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1. Einleitung

Die Epoche der Weimarer Republik wird in der wissenschaftlichen Literatur hiufig als eine
von politischen Auseinandersetzungen geprigte Geschichte betrachtet. Diese Politisierung, die
zumeist die Zugehorigkeit zu radikalen Bewegungen impliziert, korreliert mit der Besonderheit
dieser Epoche, der Auseinandersetzung zwischen “rechten” und “linken” Parteien, von der die
Kulturschaffenden betroften waren. Diese wurden, wenn sie sich nicht einem bestimmten Fliigel
zugeordneten, als Triger der einen oder anderen politischen Bewegung interpretiert.1 Der
Riickblick erméglicht eine andere Sichtweise als die der Zeitgenossen.

Diese Periode war nicht nur ein politischer Kampf, sondern auch ein kreativer, bei dem die
Kulturschaffenden zwischen den Ideologien navigierten und ihre Werke sowohl als Ausdruck von
Widerstand als auch als politische Aussage interpretiert wurden. Hierdurch wird deutlich, wie stark
die politische Landschaft das kulturelle Schaffen formte und welche Rolle Kunst als Katalysator fiir
gesellschaftliche Verinderung spielte.

Dabei sind der Erste Weltkrieg und die Novemberrevolution von entscheidender
Bedeutung. Diese Ereignisse hatten zur Folge, dass ein neuer Staat gegriindet wurde, der dennoch
der Nachfolger des vereinten Deutschlands der Griinderzeit blieb. Die Wirtschaftskrise der
Nachkriegszeit, die sich in den Anfangsjahren der Weimarer Republik ereignete, fiel mit einer
Reihe weiterer Herausforderungen zusammen, darunter ein mangelnder politischer Konsens,” der
Kampf um die Gleichberechtigung der Frauen,’ unhygienische Bedingungen sowie eine Welle von

Epidemien. Nach Philipp Stiasny erlauben die genannten Umstinde eine bestimmte Mentalitdt der

' “Konkret kdnnen Symbole aufgrund dieses Identifikations-bzw. Distanzierungsgeschehens dazu
eingesetzt werden, im Erleben von Zielgruppen den Wert von Personen, Produkten, Leistungen,
Werten, Tugenden oder Idealen zu mindern bzw. zu steigern, d.h. Einstellungen und diesbezlgliches
Verhalten zu verandern.” — Throne, Albrecht W.: Das Licht der Arier. Licht-, Feuer- und
Dunkelsymbolik des Nationalsozialismus. Minchen: Minerva-Publikation 1979, S. 8.

2Vgl. Braune, A. (Hg.), Niendorf, Tim (Hg.): Die Politik in der Kultur und den Medien der Weimarer
Republik. Stuttgart: Franz Steiner 2022, S. 191-192.

3 Vgl. Fleig, Anna: “Bruder des Blitzes: Sportgeist und Geschlechterwettkampf bei Marieluise Fleier
und Robert Musil’ In: NUbel, Birgit, Fleig, Anne (Hg.): Figurationen der Moderne: Mode, Sport,
Pornographie. Minchen: Willhelm Fink 2011, S. 182. [In gréRerem Male ist jedoch die Reaktion der
traditionellen Gesellschaft auf die Erfahrung, Frauen wahrend des Ersten Weltkriegs Arbeitsplatze zu
bieten, von Interesse] — Vgl. Kriiger, Michael (Hg.): Der deutsche Sport auf dem Weg in die Moderne:
Carl Diem und seine Zeit. Berlin: LIT 2009, S. 291.



Gesellschaft zu thematisieren,* die sich zu dieser Zeit herausgebildet hatte: "Krise als Normalitit —

Trauma als Bedingung”5

. Das Fehlen einer gemeinsamen ideologischen Grundlage stellte ebenfalls
einen wesentlichen Faktor dar. Es wurde versucht, einheitliche nationale Symbole (bzw. Feiertage
wie: Reichsgriindungstag (18. Januar 1871), der Verfassungstag (11. August 1919), sowie den
Revolutionstag (9. November 1918))° zu kreieren, um eine Identifikation des Einzelnen mit dem
Staat zu fordern.” Bei der nachtriglichen Beschiftigung mit dem Zeitraum, scheint es interessant
die nationale Bedeutung dieser Tage in Frage zu stellen.”

Die Kulturgeschichte der Weimarer Republik wird gemif§ Walter Laqueur in drei klassische
Perioden unterteilt. Die erste umfasst die expressionistische Phase mit ihren Wurzeln in der
Vorkriegszeit. Die zweite ist durch Stabilisierung und das damit verbundene Konzept der "Neuen
Sachlichkeit” charakterisiert. Die letzte Phase der frithen 1930er-Jahre ist gekennzeichnet von der
Erschépfung kreativer Krifte sowie einer Atmosphire der Angst und Unsicherheit. Dies ldsst einen
Zusammenhang zwischen kulturellen Prozessen und der Geschichte der Weimarer Republik
erkennen.

Diese Periodisierung kann zunichst als Versuch der Reflexion und nachfolgenden
Einordnung der vielfiltigen Prozesse kultureller Entwicklung betrachtet werden. Im Rahmen
seiner Periodisierung fokussiert sich Laqueur insbesondere auf linke Autoren. Auch der Begriff

"Fortschritt"*

spielt fir ihn eine wesentliche Rolle. Demnach werden alle Phinomene, die nicht in
den Rahmen der progressiven Bewegung passen, von der Periodisierung ausgeschlossen. Dies
scheint zu einer ideologischen Voreingenommenheit und einem simplifizierten Verstindnis

kultureller Prozesse zu fithren. In diesem Kontext kénnte sich eine Betrachtung der

Archetypisierung im Rahmen der Theorie von Carl Gustav Jung als fruchtbarer erweisen." Dabei

4 Vgl. Stiasny, Philipp: “Die Waffen ruhen — Des Kriegesstiirme schweigen...’Rewisionen des
Weltkriegs im frithen Weimarer Kino”. In: Koebner, Thomas (Hg.): “Diesseits der >Damonischen
Leinwand<. Neue Perspektiven auf das spate Weimarer Kino”. Minchen: edition text + kritik 2003, S.
171.

® Ebd.

6 Vgl. Schirmer, Dietmar: Mythos — Heilshoffnung — Modernitét : Politisch-kulturelle Deutungscodes
in der Weimarer Republik. Wiesbaden: VS Verlag flr Sozialwissenschaften 1992, S. 109.

"Vgl. Ebd., S. 108.

8Vgl. Ebd., S. 220.

® Kolb, E., Schumann D.: Die Weimarer Republik. Berlin, Boston, Oldenbourg Wissenschaftsverlag
2013, S. 214.

10 Schirmer (1992): Mythos, S. 220.

"'Vgl. Throne, Albrecht W.: Das Licht der Arier. Licht-, Feuer- und Dunkelsymbolik des
Nationalsozialismus. Munchen: Minerva-Publikation 1979, S. 8.



kann ein bestimmter kollektiver Archetyp aufgrund seiner Attraktivitit und Fortschrittlichkeit
sowie seiner einfachen Interpretation mit der gesamten Struktur gleichgesetzt werden. Eine
detaillierte Analyse und die Beriicksichtigung neuer kulturwissenschaftlicher Erkenntnisse legen
jedoch nahe, dass die Kultur der Weimarer Republik in ihrer Gesamtheit konservativer war als
lange Zeit angenommen. Hingegen der Annahme, dass die Zeit der Weimarer Republik als
progressiv im Sinne der Ausdrucksfreiheit anzusehen ist, legen Kolb und Schumann dar, dass jene
Zeit zu einem groflen Teil - im Sinne der wilhelminischen Epoche - von konservativen Idealen, wie
dem Bild der klassischen Familie und rechtmifliger Ordnung, geprigt war. 12

Der Philosoph Isaiah Berlin differenziert hierzu zwei Gruppen, im Rahmen zweier
Freiheitskonzepte. Die erste Gruppe er als "rechts” klassifiziert, da sie die Freiheit des Individuums
priorisiert. Die zweite Gruppe wird als "links" bezeichnet, da sie das Streben nach Gleichheit in den
Vordergrund stellt.”” Im ersten Kapitel der Dissertation werden konkrete Beispiele dafiir erdreert,
wie diese beiden Kategorien miteinander verbunden sind und in einer nahezu untrennbaren Weise
wihrend der Zeit der Weimarer Republik existieren. In Bezug auf literarische Werke kénnen

nl4

folgende Beispiele angefithrt werden: "Demian"™ von Hermann Hesse, "Kameraden"" von Rudolf

Herzog, Erwin Guido Kolbenheyers "Das Gestirn des Paracelsus"* sowie "Der Weg Zuriick"” von
Erich Maria Remarque.

Der konservative Charakter der Epoche wird durch die tiberwiegende Popularitit von
Werken von Autoren belegt, die sich fiir konservative Werte stark machten.'® Die Dissertation wird
sich zudem in den Bereich der Gender Studies einordnen. Im Fokus liegt die Erforschung des Kerns

des obig angesprochenen Konservatismus. Dabei wird das binire Geschlechtersystem eine Rolle

spielen, welches als konservativer Konzept anzusehen ist.

'2Vgl. Kolb, E., Schumann, D.: Die Weimarer Republik. Berlin, Boston, Oldenbourg
Wissenschaftsverlag 2013, S. 217.

3 \Vgl. Poller, Horst: Frei sein und dienen. Der Weg zur freiheitlichen Biirgergesellschaft. Minchen:
Olzog 2006, S. 246.

* Hesse, Hermann: Demian: Die Geschichte von Emil Sinclairs Jugend. Berlin: S. Fischer 1921. Auf:
https://www.gutenberg.org/cache/epub/41907/pg41907-images.html, gesehen am 27. Februar 2024.
'® Herzog, Rudolf: Kameraden. Stuttgart, Berlin: J.G.Cotta’'sche Buchhandlung Nachfolger 1922.

'¢ Kolbenheyer, Erwin Guido: Das Gestirn des Paracelsus, Paracelsus, Il. Teil. Miinchen: Georg Miller
Verlag A. G. 1921.

" Remarque, Erich Maria: Der Weg Zuriick, Propylaen-Verlag: Berlin, 1931.

8 \/gl. Kiesel, Helmuth: Geschichte der deutschsprachigen Literatur 1918 bis 1933. Miinchen: C.H.
Beck 2017, S. 59.



In dieser Hinsicht besteht vor dem Hintergrund der aktuellen Forschungslage die
Notwendigkeit, die Erzihlung, dass die Weimarer Republik nur ein Vorliufer der
Machtiibernahme der Nationalsozialisten war, zu hinterfragen. Bisherige Erkenntnisse bringen

" aus dem Jahre

diese Interpretation Siegfried Kracauers in seinem Werk "Von Caligari zu Hitler
1947 ins Wanken.

Des Weiteren ist es erforderlich, die Wahrnehmung der Kultur dieser Epoche als eine
lediglich im Kontext der dargelegten Begrifte (Expressionismus, Neue Sachlichkeit) stattfindende
Realitit zu Giberwinden und stattdessen einen umfassenderen, integrativen Ansatz zu entwickeln,
der die vielfiltigen und komplexen Aspekte dieser Kultur berticksichtigt.

In Kontrast dazu wird Kultur in der aktuellen Perspektive nicht linger als Fundament,
sondern als Perspektive betrachtet, wobei das von Geertz so genannte "Bedeutungsgewebe"20 eine
zentrale Rolle einnimmt.

Gemif} Pierre Bourdieu werden die grundsitzlichen Bedeutungen des Geschehens durch
die Definition des Diskurses verdeckt.”" Folglich bleibt die wesentliche Bedeutung aulerhalb der
Sprache und damit auflerhalb des Denkens. Derartigen Konstellationen kann entgegengewirke
werden, indem bereits in einem frithen Stadium der Betrachtung eine neutrale Perspektive
eingenommen wird, welche sich von einer spezifischen politischen Ideologie unabhingig macht.

In diesem Kontext erscheint es notwendig, sich grundlegend mit der Erforschung des biniren
Geschlechtersystems im Kontext der Weimarer Republik zu befassen. Die hier beabsichtigte
Analyse im Sinne des biniren Geschlechtersystems basiert nicht allein auf der Krisensituation im
wirtschaftlichen und politischen Bereich, welche die spezifische Mentalitit der Menschen in der
Weimarer Republik mafigeblich prigte. Zudem ist von einer posttraumatischen Realitit der
Nachkriegszeit zu sprechen, in der die Schrecken des vergangenen Krieges durch die Rolle der
Verliererseite noch verschirft wurden. Dies steht in engem Zusammenhang mit der Krise der

Selbstidentitit, die in der Forschung als zentrales Problemfeld identifiziert wurde.”

% Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler: Eine psychologische Geschichte des deutschen Films.
Berlin: Suhrkamp Verlag 2021.

2 Ebd., S. 212.

21 Vgl. Schirmer (1992): Mythos — Heilshoffnung — Modernitét, S. 56.

22\/gl. Niibel, Birgit, Fleig, Anne: (Hg.): Figurationen der Moderne: Mode, Sport, Pornographie.
Muinchen: Willhelm Fink 2011, S. 182.



a. Stand der Forschung

Die Weimarer Republik wurde erst nach dem Jahr 1945 zum Gegenstand
wissenschaftlicher Forschung.”> In dem bereits erwihnten Buch von Siegfried Kracauer aus dem
Jahr 1947, in dem der Autor den ersten Schritt zur Erforschung der Kultur der Weimarer Republik
unternahm, erfolgt eine Analyse der Massenkultur aus der Perspektive der spiteren
Machtergreifung der Nationalsozialisten.

In den 1950er und 1960er Jahren wurde der Schwerpunkt der Forschung auf den
Expressionismus sowie die Fokussierung auf einen klar definierten Stl gelegt. Zu den
einflussreichsten Werken dieser Zeit zihlt die 1968 publizierte Monografie von Peter Gay mit dem
Titel "Weimar Culture: The Outsider as Insider"*. Das Buch analysiert die kiinstlerischen,
literarischen und philosophischen Tendenzen der Weimarer Republik und legt dabei den Fokus auf
die Beitrige von Auflenseitern. Es wird argumentiert, dass diese — darunter zahlreiche Juden,
Homosexuelle und politisch Linke — mafigeblich zur intellektuellen Vitalitit der Zeit beigetragen
haben. Gleichzeitig werden die politischen Spannungen und sozialen Konflikte analysiert, die
schliefflich zum Aufstieg des Nationalsozialismus fiihrten. Das Buch prisentiert eine detaillierte
Analyse des vielfiltigen kulturellen Lebens wihrend der Weimarer Zeit und demonstriert
eindrucksvoll, wie dieses von Marginalisierten geprigt wurde. In der Folge manifestierten sich die
Tendenzen dieser Epoche in den linken Bewegungen und fithrten zu einer umfassenden
Transformation des bestehenden Systems.

Das Buch "Neue Sachlichkeit. 1924-1932. Studien zur Literatur des ‘Weilen

% yon Helmuth Lethen lisst sich derselben Periode der 60er Jahre zuordnen, in der

Sozialismus
die Vision im Rahmen der "Neuen Sachlichkeit” interpretiert wurde. In der Folgezeit, im nichsten
Jahrzehnt, etablierte sich die Weimarer Republik als eigenstindige Ara. Dennoch ist festzuhalten,
dass die Epoche nach wie vor tiberwiegend als Krisengesellschaft bewertet wurde, wobei die

Forschung in diesem Kontext hiufig nach politischen Ideologien kategorisiert wird.” Die Kunst

der Neuen Sachlichkeit wurde von Beginn an als Bestandteil der Massenkultur verstanden und in

2 Vgl. Kolb (2013): Die Weimarer Republik, S. 156.

24 Gay, Peter: Weimar Culture: The Outsider as Insider. New York: W. W. Norton & Company 2001.
% Lethen, Helmut: Neue Sachlichkeit 1924—1932: Studien zur Literatur des "Weissen Sozialismus".
Heidelberg: J.B. Metzler 1970.

% Schirmer, Dietmar: Mythos — Heilshoffnung — Modernitét : Politisch-kulturelle Deutungscodes in
der Weimarer Republik. Wiesbaden: VS Verlag fir Sozialwissenschaften 1992, S. 56.



enger Verbindung mit der kapitalistischen Kulturindustrie betrachtet. Somit kann das Phinomen
der "Neuen Sachlichkeit" als eine Reaktion auf den "weiflen Sozialismus” und die Industrialisierung
betrachtet werden.

In den 1980er Jahren erschienen zwei wichtige Biicher, die groflen Einfluss auf die
Forschung zur Weimarer Republik hatten. Zum einen veréftentlichte Detlev Peukert sein
bekanntes Werk “Die Weimarer Republik. Krisenjahre der Klassischen Moderne””. Darin
untersucht er die politischen Erfolge und Fehler der Weimarer Zeit vor dem Hintergrund
gesellschaftlicher und wirtschaftlicher Entwicklungen. Peukert zeigt, dass der Prozess der
Modernisierung nicht geradlinig verlduft, sondern oft von Krisen begleitet ist. Seine Darstellung
betont, wie leicht solche Krisen in Katastrophen umschlagen kénnen. Dabei kritisiert er auch die
Sichtweise, die Weimarer Republik nur als Zeit der Krise zu verstehen — denn dies wiirde ihre
kulturelle Entwicklung und Vielfalt tibersehen.

Zur gleichen Zeit erschien “Reactionary Modernism”** von Jeffrey Herf. Herf beschreibt
darin ein Paradox: Die Nationalsozialisten lehnten die Ideen der Aufklirung ab, befiirworteten
aber gleichzeitig moderne Technik. Er nennt dieses Phinomen ,reaktionire Moderne® — eine
Denkweise, die sich in den Texten von Ingenieuren und bekannten Intellektuellen der Zeit zeigt.
Obwohl Herf vor allem rechte Ideologien betrachtet, geht er auch auf die Unterschiede innerhalb
dieser Stromung ein, insbesondere in Bezug auf den Umgang mit Technologie.

Erst in den 2000er Jahren begann man in der Forschung, die Weimarer Republik als eigenstindige
Epoche zu wiirdigen — losgelost vom spiteren Nationalsozialismus.

In den 2000er Jahren riickte der Historiker Eric D. Weitz” die linke Bewegung und ihren
Einfluss auf die Gesellschaft wihrend der Weimarer Republik in den Mittelpunkt. In seiner
Darstellung beschreibt er Weimar als eine Zeit grofler Chancen und Fortschritte. Seine Darstellung
enthilt viele Portrits bedeutender Personlichkeiten und fingt die Dynamik und Spannung der Zeit

ein. Er zeigt, dass Weimar mehr war als nur eine Ubergangsphase zur NS-Zeit.

27 Peukert, J. K. Detlev: Die Weimarer Republik. Krisenjahre der Klassischen Moderne. Berlin:
Suhrkamp 1987.

28 Herf, Jeffrey: Reactionary Modernism: Technology, Culture, and Politics in Weimar and the Third
Reich. Cambridge: Cambridge University Press 2008.

29 Weitz, Eric D.: Weimar Germany: Promise and Tragedy. Princeton: Princeton University

Press 2007, 425 p.



Zur selben Zeit untersuchte Karl Leydecker die Werke bekannter Schriftsteller der
Weimarer Republik. In seinem Buch® beschreibt er die Zeit als geprigt von wirtschaftlicher und
politischer Unsicherheit, gesellschaftlicher Spaltung und wachsendem Extremismus. Viele Autoren
der Epoche der Weimarer Republik wollten politisch etwas bewirken — entweder direkt in den
revolutioniren Jahren 1918/1919 oder durch ihre Romane. Leydecker analysiert sowohl bekannte
Literaten wie Alfred Doblin, Hermann Hesse und Heinrich Mann als auch Bestsellerautoren wie
Erich Maria Remarque, Vicki Baum und Hans Fallada. Dabei zeigt er auch die politischen
Gegensitze auf, etwa zwischen dem rechten Ernst Jinger und dem pazifistischen Remarque.
Auffillig ist, dass in seiner Analyse besonders linke Autoren im Mittelpunkt stehen, oft unter
Berticksichtigung ihrer sozialen Herkunft und politischen Haltung.

Ebenfalls in den 2000er Jahren erschien die von Koebner herausgegebene Sammlung
“Diesseits der >Dimonischen Leinwand<. Neue Perspektiven auf das spite Weimarer Kino™'. Wie
auch diese Dissertation verfolgt die Sammlung das Ziel, das kulturelle Erbe der Weimarer Republik
neu zu bewerten. Im Mittelpunket steht dabei das Leitmotiv “Von Caligari fithrt kein Weg zu
Hitler” — eine Umkehrung von Siegfried Kracauers bekannter These. Kracauer hatte in seinem
einflussreichen Werk das Weimarer Kino als Wegbereiter des Nationalsozialismus dargestellt. Die
Sammlung will dagegen zeigen, dass diese Sichtweise zu einseitig ist. Besonders wichtig ist, dass
auch weniger bekannte, aber beim damaligen Publikum beliebte Filme behandelt werden — etwa F.

W. Murnaus: “Der letzte Mann”>?

. Allerdings ist die Quellenlage im Buch begrenzt, und der Fokus
liegt stark auf dem Spitwerk des Weimarer Kinos. Eine vollstindige Darstellung der Filmkultur der
gesamten Epoche leistet das Buch daher nicht.

Auch Thomas Elsaesser setzte sich in seinem Werk “Das Weimarer Kino — aufgeklirt und

73 mit Kracauers These auseinander. Er kniipft an die Idee von Moritz Follmer an,”

doppelbddig

der die Weimarer Zeit nicht als lineare Entwicklung hin zum Nationalsozialismus, sondern als

offene, vielfiltige Phase beschrieben hat. Elsaesser vertieft diese Perspektive und zeigt, dass die

%0 Leydecker, Karl: German Novelists of the Weimar Republic Intersections of Literature and Politics.
NY: Camben House 2006, 295 p.

31 Koebner, Thomas (Hg.): Diesseits der >Ddmonischen Leinwand<. Neue Perspektiven auf das spéte
Weimarer Kino. Minchen: edition text + kritik 2003.

32 Koebner (2003): Diesseits der >Dédmonischen Leinwand<, S.9.

33 Murnau, Friedrich Wilhelm: Der letzte Mann. Deutschland: 1924.

% Elsaesser, Thomas: Das Weimarer Kino - aufgeklart und doppelbédig. Berlin: Vorwerk 8 1999.

% Follmer, Moritz: Die »Krise« der Weimarer Republik: Zur Kritik eines Deutungsmusters. Frankfurt
am Main: Campus Verlag 2005, 368 S.

10



kulturelle Entwicklung der Weimarer Republik nicht zwangsliufig auf die NS-Diktatur laufen

musste.

In der Forschung wird die Kultur der Weimarer Republik zunehmend interdisziplinir
betrachtet. Ein Beispiel daftir ist Sabina Beckers Werk “Experiment Weimar: Eine Kulturgeschichte
Deutschlands 1918-1933”%. Darin beschreibt sie die Weimarer Republik als eigenstindige
kulturelle Epoche, geprigt von neuen Medien, technischen Innovationen und einer modernen,
gesellschaftlich breit wirkenden Kultur in Literatur, Theater, Kunst, Musik, Tanz und Architektur.
Becker betont die Vielfalt dieser Zeit und lehnt es ab, sie lediglich als Zwischenkriegszeit oder
Vorkriegsphase abzuwerten. Statt das Ende der Republik in den Vordergrund zu stellen, riickt sie
den Beginn nach dem Ersten Weltkrieg in den Fokus.

Neben allgemeinen Studien zur Kulturgeschichte sind auch Arbeiten hervorzuheben, die
sich mit speziellen Tendenzen und Motiven beschiftigen. So untersucht Kerstin Barndt in
“Sentiment und Sachlichkeit™ die Darstellung der “Neuen Frau” im Roman der Weimarer Zeit.
Dieter Mayer widmet sich in seinem Buch den politischen und kulturellen Beitrigen von Kurt
Tucholsky, Joseph Roth und Walter Mehring.*®

Ein weiteres Werk, “Asthetische Emotion: Formen und Figurationen zur Zeit des
Umbruchs der Medien und Gattungen (1880-1939)”%, beschreibt einen kulturellen Wandel, der
sich tiber mehrere Jahrzehnte vollzieht. Es wird darin die These vertreten, dass man eine Epoche
nicht allein aus der Perspektive nachfolgender Ereignisse beurteilen sollte — also zum Beispiel nicht
nur durch die Brille des Nationalsozialismus auf Weimar schauen sollte.

Stefan Miiller beleuchtet ein bisher wenig behandeltes Thema: Er untersucht die

Darstellung von minnlich codierter Homosexualitit in der Literatur der Weimarer Republik.40

3 Becker, Sabina: Experiment Weimar: eine Kulturgeschichte Deutschlands 1918-1933. Darmstadt:
wbg Academic 2018.

7 Barndt, Kerstin: Sentiment und Sachlichkeit. Der Roman der Neuen Frau in der Weimarer Republik.
Koln: Béhlau, 2003.

38 Mayer, Dieter: Kurt Tucholsky, Joseph Roth, Walter Mehring: Beitrége zu Politik und Kultur
zwischen den Weltkriegen. Frankfurt am Main: Peter Lang GmbH 2010.

% Knaller, Susanne, Rieger, Rita (Hg.): Asthetische Emotion: Formen und Figurationen zur Zeit des
Umbruchs der Medien und Gattungen (1880-1939). Heidelberg: Universitatsverlag Winter 2016.

40 Mdiller, Stefan: Ach, nur'n bisschen Liebe: méannliche Homosexualitét in den Romanen
deutschsprachiger Autoren in der Zwischenkriegszeit 1919 bis 1939. Wirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2011.
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Trotz des Tabus der homosexuellen Bezichungen in der Weimarer Republik zeigt Miller, dass
gerade solche Themen aufschlussreiche Einblicke in zentrale Merkmale der Epoche geben kénnen.

Insgesamt bleibt das Verhiltnis zwischen Kultur und politischen, wirtschaftlichen sowie
gesellschaftlichen Entwicklungen ein zentrales Forschungsthema. Die Kultur der Weimarer
Republik wird heute verstirkt im Zusammenhang mit diesen Prozessen betrachtet. Auch die bisher
vorherrschende Sichtweise, dass vor allem linke Kulturschaffende im Fokus stehen, wird
zunehmend hinterfragt. Es besteht Bedarf, auch sogenannte “rechte” Autoren wie Frank Thief3,
Gustav Frenssen, Ina Seidel oder Arnolt Bronnen stirker in den kulturwissenschaftlichen Diskurs

einzubeziehen — bisher fehlt es an Forschung zu ihren Werken.

b. Fragestellung

Die bisherigen Uberlegungen zeigen, dass es sinnvoll ist, literarische und filmische Werke
der Weimarer Republik aus einer iibergeordneten Perspektive zu betrachten — ohne sie vorschnell
mit politischem Engagement zu verbinden. Genau hier setzt die vorliegende Dissertation an: Sie
mochte diese Forschungsliicke schliefen, indem sie eine Analyse vornimmt, die nicht von der
politischen Zugehoérigkeit der Autorinnen und Autoren ausgeht. Ohne eine solche
Vorentscheidung erdffnen sich neue Deutungsmoglichkeiten, die in der bisherigen Forschung
weitgehend unberiicksichtigt geblieben sind.

Auf Grundlage dieser Herangehensweise kann die Kultur der Weimarer Republik am Ende
dieser Arbeit als ein umfassendes kulturelles System verstanden werden — nicht als ein Vorspiel zum
Nationalsozialismus oder als ein Ausdrucksmittel politischer Stromungen.

Auch die oft vertretene Ansicht, dass bereits in der Frihphase der Weimarer Republik
Fihrerfiguren und antisemitische Tendenzen im Zentrum standen, sollte kritisch hinterfragt
werden.*! Es liefe sich vermuten, dass die kulturellen Prozesse jener Zeit weitaus komplexer und
vielfiltiger waren, als es die einseitige Perspektive nahelegt. Moglicherweise existierte vielmehr ein
Netzwerk unterschiedlicher, zum Teil widerspriichlicher Einflusszentren und Ausdrucksformen,

die auf ein vielschichtiges kulturelles System hindeuten.

“1'Vgl. Hermand Jost: Judentum und deutsche Kultur. Kéln; Weimar; Wien: Bohlau 1996, S. 136.
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Ein besonderes Anliegen dieser Dissertation ist es, die Rolle sogenannter rechter Autoren
im kulturellen Diskurs neu zu bewerten. Bisher wurde deren Einfluss — mit Ausnahme von Ernst
Jinger — kaum beachtet. Ihre Werke werden hier bewusst in die Analyse einbezogen, um ein
differenzierteres und realistisches Gesamtbild der kulturellen Landschaft der Weimarer Republik
zu zeichnen. Durch das Aufzeigen verbindender Themen und Motive lassen sich gemeinsame
Sichtweisen erkennen, die fiir das Verstindnis der Epoche von zentraler Bedeutung sind.

Ziel ist es, die inhaltlichen Verbindungen zwischen verschiedenen kulturellen
Ausdrucksformen sowie deren tieferliegenden Urspriinge aufzuzeigen. Dabei wird nicht die
politische Haltung der Autorinnen und Autoren ins Zentrum gestellt, sondern vielmehr deren
symbolische Bildsprache, Motive und Geschlechterdarstellungen. Die Dissertation verzichtet daher
bewusst auf eine ausfiihrliche Darstellung parteipolitischer Aktivititen. Auch biografische
Ereignisse wie die Flucht ins Exil oder die Unterstiitzung Hitlers werden nicht im Detail behandelt,
da sie fiir den gewihlten Zugang nicht ausschlaggebend sind.

Im Vordergrund steht stattdessen die Analyse eines weitgehend unpolitischen,
erzihlerischen Feldes, das vor allem auf symbolische Ordnungen und geschlechtliche Rollenbilder
fokussiert ist. Diese Perspektive erlaubt es, eine zentrale kulturelle Problemstellung zu
identifizieren, die fiir die Weimarer Zeit besonders prigend war.

Die Relevanz der Studie gebietet die Beantwortung folgender Fragen:

1. Wie lisst sich das Kultursystem der Weimarer Republik beschreiben, wenn sich von einer
politisierten Konnotation als Leitkategorie distanziert wird?

2. Die Figur des Fithrers sowie der Hass auf den "Fremden” werden in Forschungen hiufig als
zentrale Symbole der Zeit betrachtet. Es stellt sich jedoch die Frage, ob eine andere
Perspektive sowie eine Zentralisierung des Gesamtgefiiges moglicherweise andere
Erkenntnisse liefern.

3. Welche Dynamik von weiblichen und minnlichen Bildern und Tendenzen lisst sich fir
diese Zeitperiode beobachten und lisst sie sich mit der klassischen Einteilung der Epoche in

drei Perioden in Einklang bringen?
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¢. Quellen und Methodik

Im Rahmen der Analyse werden /zterarische Quellen von Autoren wie Ina Seidel, Hermann
Hesse, Erich Maria Remarque, Frank Thief3, Gustav Frenssen, Stefan George, Johannes R. Becher,
Heinrich Mann, Arnold Zweig, Siegfried Kracauer, Ernst von Salomon, Lion Feuchtwanger,
Arnolt Bronnen, Ernst Jinger, Georg Kaiser, Franz Jung, Bertolt Brecht, Walter Mehring,
Marieluise Fleifler und weiteren Autoren berticksichtigt. Die Hauptwerke der obigen Autoren
werden nach den identifizierten Tendenzen untersucht. Diese Hauptwerke bilden den Rahmen, in
dem die Dissertation argumentiert wird. Dieser Rahmen besteht hauptsichlich aus den Werken

"Wunschkind"? von Ina Seidel, "Kobes"* von Heinrich Mann, "Der Steppenwolf'** und

n4S n47

. 46
"Demian"” von Hermann Hesse, "Der Pastor von Poggsee”* von Gustav Frenssen, "Der Zentaur

von Frank Thiess sowie "Der Streit um den Sergeanten Grischa"*®

von Arnold Zweig.

Dies impliziert jedoch nicht, dass die tibrigen Werke lediglich oberflichlich betrachtet
werden — sie werden, um die Argumentation zu stiitzen, hinzugenommen. Sie liefern umfassende
Informationen, die in einigen Hauptwerken nicht auftauchen und verleihen damit der Analyse
eine andere Tiefe. Dies wird ersichtlich in der Betrachtung des Kapitels tiber Reinheit und

49

Androgynie, in welchem Kasimir Edschmids "Sport um Gagaly"™ eine wesentliche Rolle

einnimmt, sowie in der Analyse des Kapitels tiber Fusion, welche mit einer Untersuchung von

Erwin Guido Kolbenheyers "Das Gestirn des Paracelsus"®

beginnt.
Bei der Auswahl der literarischen Quellen wurde erstens neben der Zugehoérigkeit des
Autors zum deutschsprachigen Umfeld (darunter auch 6sterreichische und schweizerische

Autoren) auch sein tatsichlicher Wohnsitz in Deutschland und der Prozess des Schreibens im

kulturellen Umfeld der Weimarer Republik beachtet. Deshalb wurden Werke von Autoren wie

2 Seidel, Ina: Wunschkind. Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt 1985.

43 Mann, Heinrich: “Kobes” In: Fiinf Novellen Pippo Spano - Der Unbekannte - Gretchen - Kobes -
Eine Liebesgeschichte. Berlin und Weimar: Aufbau-Verlag 1971.

44 Hesse, Hermann: Der Steppenwolf. Berlin und Weimar: Aufbau 1980.

4 Hesse, Hermann: Demian: Die Geschichte von Emil Sinclairs Jugend. Berlin: S. Fischer 1921. Auf:
https://www.gutenberg.org/cache/epub/41907/pg41907-images.html, gesehen am 27. Februar 2024.
6 Frenssen, Gustav: Der Pastor von Poggsee, Berlin: G.Grote’sche Verlagsbuchhandlung 1921.

47 ThieB, Frank: Der Zentaur. Stuttgart: J. Engelhorns Nachf. 1931.

48 Zweig, Arnold: Der Streit um den Sergeanten Grischa. Aufbau-Verlag: Berlin, 1975.

49 Edschmid, Kasimir: Sport um Gagaly. Berlin-Wien-Leipzig: Paul Zsolnay 1928.

%0 Kolbenheyer, Erwin Guido: Das Gestirn des Paracelsus, Paracelsus Il. Teil. Minchen: Georg Miiller
1921.

14



Hermann Broch, Hugo von Hofmannsthal, Hugo Bettauer, Paula Grogger, René Schickele sowie
Joseph Roth von der Liste der Primérquellen ausgeschlossen.

Zweitens ist es wichtig, die Berticksichtigung eines etwa gleich groflen Anteils von Autoren,
die sich linken oder rechten Ideologien und Strémungen zuordnen. Bei der Auswahl der Quellen
wird daher darauf geachtet, dass ein Gleichgewicht zwischen den Werken der Autoren beider
Richtungen besteht. Diesbeziiglich wurde die Arbeit von Helmuth Kiesel “Geschichte der
deutschsprachigen Literatur 1918 bis 19337 berticksichtigt, in der erstmals eine detaillierte
Analyse von linker und rechter Literatur zu finden ist.

Drittens soll durch Auswahl von einem oder zwei Werken je Autor ein moglichst breites
Meinungsspektrum abgedeckt werden, um die Tendenzen in der Literatur dieser Zeit méoglichst
genau betrachten zu kénnen. Ziel ist die Analyse der Werke von 31 Autoren, in der das politische
Engagement der Autoren als ein wesentlicher Aspekt herangezogen wird.

Viertens ist das Genre des literarischen Werks auszuwihlen. In Bezug auf die zuvor
aufgeworfenen Fragen erlangen insbesondere Romane und Kurzgeschichten eine hohe Relevanz.
Dies ist der Fall, da dieses Genre in seiner Erzihlform dem Genre des Films am nichsten zu
kommen scheint. Die Analyse umfasst zudem mehrere Theaterstiicke von Autoren wie Bertolt
Brecht und Ernst Toller sowie die Lyrik von Stefan George, die jene betrachteten Tendenzen und
Symbolen zusitzlich widerspiegeln.

Die zweite Art von Quellen, fir die ein anderer Ansatz der Auswahl erforderlich war,
bilden Filme. Durch die grofle Anzahl an erhaltenen als auch rekonstruierten Filmen, war es
erforderlich, diese Zahl fiir die Darstellung in der Dissertation einzuschrinken. Die Dissertation
widmet sich den Werken von Regisseuren wie: Wilhelm Friedrich Murnau, Robert Reinert, Carl
Boese, Fritz Lang, Karl Griine, Georg Wilhelm Pabst, Arnold Fanck, Ernst Lubitsch und weiteren.
Die Auswahl und Gliederung der Filme erfolgte auf Grundlage der zuvor formulierten
Forschungsfragen sowie der ermittelten Tendenzen. Dabei wurden die Filme jeweils derjenigen

Tendenz zugeordnet, die in ihnen vorrangig zum Ausdruck kommt.

51 Kiesel, Helmuth: Geschichte der deutschsprachigen Literatur 1918 bis 1933. Miinchen: C.H. Beck
2017, 1304 S.
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Im Rahmen der vorliegenden Untersuchung werden mediale Gemeinsamkeiten zwischen
literarischen Quellen und Filmen gesucht. Daher wurden im Rahmen der Dissertation
ausschlieSlich Spielfilme berticksichtigt.

Im Gegensatz zur Literatur wurde die Frage nach der Nationalitit des Regisseurs
ausgeschlossen. Zum einen liegt der Auswahl der Filme die Erkenntnis zugrunde, dass Film kein
Produkt individueller Kreativitit ist, sondern das Ergebnis eines komplexen, kollaborativen
Schaffensprozesses, in dem zahlreiche Elemente und Akteure zusammenwirken. Zum anderen
wurde bei der Auswahl gezielt darauf geachtet, inwiefern sich deutsche Besonderheiten im
jeweiligen Film widerspiegeln. Dabei wurden unter anderem die Besetzung, die Urheberschaft von
Drehbuch und Kameraarbeit, die literarische Vorlage sowie deren Autorinnen oder Autoren
berticksichtigt — ebenso wie die Frage, ob diese Aspekte im Hinblick auf die filmische Umsetzung
relevant sind.

Filme entstehen durch einen synthetischen Prozess, an dem viele Beteiligte mitwirken.
Gleichzeitig erlaubt dieser Umstand, Filme als abgeschlossene Werke zu betrachten, die sich iiber
ihre visuelle und verbale Erzihlstruktur erschlieflen lassen.

Diese doppelte Verfasstheit war insbesondere im politischen Umbruch der frithen 1930er
Jahre von Bedeutung: Mit der Machtergreifung der Nationalsozialisten standen Filmschaffende vor
der Herausforderung, eine politische Position zu beziehen. Es sei darauf hingewiesen, dass Filme
wie "Kuhle Wampe oder: Wem gehért die Welt?"*?, der hiufig als proletarischer Propagandafilm
gelesen wurde, oder "Der grofle Sprung"53 und "Der weifle Rausch”* mit Leni Riefenstahl in der
Hauptrolle, die oft dem sogenannten "rechten” Kino zugeordnet werden, stets eine eindeutige
ideologische Verortung aufweisen. Bei niherer Betrachtung lassen sich jedoch inhaltliche und
asthetische Gemeinsamkeiten erkennen.

Die Dissertation verzichtet bewusst auf eine pauschale Einteilung in “progressives” linkes
und “konservatives” rechtes Kino. Stattdessen wird die grundsitzliche Infragestellung einer solchen

Polarisierung in den Mittelpunkt geriickt.

%2 Dudow, Slatan: Kuhle Wampe oder: Wem gehért die Welt? Deutschland, 1932.
% Fanck, Arnold: Der groRe Sprung. Deutschland: 1927.
% Fanck, Arnold: Der weille Rausch — neue Wunder des Schneeschuhs. Deutschland: 1931.
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Ein interdisziplinirer Ansatz in der Methode erweist sich durch die Pluralitit der
untersuchten Bereiche als der richtige Weg.55 In der Dissertation wird dargelegt, dass die
Berticksichtigung der verschiedenen Themen auch die Auswahl unterstiitzender Literatur fir
jeden Bereich des kulturellen Diskurses (Religion, Geschlechtsrolle, philosophische Einstellungen)
erfordert.

Die wissenschaftliche Vorgehensweise folgt dabei einer klassischen Struktur: Zunichst
erfolgt die Problemdefinition, gefolgt von der Analyse zentraler Fragestellungen, der Formulierung
von Hypothesen sowie der abschliefenden Darstellung der Ergebnisse. Dieser Prozess basiert auf
einem induktiven Denkansatz, bei dem nicht von vorab bewusst formulierten Konzepten
ausgegangen wird, sondern einzelne Phinomene zunichst beobachtet und anschliefSend aus sich
selbst heraus gedeutet und in grofSere Zusammenhinge eingeordnet werden.

Ein Beispiel hierfiir ist die Interpretation des Expressionismus als eine dsthetische Kraft, die
den Raum gemif! dem emotionalen Zustand des Individuums formt. Ebenso lisst sich die Phase
der “Neuen Sachlichkeit” als Ausdruck einer Haltung lesen, die sich in vielen Werken durch eine
Akzeptanz oder Unterwerfung gegentiber dem Schicksal auszeichnet. Solche Strémungen wurden
also nicht im Vorhinein ideologisch klassifiziert, sondern im Verlauf der Analyse in ihrer
symbolischen Bedeutung erschlossen. Die angefiihrte Hypothese, welche die Einfithrung rechter
Autoren in den allgemeinen Diskurs thematisiert, lisst sich mit diesem induktiven Vorgehen am
besten verifizieren. Dies ist darauf zuriickzufithren, dass die Rolle “rechter” Autoren in der
"progressiven” Bewegung bislang praktisch keine Beriicksichtigung erfahren hat. Eine separate
Analyse und Betrachtung innerhalb des Diskurses erfolgt lediglich im Kontext der
nationalsozialistischen oder konservativen Richtung.

Die Analyse der urspriinglichen Bedeutung der Quelle eroffnet einen Zugang, der sich
bewusst von einer konzeptgeleiteten, subjektivititsbezogenen Betrachtung abgrenzt — wie sie
typischerweise in normativen wissenschaftlichen Zugingen anzutreffen ist. Statt von theoretischen
Konzepten auszugehen und diese auf individuelle Wahrnehmungen zu projizieren, wird der Fokus
hier auf die direkte Auseinandersetzung mit dem historischen und semantischen Gehalt der Quelle

gelegt. Die philosophische Strémung der Phinomenologie und deren Ansitze werden fiir die

% [In Bezug auf die untersuchten Fragestellungen, die sich auf theologische, soziale,
anthropologische, geschlechtsspezifische, philosophische, kulturelle und historische Bereiche
beziehen, ist es erforderlich, einen interdisziplindren Ansatz zu verfolgen.]
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Analyse bedeutend sein. Im ersten Analyseschritt erfolgt eine sogenannte Primiranalyse. Dabei
werden ideologische Zuschreibungen — wie etwa die Benennung kultureller Stromungen, zeitlicher
Einordnungen oder politischer Tendenzen — zunichst ausgeklammert. Ziel ist es, die Inhalte der
Quelle méglichst in ihrer Eigenlogik und urspriinglichen Aussagekraft zu erfassen.> Dies geschieht
unter anderem durch die Untersuchung der sekundiren Bedeutungsebenen im Verhiltnis zur
urspriinglichen Bedeutung — im Unterschied zu einer Betrachtung, die primir von theoretischen
Konzepten ausgeht und diese auf individuelle Empfindungen tibertrigt. Der methodische Zugang
ist somit eher rekonstruktiv als projektiv.

Da Gilles Deleuze den phinomenologischen Zugang zur Filmanalyse kritisiert, sollte seine
Argumentation bei einer solchen Betrachtungsweise beriicksichtigt werden.”” Deleuze verstand den
Film nicht vorrangig als Erzihlung, sondern als vielschichtigen Prozess, der sowohl die technischen
Bedingungen der Filmproduktion als auch den Akt des Filmens selbst umfasst. Sein Fokus auf die
medienimmanenten Strukturen riickte die Zuschauerperspektive in den Hintergrund: Da der
Zuschauer in einer passiven, unbeweglichen Position verharrt, bleibt ihm die filmische Erfahrung
als phinomenologisches Ereignis weitgehend verschlossen.”

Im Gegensatz dazu richtet sich der Fokus der vorliegenden Dissertation vorrangig auf die
Analyse von Texten und sprachlich vermittelten Erzihlungen. Die Untersuchung von Bildmaterial
dient dabei lediglich als erginzendes Instrument. Im Zentrum steht vielmehr die semiotische
Interpretation des Textes.

Juri Lotman betont in diesem Zusammenhang, dass sowohl Text als auch Sprache als
Triger bedeutungsvoller Ereignisse zu verstehen sind.”” Zwar ist diese Sinnebene durch die
Moglichkeiten sprachlichen Ausdrucks begrenzt,éo doch nihert sie sich dem Begriff von
Wirklichkeit am ehesten an. Daraus ergibt sich die Annahme, dass Sprache als strukeurelles

Bindeglied zwischen Realitit und Idee fungiert.

% Vgl., Polaschegg, Andrea: Der Anfang des Ganzen: eine Medientheorie der Literatur als
Verlaufskunst. Goéttingen: Wallstein Verlag 2020, S. 365.

57 \Vgl. Deleuze, Gilles: Cinéma / [lenés, >Xunb: Kuro. Mep. ¢ dppaHu. b. Ckypatos, Mocksa: Ad
Marginem 2019, Ctp. 103.

%8 Vgl. Ebd., Ctp. 107.

% Polaschegg (2020): Der Anfang des Ganzen, S. 330.

6 Liebrucks, Bruno: Philosophie von der Sprache her: ein Lesebuch zur Einfiihrung in Sprache und
BewuBtsein. Frankfurt am Main: Lang 2011, S. 5.
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Im Rahmen der vorliegenden Dissertation wird die Beziehung zwischen Text und Sprache
im Kontext von Lotmans Theorie erortert. Dabei wird Sprache als System und Kommunikation als
aktive Handlung innerhalb dieses Systems betrachtet. Laut Lotmans Verstindnis konstituiert sich
der Text als das gesamte System von Zeichen und deren Interaktion. In dieser Dissertation wird
sich die Untersuchung nicht nur auf die Dialoge der Hauptfiguren im Film beschrinken, sondern
auch den Raum in das Bild mit einbeziehen, der die systematische Kommunikation zwischen den
Personen und der Szenerie reprisentiert.

Die Kritik von Gilles Deleuze erweist sich in der Zusammenhang mit Phinomenologie als
wenig relevant, da er den filmischen Raum als eine ginzlich eigenstindige Realitit begreift und
damit die Méglichkeit ausschliefSt, filmische Wahrnehmungsobjekte stellvertretend fuir die Realitit
zu analysieren.

Die vorliegende Untersuchung geht hingegen von zwei zentralen Primissen aus:

Erstens basiert sie auf der Annahme eines einheitlichen Zeichensystems, das die Kultur der
Weimarer Republik mafgeblich geprigt hat.

Zweitens analysiert sie die Wiederholung bestimmter Symbole und Tendenzen in Film und
Literatur, die durch ihre Bedeutung neue Wirkungsebenen eroffnen. Diese Dynamik zeigt sich
insbesondere in der Verflechtung kultureller Strémungen, zwischen denen eine Art
Kommunikation auf verschiedenen subkulturellen Ebenen stattfindet. Die Struktur des
Zeichensystems erscheint daher als flexibel und durchlissig.

Ein Beispiel fiir diese Beweglichkeit ist das Konzept der Vereinigung von Kérper und Geist
zu einem harmonischen Ganzen — ein Prozess, der im Erreichen innerer Balance seinen Ausdruck
findet. Ebenso bedeutend ist die Vorstellung vom Tod des Korpers, die aufzeigt, dass
Verschmelzung nicht allein als physischer Vorgang zu verstehen ist, sondern auch eine rein geistige,
symbolische Ebene haben kann.

Im Sinne der von Michail Michailowitsch Bachtin entwickelten Theorie wird zudem die
spezifische mythologische Symbolik dieser Zeit reflektiert. Bachtin zufolge ist das moderne Epos -

wie es sich auch im kulturellen Kontext der Weimarer Republik zeigt — nicht mehr Ausdruck eines
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transzendenten Mythos, sondern ist eng mit der Realitdt verkniipft.61 Mit anderen Worten: Der
Mythos ist zu einer zu weit entfernten Zeichenebene geworden, deren Bedeutung von den
Zeitgenossen neu interpretiert und aktualisiert werden muss. Die epischen Bilder bilden den
Kommunikationsraum der Symbole. Die aktuelle Interpretation der Kultur der Weimarer
Republik wird in der vorliegenden Dissertation als weniger fortschrittlich bezeichnet, als es
zunichst den Anschein hatte. Dies trifft ebenso auf die tiberwiegende Zahl der Beziige zu
traditionellen Werten und theologischen Dogmen in den untersuchten Werken zu. Gegenstand der
Betrachtung ist die semiotische Sinnhaftigkeit, mit der die Kultur Objekte mit Bedeutungen sittigt
und sie organisiert.

Die vorliegende Dissertation positioniert sich bewusst im Spannungsfeld unterschiedlicher
Forschungstraditionen zur Kultur der Weimarer Republik. Neben neueren diskurs- und
medientheoretischen ~ Ansitzen werden dabei auch iltere kulturgeschichtliche und
ideengeschichtliche Modelle produktiv reaktualisiert. Dieser Riickgrift ist nicht als unreflektierte
Ubernahme tradierter Paradigmen zu verstehen, sondern als heuristische Strategie, die es erlaubt,
historische Kontinuititen der Begriffs- und Problembildung sichtbar zu machen.

Gerade iltere Forschungsansitze haben hiufig grundlegende Kategorien — etwa Mythos,
Gemeinschaft, Masse, Technik, Natur oder Totalitit — geprigt, die auch in gegenwirtigen
Debatten weiterhin wirksam sind, wenn auch unter verinderten theoretischen Vorzeichen. Thre
erneute Einbezichung dient daher weniger der Bestitigung iiberholter Erklirungsmodelle als
vielmehr der genealogischen Kontextualisierung zentraler Denkfiguren, die das kulturelle
Selbstverstindnis der Epoche strukturieren.

Die Arbeit versteht sich insofern als integrativer Zugang, der unterschiedliche theoretische
Traditionen nicht gegeneinander ausspielt, sondern in einen produktiven Dialog tiberfiihrt. Ziel ist
eine differenzierende Perspektive, die vereinfachenden Systematisierungen entgegenwirkt und die
Komplexitit sowie innere Widerspriichlichkeit der Weimarer Kultur stirker zur Geltung bringt.

Im Rahmen der Dissertation erfolgt eine Analyse von Literatur und Spielfilmen, wobei der

phinomenologische Ansatz als Hauptprinzip dient. Dieser Ansatz fokussiert sich auf die Analyse

61 Bachtin, Michail Michailowitsch: “Das Wort im Roman, Formen der Zeit und des Chronotopos im
Roman und Epos und Roman. Zur Methodologie der Romanforschung” In: Untersuchungen zur
Poetik und Theorie des Romans | BaxtuH, Muxann M.: “Gnoc u pomaH (O memodornoauu
uccnedosaHusi pomaHa)”. In: Boripocskl numepamypel u acmemuku. M.: iccnegoBaHuns pasHbiX neT
1975, S. 66-68.
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einzelner Symbole, die anschlieflend eine einheitliche Struktur schaffen. Unter der Voraussetzung
einer integralen Struktur wird von einem semiotischen Zeichensystem gesprochen, in dem die
Verbalisierung den vorherrschenden Platz einnimmt. Dazu zihlen beispielsweise Sprache oder Text,
einschliefflich Zwischentite] von Stummfilmen. Die Analyse filmischer Bilder orientiert sich
mitunter an Methoden der Erzihlanalyse in der Literatur, da auch Filme eine kiinstlich erzeugte
Wirklichkeit darstellen, die sich nicht selten auf sprachlich-narrative Vorformen stiitzt.

Im Zentrum der vorliegenden Dissertation steht nicht primir eine werkimmanente
Einzelinterpretation literarischer oder filmischer Texte im Sinne einer autonomen Asthetik,
sondern  eine  kulturwissenschaftlich  orientierte =~ Rekonstruktion — wiederkehrender
Bildvorstellungen, Wahrnehmungsmodelle und epistemischer Strukturen, die sich quer durch
unterschiedliche Medien und politische Lager der Weimarer Republik verfolgen lassen.

Daraus ergibt sich eine perspektivische Verschiebung des analytischen Fokus: Literarische
und filmische Werke werden nicht ausschliellich als in sich geschlossene Sinngefiige behandelt,
sondern zugleich als Orte der Materialisierung tiberindividueller kultureller Imaginationen.
Einzelne Motive, narrative Verfahren, visuelle Konfigurationen oder symbolische Verdichtungen
erscheinen in dieser Hinsicht als symptomatische Kristallisationspunkte kollektiver Denk- und
Wahrnehmungsformen.

Diese Vorgehensweise impliziert jedoch keine Reduktion der Werke auf blof3e
ustrationen vorgegebener Thesen. Vielmehr folgt die Analyse einer konstellativen Lektiirepraxis,
wie sie insbesondere von Walter Benjamin theoretisch konturiert wurde: Bedeutung entsteht aus
der Bezichung von Fragmenten, deren isthetische Eigenlogik gerade die Voraussetzung fiir ihre
kulturhistorische Lesbarkeit bildet. Die dsthetische Struktur der Werke fungiert demnach nicht als
Beiwerk, sondern als epistemischer Ort, an dem sich kulturelle Semantiken tiberhaupt erst
auspragen.

Entsprechend bleibt die Argumentation durchgehend an formale und mediale Verfahren
riickgebunden. Erzihldistanz, Montage, Fragmentierung, Bildkomposition oder rhetorische
Verdichtung werden als strukturelle Operationen bestimmt, durch die sich innerhalb der Werke
eigenstindige Bildkomplexe ausbilden, die zugleich tiber das Einzelwerk hinausweisen. Die
kulturtheoretische Synthese resultiert folglich aus der Analyse 4sthetischer Mikrostrukturen und

nicht umgekehrt.
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Die Dissertation versteht sich insofern als ein vermittelnder Ansatz, der werkimmanente
Sensibilitit mit kulturhistorischer Modellbildung verbindet und die 4sthetische Singularitit der
Werke mit ihrer Einbindung in gréfere diskursive und mediale Zusammenhinge zusammendenkt.

Die Argumentationsstruktur der Arbeit beruht auf einem rekursiven Verfahren, in dem
detaillierte ~ Einzelanalysen und begriffliche ~Abstraktionen in einem wechselseitigen
Konstitutionsverhiltnis stehen. Die leitenden Kategorien — etwa Distanz, Depersonalisation,
Verschmelzung oder Uberstruktur — sind nicht als vorausgesetzte Interpretamente gesetzt, sondern
gehen aus der wiederholten Beobachtung struktureller Analogien in unterschiedlichen literarischen
und filmischen Konstellationen hervor.

Die theoretische Modellbildung besitzt demnach keinen normativen, sondern einen
heuristischen Status: Sie dient der systematischen Vergleichbarkeit heterogener Materialien und der
Beschreibung iibergreifender Strukturzusammenhinge, ohne die dsthetische Spezifik der einzelnen
Werke zu nivellieren. Begriffliche Verdichtungen stellen insofern das Resultat, nicht den
Ausgangspunkt der Analyse dar.

Die Uberginge von der Nahlektiire zur abstrakteren Beschreibungsebene sind folglich als
kontrollierte Schritte der Theoriebildung zu verstehen. Die Modelle strukturieren und biindeln die
aus dem Material gewonnenen Befunde; sie ersetzen nicht die Analyse, sondern machen deren
Ergebnisse auf einer hoheren Abstraktionsebene vergleich- und anschlussfihig.

Die Dissertation begreift sich daher explizit als materialgeleitete Konzeptualisierung, in der
die dsthetischen Qualititen der Texte und Filme epistemischen Vorrang besitzen, wihrend die
theoretischen Kategorien sekundir aus ihnen abgeleitet werden.

Im Folgenden werden die herausgearbeiteten Aspekte kategorisiert und in Relation zu
einer Tendenz oder Bild gesetzt. Auf diese Weise entsteht ein semantisches Feld, das die Grundlage
fir die weitere Analyse bildet. In einem letzten Schritt werden die Tendenzen und Bilder
verallgemeinert und als Gesamtsystem des symbolischen Kulturfeldes der Weimarer Republik
dargestellt.

Die Rekonstruktion wiederkehrender Bildvorstellungen wie Naturverschmelzung,
Maschinenwerdung, Depersonalisation oder Selbstentgrenzung zielt nicht allein auf eine formale
oder motivgeschichtliche Beschreibung isthetischer Phinomene, sondern impliziert zugleich eine

kultur- und wissensgeschichtliche Perspektivierung ihrer gesellschaftlichen Funktionalitit. Die
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analysierten Konfigurationen sind insofern nicht als rein dsthetische Figuren zu verstehen, sondern
als symbolische Ordnungen, in denen sich zeitgendssische Selbst- und Weltverhiltnisse artikulieren.
Ausgehend von einem erweiterten Begriff des Politischen, der nicht primir parteipolitische
Positionierungen, sondern die Organisation von Wahrnehmung, Subjektivitit und Kollektivitit
umfasst, erscheinen literarische und filmische Verfahren als Orte impliziter Ideologiebildung.
Asthetische Strukturen modellieren die Méglichkeitsriume des Denk- und Erfahrbaren und
greifen damit in die symbolische Konstitution sozialer Wirklichkeit ein.

Die rekonstruierten Bildkomplexe lassen sich dementsprechend weder eindeutig als
affirmative Ideologeme noch als explizite Gegendiskurse bestimmen. Vielmehr fungieren sie als
ambivalente Imaginationsriume, in denen konkurrierende Entwiirfe von Gemeinschaft,
Subjektivitit und Totalitdt zirkulieren. Gerade diese strukturelle Offenheit erklirt ihre medien- und
lageriibergreifende ~ Anschlussfihigkeit: Dieselben  dsthetischen Formationen konnen in
unterschiedlichen politischen Kontexten divergente Funktionen tibernehmen.

Vor diesem Hintergrund sind die untersuchten Vorstellungen weder als kohirente neue
Mythologie noch als teleologische Vorstufen spiterer politischer Systeme zu begreifen. Sie bilden
vielmehr ein diskursives Reservoir von Bildern und Denkformen, das von verschiedenen Akteuren
situativ aktualisiert werden kann. Die Dissertation versteht sich daher nicht als kausale Ableitung
politischer Entwicklungen aus idsthetischen Strukturen, sondern als Analyse jener symbolischen
Voraussetzungen, innerhalb derer politische Imaginationen iiberhaupt erst plausibel werden.

Die politische ~Dimension des  Asthetischen kehrt somit nicht {iber
biografisch-parteipolitische Zuschreibungen zuriick, sondern auf einer strukturellen Ebene: als
Frage danach, wie isthetische Verfahren Wahrnehmungsweisen prifigurieren, Subjektmodelle
entwerfen und kollektive Sinnhorizonte stabilisieren oder irritieren. Die Arbeit positioniert sich
folglich im Schnittfeld von Asthetik-, Kultur- und Ideengeschichte und begreift Literatur und Film
als epistemische Medien gesellschaftlicher Selbstverstindigung.

Die Auswahl des untersuchten Materials folgt primir struktur- und motivgeschichtlichen
Fragestellungen und orientiert sich an Texten und Filmen, in denen sich die analysierten Bild- und
Wahrnehmungskomplexe besonders prignant verdichten. Sie bildet daher nicht den Anspruch
einer reprisentativen oder parititischen Abdeckung der zeitgendssischen Produktion ab, sondern

zielt auf exemplarische Konstellationen.
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Gleichwohl macht bereits der Uberblick iiber das kulturelle Feld der Weimarer Republik
deutlich, dass die iiberlieferten literarischen und filmischen Offentlichkeiten in hohem Mafle von
minnlichen Akteuren dominiert waren. Die Unterreprisentanz weiblicher Stimmen ist somit nicht
allein eine Folge der Auswahlentscheidung der Studie, sondern verweist auf strukturelle
Bedingungen von Kanonbildung, Produktionsméglichkeiten und medialer Sichtbarkeit innerhalb
der historischen Situation selbst.

Gerade vor diesem Hintergrund gewinnt die gendertheoretische Perspektivierung eine
analytische Funktion: Weiblichkeit und Minnlichkeit werden weniger als Eigenschaften einzelner
Autor*innen oder Figuren verstanden, sondern als kulturelle Figurationen, die innerhalb eines
tiberwiegend minnlich codierten Produktionsfeldes spezifische symbolische Rollen iibernehmen.
Die Untersuchung fragt folglich nach der diskursiven Konstruktion von Geschlechterbildern
innerhalb der isthetischen Formen, nicht nach einer quantitativen Reprisentation von
Autorinnenschaft.

Nichtsdestotrotz impliziert dieser Befund die Notwendigkeit einer methodischen
Selbstreflexion. Fir eine weiterfithrende Forschung erscheint es produktiv, die hier entwickelten
Kategorien verstirkt auch auf weniger kanonisierte Werke sowie auf zusitzliche weibliche
Positionen anzuwenden, um die Tragfihigkeit der herausgearbeiteten Strukturmuster in einem
erweiterten Korpus zu tiberpriifen. Die vorliegende Studie versteht sich insofern als theoretisches

Angebot, das fiir eine solche Erweiterung anschlussfihig bleibt.

d. Gang der Untersuchung

Das Gesamtbild des Kulturprozesses der Weimarer Republik zeigt sich in der Instabilitit
traditioneller Wert- und Ordnungssysteme, deren Erosion gegen Ende des 19. Jahrhunderts
einsetzte. Philosophische, naturwissenschaftliche und 4sthetische Diskurse jener Zeit zeugen von
einer tiefgreifenden Verunsicherung tiber die Beschaffenheit der Welt und die Rolle des
Individuums darin. Die Uberzeugung, dass es moralische Gesetze gebe, die das gesellschaftliche
Leben ordnen und regulieren, wird in Frage gestellt — ein Prozess, der sich unter anderem in

262

Friedrich Nietzsches Diktum vom “Tod Gottes” und in den bahnbrechenden Erkenntnissen der

62 \Vgl. Volker, Gerhardt: Der Sinn des Sinns: Versuch (iber das Géttliche. Miinchen: Beck 2015, S.
15.
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Quanten- und Relativititstheorie®® zeigt. Aus dieser Ausgangslage entsteht eine Suche nach einer
neuen Ordnung, in der das Ganze als kategoriale Einheit wieder erfahrbar wird und eine stabile
Beziehung zwischen Individuum und Kosmos hergestellt werden kann.

Im Zentrum dieser Dissertation steht deshalb die Vorstellung einer Verschmelzung des
Menschen mit dem Ganzen als zentrales Motiv der Kultur der Weimarer Republik. Um 1900
existieren vielfiltige holistische und dualistische Vorstellungen,64 die eine Einheit von Mensch,
Natur, Gesellschaft und Kosmos anstreben. Die Dissertation untersucht, wie literarische und
filmische Werke jener Zeit diesen Verschmelzungsprozess als Moglichkeit von Glick, Freiheit und
der Riickkehr zu einem Géttlichen im Menschen selbst ermdéglichen sollten. Diese Verschmelzung,
so die grundlegende These, wird entweder iiber den Tod, tiber das Erreichen eines bestimmten
emotionalen oder psychischen Zustands oder durch eine Distanzierung von der Realitit
angestrebt. Sie bleibt jedoch stets gebunden an die kulturellen und symbolischen Ordnungen der
Zeit, insbesondere an das patriarchale System, das mafigeblich die Vorstellung von Minnlichkeit
und Weiblichkeit prigt.

Daraus ergibt sich das Idealbild eines Kults um Gesundheit, moralische Reinheit und
korperliche Stirke — alle Eigenschaften, die traditionell mit Minnlichkeit verbunden werden. Im
Gegensatz dazu steht die Weiblichkeit. Deshalb war es aus Sicht dieser Zeit wichtig, alle
Lebensbereiche zu vermeiden oder zu kontrollieren, die mit Weiblichkeit assoziiert wurden — wie
etwa Eros, Natur oder materieller Besitz. Diese Aspekte galten als irrational und standen dem

traditionellen Denken entgegen.65

& Vgl. Von Meyenn, Karl (Hg.): Quantenmechanik und Weimarer Republik. Braunschweig,
Wiesbaden: Vieweg 1994, S. 61-62.

5 Rudolf Steiner verstand unter Anthroposophie eine umfassende Weltanschauung, die den
Menschen nicht nur als physisches, sondern auch als geistiges Wesen in Beziehung zum Kosmos
sieht. In seinen Werken wie “Theosophie” (1904) und “Die Geheimwissenschaft im Umriss” (1910)
beschreibt er den Menschen als ein Wesen, das durch spirituelle Entwicklung eine Verbindung zum
Ubersinnlichen und damit zur Gesamtheit des Seins herstellen kann.

Darlber hinaus pragte Jan Christiaan Smuts den Begriff des Holismus in seinem Werk “Holism and
Evolution” (1926). Dieses Werk reflektiert Denkstromungen, die bereits um die Jahrhundertwende
prasent waren. Smuts beschreibt Holismus als die Tendenz der Natur, Ganzheiten zu bilden, die mehr
sind als die Summe ihrer Teile, und betont die wechselseitige Beziehung zwischen Teilen und dem
Ganzen.

8 “Der Sportler 16st — pointiert gesagt — den Akademiker oder Kiinstler als Mannlichkeitsideal ab und
verstarkt dadurch das burgerliche Bewusstsein einer durch die Modernisierung hervorgetriebenen
Krise der Kultur. Gleichzeitig wehrt er die Herausforderungen durch die Anspriiche der Ersten
Frauenbewegung oder von Kinstlerinnen ab: Wahrend die Infragestellung bildungsburgerlicher
Normen haufig auch die Infragestellung der Geschlechternormen impliziert, ist der Sportler ebenso
wie der Bildungsbirger, der Kinstler oder Intellektuelle eine durch und durch méannliche Figur. Die
Krise der Mannlichkeit, die sich in der Kulturkrise am Beginn des 20.Jahrhunderts zeigt, wird insofern
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Gleichzeitig lisst sich in Literatur und Film eine zunehmende Darstellung weiblicher
Figuren in symbolischer, oft mythologischer Weise beobachten — allerdings meist negativ gefirbt.*
Ein entscheidender Ausléser dafiir war der Erste Weltkrieg: Wihrend dieser Zeit tibernahmen viele
Frauen Arbeitsplitze, die zuvor Miannern vorbehalten waren. Nach Kriegsende beanspruchten sie
diese Rollen jedoch meist nicht dauerhaft, was bei Minnern ebenfalls die Angst schiirte, ersetzt zu
werden.®’

Der Rationalismus des spiten 19. Jahrhunderts wiederum transformiert sich in einen
romantischen Irrationalismus, wenn die Kategorie des gesunden Mannes® selbst von der
Kategorisierung "weiblich” befreit wird, die auflerhalb des patriarchalischen Systems verbleibt. Auf
dieser Ebene wird eine romantische Bezichung mit positiver Konnotation als nur zwischen zwei
Minnern denkbar erachtet, die in kodierter Form dargestellt werden und sich als romantischer
Irrationalismus bezeichnen ldsst. In dieser Phase erfolgt in der Weimarer Republik eine aktive
Suche nach den Urspriingen und Grundlagen, die neben der Verteufelung der Frau in der
Mythologie, der christlich-jiidischen Tradition und Schlisselbildern liegen. Diese Urspriinge und
Grundlagen kénnen als primir in den Werken interpretiert werden. In diesem Diskurs fithrten die
damals neuen Erkenntnisse auf dem Gebiet der Raum- und Zeitforschung trotz der allgemeinen
Unbeliebtheit der exakten Wissenschaften wihrend der Weimarer Republik® zu einer weiteren
Mystifizierung des fragmentierten Raums, der Beziehung zwischen Chaos und dem Ganzen sowie

der Kategorie von Leere. Die zweite Voraussetzung fiir das Erreichen der Einheit war somit die

durch eine Figur der Re-Maskulinisierung gel6st: den Sportler oder Sportsmann, wie es in zahlreichen
zeitgendssischen Texten heillt.” — Fleig, Anna: “Bruder des Blitzes: Sportgeist und
Geschlechterwettkampf bei Marieluise FleiSer und Robert Musil” In: Nubel, Birgit, Fleig, Anne (Hg.):
Figurationen der Moderne: Mode, Sport, Pornographie. Minchen: Willhelm Fink 2011, S. 182.

% “In der Weimarer Republik war das Frauenbild ambivalent, ohne dass sich die Grundmuster der
Geschlechterordnung und ihre Legitimierung entscheidend verandert haben. Der Mythos der
sweiblichen Natur" und der biologische Determinismus waren nach wie vor im Mainstream der
Bevdlkerung ungebrochen. So war die “natirliche” Bestimmung der Frau auch in den 1920er Jahren
die Mutterschaft.” — Krager, Michael (Hg.): Der deutsche Sport auf dem Weg in die Moderne: Carl
Diem und seine Zeit. Berlin: LIT 2009,S. 291.

7 Vgl. Pfeiffer, Ingrid (Hg.): Glanz und Elend in der Weimarer Republik. Miinchen: Hirmer 2017, S.
184.

% Die Figur eines gesunden Mannes mag in Werken und Filmen unterschiedlich dargestellt werden,
beispielsweise als Hermaphrodit oder als asexueller Korper. In erster Linie wird er jedoch als gesund
und perfekt prasentiert, wobei ihm eine gewisse Fahigkeit zur Fusion zugesprochen wird.

% Obschon die Epoche der Weimarer Republik im Rahmen der physikalischen und mathematischen
Theorie als die bedeutendste in der Geschichte gilt, war das Studium der exakten Wissenschaften im
Rahmen der schulischen Bildung einem kontinuierlichen Rickgang unterworfen. Entsprechend:
Meyenn, Karl (Hg.): Quantenmechanik und Weimarer Republik. Braunschweig, Wiesbaden: Vieweg
1994, S. 65.
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Frage nach der technischen Komponente der Verschmelzung mit dem Ganzen sowie der
Entdeckung des Ganzen in einer einzelnen Person selbst. In diesem Kontext lassen sich drei
Hauptrichtungen differenzieren, die in den analysierten Werken vermittelt werden. Dabei handelt
es sich um: die Verschmelzung durch den Tod, durch die Schaffung von Distanz zur Realitit sowie
durch das Erreichen eines bestimmten emotionalen Zustandes, in dem das Individuum in zwei
oder mehr Teile geteilt wird.

Die Dissertation gliedert sich in funf aufeinander aufbauende Teile. Ihre Struktur folgt
dabei einer umgekehrten Erzihlweise: Am Anfang steht das angestrebte Endziel — die mdgliche
Verschmelzung mit dem Ganzen. Von hier aus wird der Weg dorthin, mitsamt seiner Briiche und

Hindernisse, rekonstruiert.

Im ersten Kapitel wird der Grund fir das Streben nach Verschmelzung herausgearbeitet. Er
zeigt sich im Bild der existenziellen Miidigkeit und des Verlustes einer einheitlichen Ordnung. Im
Zentrum steht die Kategorie der Leere und Distanz, deren spezifische dsthetische und symbolische
Ausprigung fur die literarischen und filmischen Werke der Zeit prigend ist. Diese Kategorie wird
als Voraussetzung fiir die Wiederentdeckung des Ganzen und der eigenen Rolle darin verstanden.
Zudem werden an dieser Stelle bereits die Kategorien “natiirlich” und “mechanisch” eingefiihrt,
deren Semantik fiir das kulturhistorische Denken der Zeit zentral ist und die im weiteren Verlauf
der Arbeit an exemplarischen Texten und Filmen analysiert werden.

Das zweite Kapitel widmet sich destruktiven Tendenzen wie Suizid, Depersonalisation und
der Auflésung der Personlichkeit. Diese destruktiven Prozesse erweisen sich als alternative Wege,
um eine Verbindung zum Ganzen herzustellen - sei es durch die véllige Aufgabe des Selbst oder
durch die radikale Trennung von Ich und Auflenwelt. Die literarische Darstellung dieser
Tendenzen macht sichtbar, wie eng das Motiv der Zerstérung mit dem Ideal der Verschmelzung
verkniipft ist.

Im dritten Teil erfolgt eine Gegeniiberstellung von materiellen Dingen und Eros einerseits
und der gottlichen Essenz andererseits. Zentral ist hier die Frage, wie das Gottliche in der
symbolischen Ordnung der Weimarer Republik verhandelt wird. Mythologische und religiése
Bilder, aber auch moderne technische und mechanische Symbole werden dabei als Triger einer

neuen Vorstellung des Ganzen interpretiert.
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Das vierte Kapitel widmet sich einem zentralen Bild: dem der als “Aktiven Frau”
bezeichneten weiblichen Figur. Diese Kategorie wird eigens fiir die vorliegende Dissertation
eingefiihrt, um eine Differenzierung innerhalb der Darstellung weiblicher Figuren jener Zeit
vorzunechmen. Wihrend die zeitgendssische Diskursfigur der “Neuen Frau” hiufig auf eine
asthetische, duflerliche Erscheinung reduziert wird, steht bei der “Aktiven Frau” ihr konkretes
Handeln im Mittelpunkt. Diese Figur vereint zwei scheinbar widerspriichliche Rollen — zum einen
die klassisch-patriarchal geprigte Weiblichkeit, zum anderen das Bild einer selbstbestimmten,
durchsetzungsfihigen Frau, die aktiv in das gesellschaftliche Geschehen eingreift. Die
Gegeniiberstellung beider Figuren dient dazu, ihre jeweiligen Merkmale und ihre Beziehungen
zueinander sowie zum patriarchalen System zu analysieren. Besonders hervorzuheben ist dabei, dass
die “Aktive Frau” als Kraft verstanden wird, die den Prozess der Verschmelzung innerhalb des
patriarchalen Systems stort, hemmt oder in Frage stellt und damit alternative Moglichkeiten
weiblicher Selbstdefinition eroffnet.

Das letzte Kapitel thematisiert das Bild der Reinheit in Verbindung mit den Konzepten von
Leere, Distanz und Koérperkult. Hier wird auch die Kategorie der Androgynie aufgegriften —
sowohl als Symbol fiir die Uberwindung der Geschlechtergrenzen als auch als Chiffre fiir
minnliche Homosexualitit. Diese Figuren und Konstellationen werden als Ausdruck einer
intellektuellen und kulturellen Auseinandersetzung mit dem Ideal der Verschmelzung interpretiert.
Die Analyse der literarischen und filmischen Werke folgt dabei einer methodischen
Herangehensweise, die sowohl diskursanalytische als auch kultursemiotische Verfahren integriert.

Der Begriff des patriarchalen Systems dient als analytisches Instrument, um die
symbolischen Ordnungen und Machtverhiltnisse zu beschreiben, innerhalb derer die
Verschmelzungsphantasien verhandelt werden. Zugleich werden diese Ordnungen durch
subversive Figuren wie die “Aktive Frau” oder durch queere Konstellationen irritiert und
durchbrochen. Die gesamte Arbeit soll so einen Beitrag zur kulturwissenschaftlichen Erforschung
der Weimarer Republik leisten, indem sie zeigt, dass die politische und 4sthetische Krisenerfahrung
dieser Zeit wesentlich tiber das Motiv der Verschmelzung mit dem Ganzen verhandelt wird — und

dass sich dabei kulturelle Deutungsmuster offenbaren, die bis in unsere Gegenwart nachwirken.
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2. Verschmelzung der Menschen mit Maschine, Natur und Gesellschaft

In der Dissertation wird der Diskurs meist auf zwei zentrale Kategorien reduziert: den
Menschen, die “Person”, und das “Ganze”. Der Mensch bildet den Ausgangspunkt, wihrend das
“Ganze” als Ziel eines Verschmelzungsprozesses verstanden wird — als eine Art absolutes
Endstadium. Dabei kann dieses ,Ganze® in drei verschiedenen Formen auftreten: als personliches

»70

Ganzes (z.B. Ervin Guido Kolbenheyers “Das Gestirn des Paracelsus™”, Robert Reinerts

0 Kolbenheyer, Erwin Guido: Das Gestirn des Paracelsus, Paracelsus, II. Teil. Miinchen: Georg Miiller
Verlag A. G. 1921.
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“Nerven””"), als kosmisches oder universelles Ganzes (z. B. Ina Seidels “Wunschkind”’?, Friedrich

”73)

Wilhelm Murnaus “Nosferatu. Eine Symphonie des Grauens””) und als gesellschaftliches Ganzes

(z. B. Gustav Frenssens “Der Pastor von Poggsee”74, Stefan Georges Poesie, Heinrich Manns

n76 »77)

und “Metropolis””’).

“Kobes™”, Fritz Langs "Die Nibelungen

Die Verschmelzung kann sowohl symbolisch-emotionaler als auch rational-mathematischer
Natur sein.”® Das “Ganze” bzw. “Absolute” ist demnach sowohl in der inneren Welt des Menschen,
als auch in dufleren, greifbaren Strukturen zu erkennen, die sich logisch erfassen lassen. Zwischen
der Person und dem Ganzen gibt es eine Distanz. Diese erscheint z. B. in Werken wie Johsts “Die
fréhliche Stadt””, Déblins “Berlin Alexanderplatz”80 oder Zweigs “Der Streit um den Sergeanten
Grischa™' als Mittel zur rhythmisch geordneten Verbindung zwischen Individuum und
Gesamtstruktur. In diesem Zusammenhang behandelt die Dissertation auch die Erfindung und
Bedeutung der Kategorie der “Leere” in diesem spezifischen historischen Kontext.

Zuriick zu den drei Formen des “Ganzen”: Der Person, Universum oder Gesellschaft. Sie
verfolgen ein gemeinsames Ziel, unterscheiden sich jedoch in ihrer Herangehensweise, was sich auf
den geistigen Ausgangszustand des Individuums zurtickfithren lisst:

Die erste Herangehensweise bei “der Person” zeigt den Versuch, das Ganze durch
Selbstauflésung zu erreichen — etwa durch symbolische Verdoppelung im Raum (wie bei Fridrich
Wilhelm Murnau Filmen und Hermann Hesse “Steppenwolf”*) oder durch Suizid (wie bei
Robert Reinert “Nerven”™, Georg Keiser “Gas™™, Frank Thief “Der Zentaur”). Diese Form steht
fiir eine extreme Krise, in der die physische Existenz aufgegeben wird, ohne eine harmonische

Einheit mit dem Geistigen zu erreichen.

" Reinert, Robert: Nerven. Deutschland: 1919.

2 Seidel, Ina: Wunschkind. Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt 1985.

8 Murnau, Friedrich Wilhelm: Nosferatu. Eine Symphonie des Grauens. Deutschland: 1922.

* Frenssen, Gustav: Der Pastor von Poggsee. Berlin: G.Grote’sche Verlagsbuchhandlung 1921.
S Mann, Heinrich: “Kobes” In: Fiinf Novellen Pippo Spano - Der Unbekannte - Gretchen - Kobes -
Eine Liebesgeschichte. Berlin und Weimar: Aufbau-Verlag 1971.

8 Lang, Fritz: Die Nibelungen. Teil 1: Siegfried, Teil 2. Kriemhilds Rache. Deutschland: 1924.

" Lang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927.

8 Vgl. Bergson, Henri: Philosophie der Dauer | Deleuze, Gilles (Hg.). Felix Meiner Verlag 2015, S. 40.
® Johst, Hanns: Die fréhliche Stadt. Minchen: Albert Langen 1925.

8 Doblin, Alfred: Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf. Zurich; Dusseldorf:
Walter 1996.

8 Zweig, Arnold: Der Streit um den Sergeanten Grischa. Aufbau-Verlag: Berlin, 1975.

82 Hesse, Hermann: Der Steppenwolf. Berlin und Weimar: Aufbau 1980.

8 Reinert, Robert: Nerven. Deutschland: 1919.

8 Kaiser, Georg: Gas. Schauspiel in fiinf Akten. Potsdam: Gustav Kiepenheuer Verlag 1922.

8 ThieR, Frank: Der Zentaur. Stuttgart: J. Engelhorns Nachf. 1931.
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Die zweite Herangehensweise bei dem “Universum” strebt einen homogenen Zustand von

Kérper und Geist an, wobei beide Ebenen sich gegenseitig durchdringen (z. B. bei Arnold Zweig

»86 » 87)

“Der Streit um den Sergeanten Grischa™, Gustav Frenssen “Der Pastor von Poggsee™’). Diese
Entwicklung ist eng mit der Popularitit Sstlicher Philosophien nach dem Krieg verbunden,®® bei
denen korperliche Praktiken spirituelle Erfahrungen fordern. In beiden Fillen wird die
Individualitit jedoch aufgehoben, was auf eine gewisse Selbstauflésung bedingt.

Die dritte Herangehensweise “der Gesellschaft” ist der ersten dhnlich, beschreibt jedoch
eine stille, passive Verschmelzung durch rhythmische Bewegung — ein Zustand, der an eine durch
Ubersittigung erzeugte Leere erinnert (z. B. bei Slatan Dudow: “Kuhle Wampe oder: Wem gehort
die Welt?”®, Das Gedicht von Hannes Kipper “He, he! The Iron Man!™).

Alle drei Wege spiegeln das wider, was Kracauer als “geistige Obdachlosigl<€:it”91 der Epoche
bezeichnet: Eine tiefe Sinnkrise, die mit der Flucht in esoterische, religise oder mythische
Weltbilder beantwortet wird — etwa in Gestalt der symbolischen Mutterfigur, antiker Gottheiten
oder fernostlicher Lehren.

Diese Riickwendung zur Tradition wird von Lotte Eisner als eine Art romantische
Wiederverzauberung verstanden, die durch neue technische Mittel — insbesondere das Kino —
ermdglicht wurde.”” Diese filmische Asthetik beeinflusst auch die literarischen Werke, die in der
Dissertation behandelt werden, und prigt dort eine neue Form der Objektivierung. Eine dhnliche

»93

Wirkung zeigt sich bei Jiingers “In Stahlgewittern™ und erneut bei Doblins “Berlin

Alexanderplatz”%. All  dies deutet auf ein Lebensgefithl hin, das man als

8 Zweig, Arnold: Der Streit um den Sergeanten Grischa. Aufbau-Verlag: Berlin, 1975.

8 Frenssen, Gustav: Der Pastor von Poggsee. Berlin: G.Grote’sche Verlagsbuchhandlung 1921.

8 Vgl. Kriiger, Michael (Hg.): Der deutsche Sport auf dem Weg in die Moderne: Carl Diem und seine
Zeit. Berlin: LIT 2009, S. 134-135.

8 Dudow, Slatan: Kuhle Wampe oder: Wem gehért die Welt? Deutschland: 1932.

% Kiipper, Hannes: He, He! The Iron Man. In: Sander, G. (Hg.): 50 Gedichte der Neuen Sachlichkeit.
Stuttgart 2022.

9 Ebd., S. 223.

92 \/gl. Elsaesser, Thomas: Das Weimarer Kino - aufgeklart und doppelbédig. Berlin: Vorwerk 8 1999,
S. 161.

% Jinger, Ernst: In Stahlgewittern. Berlin: Mittler & Sohn 1922.

% Doblin, Alfred: Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf. Zurich; DUsseldorf:
Walter 1996.
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“In-der-neuen-Zeit-nicht-Angekommenen™ beschreiben kann - eine Entfremdung von der
Moderne, die die Notwendigkeit einer neuen mythischen Sinnstiftung erkennen lisst.

Innerhalb der Dissertation wird der Weg der Verschmelzung riickwirts betrachtet. Deshalb
beginnt der erste Teil mit dem Bild des “Absoluten” oder des “Ganzen” und widmet sich der Frage,
was Verschmelzung bedeutet und wie der Mensch darin eingebunden ist.

Der Verschmelzungsprozess zum “Ganzen” kann in diesem Zusammenhang mit
Verschiedenem in Verbindung gebracht werden: Es kann fur Gott stehen, fir einen
transzendentalen Vorgang, fiir Natur oder Technik, fiir den Rhythmus selbst (sei er organisch oder
mechanisch) oder auch fir eine menschliche Figur. Gleichzeitig kann ein Ganzes immer auch Teil
eines grofleren Zusammenhangs sein und mit diesem in Wechselwirkung treten. Die zentrale Frage
bleibt dabei: Wie ldsst sich das Absolute erreichen?

Dass es verschiedene Wege gibt, die Welt als Ganzes zu deuten, hingt mit den
Besonderheiten der Weimarer Zeit zusammen. Ein wichtiger Denkansatz stammt von Alain
Badiou. Er sieht im spiten 19. Jahrhundert den Anfang vom Zerfall eines umfassenden Weltbildes
- insbesondere des Bildes Gottes.” Dieser Zerfall war nicht nur ein philosophisches Phinomen,
sondern zeigte sich auch in den Naturwissenschaften. Ein Beispiel daftir ist Georg Cantors
Entdeckung zur Abzihlbarkeit der Unendlichkeit.” Infolgedessen wurde Unendlichkeit nicht
linger als etwas Unerreichbares oder Transzendentes verstanden, sondern als etwas, das konkret
gefasst und berechnet werden kann. Das klassische Gottesbild — wie es bei Kant oder Hegel
existierte — wurde zunehmend durch ein neues Denken ersetzt, das von unendlich vielen Welten
und Wirklichkeiten ausgeht.”

So wird Unendlichkeit in der Weimarer Zeit nicht mehr unbedingt mit einem gottlichen
Wesen verbunden, sondern auch mit einem erreichbaren Zustand — dem Punkt des Absoluten, des
Ganzen. Diese Vorstellung fithrt dazu, dass sich neue Ziele und Absichten entwickeln, um dieses
Ganze zu erkennen. Dabei kann die neue Denkrichtung nicht nur die christliche Ganzheit

ersetzen, sondern kann entweder zu archaischen Urspriingen zuriickkehren oder neue Bilder

% Vgl. Knaller, Susanne, Rieger, Rita (Hg.): Asthetische Emotion: Formen und Figurationen zur Zeit
des Umbruchs der Medien und Gattungen (1880-1939). Heidelberg: Universitatsverlag Winter 2016,
S. 221.

% \/gl. Ackermann, Philipp: Der Tod Gottes und das nachidealistische Denken: Zu den Positionen von
Alain Badiou und Johann Baptist Metz. Bielefeld : transcript 2023, S. 253.

Vgl. Ebd., S. 254.

% \gl. Ebd., S. 253.
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erschaffen, die diese ersetzen. Selbst wenn auf alte religise Bilder Bezug genommen wird, geschieht
dies meist im Sinne einer Neuinterpretation. Wie Thomas Elsaesser am Beispiel von Murnaus

c(FaustD‘)‘)

zeigt, geht es dabei nicht um eine historische Nachbildung des mittelalterlichen oder
reformatorischen Deutschlands, sondern um ein filmisches Bild,'” das etwas Neues schafft.

Nach dem Ersten Weltkrieg verinderte sich das Verhiltnis zwischen dem Individuum und
dem groflen Ganzen grundlegend. Obwohl oft davon gesprochen wird, dass die Menschen durch
die Nachkriegskrise in eine Art expressionistisches Denken zurtickfallen, lassen sich viele Hinweise
darauf finden, dass sich auch die expressionistischen Bilder weiterentwickelt haben. Die
Verinderung zeigt sich vor allem darin, wie die zentrale Figur — der Mensch — mit der Realitit in
Verbindung steht. Dieses neue Verstindnis griindet sich auf dem Sehen: “Die reine, durch das
Auge vermittelte Anschauung wirkt unmittelbar [...]. So ist der Weg tiber das Auge zum Verstehen
noch immer der gangbarste gewesen, ihm kommt Ahnung iiber das Ohr oder Imweg {iber
abstraktes Denken an Wirksamkeit nicht gleich.”'"" Sprache spielt dabei keine grofle Rolle mehr
und es kommt zu einer Verwischung der Grenzen zwischen Natur und Gesellschaft."” Auch hier
fithre die Abwendung vom Materiellen zu einem inneren Frieden.

Diese Entwicklung lisst sich auf das Gefiihl der Entfremdung zuriickfihren, das viele
Menschen nach dem Krieg empfanden. Millionen von Soldaten kehrten aus dem Krieg zuriick und
tithlten sich der neuen deutschen Gesellschaft entfremdet. Der vom Krieg traumatisierte Mann

wurde zur Symbolfigur dieser neuen Zeit.'?

Die Tatsache der Entfremdung impliziert die
Notwendigkeit einer Riickkehr in den Rahmen der Gesellschaft der Weimarer Republik. Dabei
tillt auf, dass in dieser Debatte die weibliche Figur kaum eine Rolle spielt. Frauen konnten in der
damaligen Zeit meist nur iber Eheminner oder minnliche Familienmitglieder am
gesellschaftlichen Leben teilhaben. Deshalb liegt der Fokus im weiteren Verlauf der Dissertation

auf der minnlichen Figur, da Frauen in der Weimarer Zeit im 6ffentlichen Raum eine wesentlich

eingeschrinktere Rolle spielten, wie spiter noch ausfiihrlich gezeigt wird.

% Murnau, Friedrich Wilhelm: Faust — eine deutsche Volkssage. Deutschland: 1926.

1% Elsaesser (1999): Das Weimarer Kino, S. 178.

101 Zitat von Waldemar Schweisheimer im Buch von Laukétter, Anja: Sex - richtig! : Kérperpolitik und
Gefiihlserziehung im Kino des 20. Jahrhunderts. Goéttingen: Wallstein 2021, S. 133.

192 \/g. Rheindorf, Markus: “Die Ausdruckskraft der Kérper. Nattirlichkeit und Physiognomie in der
Filmtheorie der Zwischenkriegszei” In: Cowan, Michael, Sicks, Kai M.: Leibhaftige Moderne: Kérper in
Kunst und Massenmedien 1918 bis 1933. Bielefeld: transcript 2005, S. 224.

103 \/gl. Braune, A. (Hg.), Niendorf, Tim (Hg.): Die Politik in der Kultur und den Medien der Weimarer
Republik. Stuttgart: Franz Steiner 2022, S. 191.
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2.1. Das personliche Ganze

In Bezug auf die erste Wesensart des Ganzen lassen sich mehrere zentrale Aspekte
feststellen. Zunichst zeigt sich, dass sich das Verhiltnis zwischen individueller Subjektivitit und
zwischenmenschlicher Kommunikation unter dem Einfluss technischer Entwicklungen wandelte.
Ein zentrales Merkmal der Verschmelzung zum personlichen Ganzen ist die Riickbesinnung auf

historische Handlungsmuster mit Wurzeln im Mittelalter (“Der Golem, wie er in die Welt kam”™,

1) oder in der Renaissance (“Die Pest in Florenz”'*). Aby Warburg

“Das Gestirn des Paracelsus
weist in seiner Untersuchung zur deutschen Kulturwahrnehmung auf den prigenden Einfluss der
antik-heidnischen Form hin, die Rationalitit, Mythologie und magisches Denken vereint.'”
Begrifte wie “Natur” und “Technik” erscheinen dabei stets durchdrungen von mythologischen
Schichten - bestehend aus kulturell sedimentierten Mythen, Erinnerungen und Vorstellungen.
Diese symbolische Sittigung macht eine Vorstellung von Natur und Technik ohne mythologische
Bedeutung unvollstindig.'”® Technik wird also in das traditionelle Weltbild integriert und als etwas
verstanden, das mechanischen und natiirlichen Ursprung miteinander verbindet.

Der Ruckgrift auf die judisch-christliche Tradition blieb prigend fur kinstlerische
Darstellungen von Verschmelzungsprozessen zwischen Mensch, Natur und Technik. In Werken
mit gegenwartsnaher Handlung tritt hiufig eine Figur in den Mittelpunkt, die ein “ewiges Prinzip”

»109

verkorpert — etwa Graf Orlok in “Nosferatu”" oder der Stern Algol im gleichnamigen Film'. In

»111

“Kameraden von Rudolf Herzog wird diese Selbstidentifikation mit einem ewigen Element

tiber die Arbeit vollzogen. Der Mensch wird dabei Teil einer Maschine, fiigt seinen Koérper zu

194 Wegener, Paul, Bose, Carl: Golem, wie er in die Welt kam. Deutschland: 1920.

195 Kolbenheyer, Erwin Guido: Das Gestirn des Paracelsus, Paracelsus, Il. Teil. Miinchen: Georg
Muller Verlag A. G. 1921.

106 Rippert, Otto: Die Pest in Florenz. Deutschland: 1919.

97 Warburg, Aby: Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu Luthers Zeiten. Heidelberg: Carl
Winters Universitatsbuchhandlung 1920, S. 11-12.

1% Schama, Simon: Der Traum von der Wildnis: Natur als Imagination. (Aus dem Engl. von Martin
Pfeiffer). Munchen : Kindler 1996, S. 23.

19 Murnau, Friedrich Wilhelm: Nosferatu. Eine Symphonie des Grauens. Deutschland: 1922.

"0 Werckmeister, Hans: Algol: Tragédie der Macht. Deutschland 1920.

""" Herzog, Rudolf: Kameraden. Stuttgart, Berlin: J.G.Cotta’sche Buchhandlung Nachfolger 1922.
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einem grofleren Ganzen hinzu.'** In diesem Zusammenhang entsteht ein kollektiver, synchroner
Handlungsrhythmus, der das Individuum in ein homogenes Gesamtgefiige einbettet.

Gleichzeitig ist eine Dramatisierung dieser Verschmelzung erkennbar, die mit dem Verlust
von Subjektivitit einhergeht. Die Figuren wirken hiufig undurchdringlich oder ausdruckslos;'"?
Ihre Bewegungen erscheinen mechanisch. Die Verbindung mit natiirlichen Elementen fiihrt nicht
zu einer harmonischen Einheit, sondern geht mit einer Art Mechanisierung der Lebendigkeit
einher. Der Verlust individueller Identitit wird jedoch durch eine verinderte Wahrnehmung
kompensiert, die aus extremen Erfahrungen hervorgeht. Diese neue Wahrnehmung erméglicht
entweder die Riickkehr zu einem Zustand innerer Kohirenz oder die vollstindige Auflésung in der
natiirlichen Umwelt.

Im weiteren Verlauf wird ein Ubergangszustand thematisiert, der fiir das Verstindnis der
dargestellten Entwicklungen von zentraler Bedeutung ist. Betrachtet werden sowohl der Raum, in
den sich der Mensch hinein begibt, als auch die Motivation und Kausalitit hinter der
Umgestaltung seiner Korperlichkeit zugunsten eines organischen Kollektivs. Dabei kommt auch
der umgebenden Realitit eine wesentliche Bedeutung zu.

Fir den gesamten untersuchten Prozess lsst sich feststellen, dass in der Weimarer Republik
— insbesondere in der Nachkriegszeit — die Vorstellung einer kérperlosen Existenz des Menschen
eine zentrale Rolle spielte. Das in diesem Zusammenhang angesprochene “Absolute” bezeichnet
nicht einen Zustand personlichen Gliicks, sondern eine dauerhafte, organische Ordnung ohne
emotionale Individualisierung. Die Verschmelzung mit der Maschine wird als ein ewiger
Endzustand verstanden, der auf Wiederholung und rhythmischer Bewegung basiert."™* In dieser
symbolischen Theatralisierung von Tod, Erlésung und Natur manifestieren sich sowohl der
menschliche Wille als auch das Streben nach Freiheit in ihrer radikalisierten Form.

Die in der Dissertation verwendete Kategorie der ,,Verschmelzung® fungiert als analytischer
Oberbegrift fir unterschiedliche 4sthetische Szenarien der Grenzauflésung zwischen Subjekt und

Umwelt. Sie bezeichnet keinen homogenen oder teleologisch bestimmten Prozess, sondern eine

"2 vgl. Deleuze, Gilles, Guattari, Félix: Anti Odipus. Kapitalismus und Schizophrenie | Oenés, XXunb,
BatTapu, ®envkc: AHmu-30un: Kanumanusm u wu3ogpeHus. EkatepunHbypr: Y-®aktopusa 2007,
Crp. 14.

3 Folimer, Moritz: Die »Krise« der Weimarer Republik: Zur Kritik eines Deutungsmusters.
Frankfurt/New York: Campus 2005, S. 38.

"4 Vgl. Deleuze, Gilles: Differenz und Wiederholung | Denés, XXune: Pasnudyue u noemopeHue. CI16:
TOO TK “INetpononuc” 1998, Ctp. 21.
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formale Struktur, in der individuelle Autonomie zugunsten relationaler oder kollektiver
Ordnungen relativiert wird.

Die in den Texten und Filmen beobachtbaren Verschmelzungsbewegungen richten sich
dabei auf unterschiedliche Referenzbereiche — Natur, Gesellschaft oder Maschine —, die keineswegs
als identisch zu begreifen sind. Vielmehr reprisentieren sie jeweils eigene semantische und
epistemische Logiken: Natur steht hiufig fir organische Ganzheitsphantasien, Gesellschaft fiir
soziale oder massenhafte Kollektivitit, Maschine fiir technische Funktionalisierung und
Mechanisierung des Korpers.

Die Zusammenftihrung dieser Zielbereiche unter einer gemeinsamen Kategorie zielt daher
nicht auf ihre inhaltliche Gleichsetzung, sondern auf die Beschreibung einer tibergeordneten
Strukturihnlichkeit: In allen Fillen wird die Grenze des autonomen Subjekts problematisiert und
durch Modelle der Einbettung, Integration oder Aufldsung ersetzt. ,Verschmelzung® fungiert
insofern als heuristischer Begriff, der unterschiedliche Ausprigungen eines gemeinsamen
anthropologischen und kulturgeschichtlichen Dispositivs vergleichbar macht.

Gleichzeitig bleibt die Analyse bemiht, die jeweiligen Differenzen der einzelnen
Konstellationen sichtbar zu halten. Die Kategorie dient der Strukturierung des Materials, nicht
seiner Nivellierung. Sie ermdglicht es, heterogene dsthetische Verfahren relational aufeinander zu

beziehen, ohne ihre spezifische Eigenlogik aufzugeben.

2.1.1. Literatur

a. Vereinigung von Mensch und guter Natur zur personlichen Erldsung in Erwin Guido Kolbenheyer:

“Das Gestirn des Paracelsus”

Im Mittelpunkt des zweiten Romans™?

der von Erwin Guido Kolbenheyer verfassten
Trilogie steht die existenzielle Notlage des Menschen. Der Protagonist des vorliegenden Romans,
namens Paracelsus, der im frithen 16. Jahrhundert situiert ist, wird als eine Verkérperung

menschlichen Seins dargestellt. Dieses ist durch einen permanenten Zustand der Suche

gekennzeichnet, der ein fortwihrendes Bestreben nach Verstindnis der Welt um das Ich herum

15 Kolbenheyer (1921): Das Gestirn des Paracelsus.
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impliziert. Er ist sich der ultimativen Zielsetzung aller Dinge bewusst, die in der Verschmelzung mit
dieser Welt besteht. Er ist davon tberzeugt, dass die Natur die Quelle ist, zu der der Mensch
zuriickkehren will, und dass dies der einzige Weg zur Erlésung ist: “Das ‘Licht der Natur’ zieht er
dem triigerischen ‘Schein des Wortes’ vor”.M'® Auf der anderen Seite ist sich der Protagonist dariiber
im Klaren, dass er nicht iiber die erforderlichen Eigenschaften verfiigt, um im Glauben an Gott

Frieden zu finden. Er ist kein “Mensch der Mitte”'"

, sondern neigt zu Extremen. Er strebt einen
Glauben an, der durch blinden Gehorsam und Bufle gekennzeichnet ist, und ist bereit, dafiir auf
die Austibung seiner eigenen Freiheit zu verzichten. Allerdings ist er nicht in der Lage, diesen
Glauben zu entwickeln, da er an einer grundlegenden Glaubensschwiche leidet: “Er méchte Gott
um eine Siinde anflehen, [...]. Vielleicht wire er dann andern gleich und kénnte um BufSwerk
Frieden finden”"'®. Die Bestrebungen hinsichtlich einer Wiedervereinigung und Reue sowie die
Zweifel sind nach wie vor prisent: “Sind die Stinden derer, die Giber sich hinauswollen, nicht

gotteswiirdig hoch geschwollen?”'"

, “Sammle dein unerschopfliches Blut, tiirme die grofite
Flutwoge, ertrinke die Welt in mir!”* Obgleich diese Worte nicht dem Protagonisten zuzuordnen
sind, fungieren sie als moralischer Hintergrund, der ihn beeinflusst und Grundlage fir weitere
Gedanken von Paracelsus bildet.

Die Figur des Theophrastus, also Paracelsus, wird in diesem Kontext als einsam dargestellt,
abgeschnitten von der bestehenden Tradition und daher fremd gegeniiber dem Gefiihl des

gottlichen Rausches und der universellen Liebe.'*

Dies bedeutet jedoch nicht, dass er ein Gegner
des letzteren ist. In Kontrast zu dieser Darstellung steht die Aussage des Protagonisten, der sich
gegen die Empfehlung seines Vaters, seinen eigenen Weg zu finden und zu gehen, mit den Worten
"Ich will min Frieden nit"** verweigert. Dies impliziert, dass die Frage der Wiedervereinigung eine
existenzielle Notwendigkeit darstellt. In diesem Kontext sind jene Ambivalenzzustinde von

Relevanz, in denen die Hauptfigur sich nicht von den anderen unterscheidet, ihren Weg finden

und allein sein mochte, da dies nichts anderes als ewiges Leiden ankiindigt. Dennoch kann

"6 Ebd., S. 2.

"7 Ebd., S. 26.

"8 Ebd., S. 10.

" Ebd., S. 38.

20 Epd., S. 67.

121 \/gl. Ebd., S. 60.

122 Epd., S. 67. [In seinem Roman unternahm Kolbenheier den Versuch, die deutsche Sprache der
Zeit von Paracelsus zu rekonstruieren.]
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Theophrastus nicht leugnen, dass ihm der Weg zur Selbstverleugnung und zur Verschmelzung mit
der Natur lingst verloren gegangen ist. Folglich bleibt ihm nichts anderes tibrig, als dem Weg einer
intuitiven, ewigen Suche zu folgen, die ihn zum Ursprung fithren kann. Eine positive Entwicklung
der Ereignisse kann folglich nur dann stattfinden, wenn ein neuer Mensch geboren wird, ein
Nachkomme, der einen héheren Entwicklungsstand erreicht und méglicherweise Frieden finden
kann.'”

Der Roman prisentiert nicht nur das Bild der Selbstverleugnung und des Wunsches nach
Frieden, sondern auch das Bild der positiven Einheit, welches nach der Verschmelzung entsteht.
Insofern kann eine Analogie hinsichtlich der Anhiufung von allem Guten und Bésen als Anfang
postuliert werden, dessen Zweck die Erneuerung des Lebens ist. In diesem Kontext ist es
erforderlich, die Rolle des altgriechischen Mythos des Chaos als Quelle der Erschaffung aller
Lebewesen zu beleuchten. Das Neue ist dabei stets mit Bdsem und Gutem verbunden, wodurch
die Erde mit Kraft gesittigt ist. Es wird ein zyklischer Prozess beschrieben, bei dem auf die
Ordnung des Chaos eine Riickkehr zu einem unteilbaren, ganzheitlichen Zustand der Materie
erfolgt. Dennoch oder gerade dank dieser Gemeinschaft wird fiir die darin eingeschlossenen
Menschen Frieden erreicht: “Er musste, dass die hohen Feuer nicht einsam bleiben konnen. Sie
reiffen rings Flamme und Flimlein in ihren Brand, kraft ihrer Luft und ein. Dann wichst alles
Licht. Vielleicht, so sang ihm die Hoffnung, wichst es zur heiligen Lohe, in der seine Sehnsucht
den Tod erlitte. [...] Er wollte erldst sein”** In diesem Kontext wird das Zitat angefiihrt, dem
zufolge Frieden nur in vollstindiger Vergessenheit méglich sei, in einem Zustand der Gliickseligkeit
ohne Emotionen.

Fir Kolbenheyer zeigt sich die Idee der Harmonie in der Einheit von Vater, Sohn und
Natur im menschlichen Kérper.125 Dies veranschaulicht, dass die Akzeptanz des Selbst eine
notwendige Voraussetzung fur die Erlangung von innerem Frieden darstellt. Die Kraft der
Elemente und der Natur besitzt das Potenzial, einen Menschen zu heilen und ihn auf den wahren
Weg zurtickzubringen. In Kolbenheyers Werk steht ein Element im Mittelpunkt, das mit dem

menschlichen Wesen in Bezichung tritt und dabei dem Konzept von Ewigkeit dhnelt. Diese

2 Ebd., S. 72.
124 Ebd., S. 3-5.
125 \/gl. Ebd. S. 56-57.
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Verbindung wertet das Individuum gegeniiber einem géttlichen Ganzen auf.'” Das “Géttliche”
wird dabei jedoch nicht abstrakt verstanden, sondern ist eng mit der Sakralisierung des Natiirlichen
verbunden. Natur, in diesem Kontext hiufig mit Weiblichkeit konnotiert, wird zugleich als
urspriingliche Kraft verstanden,'” die sich aus mythischen und religidsen Bedeutungen speist.
Dabei bleibt die Kategorie des Weiblichen als eigenstindige Dimension weitgehend
unberiicksichtigt, obwohl sie in Form und Symbolik stets prisent ist. Die Aufwertung der
natiirlichen Komponente erfolgt durch ihre kulturelle Integration, was einen symbolischen
Austritt aus der traditionell negativ besetzten Kategorie bedeutet.'®

Georges Bataille zufolge entsteht diese neue Wertschitzung aus der historischen
Verdringung und Negativierung der Natur — insbesondere in ihrer tierischen und unbeherrschten
Dimension. Gerade durch ihre lange kulturelle Ausgrenzung erhilt die Natur im modernen
Denken eine sakrale Bedeutung. Diese neue Ordnung wird jedoch nicht als statisch, sondern als
dynamisch begriffen, da sie sich aus dem Zusammenspiel widerspriichlicher Krifte speist.
Kolbenheyer beschreibt diesen Zustand als gerechtfertigte Einheit, vergleichbar mit dem Ather, der
unterschiedliche Daseinszustinde miteinander verbindet. Die Geburt wird in diesem
Zusammenhang als symbolischer Akt der Verbindung aller Elemente verstanden — von Erde, Leben
und Stein bis hin zum menschlichen Dasein. Thnen allen wird ein gemeinsames Wesen
zugeschrieben, das eine tiefer liegende Einheit ermdglicht.

Diese Vorstellung von Harmonie ist nicht im rationalen Denken verankert, sondern beruht
auf der FEingliederung des Menschen in einen organischen Ablauf von Handlungen, der
unabhingig vom bewussten Verstehen funktioniert. Die Verschmelzung mit dem Organischen
erfolgt durch einen Stoffwechselprozess, in dem der “Geist”™ - mit minnlicher Konnotation —
eine zentrale Rolle Gbernimmt. Der Mann erscheint dabei als androgynes Wesen, jedoch
ausschlieBlich innerhalb eines minnlich gedachten Typus.”” Diese Deutung erlaubt die

Beibehaltung rationaler Strukturen innerhalb eines neuen, organischen Zusammenhangs, ohne auf

126 \Vgl. Ebd, S. 55-56.

127 \/gl. Konig, Oliver: Nacktheit. Soziale Normierung und Moral. Opladen: Westsdeutscher Verlag,
1990, S. 28.

128 \/gl. Bataille, Georges: Erotism / Batan, XXopx: Micmopusi apomu3sma. Mocksa: Jloroc 2007, Ctp.64.
129 “Er fihlt keine Schuld, die er mit seinem Geist umfassen kdnnte, und doch liegt all sein Wesen
qualvoll erstrickt unter der unnennbaren Siindenlast der Kreatur” [Kolbenheyer (1942): Das Gestirn
des Paracelsus, S. 17.]

130 Vgl. Kriiger, Michael (Hg.): Der deutsche Sport auf dem Weg in die Moderne: Carl Diem und seine
Zeit. Berlin: LIT 2009, S. 296.

39



ein traditionell als weiblich verstandenes Prinzip zuriickgreifen zu miissen.”” Trotz dieser
Zentrierung auf das Minnliche bleibt die Frau im Text prisent, wobei ihr die Rolle einer duf8eren
Kraft zukommt, die auf den Mann einwirkt und seine Entwicklung mitbestimmt."*?

Im zweiten Teil seiner Trilogie stellt Kolbenheyer die existenzielle Krise des Menschen
anhand der Figur des Paracelsus dar. Dieser wird als Suchender inszeniert, der in einem inneren
Konflikt zwischen Glaube und Natur steht. Die Natur erscheint ihm als méglicher Weg zur
Erlésung, wihrend die religiose Transzendenz ihm keine innere Ruhe verschafft. Geprigt von
Zweifeln und Ambivalenz verliert Paracelsus die Fihigkeit zur Selbstverleugnung, was ihn zu einem
neuen Zugang zur Erkenntnis zwingt. Der Roman folgt einem zyklischen Verlauf, in dem sich
Chaos und Ordnung abwechseln und schliefflich in eine harmonische Einheit miinden. Diese
Einheit wird als Voraussetzung ftr die Erlésung begriften.

In dieser Erzihlstruktur wird die Natur als heilende, fast heilige Kraft dargestellt, die zur
Wiederherstellung des inneren Gleichgewichts des Menschen beitrigt. Kolbenheyer betont, dass
der Mensch nur dann zu dieser Einheit finden kann, wenn er sich von einem rationalen geprigten
Denkmodell 16st. Stattdessen wird eine Philosophie der Harmonie vorgeschlagen, in der die
Verschmelzung von Natur, Geist und Mensch im Vordergrund steht. Diese Harmonie bedarf
jedoch der Ablésung von einer einseitig weiblichen Vorstellung von Natur. Kolbenheyer entwirft
ein Bild der Natur als ambivalente, dynamische Kraft, die sowohl schépferische als auch
zerstorerische Potenziale in sich trigt. Die Kategorie der Androgynie dient ihm dabei als zentrales
Konzept, wobei der Mann als Haupttriger von Vers6hnung, Transformation und innerer Ordnung
fungiert.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass Kolbenheyers Roman ein Modell existenzieller
Erlésung prisentiert, das auf der Vereinigung von Mensch und Natur beruht. Diese Verbindung
kann jedoch nur durch die Abkehr von einem rationalistisch geprigten Weltbild und die

Hinwendung zu einem organischen, ganzheitlichen Prinzip gelingen.

131 “Wie immer kam er im Sturm, und sein Herz fang vor jauchzender Bitterkeit, denn es verspriihte im
Grenzenlosen und schlug, so gewaltig es schlug, doch in der eigenen Enge.” [Kolbenheyer (1942):
Das Gestirn des Paracelsus, S. 10.]

132 “Gott in mir, du Gott des Zorns, der den eingeborenen Sohn gegeben und am Kreuz geopfert hat.
Gott durch mich, du Gott der Erldsung und der Gerichtes!” — [Kolbenheyer (1942): Das Gestirn des
Paracelsus, S. 18.]
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b. Natur als archaische Unfeblbarkeit in der Interpretation von Ina Seidel: “Wunschkind”

In Ina Seidels Roman "Wunschkind"'? zeigt sich die Verschmelzung mit der Natur, die in
diesem Fall als eine Art tierischer Substanz voller unmoralischer und entarteter Elemente
angenommen wird, fiir die Hauptfiguren noch immer als unbedingte Kategorie. Im Roman dient
die historische Kulisse — die revolutioniren Ideen Frankreichs, die napoleonischen Kriege, die
Befreiungskriege sowie die politischen Spannungen im deutschen Westen und Norden — nicht als
aktiver Erzihlgegenstand, sondern vielmehr als atmosphirischer Hintergrund, vor dem die
psychische und soziale Entwicklung der Protagonistin Cornelie sichtbar wird. Dabei ist es kein
Zufall, dass die historischen Umwilzungen in den Hintergrund treten: Seidel konzentriert sich auf
den Wandel weiblicher Identitit in einer von politischen und sozialen Umbriichen geprigten Zeit.
Im Fokus der Handlung befindet sich die weibliche Hauptfigur, Cornelie, die Mutter von
Christoph. Die von Seidel inszenierte enge Bindung an die Natur, die fir Cornelie zunichst eine
animalische, triebhafte und moralisch fragwiirdige Sphire verkorpert: “[...] die tibermichtige und
dunkle Erde, die mich schuf und bindet”"**, wird im Laufe der Handlung zur Quelle von Stirke
und Eigensinn.

Der Roman thematisiert somit exemplarisch den Ubergang weiblicher Figuren von passiver
Duldung zu aktiver Selbstermichtigung, wobei die historischen Ereignisse gleichsam als Folie
dienen, die den individuellen Wandel spiegelt, ohne dabei zum eigentlichen Handlungstriger zu
werden.

Die Geschwister, die von derselben Frau aufgezogen wurden, empfinden Gefiihle

fireinander, die iiber eine platonische Liebe hinausgehen.135

Die Erzihlung prisentiert eine
retrospektive Darstellung des Lebens von Bruder und Schwester, beginnend mit ihrer Geburt.
Dabei wird die unbestreitbare Natiirlichkeit der zwischen ihnen entstandenen emotionalen
Bindungen betont. Diese Tendenz zu tatsichlich inzestudsen Beziehungen wird vom Text als
archaische, nostalgische Natur interpretiert13 ®. “Diese Lust, unschuldig und selbstverstindlich wie

Luft und Licht, war das Element, das sein Leben trug und durchdrang. Je mehr Boden sich die

zarten Sohlen seiner winzigen Fiifle gewannen, je weiter der von ihm ertastete Bereich ward, um so

133 Seidel, Ina: Wunschkind. Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt 1985.
3 Ebd. S. 54.

5 vgl. Ebd., S. 640.

136 \/gl. Bataille (2007): Erotism, CTp. 22.
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stirker schien er zu werden: alles half, alles diente ihm ja, von den breiten ausgetretenen Stufen und
dem geduldigen Gelinder der Treppe an bis zu den Tiirklinken, denn sie waren niedrig angebracht
und leicht zu bewegen.”””” In der vorliegenden Passage sublimiert die Hauptfigur das Gefiihl der
alles verzehrenden Liebe in den Raum um sie herum. Dadurch eignet er sich nicht nur den Raum
an, sondern legitimiert auch sein Gefiihl gegentiber seiner Schwester. Dies impliziert, dass er soziale
Funktionen und die Kategorie der Unmoral abwirft, sobald er mit Objekten in Berithrung kommt
und zu einer organischen Einheit verschmilzt.

Eine weitere Komponente des Problems betrachtet Seidel im Kontext natiirlicher Prozesse:
den Generationenkonflikt und die Debatte tiber die Moglichkeit, dass verschiedene Generationen
einvernehmlich zusammenleben. Dies bedeutet, dass es sich im Wesentlichen um die gleiche Frage
der Kontinuitit handelt, die fir Kolbenheyer im Falle der Entfremdung der Geburt vom
Frauenbild méglich ist. Cornelie, Christophs leibliche Mutter, steht nicht nur im Widerspruch zur
neuen Generation, sondern insbesondere auch zu Delphine, einer Frau, die jiinger als sie ist. Die
Eifersucht der Protagonistin resultiert aus ihrer Wahrnehmung der Auflenwelt als eine Art
Verlingerung oder Fortsetzung der Mutterfigur. In ihrer Vorstellung bleibt die Umwelt nicht ein
von der Mutter getrenntes Gegeniiber, sondern fungiert als deren erweiterter Einflussraum,
wodurch jede Bezichung zur Auflenwelt zugleich als Bedrohung der exklusiven Bindung zur

Mutter erlebt wird."®

Da Christoph Cornelie in Ansehung der Verwandtschaft verstindlicherweise
am nichsten steht, ist er auch der erste Mensch, den Cornelie unter ihrer direkten Kontrolle wieder
in sich zu integrieren versucht. Andererseits lisst sich bereits in diesem Stadium der Analyse das
Bild einer Aktiven Frau nachzeichnen, dessen Aggression durch die Tatsache der Mutterschaft
zunimmt. Lacan fithrt diesen Umstand auf die Erschopfung des mutterlichen Kérpers zuriick, die
eintritt, bevor das Kind seine volle Entwicklung erreicht hat. Christoph projiziert die Mutterfigur
auf seine Geliebte,"*” obwohl er 4 priori das Bediirfnis nach einer Wiedervereinigung mit Cornelie
verspiirt: “Eifersucht? dachte Cornelie und lichelte ungliubig ins Leere, um sich gleich darauf

unbehaglich eine andere Lage zu geben. Es war ihr noch nie gekommen, dieser Gedanke, ob sie

Delphine weniger als Kind, als ihr zweites eigenes Kind empfand, wie als eine winzige, eine

37 Seidel (1985): Wunschkind, S.144.

138 Vgl. Bronfen, Elisabeth: Nur Uber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik. Miinchen: Antje
Kunstmann GmbH 1994, S.41.

¥ vgl. Ebd., S. 51.
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Miniaturfrau, die ihr den Jungen streitig machte, ihr einen Teil ihres Herzens entzog. Sie wollte das
unwillig abtun und erkannte doch: so war es!”'* Cornelie ist bestrebt, eine moglichst enge
Bindung zu ihrem Kind aufzubauen und eine Verschmelzung mit ihm herbeizufiihren, da sie
ansonsten ein Gefiihl der Unzufriedenheit und Gefahr erlebt. Obgleich Cornelie eine oftfenbar
konservative Verbundenheit mit Naturelement aufweist, unterliegt sie im Wettbewerb mit
Delphine, die sie als "Miniaturfrau” grofigezogen hatte: “Wie durch einen Blitz in der Nacht wurde
es Cornelie in dieser Stunde klar, was sie von ihm nicht zu erwarten hatte. Er hatte sich selbst und
sie der Macht anheimgegeben, die durch ihn wirkte und der er in ruhiger Frommigkeit diente: der
Natur. Hier war die Gegenseite seiner Kraft, erkannte sie plotzlich und erkannte auch, daf3 er das
nicht wuflte.”'* In Konsequenz dessen lisst sich ableiten, dass Christoph nicht Gber das
vollstindige Wissen beziiglich derjenigen inneren Zusammenhinge verfiigt, welche Cornelie
durchdrungen hat. Er empfindet sie als eine Art vorsymbolische Lustquelle.lz"2 Obschon Christoph
lediglich eine Fortsetzung seiner Mutter darstellt, opfert er den Wunsch, sich wieder mit ihr zu
vereinen, und sublimiert dieses Gefiihl auf eine andere Frau, die ihm mdglichst nahe steht. Durch
Christophs Bindung an zwei Frauen bleibt er auch im Rahmen des natiirlichen Prinzips und aus
diesem Grund erscheint ihm der Weg, mit einer von ihnen zu verschmelzen, trotz der sozialen
Unmoral solcher Bezichungen nicht als etwas Unnatiirliches. Im Gegenteil: Er betrachtet diese
Form der Bezichung als einen Akt, der ein Weiterflielen in seine wahre oder héhere Form markiert:
“Als bei einer zuriickweichenden Bewegung der trockene alte Fuflboden unter ihm krachte, war die
Panik vollkommen. Er stiirzte auf die nichste Glastiir zu, riittelte daran, fand sie verschlossen,
mufSte noch einmal an dem Spiegel vorriiber zur nichsten, driickte auch hier vergeblich die Klinke
nieder, und jetzt nur wissend, dafl er um jeden Preis aus diesem Hause wieder hinauswollte,
kletterte er auf ein Fensterbrett, riff einen Fliigel auf und sprang auf die von Oleanderkiibeln
begrenzte Terrasse hinaus. Aber erst als er im Garten war und auf das Haus zurtickblickte,
beruhigte sich sein aufgeregt schlagendes Herz. [...] Er stand auf grasbewachsenem Pfade inmitten
eines Platzes, der nie Rosenbeete aufgeteilt und von einem weinberankten Laubengang im Bogen

umschlossen war: neben ihm, auf efeuumsponnenem, moosigem Sockel, stand sie, die Gottin, die

40 Seidel (1985): Wunschkind, S. 191.
" Ebd., S. 388.
42 \/gl. Bronfen (1994): Nur (ber ihre Leiche, S.54-55.
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Frau mit dem Finger auf den verstohlen lichelnden Lippen.”'* Aus der zuletzt angefiihrten
Passage geht hervor, dass Christoph in Delphine nicht sie selbst, sondern wiederum ein Absolutes
sicht. Dies begriindet sich darin, dass in der minnlich-patriarchalischen Interpretation der Frau
folgendermafien eingestellt ist: “[...] die Frau ist das »erdenmifligere, pflanzlichere, in allem
Erleben einheitlichere und durch Instinkt, Gefithl und Liebe weit stirker als der Mann geleitete
Wesen”'**. Dies impliziert, dass der betreffende Punkt lediglich durch die Durchquerung des
Raumes und das Vordringen in eine ginzlich neue Dimension erreicht werden kann. Daher begibt
Christoph sich, wie zuvor zitiert, mit hoher Geschwindigkeit aus dem Haus und durchquert den
Garten, wodurch er sich symbolisch in einen anderen Raum bewegt und schliefSlich diese
Verkorperung des Géttlichen erblickt. Gleichzeitig ist Cornelie, die ebenfalls in einem absoluten
Zustand verharrt, aus demselben Grund von tiefem Ungliick erfille: “Wochen spiter sagte
Cornelie zu Corinna: "Warum ich nicht weine? Nein, Sie tiuschen sich, ich brauche es nicht, es
wiirde mir keine Erleichterung schaffen, wie Sie meinen. Bin ich denn tiberhaupt hier?”** Die
Gefiihlslage Cornelies ist jedoch von Distanz geprigt und bleibt somit ambivalent. Die Beziehung
zwischen Delphine und Christoph hingegen bietet keine Méglichkeit der Verschmelzung, wihrend
Delphine ihm ihren Wunsch direkt mitteilt: “Dich will ich, Junge! Weiflt du es noch niche?”**
Obgleich Cornelie als Person von absoluter Natur ist, muss sie mit ihrem Kind verschmelzen. Dies
kénnte eine Konsequenz der patriarchalischen Gesellschaftsordnung sein, in der die Mutterfigur

per se als unvollstindig betrachtet wird.

c. Verschmelzung mit der organischen Frau in Erich Maria Remarque: “Der Weg Zuriick” und der

kiinstlichen Natur bei Frank Thiess: “Der Zentaur”

Eine organische Verschmelzung mit einer objektiven Frau'*’ lisst sich im Rahmen der
natiirlichen Komponente in Remarques Roman "Der Weg Zuriick” feststellen. Die Hauptfiguren

tithren Dialoge, bei seiner Riickkehr nach dem Ende des Ersten Weltkrieges. Das Ziel der Dialoge

43 Seidel (1985): Wunschkind, S. 453.

144 \Vgl. Bovenschen, Silvia: Die imaginierte Weiblichkeit, Exemplarische Untersuchungen zu
kulturgeschichtlichen und literarischen Prasentationsformen des Weiblichen. Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag 1979, S. 29.

145 Seidel (1985): Wunschkind, S. 420.

46 Ebd., S. 653.

147 [Der vorliegende Begriff bezeichnet ein kollektives Frauenbild, das von einem Mann konstruiert
wurde. Es mangelt ihm an Individualitat und fungiert lediglich als ein Medium zur Aufnahme
symbolischer Darstellungen, die mit Konzepten wie Mutter, Teufel oder Tod assoziiert sind.]
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ist, einen Weg zum Ubergang der menschlichen Existenz im Rahmen eines friedlichen Lebens zu
finden: “~ Aber vielleicht ist es noch nicht zu spit, um durch Arbeit zu erreichen, was in Angriff
versiumt worden ist.” / “Arbeit”,[...] “wir kénnen kimpfen, aber nicht arbeiten.” / “Wir miissen es
wieder lernen”, sagt Ludwig ruhig aus der Ecke seines Sofas heraus. / “Dazu sind wir verdorben”,
entgegnet Georg.”148 In der Frithzeit der Weimarer Republik, insbesondere in der Nachkriegskrise,
wurde der Akt der Arbeit tatsichlich als eines der Bilder, durch die Erlésung erreicht werden
konnte, betrachtet.'”” Im Verlauf der Dissertation wird dieses Bild schrittweise umgedeutet:
zunichst durch eine Haltung der Distanzierung, anschlieSend durch Motive des Schweigens und
der Passivitit und schliefflich durch die konsequente Ablehnung jeglicher Arbeitsverrichtung. Die
Titigkeit, die durch Maschinen oder mechanisch ausgefithrt wird, wird in “Der Weg Zuriick”"’
abgelehnt, da sie nicht der Erwartung entspricht, mit einem Lebewesen zu verschmelzen: “Er nickt.
“Das ist es. Aber man mufl doch irgendwo hingehéren.” /[...] “Man mifite etwas Lebendiges
haben, Ernst. Einen Menschen, weifit du -” [...] “Ich meine: einen Menschen, der richtig zu einem
gehort. Manchmal denke ich: eine Frau -7 [...] “Aber Albert, sagte ich leise, “hast du denn nicht
uns?”"! Die Verschmelzung mit einer Frau als organischem Objekt steht in engem Zusammenhang
mit der Tendenz des Ubergangs oder der homosexuellen Verschmelzung zweier androgyner Wesen.
Eine Beziechung mit einer Frau, die als Naturprinzip eingestuft wird, erlaubt dariiber hinaus die
Konstruktion eines Bildes einer homosexuellen Verschmelzung, die sich in Bezug auf den
intellektuellen Aspekt stark unterscheidet. In Bezug auf eine Frau bleibt der organische Ursprung
des Lebewesens von entscheidender Bedeutung, da dieser Prozess der allgemeinen Auflosung an ihr
stattfinden wird: “Wenn du allein bist, ist so ein Haus was Schreckliches. Du gehst durch die
Zimmer - da hingst noch eine Bluse von ihr, da sind ihre Nihsachen, da ist der Stuhl, auf dem sie
immer safl und nihte, [...], du siehst alle Augenblicke riiber und wilzt dich hin und her und kannst
nicht schlafen - da geht dir manches durch den Kopf, Ernst —[...].”">* In Anbetracht des Zitats
erscheint es angezeigt, sich mit den negativen Konsequenzen einer solchen Verschmelzung zu

befassen, da sie unvollstindig ist. Des Weiteren wird ein Geftihl der Besessenheit evoziert, welches

%8 Remarque, Erich Maria: Der Weg Zuriick. Propylden-Verlag: Berlin 1931, S. 230.

149 Petzina, Dietmar (Hg.): Fahnen, Fauste, Kérper. Symbolik und Kultur der Arbeiterbewegung.
Essen: Klartext 1986, S. 28.

% Remarque (1931): Der Weg Zurtick.

1 Ebd, S. 175-176.

%2 Ebd., S. 250-251.
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den Eindruck erweckt, dass es sich um ein Element handelt, dessen Kontrolle und Verstindnis
nicht méglich sind. Der Einfluss einer Frau ist lediglich temporir und beschrinkt sich auf die
Prisenz ihrer Person. Die umgebende Realitit wird durch die Tatsache ihrer Existenz ersetzt.
Gleichzeitig kann die Spezifitit der Verschmelzung "minnlich-weiblich” als weniger relevant
erachtet werden, da letztlich die Notwendigkeit Interaktion als solche von entscheidender
Bedeutung ist: “[...Jund dann nennt mich das Schwilbchen mit allerlei bunten Namen und ist
verschimt und zirtlich und schmiegt sich an, und als ich gehe und frage: ‘Bist du gliicklich,
Schwibchen?’, da kiif$t es mich viele Male und schneidet Grimassen und winkt und nicht und
nicht”?, “Ich habe die zweite Granate in der Hand und liige tiber die Deckung. Der Englinder
liegt jetzt frei auf dem Boden, die Unterschenkel sind weggefetzt, das Blut stromt heraus. Lang
aufgerollt hingen die Streifen der Wickelgamaschen hinter ihm wie lose Binder, er liegt auf dem
Bauch, mit den Armen rudert er durch das Gras, der Mund weit offen. / Er wirft sich herum und
siecht mich. Da stemmt er die Arme auf und biumt sich hoch wie ein Seehund, er schreit mich an
und blutet, blutet.””* Die beiden Zitate lassen sich wie folgt zusammenfassen: Das erste Zitat
thematisiert das objektive Bild einer Frau, die lediglich auf Handlungen ihren Geliebter reagiert,
jedoch keine Moglichkeit hat, sich verbal auszudriicken. Das zweite Zitat beschreibt einen
getoteten Soldaten, der sich im Wesentlichen dem Organischen durch seinen Tod angeschlossen
hat.

In Bezug auf die Kategorie der Natur selbst ist es erforderlich, sich niher mit ihrer
abgeleiteten Form, die kiinstlerisch vom Mensch erschaffen wurde, der Natur zu befassen, wobei
sich ein unterschiedlicher Inhalt ergeben kann. In seiner Analyse der Natur als Kategorie bemerkt
Georges Bataille den tierischen Impuls, der gemeinhin mit dem Begriff der Natur assoziiert wird."
Auch diese Umgebung, die fiir Menschen aufgrund ihrer Verbote und Verdammungen nur schwer
zuginglich ist, stellt eine Herausforderung dar. Letztlich muss die Notwendigkeit einer Riickkehr
zum natiirlichen Zustand intellektuell oder durch Vergdttlichung gerechtfertigt werden."™

Die Betrachtung der Natur erfolgt im Roman "Der Zentaur” von Frank Thief§ aus einer

bestimmten Perspektive: “Natur! Es liefle sich der Nachweis fiihren, daf§ Natur als selbstindiger

153 Ebd., S. 264.

54 Ebd., S. 265.

155 \/gl. Bataille (2007): Erotism, CTp. 73.
1% Vgl. Ebd., CTp. 61.
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Komplex gar nicht bestehe und nur die Bezichungen der Menschheit zu gewissen
Umweltphinomenen fest stinden, indessen diese Phinomene einer Analyse auf den Begriff

“selbstindige Natur” hin nicht standhielten”"’

, wodurch sie eine andere Bedeutung erhilt.. Laut
Yvonne Wolf hatte sich Franz Thief§ “[...] bereits fast ein halbes Jahrhundert zuvor im Zentaurer
darum bemiiht [...], ein geistiges und kulturelles Kaleidoskop seiner Zeit darzustellen, und setzte
[..] sich deshalb auch mit der 2zu Anfang des Jahrhunderts neuartigen
technisch-naturwissenschaftlichen Errungenschaft der Fliegerei auseinander, so beschiftigte er sich
fiir den Zauberlehrling und dann verstirke fir sein letztes, Fragment gebliebenes Werk, Die fiinfte
Dimension, mit neuen naturwissenschaftlichen Forschungsbereichen wie z.B. der Astro- und
Kernphysik.”"**

Wie bei den Autoren der Nachkriegskrise ist auch hier der Naturbegriff mit Archaik
verwoben: “Aus dem kupferfarbenen Feldentriimmer, dem farblos-dimmrigen Gewirr des wilden
Kakteengebiisches, stieg der frithhellenische Mythos, ein Gebilde von hochster Reinheit der
Formen und didmonischer Kérperlichkeit. Jah begriff er den ewigen Sinn der griechischen Freiheit
und im blitzartigen Einschlag dieser Vision die Einheit des Erschauten mut sich selbst. Ein
unfassbares Gliick stromte wie Gewisser nach durchbrochenem Staubecken brausend in ihn ein,
mystische Helligkeit erfiillte ihn in einer Wesenstiefe, von der er nie etwas gewusst hatte. Auch jetzt
wusste er nichts.”””” In dem angefiihrten Zitat wird die menschliche Umwelt bzw. das Scheinbild
der menschlichen Realitit aus der Zeit des Hellenismus einer natiirlichen Kategorie gleichgesetzt.
In diesem Kontext ist zudem der Aspekt der nicht offenbarten Sexualitit von Relevanz. Die
Freigabe dessen, was vormals als verboten und teuflisch galt, erfolgt nicht, um eine negative
Konnotation zu etablieren, sondern um einen neuen Mythos zu kreieren. Der hier beschriebene
Prozess wird erméglicht durch den Riickgrift auf die Idee der griechischen Weltanschauung. Diese
setzt die Wildheit Arkadiens nicht mit Negativem gleich, sondern betrachtet sie als Symbol der
Fruchtbarkeit der Natur. Die Freiheit des Subjekts wird durch diese Symbolik gewonnen. Selbst
das Erreichen eines Zustandes der Erleuchtung ist fir Thief8 ohne archaische Bilder nicht

vollstindig. Diesbeztiglich ist festzuhalten, dass "ein unfassbares Gliick” ohne seine bewusste soziale

%7 ThieB, Frank: Der Zentaur. Stuttgart: J. Engelhorns Nachf, S. 13.

%8 \Wolf, Yvonne: Frank Thiess und der Nationalsozialismus. Ein konservativer Revolutionér als
Dissident. Tubingen: Max Niemeyer Verlag 2003, S. 56.

%9 Ebd., S. 53.
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Verbindung nicht vollstindig bleibt, sogar wenn eine irrationale Erfahrung darstellt. Dies resultiert
in einer Bindung dessen, was mit der menschlichen Umwelt geschieht, und einer damit
einhergehenden Verschiebung der Position von "natiirlich” hin zu einer Position, die mit
"menschlich” identisch ist.

In den beiden analysierten Beispielen ldsst sich eine Verbindung zur Verurteilung des
organisch-weiblichen Prinzips herstellen. Dagegen wird die hochste Reinheit der Formen gesetzt.
Frank Thiess zufolge hat dieses Bild seinen Ursprung im frithhellenistischen Mythos und im
dritten Geschlecht, das keine weiblichen Eigenschaften besitzt, sondern tberstrukeurell und
tbermaskulin konnotiert ist, und somit jeglicher Materialitit und Verbindung zum Organischen
entbehrt. Remarque lehnt zudem eine Verschmelzung mit einer Frau kategorisch ab, da diese nach
seiner Ansicht negative Folgen haben konnte. Ihr unerkennbares Wesen steht in einem Gegensatz
zur Kommunikation innerhalb der minnlichen Gemeinschaft, die er als ein Umfeld von
Gleichgestellten beschreibt, in dem eine intellektuelle Kommunikation zwischen zwei Subjekten
mdglich ist.

In Erich Maria Remarques “Der Weg Zuriick” lisst sich die Idee einer organischen
Verschmelzung mit einer Frau in der Darstellung der Dialoge zwischen den Hauptfiguren Georg
und Ludwig feststellen. Die Verbindung mit einer Frau als organischem Objekt wird mit einer
homosexuellen Verschmelzung von Androgynen verglichen. Eine solche Beziehung mit einer Frau
als Naturprinzip fithrt zu einer tiefen, aber gleichzeitig unvollstindigen und problematischen
Verschmelzung.léo Diese Beziehung wird als besitzergreifend und nicht nachhaltig dargestellt, da sie
nicht auf einer echten Kommunikation basiert. Die Transformation eines Soldaten wird so
beschrieben, der sich nach dem Krieg dem Organischen angeschlossen hat, was die Verbindung zur
weiblichen Natur und ihrer Verginglichkeit symbolisiert.

Zusitzlich wird die Natur als Kategorie niher betrachtet, wobei Georges Bataille die
Herausforderung beschreibt, dass der tierische Impuls, der mit der Natur verbunden wird, ftir den
Menschen nur schwer zuginglich ist. Der natiirliche Zustand muss intellektuell oder durch

Vergoéttlichung gerechtfertigt werden.'®!

160 Konig, Oliver: Nacktheit. Soziale Normierung und Moral. Opladen: Westdeutscher Verlag, 1990, S.
36.
181 \/gl. Bataille (2007): Erotism, CTp. 73.
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In Frank Thiefy’ “Der Zentaur” wird der Naturbegrift aus einer kulturellen Perspektive
behandelt, in der die menschliche Umwelt und die griechische Mythologie eine zentrale Rolle
spielen. Thiefd verkntipft den natiirlichen Zustand mit einem mystischen Zustand, der jedoch

durch den menschlichen Aspekt erginzt wird.

Die Verschmelzung von Mensch und Natur sowie die Auseinandersetzung mit der
weiblichen Natur wird als problematisch und unvollstindig dargestellt. Fiir Remarque ist eine
Verbindung mit einer Frau gefihrlich und fihrt zu negativen Konsequenzen, wihrend die
intellektuelle Kommunikation zwischen Minnern als harmonischer und stabiler betrachtet wird.
Das Bild einer reinen, nicht-femininen, tibermaskulinen Figur, die sich von der organischen,
weiblichen Natur abhebt, wird von Frank Thief als ideale Form angesehen, die jedoch ihre eigene,
sozial-kulturelle Bedeutung erhilt. Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass in beiden Texten die
weibliche Natur als unvollstindig oder problematisch angesehen wird. Sie wird entweder als
hinderlich fir eine wirkliche intellektuelle und menschliche Verbindung betrachtet oder als ein

Symbol fiir das Organische, das der Gesellschaft und dem modernen Denken nicht gerecht wird.

In den exemplarisch betrachteten Fillen lisst sich eine ausgeprigte Referenz zum
Naturprinzip feststellen, welches sich durch eine Intellektualisierung sowie die Einbezichung in
den allgemeinen Diskurs auszeichnet. Der Riickgrift auf die Notwendigkeit, mit der Natur zu
verschmelzen, erfolgt in einer kritischen Phase fiir jede der Hauptfiguren. Diese erzwungene
Mafinahme beinhaltet sowohl die Notwendigkeit der Einbindung in das traditionelle System als
auch den eigentlichen Prozess des ideologischen Diskurses tiber die Méglichkeit der Integration der
Natur in die Gesamtstruktur. In jedem der betrachteten Beispiele manifestiert sich das Natirliche
als ein abstraktes Ganzes, dessen Prisenz lediglich durch die Figur eines zentralen Mannes angezeigt
wird. Dieser Mann befindet sich in einem Zustand der spirituellen Transformation, in dem er die
Maoglichkeit hat, einen Ubergang zu einem anderen Sein zu vollziehen. Im Rahmen dieses
Ubergangs kann er Erleuchtung, Freiheit und primire Materialitit erlangen.

Eine solche Verschmelzung mit der organischen Komponente resultiert jedoch nicht im
gewtinschten Ergebnis. Dies ist auf die weibliche Konnotation der Kategorie der Natur

zurtickzuftihren. Demgegeniiber wird die Verschmelzung zweier minnlicher Individuen als eine
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Mitteilung reiner Vernunft, einer aktiven Substanz, interpretiert, die auf der Passivitit des

weiblichen Prinzips, seiner Identifikation mit Tod und Verfall beruht.

2.1.2. Filme

Der visuelle Aspekt der Filme ermdéglicht eine Erweiterung der Sphire des Analysierten.
Aus diesem Grund erfolgt eine Differenzierung zwischen Darstellungsweisen des Natiirlichen und
des Mechanischen, welche einer kontinuierlichen Weiterentwicklung unterliegen. Dennoch ist die
Kinstlichkeit des Dargestellten zu berticksichtigen, sofern der Zuschauer lediglich die
Symbolisierung eines natiirlichen und technischen Elements wahrnimmt. Der Begriff der
Kiinstlichkeit umfasst nicht nur die Imitation natiirlicher und technischer Elemente, sondern auch
die Verwendung von Metaphern, die im Kontext des Films der Kategorie des Begrenzten und
Mechanischen zugeordnet werden kénnen. Ihre Einbezichung in die Handlung und in die

Charakterentwicklung ist ebenfalls von Relevanz.

a. Natur verdndert den Menschen bei Robert Reinerts: “Opium” und Friedrich Wilbelm Murnau:

“Phantom”

In Robert Reinerts ”Opium"162 findet sich eine Metapher, die innere und dufere Szenen
einander gegeniiberstellt. Dabei wird die Zivilisation als ein geschlossener Raum interpretiert,
wihrend der duflere Raum als ein natiirlicher Bestandteil erscheint. Die Darstellung eines Rahmens
im Rahmen, einer Verdoppelung des Raums sowie offener Fenster kann als Symbol fir die
Zivilisation interpretiert werden. Der in den Innenrdumen dargestellte Zustand der Idylle lisst sich
auch im Film "Nerven"'*® beobachten, wo das Haus von Johannes und seiner Schwester, welches als
einzige Bastion der Stabilitit im Film fungiert, von Sonnenlicht und Blumentpfen umgeben ist.
Murnau lenkt die Aufmerksamkeit des Betrachters nicht nur auf die andere Art des Lichts und der
Fenster im Rahmen als in der Realitit, sondern iibertreibt sie auch mit Hilfe riesiger Rahmen,
hinter denen die Schatten verzweigter oder blithender Biume wandern. Dies impliziert, dass die
Visualisierung der natiirlichen Komponente in diesem Fall nicht darauf abzielt, die Realitit

wiederherzustellen, sondern eine Superrealitit kreiert wird, in der die Natur, die sich auflerhalb des

162 Reinert, Robert: Opium. Deutschland: 1919.
183 Reinert, Robert: Nerven. Deutschland: 1919.
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Raums befindet, aber aus dem Fenster betrachtet wird, eine mythische Interpretation erfihrt. Es
handelt sich jedoch um die Dualitit ihrer Symbolisierung, denn die Idylle existiert nur im
begrenzten Raum des Zimmers, wo tiberall auf den Fensterbinken Zuchtblumen in BlumentSpfen
stehen.'®*

Auch die natiirliche Komponente suggeriert trotz ihrer schlichten und traditionellen
Darstellung nicht nur eine Verbundenheit mit der Natur, sondern auch ein Geftihl der Sehnsucht
nach dem ersten Menschen auf einem unbewohnten Land: Marie: “Woran hast Du eben gedachr,
Lorenz?” Lorenz: “An mein vergangenes Leben...”' Lorenz erlebt in “Phantom”* diese
Melancholie bereits im Jenseits (hinter dem Fenster, im Garten), als er dabei ist, mit der Natur zu
verschmelzen, aber etwas verloren hat, was genau in diesen geschlossenen Riumen war. Die
Hauptfigur selbst sicht nicht wie eine lebende Person aus (dieses Bild befindet sich auch in

167
“Nerven”

, als Elisabeth in ein Kloster ging). In der Theorie Friedrich Nietzsches stellt sich die
Frage, inwiefern das Vergessen ein Hindernis fiir das Verstindnis der Ewigkeit darstellt. 1% In
diesem Fall erfolgt eine Disqualifikation des Gedichtnisses und es wird davon ausgegangen, dass
der Verschmelzungsprozess irreversibel ist.

In den analysierten Beispielen ldsst sich eine signifikante Verschiebung der Darstellung im
Film im Vergleich zur Literatur beobachten. In der Kinematographie manifestiert sich die Natur als
eine offene, anziehende Kraft, deren Verschmelzung mit den Minnern in literarischen Werken und
Filmen jedoch fatale Folgen hat: die Verinderung des Menschen bis zur Unkenntlichkeit oder
seinen Tod. In den Filmen von Robert Reinert und Friedrich Wilhelm Murnau sind Frauen
sowohl in einen symbolisch geschlossenen Raum - die Zivilisation — als auch in einen offenen

Raum - die Natur - eingebunden. Dies hat zur Folge, dass die Protagonisten auf beiden Ebenen

scheitern und in einer immanenten Welt verweilen.

164 [Z. B. gibt es "SchloR Vogelod” [Murnau, Friedrich Wilhelm: Schloss Vogeléd. Deutschland: 1921.]
eine identische Personifikation einer Idylle aus der Vergangenheit — das Leben der Baronin vor der
Ermordung ihres Mannes.]

185 Murnau, Friedrich Wilhelm: Phantom. Deutschland: 1922, 00:02:56 - 00:03:10.

166 Ebd.

167 Reinert, Robert: Nerven. Deutschland: 1919.

168 \/gl. Ackermann, Philipp: Der Tod Gottes und das nachidealistische Denken: Zu den Positionen
von Alain Badiou und Johann Baptist Metz. Bielefeld : transcript 2023, S. 267.
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b. Natur und Mechanik verbunden in Friedrich Wilhelm Murnaus “Nosferatu — Eine Symphonie
des Grauens”

Auch in “Nosferatu”'®’

manifestieren sich Fenster und ein von Pflanzen umgebener Garten
als Indikatoren fir Familienidylle. Das Spiel mit dem Raum, das Vorhandensein von Leerstellen
und Zwischenriumen sowie die Uneinheitlichkeit der Zeitrahmen, die Dezentralisierung der
Charaktere, unter denen es schwierig ist, die Hauptfigur herauszuheben' - all dies zihlt zu den
Hauptmerkmalen des Films. Im Kontext der Dezentrierung werden kontinuierlich neue
Verbindungen zwischen den Charakteren etabliert. In der Konsequenz wird nicht nur Graf Orlok,
sondern auch Thomas Hutter selbst als zentraler Akteur, der das Bild des Todes reprisentiert.
Diese These ldsst sich bereits in der ersten Szene belegen, in der Thomas Hutter Blumen fiir Helen
bringt: “Warum hast Du sie getotet... die schénen Blumen...?!”"”! Das Zimmer, in dem Hutter sich
auf eine Reise vorbereitet und welches Ellen betritt (ein Territorium, das ihr fremd ist), ist bereits
ohne Pflanzen und Blumen vorzufinden. Graf Orlok ist nur eine Fortsetzung des Bildes des Todes,
das von Thomas stammt (“so gefiillet sechen mit gottverfluchter Erde von den Ackern des
schwarzen Todes”)!”?, seiner Doppelginger. Letzteres wird durch den archaischen Charakter des
verschliisselten Briefes bestitigt, den Graf Orlok an Knock richtet. Dieser Brief ist mit
astrologischen und kabbalistischen Symbolen geschmiickt, die den archaischen Charakter des
Grafen Orlok und seines Hauses veranschaulichen. Letzteres gleicht einem geschlossenen, dunklen
Raum ohne Fenster. Die Konnotation des Todes lisst in diesem Kontext eine Phase der
Erneuerung der Natur sowie den Beginn einer neuen Etappe vermuten.'” Biicher und Briefe, d. h.
die Sphire des Rationalen, fungieren in "Nosferatu” als Element, das Informationen tiber die
Natur von Orlok enthilt. Diese Informationen sind auch mit der anfinglichen Identifikation der
Natur mit einer vom Bewusstsein projizierten kiinstlichen Kategorie verbunden. Es ldsst sich mit
hinreichender Sicherheit annehmen, dass der Makler Knock, an den Orloks Brief gerichtet war, im

Grunde genommen eine nicht existierende Figur ist, die in anderen Werken mehrfach auftaucht

189 Murnau, Friedrich Wilhelm: Nosferatu. Eine Symphonie des Grauens. Deutschland: 1922.

70 \/gl. Elsaesser, Thomas: Das Weimarer Kino - aufgekléart und doppelbédig. Berlin: Vorwerk 8 1999,
S. 173.

" Murnau (1922): Nosferatu, 00:06:20-00:06:32.

72 Ebd., 00:17:55-00:18:10.

73 Drux, Rudolf (Hg.): Der Frankenstein-Komplex: kulturgeschichtliche Aspekte des Traums vom
kiinstlichen Menschen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1999, S. 28.
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und dennoch das Bild des Grafen Orlok fortsetzt. Die Aneinanderreihung von
Handlungsstringen, in denen Knock sich zunichst in einer psychiatrischen Klinik wiederfindet,
dann auf wundersame Weise befreit wird und tiber die bevorstehende Ankunft seines Besitzers
schreit, in der nichsten Szene aber ohne weitere Sequenz wieder an seinem alten Platz in einer
Zwangsjacke sitzt, verweist zudem auf die chaotische Raumstruktur des Films. Daftir, dass Knock
nicht existiert, spricht ein Brief als Objekt betrachtet werden, der die Ankunft eines ewigen
Kérpers oder vielmehr den Ubergang des ewigen Korpers von Orlok in Thomas Hutter ankiindigt.
Thomas Elsaesser identifiziert die Mehrdeutigkeit ihrer Bezichung sowie sexuelle Untertone, deren
Héhepunkt der Akt des Vampirismus und der Wunsch der Totung des Opfers sind."” In
Anbetracht der Isolation dieses Aktes, der visuell keinen Ausweg findet, lohnt es sich jedoch, eher
tiber die Kommunikation ewiger Korper in einem chaotischen Raum zu sprechen, dank derer die
Vermittlung sexueller Beziehungen erfolgt, und damit die Zuldssigkeit engenen Verbindungen
zwischen zwei Minnern.'”

Die Wirkung der Vermittlung wird durch die Mechanisierung von Orloks Bewegungen, die
Geschwindigkeit und Prizision, mit der er die Sirge bewegt, sowie die Tatsache, dass er die Kutsche
ohne Pferde fihrt, potenziert. Sein Gang, der auf der Leinwand dargestellt wird, dhnelt eher der
Bewegung einer Maschine als der eines Lebewesens, das zu “eine[r] verhingnisvolle
Anziehungskraft”’® fihig ist und sowohl mit einer Frau als auch mit einem Mann symbolischen
sexuellen Kontakt eingeht.

Die Strukturierung der Hauptfiguren — Helena als Idylle der Verschmelzung mit der
Natur, Thomas als Fiihrer und Triger des Todes, der aus dem Land der Geister zuriickkehrt, und
Graf Orlok als ewiges Absolutes, Unbewegliches und Mechanisches — erlaubt eine Interpretation
der weiteren Entwicklung der Handlung. Nachdem Ellen eine spirituelle Verbindung mit Graf
Orlok eingegangen ist, beginnt sie traumwandlerisch und mechanisch am Gelinder entlang zu
gehen und wird dann, um die Stadt von der Pest zu befreien, dem Grafen Orlak geopfert, der mit
ihr verschmilzt, verschwindet. Dies fithrt zur Szene, in der Professor Bulwer, der Triger der Ideen

Paracelsus, dem Publikum die Handlung prisentiert, in der ein gewisser “Polip mit Jangarmen”

74 Elsaesser (1999): Das Weimarer Kino, S. 172.
'75 [Die Besonderheiten dieses Prozesses werden in Kapitel 5 besprochen.]
176 Elsaesser (1999): Das Weimarer Kino, S. 173.
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jemanden verschlingt: “..durchsichtig....fast kérperlos...wie ein Phantom nur..”"” Unter
Berticksichtigung der genannten Aspekte ldsst sich der Akt der Verschmelzung von Graf Orlok und
Helen als einen Sachverhalt einstufen, der sich im Kontext einer bestimmten imaginiren Realitit
vollzieht. Trotz der bestehenden Zweideutigkeit hinsichtlich seiner Existenz kann er in eine neue
Kategorie eingeordnet werden, die iber die bisherige Definition hinausgeht.

In dem Film "Nosferatu"”®

von Friedrich Wilhelm Murnaus wird eine Verbindung
zwischen dem Natiirlichen und dem Mechanischen hergestellt. Fenster und ein von Pflanzen
umgebener Garten symbolisieren die Familienidylle, wihrend der Film durch chaotische
Raumstrukturen und Mehrdeutigkeiten eine Dezentralisierung der Charaktere zeigt. Graf Orlok
und Thomas Hutter werden als Doppelginger des Todes dargestellt, wobei der archaische Brief
von Orlok an Knock und die Darstellung von Orlok als mechanisches Wesen das Bild des Todes
verstirken. Orloks mechanische Bewegungen und die Symbolik des Vampirismus deuten auf eine
Bezichung zwischen "ewigen Korpern” hin, die in einem chaotischen Raum miteinander
kommunizieren. Der Film stellt eine spirituelle Verbindung zwischen Orlok und Helen dar, die sie

schliefSlich opfert, was ihre Verschmelzung zu einer imaginiren Realitit fithrt. Nosferatu verbindet

Natur und Mechanik und tiberschreitet traditionelle Kategorien.

¢. Die Beziehung zwischen Verschmelzung mit Natur und Maschine in “Nerven” von Robert Reinert
und in “Algol. Tragidie der Macht” von Hans Werckmeister

Die Ambivalenz der Konfrontation zwischen Natur und Technik manifestiert sich in
exemplarischer Weise in Robert Reinerts Film "Die Nerven"”. Auf der einen Seite steht der
Fabrikbesitzer Roloff, der bei der feierlichen Er6ftnung einer Fabrik verkiindet: “Unsere Erfindung,
die grofite seit Menschengedenken, macht uns zu Herren der Welt! Mit unseren Maschinen und
Werkzeugen, ersonnen jeden Widerstand zu brechen, erobern wir die Erde!”, was auf den ersten
Blick als Angrift auf den Lauf der Dinge, auf die Natur und auch als Grund dafiir angesechen
werden kann, dass er nach einer Explosion in der Fabrik verrtickt wird. In diesem Zusammenhang

ist es sinnvoll, auf die symbolische Identifizierung des Wesens der mechanischen Produktion und

7 Murnau (1922): Nosferatu, 00:49:08-00:49:50.
178 Ebd.
7% Reinert (1919): Nerven, 00:07:20-00:07:40.

54



des natiirlichen Rhythmus zuriickzugreifen, wie sie von Gilles Deleuze beschrieben wurde.”®® In

beiden Fillen ist der Akt der Reproduktion impliziert,'™

welcher sowohl eine Eigenschaft der
kapitalistischen Entwicklung als auch die Regel der primiren (natiirlichen) Produktion darstellt.
Die Explosion fithrt bei Roloff zu einem Schock, der mit einem grenzwertigen
Schmerzzustand einhergeht. Bei einem Termin beim Neurologen wird folgende Erklirung geliefert:
“fortschreitende Zivilisation, der Kampf ums Dasein, Angst und Schrecken des Krieges, die
Siinden der Eltern”."” Im vorliegenden Zusammenhang sind die Konzepte des "Kampfes ums
Dasein” und der "Siinden der Eltern” als signifikant einzuordnen. Erstgenannter stellt die
Richtigkeit der menschlichen Existenz selbst in Frage, wihrend Letzteres durch die Tatsache der
menschlichen Existenz die primire Produktion belastet und zudem das Vorhandensein von
Generationen beinhaltet. In Konsequenz dessen erscheint es fruchtbar, die Natur in diesem
Kontext als einen entfremdeten,'™ sich selbst entgegengesetzten Begriff zu interpretieren. In der
Tat ist der Korper in diesem Fall von der Tatsache seiner Existenz betroffen,'™ da es den Regeln der
Organisation prinzipiell untergeordnet ist. Die transformative Kraft, die diesen Prozess vorantreibrt,
ist der Tod. Dieser unterliegt jedoch nicht der Destruktivitit, sondern der Erzeugung des Neuen,
wie es in Murnaus Film dargestellt wird. Eine solche Geburt durch den Tod impliziert ein
Uberschreiten der Grenzen der Kategorie der menschlichen Geburt. Gleichzeitig wird jedoch etwas
auf einer anderen Ebene erzeugt, das sich jenseits der Grenzen des bestehenden Raums befindet.
Die Substanz der Nerven selbst erscheint im Film als ein lebendiges Prinzip, das einen
identischen Weg sucht, um iiber die Grenzen der Wahrnehmung hinaus in die Tiefen der Secle
vorzudringen: “Nerven, Thr geheimnisvollen Wege der Seele, Thr Sendboten héchster Lust und
tiefsten Leides!”, “Wehe Euch Vélker von Nervenepidemien ergriffen... und Schrecken und Panik...

"1 1n zwei Passagen scheinen Emotionen, die fiir jeden

oder von wilder...ztigelloser Lust...
Menschen natiirlich sind, der Anfang aller Probleme zu sein; die Sinneswahrnehmung fillt

automatisch in die negative Kategorie. Im Gegensatz zu dieser Verurteilung halluziniert Roloff

180 \gl. Deleuze (2007): Anti Odipus, CTp. 24.
81 Vgl. Ebd., CTp. 21.

182 Reinert (1919): Nerven, 00:00:20-00:00:50.

18 Deleuze, Gilles: Differenz und Wiederholung | Oenés, XXunb: Pasnudue u noemopeHue. CMN6: TOO
TK “IMetpononuc” 1998, Ctp. 28.

184 vgl. Deleuze (2007): Anti Odipus, CTp. 22.

18 Reinert (1919): Nerven, 00:00:50-00:01:10.
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Bilder von Menschen, die mit einem Wasserfall verschmelzen, also zu einem imaginiren Naturbild
werden: “Wo bin ich? [...]Hilf mir, ich habe Angst, dass ich verriickt werde!”'* Dennoch ist die
Natur in diesem Fall kein positiver Ausgangspunkt, da Roloft nicht nur nach der Explosion in der
Fabrik, sondern auch unter dem Einfluss der Visionen wahnsinnig wird und sein Spiegelbild in der
Verschmelzung mit dem Wasser dupliziert. Eine weitere Bestitigung dieser These ist zu
beobachten: “Nur noch der Tod kann ihm Erlésung bringen [...] Lass mich nicht verkommen, ehre
den Menschen in mir... lass mich nicht zum Tier werden.”” Dies impliziert, dass die
Verschmelzung mit der Natur und die Unterwerfung unter ihre Gesetze fiir Roloft den duflersten
Punkt des Wahnsinns markieren. Gleichzeitig wird Roloff von seinen Mitmenschen aufgrund
seiner Krankheit eher als Hindernis wahrgenommen, da er ab einem bestimmten Stadium nicht
mehr als denkendes Wesen gilt. Um ihn zu abkapseln, ibt sein Gefolge Einfluss auf ihn aus, sodass
ihn als verriickt erkannt wird. Seine Schwester Marja beliigt ihn, woraufhin Roloft, tiberzeugt von
der Wahrhaftigkeit ihrer Worte, in Wirklichkeit etwas sicht, was nie passiert ist. Claude Lévi-Strauss
postuliert, dass eine Vielzahl von Individuen die Auffassung vertritt, dass Hysterie ein abnormer
Zustand sei, welcher "ungewohnliche” Menschen von gewohnlichen Menschen distanziert. Diese
Vorgehensweise erfolgt mit der Intention, die etablierte soziale, moralische und intellektuelle
Ordnung zu bewahren.'®® Es ist diese Bedrohung, die seine Umgebung in ihm sieht und die ihn
zum Suizid dringt. Thre Wahrnehmung von Roloffs Wahnsinn beruht auf einer zutiefst
christlichen Hinsicht (und existierte lange vor ihr) gegentiber geistigen Einstellungen als
wesentlich. Bei einer psychischen Stérung sieht man zunichst eine Diskontinuitit des Menschen
und seiner natiirlichen Funktion — der Fortpflanzung.' Daher ist ein Mensch von der Gesellschaft
isoliert und verliert dadurch seine Chancen, sich zu reproduzieren. Daher tragen die Menschen in
seiner Umgebung im Rahmen einer standardisierten Funktion, die der Fortpflanzung
zugeschrieben wird, zu seinem heiligen Opfer zugunsten eines bestimmten natiirlichen Lebens (da

sich nur ein Verriickter dadurch auszeichnet, dass er unvorhersehbare Handlungen begeht)'™ bei.

18 Ebd., 01:01:30-01:02:30.

187 Ebd., 01:15:02-01:15:15, 01:22:45-01:23:00.

188 \/gl. Lévi-Strauss, Claude: Wildes Denken /fleBu-Ctpocc, Knoa: MepesobbimHoe MbiuwineHue. M.:
Pecnybnuka 1994, Ctp. 39.

189 Vgl. Ebd.

%0 Vg. Lotman, Juri M.: Kultur und Explosion / JlotmaH, FOpuit Muxainosud: Kynemypa u 63pbig. M.:
Mosuc; Uspatenbckas rpynna “lNporpecc” 1992, Ctp. 51.
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Im Folgenden soll Lehrer Johannes als ein solches Muster dargestellt werden. Er kiindigt
das Ende der Ara des Kapitalismus an: “...Sie wollen Macht — Ihr wollt Brot! Uber blutigen
Schlachtfeldern trauern Vélker. Das ist Ende jener Machtgier, die — einem abscheulichen Untier

"1 ynd ruft die Menschen schliellich zum

gleich — im Blutrausch tber die Erde schreitet
eigentlichen Akt der Arbeit auf: “Geht an die Arbeit! Arbeit ist Macht!”'”* Trotz der zunichst
idealisiert dargestellten familidren Situation, insbesondere verkorpert durch die blinde Schwester
und deren scheinbar gliickseliges Leben innerhalb der hiuslichen Sphire, verlangt die Figur des
Johannes eine differenzierte Betrachtung. Johannes erscheint als ambivalenter Charakter: Er steht
nicht fiir eine Riickkehr zu einer vormodernen, naturverbundenen Lebensweise oder fiir die
Ablehnung industrieller Produktionsverhiltnisse. Vielmehr verkorpert er ein Prinzip der

kontinuierlichen Produktion, bei der Arbeit nicht mehr Mittel zum Zweck, sondern Selbstzweck

ist.

Sein Handeln ist eng mit der Dynamik von Zerstorung und Wiederholung verkniipft, wie
sich exemplarisch in seiner Verbindung zur Explosion in der Fabrik zeigt. Johannes tibertrigt das
Gift auf Roloff - ein zentraler Vorgang, der unmittelbar zum Suizid des Letzteren fithrt. Auch in
Bezug auf Elisabeth, Rolofts Ehefrau, wird eine Verbindung zu Johannes hergestellt: Thre frithere
Beziechung zu ihm weist auf eine tiefere moralische und psychologische Verstrickung hin. Ihre
anschliefende Entscheidung, sich ins Kloster zuriickzuziehen, kann als Reaktion auf die
existenzielle Krise und die destruktiven Beziehungen gedeutet werden, die im Zentrum der
Erzihlung stehen. Letzteres hindert Johannes und Elisabeth jedoch nicht daran, unter dem Motto
"Von der Gesundung der Menschheit...durstig nach Schénheit und Wahrheit in reiner Liebe sich

1 .
"% und "Zuriick zur Natur!

vereinigen... Stammeltern eines neuen, gliicklichen Geschlechts werden
Arbeite!"™ schlieflich den Beginn der Urwelt zu verkiinden, was eher im Kontext der zuvor
beschriebenen Selbsttétung zugunsten des urspriinglichen Naturmechanismus zu sehen ist. Diese
These wird sowohl durch die Annahme gestiitzt, dass die Welt (eher illusorische, wie Rolofts

Visionen) von anderen Menschen unbewohnt zu sein scheint, als auch durch die Tatsache, dass

Elisabeth in der Gestalt einer Nonne eine leblose Figur darstellt, die die geschlechtslose

91 Reinert (1919): Nerven, 00:10:55-00:12:10.
192 Ebd., 01:25:42-01:25:47.

9% Ebd, 1:46:03-1:47:13.

94 Ebd, 1:42:22-1:42:30.
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Vergessenheit der Menschheit symbolisiert. Und auch dasselbe wird Marja reprisentiert, die nach
den urspriinglichen Anweisungen von Johannes Menschen ruft: “Kampf auf Leben und Tod”"”.
Die tragische Natur der Szene ldsst den Schluss zu, dass der Tod eine groflere Rolle spielt als das
Leben. Dies impliziert, dass die Konnotation einer natiirlichen oder traditionellen Lebensweise,
wie sie von Johannes vermittelt wird, auch eine mechanische, entfremdete Handlung impliziert.
Der Nutzen dieses Prozesses besteht in der Opferung Rolofts, der tber Vorhersehbarkeit und

automatisiertes Handeln hinausgeht.

Im Gegensatz zu Robert Reinert zeichnet sich Hans Werkmeisters Darstellung der
Kollision von Natur und Mensch im Film "Algol: Tragddie der Macht"® auf eine andere Weise als
im "Nerven""” dargestellt. Algol ist ein Stern, ein Himmelskorper und im symbolischen Sinne “das
Auge des Teufels”'”. Die dauerhafte Natur von Algol als Himmelskorper ist wichtig, da sich die
Handlung des Films um diesen festen Punkt herum entwickelt.

Das Bergwerk, in dem Robert Hern arbeitet, erscheint als geschlossener Raum, aus dem es
optisch keinen Ausgang gibt. Algol tiberreicht der Hauptfigur ein “Bios-werk”™”’, mit dessen Hilfe
Robert die ganze Welt unterjocht. Im Rahmen dessen manifestiert sich das Bild des Teufels,
welches mit der Fabrik verschmilzt. Dies deutet sowohl auf die Dimonisierung als auch auf die
nichste Sakralisierung der Figur von Algol hin.

Die Bestindigkeit von Algol wird nicht nur durch die Tatsache interpretiert, dass es sich
um einen Himmelskérper handelt, sondern sie ergibt sich auch aus der ewigen Kraft, die er
verleiht. Diese Eigenschaft lenkt die Aufmerksamkeit auf den Widerspruch zur Erneuerbarkeit des
Natiirlichen und des Menschlichen. Gilles Deleuze beschrieb einen solchen Kérper ohne Organe
als steril, ungeneriert und unbenutzt. Im Kern entspringt sein Bild dem Instinkt von Tod und
Leben, die von gleicher Natur sind.*” Die angesichts eines solchen ewigen Ganzes bestehende
Ohnmacht fithrt dazu, dass sich die gesamte Welt fiir das Wohl des Landes einsetzt, in dem Robert

regiert.

19 Ebd., 01:29:05-01:29:25.

1% Werckmeister, Hans: Algol: Tragédie der Macht. Deutschland 1920.
97 Reinert, Robert: Nerven. Deutschland: 1919.

198 \Werckmeister (1920): Algol: Tragédie der Macht, 00:02:55-00:03:00.
1% Ebd, 00:29:55-00:30:00.

200 \/gl. Deleuze (2007): Anti Odipus, CTp. 22.
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Im Gegensatz zu Roberts Staat existiert noch ein weiteres Land: “Ich habe Gliick gehabrt.
Ich komme aus dem Nachbarland, wo die Menschen hinter dem Pflug leben. Ich komme Dich
holen, wenn Du noch frei bist.”**" Die parallele Realitit ist jedoch ambivalent, da die Menschen,
sobald sie von den Realititen des Landes mit der Fihigkeit zur ewigen Energiegewinnung erfahren,
umgehend beginnen, sich die gleichen Lebensbedingungen zu wiinschen: “Wie werden Maschinen
haben aus dem Hernelande — Wir werden reich und frei!”*” Dies lisst den Schluss zu, dass die
Menschen, die Freiheit forderten, in dem Land, in dem sie "hinter dem Pflug lebten”, nicht
grundsitzlich frei sind. Die eigentliche Ursache dieses Wunsches liegt jedoch in der konstanten
Natur von Algol begriindet. Dies stellt die Anziehungskraft fir andere Menschen dar, die iiber die
Realitit hinausstreben, und entdeckt die ewige Konstante von Algol. Despotismus ist dem Kérper
nicht immanent, sondern manifestiert sich in der Prisenz des Zeitlosen oder der Hiille, in deren
Inneren sich Leere befindet. Algol fungiert als Mechanismus, der den Menschen die stindige
Verpflichtung auferlegt, zu arbeiten. Die Vertrautheit mit dem mechanischen Prinzip sowie der
Verlust der Personifizierung fithren dazu, dass die Menschen mit der unteilbaren Ewigkeit vertraut
werden.

Die Zerstérung der Maschine, welche den Teufel verkorperte, fithrte nicht, wie erhofft,
zum Sieg eines strahlenden Neuanfangs, sondern zum Tod aller Lebewesen. Die Schlussszene, die
durch eine Orgie und Tanz gekennzeichnet ist, verdeutlicht das negative Ergebnis, das sich nach der
Zerstérung des Mechanismus einstellt, welcher die Versorgung mit ewiger Energie gewihrleistet.
Aber es zeigt auch erneut eine ablehnende Haltung gegeniiber der ungezihmten Natur,™” die der
Kontrolle, der rationalisierten Kategorie der Natur entzogen ist.

Gemif der vorangegangenen Analyse zeigt sich die ambivalente Auseinandersetzung

zwischen Natur und Technik in “Nerven”*"*

von Robert Reinert. Der Fabrikbesitzer Roloff glaubt,
dass seine Maschinen die Welt beherrschen werden. Doch nach einer Explosion wird er verrticke,
was als Symbol fir die Entfremdung von der natiirlichen Welt und die negativen Folgen des

mechanischen Fortschritts gedeutet werden kann. Die Verschmelzung mit der Natur, wie in

Roloffs Halluzinationen, fithrt nicht zur Erlésung, sondern zum Wahnsinn, was die Zerstérung der

201 Werckmeister, Hans: Algol: Tragédie der Macht. Deutschland 1920, 00:36:30-00:36:50.

202 Epd, 01:00:33-01:00:48.

203 \/gl. Bataille, Georges: Erotism | Batan, >opx: Mcmopusi apomusma. Mockea: Jloroc 2007, CTp.
102.

204 Reinert, Robert: Nerven. Deutschland: 1919.
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natiirlichen Ordnung und der menschlichen Identitit anzeigt. Roloffs tédlicher Suizid und die
gesellschaftliche Ablehnung seines Wahnsinns verdeutlichen, wie tief die Trennung von Natur und
Maschine geht.

»205 wird die Kollision von Natur und

In Hans Werckmeisters “Algol: Tragédie der Macht
Maschine durch die Konstante des Himmelskorpers Algol dargestellt. Dieser symbolisiert eine
ewige Kraft, die den Menschen unterwirft. Der Film zeigt, wie die Menschen von der ewigen
Energie des Bergwerks und der Fabrik angezogen werden, ohne die wahre Natur dieser Macht zu
erkennen. Algol steht fiir ein System, das die Menschen dazu zwingt, in einem unaufhérlichen
Kreislauf von Arbeit und Unterwerfung zu leben. Der Versuch, dieses System zu zerstoren, fithrt
nicht zu einer Befreiung, sondern zum Tod aller Lebewesen. Das Endergebnis betont die
zerstorerische Kraft der unkontrollierten Natur und den Verlust der individuellen Freiheit.

In den beiden analysierten Beispiclen wird die Suche nach einer Alternative zur
kapitalistischen,  zivilisatorischen =~ Weltordnung  thematisiert. Die  Diabolisierung  der
Industrialisierung wird sowohl in schriftlicher als auch in bildlicher Form dargestellt. Die Befreiung
des Menschen wird in der vélligen Selbsthingabe gesehen, wenn der Tod mit der nichsten Stufe des
tberirdischen Lebens verbunden wird. Die Maschine wird in diesem Zusammenhang als ein
Symbol wahrgenommen, das einer spezifischen kulturellen und symbolischen Interpretation
unterliegt. In dem Film "Algol"*" wird das Werk als das Auge des Teufels dargestellt, wihrend es in
"Die Nerven"*” die andere Welt beschrieben wird, die im Kontext der biblischen Geschichte der

ersten Menschen auf der Erde verortet ist und als Gegenentwurf zur von Maschinen dominierten

Welt dient.

¢. Der Aufstieg des kiinstlichen Menschen als Beispiel dafiir, wie sich die Natur der Kontrolle der
Rationalitit entzieht, im Film “Golem, wie er in die Welt kam”

Der Film "Golem, wie er in die Welt kam"®

stellt die Symbolisierung der Besonderheit
eines nattrlichen Elements und seiner Beziehung zu einem mechanischen, kiinstlichen Korper dar.

Die Szenerie im Film, welche die Behausungen im jidischen Ghetto thematisiert, weist eine gewisse

205 \Werckmeister, Hans: Algol: Tragédie der Macht. Deutschland 1920.

206 Epd.

27 Reinert, Robert: Nerven. Deutschland: 1919.

208 \Wegener, Paul, Bose, Carl: Golem, wie er in die Welt kam. Deutschland: 1920.
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Ahnlichkeit mit dem Korper eines Lebewesens auf. Im Gegensatz zu "Das Cabinet des Dr.
Caligari"209 oder "Algol: Tragédie der Macht"*, in denen expressionistische Merkmale eher
geometrisch sind, zeigt "Golem"*" eine deutliche Vermischung von Lehm, Heu und Holz, darunter
florale Muster und Fenster, die an Bienenwaben erinnern. Die dargestellte Symbolik
veranschaulicht die Zugehorigkeit des jiidischen Volkes zu einem eindeutig natiirlichen,
organischen Prinzip in Verbindung mit seinen archaischen Wurzeln. Es sei jedoch darauf
verwiesen, dass Natur nicht als sinnliche Sphire voller Leben zu verstehen ist. Diesbeztiglich sei
angemerkt, dass es sich hierbei um eine Kategorie handelt, die dem vorausgeht. Auch der Golem
wurde aus Lehm erschaffen, was mit dem Mythos von Prometheus™? vergleichbar ist, der
Menschen aus demselben Material erschafft. In zwei Fillen handelt es sich um ein Verbrechen
gegen die bisher bestehende Rechtsordnung. Die Besonderheit von Lehm liegt in seiner leblosen,
aber plastischen Materie. Voraussetzung fiir die Wiederbelebung dieser Angelegenheit sind
wiederum magische Krifte, der Einfluss des Goéttlichen.

In der allerersten Szene des Films ist eine Wahrsagerin zu sehen, die das Schicksal anhand
der Sterne bestimmt. In diesem Kontext sowie dariiber hinaus werden astrologische und
mathematische Berechnungen eine wesentliche Rolle einnechmen und damit den Einfluss der
sogenannten astrologischen Antike in der Renaissance widerspiegeln, welche auf religiéser Praxis
basieren. Die Bezugnahme auf die Renaissance hat somit einen mafSgeblichen Einfluss auf die

Wahrnehmung der deutschen Realitit in ihrer Gesamtheit.”"?

Die Astrologie bedient sich im
Wesentlichen einer einzigen Methode, der Mathematik. Diese stellt eine reinste Manifestation
rationalen, abstrakten Denkens dar. Aufgrund der intuitiven, abergliubischen Angst vor den
Namen der Sterne fungiert die Astrologie nicht nur als Erkenntnismechanismus, sondern steht
auch in direktem Zusammenhang mit der spirituellen Praxis.

Golem stellt, wie bereits dargelegt, ein Stiick organische Materie dar, welches durch den

Dimon Astaroth zum Leben erweckt werden kann. Mit der Golems Wiederbelebung erfolgt

jedoch eine Abkehr von der Natur als Ursprung und eine Hinwendung zu einer mystischen Praxis

209 Wiene, Robert: Das Cabinet des Dr.Caligari. Deutschland: 1920.

210 Werckmeister (1920): Algol: Tragédie der Macht.

2 Wegener, Paul, Bose, Carl: Golem, wie er in die Welt kam. Deutschland: 1920.

212 \/gl. Drux (1999): Der Frankenstein-Komplex, S. 26.

213 \gl. Warburg, Aby: Heidnisch-antike Weissagung in Wort und Bild zu Luthers Zeiten. Heidelberg:

Carl Winters Universitatsbuchhandlung 1920, S. 6.
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als Ursache. Der wesentliche Unterschied zu den Menschen um ihn herum besteht darin, dass er
nicht durch natiirliche Geburt geboren wurde,* sondern auf den Mythos der Erschaffung des
Menschen zuriickgeht. Daher kann er nicht nur als Symbol der Mensch-Maschine betrachtet
werden, da die Besonderheit der Bewegungen mechanischer Natur ist, sondern auch als Symbol der
ersten Menschen, die auf die gleiche Weise geschaffen wurden. Er stellt eine neue Art von Wesen
dar, die sich einer Erkennung entzieht, jedoch durch die judisch-kabbalistische Tradition
geschaffen wurde. Das Wort, das eingesetzt wird, um den Golem zu beleben, und das Astaroth
ausspricht, ist “Aemaet”, nicht “Schem” — der Name Gottes ist eine Art “Siegel der Wahrheit” (d. h.
wiederum Verstindnis der Wahrheit) — “Wahrheit” (d.i. AMT (transkribiert: EMETh)). Wenn
man den ersten Buchstaben entfernt, erhilt man “Tod” (d.i. M T(transkribiert: METh)).*"> Um die
Deaktivierung des Golems zu bewirken, ist es erforderlich, den Buchstaben zu entfernen. In diesem
Kontext stellt der Tod eine Riickkehr zum organischen Lehm, zum natiirlichen Anfang dar:
“Deine Aufgabe, Golem, ist erfiillt, sei wieder toter Lehm, wie Du warst, [...]”*"¢ Das Wort
"Wahrheit" bezeichnet rationales Wissen, welches sich durch Objektivitit und Verlisslichkeit
auszeichnet. Es steht im Gegensatz zur natiirlichen Komponente, welche die Erneuerung einer Art
durch den Tod bezeichnet. Sein Dasein in der Gesellschaft ist unmittelbar an seine Kompetenz
gekntipft, in rationaler Weise zu denken.

Die These, dass der Tod als eine Verschmelzung mit der Natur betrachtet werden kann,
manifestiert sich in dem Moment, in dem ihm eine Rose geschenkt wird. Durch diese Geste, die
eine erste Erfahrung von Geftihlen darstellt, gerit er aufler Kontrolle und bringt Zerstorung. In der
Folge kann der Betrachter den Kampf des Protagonisten ums Dasein verfolgen. Dieser brennt
zunichst das Haus des Rabbiners nieder. Im Anschluss zerstort er die Grenzen des Ghettos, wobei
er sich selbst zu befreien versucht. Die abgebildete Szene lisst keine weiteren Details erkennen, was
als Hinweis auf eine siindenfreie Welt ohne Menschen gedeutet werden kann. In nichster Szene
erscheinen Kinder in weiflem Kleid, die hochstwahrscheinlich nicht der Welt der Lebenden
angehoren. Sie tragen die Blumen, die als Symbol des Todes interpretiert werden koénnen. Die
Verschmelzung mit der Natur, wihrend der Golem in Blumen und Kindern begraben ist, erreicht

ihren Hohepunkt, als er von einem der weifl gekleideten Kinder deaktiviert wird und so das

214 \/gl. Drux (1999): Der Frankenstein-Komplex, S. 29.
215 \/gl. Ebd. S.41.
218 Wegener (1920): Golem, wie er in die Welt kam, 00:56:21-00:56:36.
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Kommen einer neuen Generation ankiindigt. Bei einer Betonung des Bildes von Kindern, auf das
im Folgenden niher eingegangen wird, kann von einem Doppelsymbol gesprochen werden, das
den Tod des Elternteils sowie die Tétung der Ratio, die in ihm bereits vorhanden ist, in sich
verbirgt. Das dargestellte Symbol verkérpert nicht nur den Tod, sondern auch die Angst, welche
mit der Angst vor dem Bild einer aggressiven Frau gleichgesetzt werden kann.

»27 wird Golem als ein kiinstliches, aus Lehm

Im Film “Golem, wie er in die Welt kam
geschaffenes Wesen dargestellt, das Natur und Technik vereint. Er wird durch magische Krifte zum
eben erweckt, was einen Bruch mit der natlirlichen Entstehung des Lebens darstellt. Als der
Leb ke Bruch mit d tirlichen Entstehung des Lebens darstellt. Als d
olem emotionale Erfahrungen macht, gerit er aufSer Kontrolle und zerstort die Grenzen seines
Gol tionale Erfahrung ht, gerit Ber Kontrolle und zerstort die G
Ghettos. Am Ende wird er von einem Kind deaktiviert, was den Ubergang zu einer neuen

Ordnung symbolisiert und gleichzeitig den Tod der Rationalitit sowie den Ubergang von der

Maschine zur Natur darstellt.

In den analysierten Filmen ldsst sich eine markante Verschiebung in der Darstellung von
Natur und Technik im Vergleich zur Literatur erkennen. In den Filmen wird die Natur als eine
anzichende, aber gefihrliche Kraft gezeigt, deren Verschmelzung mit dem Menschen fatale Folgen
hat — sei es die Entfremdung, der Wahnsinn oder der Tod. In den Filmen von Robert Reinert und
Friedrich Wilhelm Murnau sind Frauen sowohl mit der Zivilisation als auch mit der Natur
verbunden, was zu einem Scheitern der Protagonisten auf beiden Ebenen fiihrt.

In der Literatur sowie in den analysierten Filmen zeigt sich die Naturkomponente als eine
rationalisierte, begrenzte Kategorie, deren Verbindung zum Menschen nur iiber geistige und
emotionale Wahrnehmung — im Gegensatz zu rein logischem Denken — hergestellt werden kann.
Die Moglichkeit der Verschmelzung von Mensch und Natur setzt in jedem Fall voraus, dass
zunichst symbolische Grenzen definiert und das Wesen der Natur mythologisiert wird. Nur unter
diesen Voraussetzungen kann eine solche Vereinigung innerhalb einer festen strukturellen
Ordnung erfolgen. Sie Giberschreitet nicht den Bereich menschlichen Verstehens und bleibt vom
tierischen Instinktverstindnis abgegrenzt.

Der Einfluss der Natur wird in den untersuchten Beispielen nur dann als konstruktiv

dargestellt, wenn er von traditionellen Vorstellungen weiblicher Sinnlichkeit und Konventionalitit

217 Wegener (1920): Golem, wie er in die Welt kam.
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befreit ist. Infolgedessen erscheint die Natur nicht mehr als autonome Kraft, sondern wird zur
mechanischen  Realitit transformiert, innerhalb derer sowohl Maschine als auch
Produktionsprozess symbolisch aufgeladen und in einen gesellschaftlichen Mythos eingebettet
werden. Natur und Technik werden kultiviert und dsthetisch sublimiert, ihr eigentliches Wesen
jedoch bleibt unerreichbar und entzieht sich direkter Erfahrung.

Im Verlauf dieser Entwicklung fungiert der Tod als vermittelnde Instanz: Er ermdglicht
den Ubergang zu einem neuen Seinszustand und stellt zugleich das unterdriickende Element der
Verschmelzung dar. Der Akt des Tétens kann dabei auch symbolisch durch die sexuelle oder
korperliche Begegnung mit einer Frau ersetzt werden — eine Handlung, die als dquivalent zur
existenziellen Auflésung durch den Tod interpretiert wird. In beiden Fillen ist das angestrebte Ziel
an einen Zustand gekniipft, in dem der Mensch sich in eine substanzielle, identititslose

Existenzform auflést — ohne Erinnerung, ohne Individualitit.

2.2. Das gesellschaftliche Ganze

Die bereits frither thematisierte Tendenz, Menschen mit der Gesellschaft zu verschmelzen,
lasst sich auch als eine Kontinuitit mit dem natiirlichen Komponent beschreiben. An dieser Stelle
soll der Versuch unternommen werden, die eigentliche Symbolik dieser Verschmelzung zu
ergriinden, um den Zweck ihrer Besonderheit zu verstehen.

In diesem Zusammenhang ist es bedeutsam, auf Aby Warburgs These zur
hellenistisch-astrologischen Vorstellung hinzuweisen, der zufolge die Idee eines in der Gesellschaft
diffundierten, aber kollektiven Bewusstseins entsteht.”* Diese Idee berticksichtigt den Einfluss des
antiken Erbes sowie der jiidischen Lehre der Kabbala auf die Herausbildung der christlichen
Tradition. Das Bild eines Menschen als gleichberechtigte Einheit im Verhiltnis zu anderen
impliziert das Recht auf eine angenehme und organische Existenz in einer Gesellschaft seiner Art.
Der fiir den Akt der Verschmelzung notwendige Grad an Ahnlichkeit, der beispielsweise in Jiingers

n219

Essay "Der Arbeiter zu beobachten ist, erhilt in der Zeit der Weimarer Republik einen

grundlegenden Charakeer.

218 \/gl. Warburg (1920): Heidnisch-antike Weissagung, S. 58.
219 Jiinger, Ernst: Der Arbeiter: Herrschaft und Gestalt. Stuttgart: Klett-Cotta 1982.
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1220

In den betrachteten Beispielen, darunter der Film "Nosferatu”™ und der zweite Roman

der Trilogie "Paracelsus"**!

von Erwin Guido Kolbenheyer, zeigte sich bereits das Bild einer
endgiiltigen und umfassenden Auflésung des Menschen in einem unbegrenzten, unbestimmten
Raum — einem Weltraum, der als grenzenlose, metaphysische Sphire jenseits der irdischen Welt
verstanden wird und in dem individuelle Existenz und feste Identitit sich verlieren. Im Folgenden
ist es erforderlich, die Bezichung zwischen Mensch und Gesellschaft sowie die notwendigen
Merkmale zu ermitteln, die es dem Einzelnen erméglichen, in die Gesellschaft zuriickzukehren.

* prisentierte Karl Jaspers ein

Im Rahmen der Vorlesung "Chiffren der Transzendenz"
Schema, welches die Notwendigkeit einer solchen Fusion veranschaulicht. Die Einbindung von
Karl Jaspers’ “Chiffren der Transzendenz” ist relevant, weil sein Schema zentrale Elemente jener
Symbolik benennt, die in der Verschmelzung von Individuum und Gesellschaft wirksam werden:
das Bewusstsein existenzieller Mingel, das Erleben von Diskontinuitit und die Sehnsucht nach
einer umfassenden, sinnstiftenden Einheit. Damit bietet Jaspers ein philosophisches
Deutungsmodell, das die in der Weimarer Republik hiufige Darstellung kollektiver
Verschmelzungsprozesse verstindlich macht und zugleich mit Warburgs Idee eines diffundierten
kollektiven Bewusstseins verbindet. Das Schema umfasst folgende Elemente:

1. Bewusstsein fiir eine Krankheit eines Menschen, Suche nach Gliick, das Gefiihl, dass die

Existenz noch nicht authentisch ist.

2. Bewusstsein der eigenen Nutzlosigkeit oder Zwecklosigkeit, da diese durch

Diskontinuitit gekennzeichnet ist, wenn beispielsweise eine Person etwas vergisst.

3. Charakterisierung seiner selbst als Antipode der Ewigkeit (kontinuierlich) und ihrer

Unverstindlichkeit.”*

Letzteres impliziert jedoch nicht, dass der Mensch nach der Erkenntnis der Realitit authort, einen
unfassbaren Zustand der Ewigkeit anzustreben. Wie bereits in “2.1. Das personliche Ganze”
erortert, manifestiert sich in der Krisenphase der Entwicklung ein verstirkter Wunsch, dieser
Verschmelzung zu erlangen. Obgleich Karl Jaspers die Unfassbarkeit der Ewigkeit postulierte,

welche zuvor im Bereich der exakten Wissenschaften vertreten und dann von den

220 Murnau (1922): Nosferatu, 00:49:08-00:49:50.

221 \gl. Kolbenheyer (1921): Das Gestirn des Paracelsus, S. 3-5.

222 \/gl. Jaspers, Karl: Chiffren der Transzendenz. Miinchen: Piper, S. 12-15.
23 \gl. Ebd., S. 12-15.
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Geisteswissenschaften ibernommen wurde, ist das Erfassen des Ganzen und Absoluten zu einer
realen Kategorie geworden. Die von Platon postulierte Moglichkeit fiir jeden Menschen, seinen
personlichen Gott zu finden,”* wird in der Weimarer Republik nicht etwa als unhaltbar erachtet,
sondern vielmehr als direkt abhingig von den laufenden Prozessen innerhalb der Gesellschaft

betrachtet.

2.2.1. Literatur

a. Die Dualitit des Menschen als Losungsfaktor zum gesellschaftlichen Zusammenlebens bei Gustav

Frenssen “Der Pastor von Poggsee”

In Gustav Frenssens Werk "Der Pastor von Poggsee"*” lassen sich verschiedene Aspekte des
Prozesses der Kontinuitit, der Natur sowie der Gesellschaft als eine spezifische Struktur mit ihren
eigenen inneren Prozessen und der Art und Weise der menschlichen Selbstidentifikation
beobachten. Der Roman thematisiert die autobiografische Geschichte eines Pfarrers, der im
Kontext der angebotenen Pfarrstelle in Norddeutschland gelandet ist. Die soziale Positionierung
einer Einzelperson ist unmittelbar mit der Stellung eines Volkes in der Welt verkntipft: “[...] jeder
Mensch und jedes Volk holt sich seinen kleinen Teil, nimlich gerade den Teil, den es nach seiner
Natur brauchen kann und nimmt ihn, und vermischt ihn mit seiner Art, mit seiner Natur.”?** Im
Verlauf der Erzihlung werden die Besonderheiten der Trennung von Strukturen wie Mensch,
Gesellschaft und Volk zunehmend verwischt, was die auflerordentliche Notwendigkeit zur
Verschmelzung dieser Konzepte zu einem Ganzen nach sich zieht: ““Die Anrede mit “Sie” ist ja
ganz sinnlos,” [...] “Wenn wir ein Weltvolk werden wollen, sollten wir dies dumme Sie der Anrede
fallen lassen; es ist ein Hindernis in unserer Sprache.”’227 Das Zitat wird als eine Notwendigkeit
interpretiert, die bei Frenssens nicht so sehr mit religidsen, sondern mit mythologischen Themen
verkniipft ist. Letztere interpretiert er im Geiste alles Heidnischen (in diesem Zusammenhang im

Geist des Natiirlichen), das zum urspriinglichen Selbstbewusstsein des Menschen gehért: “Du

224 \/gl. Ebd., S.30 [Alles ist aus Einem, [...] dieses Eine ist nicht das Platonische Eine, jenseits des
Seins, sondern ist der eine personliche Gott, allmachtig, allgttig, allwissend].

225 Frenssen, Gustav: Der Pastor von Poggsee, Berlin: G.Grote’sche Verlagsbuchhandlung 1921.
2% Epd., S.93.

221 Epd., S.105.
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sagst zuweilen, dass ich ein Heide bin, das heifft wohl in deinen Augen, ein natiirlicher Mensch.”**
Obschon die Figur des Pfarrers konventionell eine Person beinhaltet, die auf der Synthese von
Heiliger Schrift und Rationalitit basiert, lehnt die Hauptfigur von Frenssen diese Konfiguration
bewusst ab und strebt danach, das heidnische Prinzip zu erkennen, welches den Weg fiir die
Verschmelzung mit der Gesellschaft ebnet und die Grundlage fiir eine universelle Einheit bildet:
“Wir gewohnlichen Menschen aber, wir bediirfen der Zweiheit, ja der Vielheit, ja, des
Zusammengehns und - stehns mit der ganzen Menschheit. Einsam sind wir wie an einen
unfruchtbaren und diirren Ort gestellt, und verpacken, verschimmeln und verdorren.”” Das
vorliegende Zitat beinhaltet eine wesentliche Aussage, nimlich das Duale im Menschen: Die
Rationalitit und das Heidnische, also Natiirliche. Diese beiden Elemente braucht es zu einer
Formierung von Menschen zu einer einheitlichen Gemeinschaft. Dies impliziert, dass der
"heidnische" Aspekt des irrationalen "Ich" in seiner Konzeption einen Beitrag zur Verschmelzung
leistet.

In dem der Aktiven Frau gewidmeten Kapitel werden die Besonderheiten des irrationalen
Elements in Frenssens Roman genauer betrachtet, da es in der Interpretation des Autors eine
weibliche Natur voraussetzt. An dieser Stelle wird der Einfluss der Mystik als eine Moglichkeit
erdrtert, einen unerreichbaren Raum zu begreifen. Im Menschen existieren sowohl Vernunft als
auch natiirliche, triebhafte Anteile. In diesen tieferen, urspriinglichen Schichten kann ebenfalls
wahre Erkenntnis entstehen. Dieses Wissen tiberschreitet dabei die Grenzen des rein rationalen
Denkens. Dennoch bleibt auch dieses 'natiirliche Wissen' nicht vollstindig ohne eine gewisse
rationale Ordnung und Deutung.*”

21 wird die Dualitit des Menschen

In Gustav Frenssens Roman “Der Pastor von Poggsee”
als Schlussel zur gesellschaftlichen Einheit dargestellt. Der Roman thematisiert die enge
Verbindung zwischen der sozialen Stellung des Einzelnen und der Position eines Volkes in der Wel.
Die Hauptfigur des Pfarrers, der zwischen religidsem und rationalem Denken hin- und hergerissen

ist, lehnt die traditionelle Synthese dieser beiden Aspekte ab und strebt nach einem tieferen,

heidnischen Verstindnis des Menschen, das mit der natiirlichen Welt verbunden ist.

228 Epd., S.133.

22 Ebd., S.175.

230 \/gl. Margreiter, Reinhard: Erfahrung und Mystik: Grenzen der Symbolisierung. Berlin : Akad. Verl.
1997, S. 23.

231 Frenssen, Gustav: Der Pastor von Poggsee. Berlin: G.Grote’sche Verlagsbuchhandlung 1921.
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Frenssen betont die Notwendigkeit dieser dualen Elemente — das rationale und das
irrationale, das "heidnische” Prinzip — zu verbinden, um die Gesellschaft zu einer einheitlichen
Gemeinschaft zu formen. Dabei verweist er auf das "heidnische” Verstindnis des Menschen als ein
natiirliches, urspriingliches Selbstbewusstsein, das fiir die Verschmelzung von Individuum und
Gesellschaft notwendig ist. Frenssens Figuren erkennen, dass der Mensch nur dann in einer
Gemeinschaft gedeihen kann, wenn er die Dualitit seiner Existenz akzeptiert — die Verbindung von

Rationalitit und Mystik.

b. Licht und Dunkelbeit als Bilder der Verschmelzung des Menschen in der Poesie von Stefan George

2232

Stefan Georges “Hyperion”™ aus seinem letzten Gedichtband “Das Neue Reich” trigt die
eindriickliche Unterschrift:

DEM SEHENDEN WAR

DER WINK GENUG UND WINKE SIND

VON ALTERS HER DIE SPRACHE DER GOTTER

Der sehende irdische Mensch gentigt mit dem Wink der Gotter, welcher auch schon immer
die Sprache jener war** Etwas Ungleiches findet zusammen und dem Irdischen geniigt die
Sendung von oben. Das lyrische Ich spricht gleich zu Beginn die “Briider des Volkes™* an.

“Wo an entlegnem gestade

Muss ich vor alters entstammt sein

Briider des volkes?”**
Es steht jenen Briidern fremd gegentiber, fragt sich, woher es entstammt ist. Das Fremd sein unter
der Gemeinschaft verdeutlichen die Verse: “Dass ich mit euch wohl geniessend / Wein und getreid
unsres landes / Fremdling euch bleibe?”**. Das lyrische Ich ist zwar dabei, bleibt jedoch fremd. Es
beginnt etwas in einem Satz festzustellen und den Briidern zu unterstellen:

“So wie sich sondert des sohns

Ahnender stolz von geschwistern

2 George, Stefan: “Hyperion”. In: Das neue Reich. Disseldorf, Miinchen: Helmut Kiipper Vormals
Georg Bondi 1964, S. 14-17.

233 “Zeus [bestatigt] die gewahrung ihrer bitte mit einem winke der augenbrauen und des hauptes” —
Ebd.

234 Ebd., S. 14.

235 Ebd.

236 Epd.
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Spiterer heirat
Selbst unter freundlichen spielen
Innerlich fern und versichert
Besseren vaters.”>”
Das lyrische Ich postuliert den Briidern eine Diskrepanz zwischen Aufien- und Innenwelt. Der den
Briiddern gleichgesetzte ahnende Stolz trennt (= “sondert”) sich von der spiteren Heirat der
Geschwister - zudem sind sie selbst in guter Umgebung innerlich fern und einem besseren Vater
zugewandt. Der Punkt verdeutlicht das Ende des Sinnesabschnitts. Der nichste Teil kommt einer
Vertiefung der schlechten Situation der Briider gleich. Die in den “sinnen verstrickten” sind
“Schlaft dann beim werke”: Klagend und Weinend sind sie an Wassern und Weiden. Eine
Unfihigkeit zur wirklichen Verbindung wird darauf vom lyrischen Ich postuliert, da die Briider in
oberflichlichen Spielen und blofSer Selbsterkenntnis verharren: “Ihr auch zu zweien allein: / Ihr
mit dem spiegel.”*® Hier wird der Spiegel zum Bild eines sich selbst geniigenden Bewusstseins, das
sich der fruchtbaren Verbindung mit einer tibergeordneten Ordnung verweigert. Der Mensch
bleibt in seiner isolierten Subjektivitit befangen und unfihig, Teil eines umfassenden geistigen
Bundes zu werden.

Das lyrische Ich verspiirt eine innere Ahnung, die es zu den “Kindern des Inselgebiets”239
gesellt — jenen idealisierten Kulturen der Antike - “Spartas gebindigten mut / Ionies siisse
vermihlt.” Diese "Erlesenen des Gliicks”® haben in Fleisch, Erz und Geist “Muster dem

»241 ynd in kultischen Spielen und Rausch “unsere gotter gebart.”zz‘k2 Hier wird

Menschtum geformt
deutlich, dass das Schaffen greifbarer Muster fiir den Menschen und das Gebdren der Gétter nur
im Zustand gemeinschaftlichen Schaffens und mythischer Verschmelzung méglich ist.

»23 stiirzte “die lichtwelt in

Doch der Mythos ist vergangen; mit dem “Syrers gebot
nacht.”** Der Sturz in die Dunkelheit markiert keinen endgtltigen Verlust, sondern eréffnet die

Voraussetzung fiir einen neuen Anfang. Das lyrische Ich prophezeit den neuen Aufbruch. Er

%7 Ebd.
Z8 Ebd., S. 15.
29 Ebd.
240 Ebd., S. 16.
21 Ebd.
22 Epd.
243 Ebd.
244 Ebd.
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erkennt die vorher in Verzweiflung gefundenen Briider als “sonnen-erben” und erkennt “In [ihren]
scheuen auge ein[en] traum [ruhen]”**. Das lyrische Ich stellt sich als Heldengrab dar, als etwas
Eins gewordenes mit dem Mythos. Sein “leidend leben neigt dem schlummer zu” und es ruft aus:
“Mit diesen kommt das zweite alter - liebe

Gebar die welt - liebe gebiert sie neu.”**

In dieser Vision wird Liebe — als mythisches Prinzip der Einheit — zum schépferischen Motor einer
zukiinftigen Gemeinschaft, die aus der gegenwirtigen “pacht”™ hervorgeht. Der Weg zu dieser
neuen Ordnung fithrt nicht Giber rationale Erkenntnis, sondern tiber das ahnende Durchschreiten

2248

von Dunkelheit: “Mein leidend leben neigt dem schlummer zu.””** und endet mit dem auf leichten

Sohlen gehenden Gott, der greifbar im Glanz steht. Das Gedicht endet mit einer positiven Schau in
die Zukunft.

Der Gott erscheint nicht als unmittelbare Erleuchtung, sondern als Ziel einer spirituellen
und gesellschaftlichen Umgestaltung. Der “zirkel ist gezogen”249, doch bevor das Neue entstehen

»20 steht nicht fiir einen

kann, muss das Alte vergehen. Das Bild der wiederkehrenden “lichtwelt
blofSen Zustand duflerer Helligkeit, sondern fiir das Werden der Briider zu sonnen-erben. Dies wird
ihnen vom lyrischen Ich prophezeit.

Vorsichtig kann hier angemerkt werden, dass diese Art von Situation sich auch in Georges
Lebensrealitit widerspiegelt: Der George-Kreis entsteht nicht in stabilen, friedlichen Zeit, sondern

»51 aus der Dunkelheit heraus, wie es verstanden werden kann.. Die

“auf des Syrers gebot
Gemeinschaft, die sich im “zweiten alter”®* formyt, ist eine geistige Elite, die bereit ist, sich der
mythischen Ordnung zu unterwerfen und als Masse zu einer organischen Einheit zu

verschmelzen.”® Die Dunkelheit und das Durchschreiten von einer schlechten Zeit wird zur

notwendigen Bedingung fiir das Aufleuchten der neuen Weltordnung.

245 Ebd.

28 Ebd. S. 17.

247 Ebd.

248 Ebd.

249 Ebd.

20 Ebd., S. 16.

251 Ebd.

22 Epd., S. 17.

23 Mayer, Dieter: Kurt Tucholsky, Joseph Roth, Walter Mehring: Beitrdge zu Politik und Kultur
zwischen den Weltkriegen. Frankfurt am Main: Peter Lang GmbH 2010, S. 22
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So zeigt “Hyperiom”254 beispielhaft, wie Stefan George in seiner Lyrik den Weg der
Erkenntnis als einen Prozess von Entfremdung, Dunkelheit und mystischer Erleuchtung entwirft,

der letztlich in der Auflésung des Individuums in eine hohere geistige Gemeinschaft miindet.

c. Gemeinsamer Rbythmus als Weg zur Verschmelzung mit der Gesellschaft in Bechers “Arbeiter,

Bawuern, Soldaten”™

In ihnlicher Weise wie bei Rudolf Herzogs "Kameraden"®” oder Ernst Tollers "Masse
Mensch" dienen Struktur von Menschen in Gemeinschaft und der darin enthaltene Rhythmus in
Bechers Drama "Arbeiter, Bauern, Soldaten"”® dazu, den Prozess der Verschmelzung von
Menschen zu einem Ganzen zu vermitteln: “Vorwirts! / Bewege dich, riicke vor, / Vorwirts,
bewege dich: / Rote, du rote Front!... / [...]Die rote Fahne, [...] / Sie schwebt iiber dir, / Als
glithend Wolke, /Als Weltbrand: Thr nach! / Folge ihr!"”*7 Solche Aufrufe wirken auf die Masse der
Menschen wie eine Hypnose. Wenn eine Person in einen unbewussten Zustand gerit, kann es
wirken, als sei sie eine Art Objekt statt ein frei handelndes Subjekt. Das Erzeugen eines
gemeinsamen Bildes, eine Verschmelzung vieler Menschen zu einem, kann dazu dienen, die Masse
zu steuern.”

Becher “[...] nutzt das Stiick, das von Anfang an die Oktoberrevolution als Vorbild fur
Deutschland auffasste, 1924 fiir eine direktere Gegentiberstellung der deutschen und der
russischen Verhiltnisse, die nach den revolutioniren Ereignissen beide vom Kaisertum zur
Volksherrschaft iibergingen — allerdings auf denkbar unterschiedliche Weise. Mit den Mitteln von

Satire und Groteske prangert Becher, die aus Sicht der KPD hiufig kritisierten

24 George (1964): “Hyperion”, S. 14-17.

2% Herzog, Rudolf: Kameraden. Stuttgart, Berlin: J.G.Cotta’sche Buchhandlung Nachfolger 1922.

256 Becher, Johannes R.: Arbeiter, Bauern, Soldaten. Entwurf zu einem Revolutiondren Kampfdrama.
Frankfurt am Main: Der Taifun 1924. [Es existiert ebenfalls eine Erstfassung des Festspiels aus dem
Jahr 1919 (Arbeiter, Bauern, Soldaten. Der Aufbruch eines Volkes zu Gott. Ein Festspiel), die spatere
Version stellt jedoch die endglltige Ausgabe dar. Aus diesem Grund wird diese besondere Version in
die Dissertationsanalyse einbezogen — Vgl. Eichhorn, Kristin: Johannes R. Becher und die literarische
Moderne: Eine Neubestimmung. Bielefeld : transcript Verlag 2020, S. 60.]

27 Ebd. S.18

2% Schulz, P. M: Asthetisierung von Gewalt in der Weimarer Republik. Minster: Westfalisches
Dampfboot 2004, S. 50-52.
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konterrevolutioniren Fehlentwicklungen in der Weimarer Republik an, die sich als demokratisches
System nicht mit der Sowjetunion messen kann.”*”’

Der Begriff "rhythmische Bewegung" im Zusammenhang mit der Menschenmasse
bezeichnet hier nicht einen mechanischen Rhythmus, sondern eine geordnete, natiirliche
menschliche Vorstellung von natiirlichen Prozessen. Die Verwendung der roten Fahne als zentrales
Gesamtbild durch Becher generiert einen Mythos, der andere in Bewegung setzt. Die Konstruktion
"[Das rote Banner] schwebt tiber dir" impliziert nicht nur das Schweben iiber dem Menschen,
sondern iiber seine gesamte Natur. Dies lisst den Schluss zu, dass die Verschmelzung von
Individuen zu einer einzigen Gesellschaft an diesem Punkt stattfindet - unter der roten Fahne.
Anschlieflend kann man eine Bestitigung dieser Vermutung in den Zeilen beobachten: “Traum des
Lichts: durchleuchte mich! / Thr nennt das, was euch unbegreifbar ist, Gott.”” In Bechers
Inszenierung manifestiert sich das Licht als ein Mittel, welches es erméglicht, den Korper zu
durchleuchten. Das Zitat: “Wer bin ich?/ Geboren. / Ja, einstmals geboren.”261 deutet darauf hin,
dass mit dem Verlust von Selbst und Erinnerung zugleich eine Verbindung zum Ewigen angedeutet
wird. In der Konsequenz gestaltet sich die Identifikation des eigenen Selbst als schwierig. So bleibt
die Frage "Wer bin ich?" unbeantwortet.

Zudem muss berticksichtigt werden, dass der Prozess des Ubergangs von Individuum zur
Gesellschaft irreversibel ist. Die Bestitigung wird unmittelbar nach dem Aufrufen der Frage "Wer
bin ich?" angezeigt: “Ich will nicht. / Ich will nicht. / Du musst. / Du musst. / Schaftt Frieden! /
Schafft Brot! / Wahrheit! / Freiheit! / Gleichheit! / Die Gleichheit! / Gleichheit.”**

Gleichzeitig ldsst sich eine Form der Freude an der damit verbundenen Auflésung der
eigenen Person durch Verschmelzung erkennen: “Dein Ich wird namenlos...Du entschwebst...”.**
Das Bild einer idealen zukiinftigen Weltordnung impliziert in diesem Fall eher die Abwesenheit von

Menschen als deren Existenz: “[...] Und die Menschenerde zu einer ruhend schwingenden Schale

geworden ist, Geftillt mit dem ewig-kreisenden, mit kristallischem Licht”**. Der Ruf "Traum des

29 Ejchhorn, Kristin (2019) "Der revolutionére Dichter. Johannes R. Bechers &sthetische Rezeption
der Russischen Revolution". In: Convivium. Germanistisches Jahrbuch Polen: Vol. 2019, Article 9, S.
139.

20 Becher (1924): Arbeiter, Bauern, Soldaten, S.24.

%1 Ebd., S. 27.

%2 Epd., S. 27-28.

263 Becher (1924): Arbeiter, Bauern, Soldaten, S. 35.

24 Ebd., S.39.
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Lichts: durchleuchte mich!" symbolisiert den Beginn der Verschmelzung des Menschen mit dem
Ganzen. Das Auftreten von "kristallischem Licht" im Zitat vermutet jedoch eine leblose, sterile
Umgebung, die jeglicher Symbolik von Leben entbehrt. Dieser Aspekt hingt eng mit dem
Verstindnis der transzendentalen Existenz zusammen,’® die nicht das endgtiltige Aufthéren von
etwas impliziert, sondern nur einen Weg in unerkennbare Riume.

Das Fordern nach Gleichheit stellt einen integralen Bestandteil der Erreichung des
unteilbaren Ganzen dar. Dieser Prozess beinhaltet den Verzicht des Individuums zum Wohle des
Ganzen sowie die Aufrechterhaltung des eigenen Integrititsgefiithls: “[...] ich will fir dich schon
den Weg ausfindig machen - / Keiner kann sich ohne den anderen retten. / Ein jeder ist auf den
anderen angewiesen, / Wir gehdren zusammen, / Wir alle oder keiner...”** Der Ubergang lisst
lediglich leere, unpersénliche Hiillen zuriick: "Manche “Menschen” z.B. tragen Nummernschilde,
[...] Geldsicke mit geschwollenen Biuchen auf diinnen Fadenbeinchen, Zylinder auf, gesichtslos,
stolzieren.”” Die Konsequenz ist, dass Menschen zu Nichts werden, zum Teil einer
unerkennbaren Substanz, die auch kein Geschlecht kennt.

In Bechers 1926 veréffentlichten Roman "Levisite"*®

wird das Motiv der Selbstverneinung
ebenfalls aufgegriffen: “Traum? Wirklichkeit? / Denen, die hier in die Heimat zurtickmarschierten,
war das Bewusstsein geschwunden, das Hirn leer, nur ein unbestimmter Trieb dringte in allen
ihren Gliedern sie mit vorwirts, links, rechts, links, rechts; das Gesicht nach unten auf den Boden
niedergedriicke, [...].”*” Im Falle synchroner Aktionen: “[...] fester und immer fester himmerte der
Schritt und, ohne dass sie sich dessen bewusst waren,[...].”””" ist die endlose Verdoppelung einer
Person Voraussetzung, sodass sich das einzelne Individuum vollstindig auflést: “Er [Peter, der
Protagonist] sprach leise fiir sich ganz ntichtern und trocken den Text nach. Wie ein mechanischer
Kontrollapparat.”271 Dieses Etwas, das formlos und aufgelost erscheint, stelle dennoch im

Wesentlichen den organischen, von Rationalitit gereinigten Kern des Menschen dar. Es wird von

Becher im Rahmen des Begriffs "Fleisch” erwihnt: “[...] Haut und Uniform werden dabei eins, eine

%5 Jaspers (1961): Chiffren der Transzendenz, S. 29

26 Epd., S. 30-31.

%7 Ebd., S 80-8.

268 Becher, Johannes R.: (CH CI = CH) 3 As (Levisite) oder Der einzig gerechte Krieg. Wien-Berlin:
Ugis Verlag 1926.

9 Ebd., S. 14.

0 Ebd., S. 15.

M Ebd., S. 31.
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gallertartige nissende, mit Geschwiiren durchklebte Masse, und die Uniform-Haut, die
Haut-Uniform schilt sich ab... und da stand nackt und bloss der Mensch, ein unférmiges Stiick
rohen blutigen Fleisches, ausgenommen wie ein geschlachtetes Vieh bei lebendigem Leib, [...].”*”
Auch Helmut Lethen, der die Figur einer kalten Personlichkeit als Hauptbild der "neuen
Sachlichkeit” betrachtet, vertritt die These, dass es sich weniger um einen leeren Korper als
vielmehr um einen tierischen Kern in einer kalten Hiille handelt: “die ‘kalte Persona’, im Panzer
ihres Selbst gefangen, der von auflen gesteuerte ‘Radar-Typ’ und die animalische ‘Kreatur’, die das
Innere nach auflen kehrt.””” Das organische Leben manifestiert sich lediglich in der Identifizierung
des Fleisches mit der Form des urspriinglichen, natiirlichen Kerns. Letzterer bildet die Grundlage
tir die Konstitution eines weiteren Systems: “[...] Achtung, ihr feinen Damen und Herren:
stinkendes, rohes, blutiges Menschenfleisch kommt; ja es kommt, wilzt sich daher wie ein fauliger
Strom [...]”7*.

Die Frage nach der Méglichkeit der Verschmelzung mit der Natur, die Becher fir méglich
hilt, wird auch in Hermann Hesses Werken aufgegriffen. Basierend auf dem Zitat Heraklit aus

275 . .
”275 himmt er ihn

Ephesus “Wer in dieselben Fliisse hinabsteigt, dem stromt stets anderes Wasser zu
auf die Verschmelzung von Mensch und Natur wahr: “Nein, mit dem ‘Zuriick zur Natur!‘ geht der
Mensch stets einen leidvollen und hoffnungslosen Irrweg.””® Die Unmdglichkeit einer
Verschmelzung mit einem Ganzen lisst sich durch die Tatsache begriinden, dass eine Person nicht
als Ganzes existiert und folglich keine Aussage dariiber treffen kann, mit einem solchen Ganzen zu
verschmelzen. So stellt die Flief}fihigkeit des Flusses, sowie dessen Verginglichkeit fiir den antiken
Philosophen ein Hindernis fiir die Verschmelzung mit einem unteilbaren Menschen dar.

Fur Hesse scheint eine Riickkehr - im Folgenden auch theologisch-anmutend formuliert -
sinnlos, da eine solche keine reine Umgebung offenbaren wiirde: “Zuriick fithrt iiberhaupt kein

Weg, nicht zum Wolf noch zum Kinde. Am Anfang der Dinge ist nicht Unschuld und Einfalt; alles

Erschaffene, auch das scheinbar Einfachste, ist schon schuldig, ist schon vielspiltig, [...]. Der Weg in

22 Epd., S. 36-37

273 Barndt, Kerstin: Sentiment und Sachlichkeit. Der Roman der Neuen Frau in der Weimarer
Republik. Kéln: Béhlau 2003, S. 2.

24 Ebd., S. 37

275 Rapp, Christof: “B 12” In: Die Fragmente der Vorsokratiker. Miinchen 1997, S. 22.

276 Hesse, Hermann: Der Steppenwolf | Traktat. Berlin und Weimar: Aufbau 1980, S. 18.
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die Unschuld, ins Unerschaffene, zu Gott fithrt nicht zuriick, sondern vorwirts, nicht zum Wolf
oder Kind, sondern immer weiter in die Schuld, immer tiefer in die Menschwerdung hinein.”*”
Der Abschnitt widmete sich der Idee, dass gemeinsamer Rhythmus in der Masse als Mittel
zur Verschmelzung des Individuums mit der Gesellschaft fungiert. Becher nutzt in “Arbeiter,
Bauern, Soldaten” eine kollektive Bewegung, die die Masse in einen hypnotischen Zustand versetzt,
um sie zu einem Ganzen zu vereinen. Das zentrale Bild der roten Fahne symbolisiert diese
Vereinigung und die Selbstaufgabe des Einzelnen im gréfleren gesellschaftlichen Kérper. Die Frage
nach der Identitit wird dabei unbeantwortet, was den Verlust der individuellen Identitit betont.

Dieser Prozess fiihrt zu einer Selbstverneinung, bei der das Individuum in ein transzendentes,

kollektivistisches Ganzes tibergeht.

Abschlieflend lisst sich sagen, dass alle besprochenen Werke eine zentrale Thematik teilen:
die Verschmelzung des Individuums mit der Gesellschaft, sei es durch den Rhythmus des Lebens,
kollektive Bewegung oder die Uberwindung individueller Grenzen. In Gustav Frenssens “Der

278
Pastor von Poggsee”

wird die Notwendigkeit betont, die Dualitit des Menschen — das Rationale
und das Irrationale — zu verbinden, um eine harmonische Gemeinschaft zu schaffen. Stefan
Georges Gedichte beschreiben den spirituellen Prozess, bei dem der Mensch durch die
Verschmelzung mit der Natur und das Erreichen géttlicher Erkenntnis eine héhere Existenzform

erreicht. In Bechers “Arbeiter, Bauern, Soldaten””’

wird die kollektive Bewegung als eine
Maoglichkeit dargestellt, das Individuum in das gesellschaftliche Ganze aufzulsen, was die
Selbstverneinung und die Auflosung der Identitit im Kollektiv symbolisiert.

Diese Verschmelzung von Individuum und Gesellschaft, die in diesen Werken dargestellt
wird, fihrt zu einer Auflosung der individuellen Identitit und einem Ubergang in eine
kollektivistische oder tibergeordnete Form des Seins. Der gemeinsame Nenner all dieser Werke ist
die Darstellung des Menschen als Teil eines grofleren Ganzen, wobei das Individuum seine

personlichen Grenzen aufgibt, um in eine grofSere gesellschaftliche oder metaphysische Ordnung

einzugehen. Die Verschmelzung von Mensch und Gesellschaft in literarischen Werken ist durch

2T Ebd., In: Traktat, S. 21.

28 Frenssen, Gustav: Der Pastor von Poggsee. Berlin: G.Grote’sche Verlagsbuchhandlung 1921.

279 Becher, Johannes R.: Arbeiter, Bauern, Soldaten. Entwurf zu einem Revolutiondren Kampfdrama.
Frankfurt am Main: Der Taifun 1924.
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eine Reihe von Merkmalen und Gemeinsamkeiten gekennzeichnet, wobei der integrale
Zusammenhang mit der organischen Komponente als das wesentliche Merkmal zu nennen ist.
Gleichzeitig besteht eine allgemeine Situation der menschlichen Dualitit, aus der sich die
Maéglichkeit oder umgekehrt die Unmdglichkeit ableitet, das Individuum mit der Gesellschaft zu
verschmelzen. Von grofler Bedeutung ist der Rhythmus, der wihrend der Verschmelzungsprozesses
von Individuum und Gesellschaft vorherrscht. Letztendlich bleibt lediglich die Quintessenz eines
Menschen, sein Wesen, bestehen — das Fleisch. Dies impliziert, dass nicht von einer vollstindigen
Abwesenheit einer Person durch die Einbezichung in das Ganze gesprochen werden sollte.
Abschliefend kann Gottfried Benns Betrachtung der Physik als standardisierte Mythologie der Ara
der Weimarer Republik herangezogen werden. Diese war aus dem Bediirfnis nach Einheit und der
Rationalisierung des metaphysischen Impulses hervorgegangen.” Die Ubertragung der Illusion
der Verschmelzung in den Bereich der physischen Moglichkeit bedingt das Verschwinden der

Personlichkeit hinter der Gleichheit gleicher Teilchen.”

2.2.2. Filme
Im Rahmen der Betrachtung von Filmen, die sich der Verschmelzung von Gesellschaft und
Mensch widmen, ist es erforderlich, die besondere Darstellungsweise der Existenz unterschiedlicher

sozialer Schichten und Gesellschaften hervorzuheben. Im Folgenden werden zwei Filme von Fritz

1282 83

Lang, "Nibelungen und "Metropolis”2 , einer Analyse unterzogen, um die Tendenz einer

Verschmelzung von Gesellschaft und Individuum in ihnen aufzuzeigen.

a. Verschmelzung innerbalb einer archaischen Gesellschaft in “Die Nibelungen” und Sieg iiber die
weibliche Kategorie in Fritz Langs “Metropolis”

1284

In "Nibelungen"™* wird bereits in der ersten Szene ersichtlich, dass sich Siegfried zunichst
unter Hohlenmenschen aufhilt und eine archaische Lebensweise fithrt. Des Weiteren lisst sich

konstatieren, dass die Titigkeiten der Protagonisten in erster Linie dem Sammeln und Jagen

20 Mayer, Dieter: Kurt Tucholsky, Joseph Roth, Walter Mehring: Beitrdge zu Politik und Kultur
zwischen den Weltkriegen. Frankfurt am Main: Peter Lang GmbH 2010, S. 25.

21 Koebner, Thomas: Diesseits der [Ddmonischen Leinwand]. Neue Perspektiven auf das spéte
Weimarer Kino. edition text + kritik 2003, S. 48.

282 | ang, Fritz: Die Nibelungen. Teil 1: Siegfried, Teil 2. Kriemhilds Rache. Deutschland: 1924.
23 Lang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927.

284 | ang, Fritz: Die Nibelungen. Teil 1: Siegfried, Teil 2. Kriemhilds Rache. Deutschland: 1924.
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zuzuordnen sind und somit den Ubergang zur Landwirtschaft noch nicht vollzogen haben.
Obgleich eine anfingliche, scheinbare Verschmelzung Siegfrieds mit der Natur durch das Leben in
einer ihm moglichst nahestehenden Gesellschaft suggeriert wird, ist eine solche Verschmelzung
nicht endgiiltig, sondern wird sich im Laufe des ersten Teils des Films schrittweise vollzichen. In
diesem Kontext ist zu berticksichtigen, dass die Verschmelzung mit dem Naturprinzip im Rahmen
der Zugehorigkeit zu einer organischen Gesellschaft der Menschen erfolgt, in der Tiere und
Menschen in Harmonie leben. Dieser Aspeke lisst eher auf eine primire Verschmelzung mit der
sozialen statt mit der Naturbasis schlieffen. Der Prozess der korperlichen Arbeit verleiht Siegfried
auf diesem Weg die n6tige Wirkung.

Diese Nihe zur Natur bleibt jedoch nicht bloff ein erzihlerischer Hintergrund, sondern
wird im Verlauf des ersten Teils zunehmend als Prozess der tatsichlichen Verschmelzung
visualisiert. Seine korperliche Arbeit — das Schmieden, Kimpfen, Durchqueren von Wald- und
Felslandschaften — stellt keinen Gegensatz zur Natur dar, sondern fungiert als Medium der
Angleichung: Der Held formt die Materie und wird zugleich selbst von ihr geformt. Natur
erscheint dabei nicht als Aulenraum, sondern als Erweiterung seines eigenen Korpers.

Besonders deutlich wird diese Einheit in der Bildgestaltung des Films. Lang nutzt Licht
nicht nur zur Modellierung des Raums, sondern als symbolisches Bindeglied zwischen Figur und
Umgebung. Das gefilterte, oft weich streuende Licht der Wilder, das auf Siegfrieds Korper fillt,
ldsst ihn formlich aus der Landschaft hervorgehen; Konturen I6sen sich auf, Kérper und Natur
teilen dieselbe visuelle Substanz. Licht fungiert somit als dsthetischer Vermittler einer organischen
Identitit, die den Helden nicht von der Natur abhebt, sondern ihn als deren immanenten
Ausdruck erscheinen lisst.

Nachdem er einen Drachen besiegt hat, ist die Zeit fir unkonventionelle Aktionen
seinerseits gekommen, um unbesiegbar zu werden. Dazu kostet er sein Blut und beginnt, die
Sprache der Vigel zu verstehen. Im Anschluss badet er im selben Blut, um unbesiegbar zu werden.
Dies impliziert, dass die Unbesiegbarkeit des Protagonisten, die von niemandem in Frage gestellt
wird, in seiner Verbindung mit der natiirlichen Welt begriindet liegt.

Im weiteren Verlauf der Handlung kommt es lediglich zu einer Vertiefung des visuellen
Effekts: Der Gnom fiihrt ihn zu einer organischen Hohle, die eine riesige Menge an Schitzen und

Schmuck birgt. In der Handlung des Films werden diese Schitze jedoch, im Gegensatz zur Sage,
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nicht als Anlass ftir weitere Konflikte dargestellt. Sie sind folglich auch ein integraler Bestandteil der
Hohle, in der sie aufbewahrt werden.

Von entscheidender Bedeutung fiir Siegfrieds Verschmelzung mit der Natur ist seine Bitte,
mit Gunther Frieden zu schlieflen. Letzterer antwortet ihm: "Wenn Du vom Quell zuriickkehrst,
Held!”** Obgleich Gunther die Kenntnis dartiber besitzt, dass Siegfried in der Nihe der Quelle
getotet werden soll. Dies impliziert, dass Gunthers Vergebung erst nach Siegfrieds vollstindiger
Durchquerung der Welt der Lebenden und dem Ubergang in eine tiefere Welt méglich ist.
Dadurch wird die Grundlage fiir Gunthers Vergebung geschaffen. Siegfried findet sein Ende,
indem er in der Vegetation ertrinkt und sich so vollstindig in eine organische Substanz verwandelt.
In der Konsequenz wird die angestrebte Wiedervereinigung erreicht und das zugrunde liegende
Bediirfnis erfullt.

Im Rahmen der Betrachtung von "Metropolis"286 sollte das Bild, tiefer in die Dunkelheit
vorzudringen, besondere Beachtung finden. Nach Betrachtung der futuristischen Stadt der
Zukunft in der Eréffnungsszene folgt eine Darstellung der Funktionsweise von Mechanismen und
Dampfmaschinen, die sich in einem geschlossenen Raum ohne Licht befinden. Dies gewihrleistet
das Funktionieren der gesamten Stadt. Die Arbeiter sind dort im Untergrund titig und fithren
einfache mechanische Titigkeiten aus. Das unpersonliche Funktionieren wird durch das
anfingliche Auftauchen nicht der Gesichter der Arbeiter, sondern ihrer Hinterkdpfe und der
synchronisierten Aktionen auf allen Ebenen der Stadt zusitzlich verstirke.

Die Unvollstindigkeit der Verschmelzung mit dem mechanischen Prinzip wird in der
Vision des Protagonisten weiterentwickelt, indem der Mechanismus versagt und sich in einen
Moloch verwandelt, der die Arbeiter verschlingt. Der dargestellte Moloch verfiigt jedoch nicht tiber
die Symbolik des desastrésen Maschinenzeitalters, sondern zeigt eine damit verbundene, offenbar
archaische Interpretation. Sein Zusammenhang liegt vor allem in der Zuordnung zu einer
allgemeinen Metapher, der Mythologisierung des Maschinenbildes. Molochs Aufgabe ist die
Symbolik aufzuzeigen, die mit dem Ziel der Notwendigkeit einer Riickkehr zum traditionellen
gesellschaftlichen Rahmen festgelegt wird. Aufgrund seiner symbolischen Bedeutung ist er in der

Lage, von einem Zustand in einen anderen zu wechseln: Er verwandelt sich in einem Augenblick

25 | ang, Fritz: Die Nibelungen. Teil 1: Siegfried. Deutschland: 1924, 02:05:00-02:05:11.
28 | ang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927.
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von einer modernen Maschine in einen Opferaltar. Moloch, dessen Verwandlung der Protagonist
Freder beobachtet, wird von der Mythologisierung seines Bildes durch den Protagonisten direke
beeinflusst. Und dieser erfindet tatsichlich einen Ort fiir Moloch, indem er ihn mit dem
phonizischen Gott mit dem Stierkopf gleichsetzt, der in der jiidischen Tradition mit dem Gott Baal
identisch ist.?*” Der einzige wesentliche Unterschied besteht darin, dass Freders Vision nicht das
klassische Opfer von Kindern zum Ausdruck bringt, sondern das Opfer von Arbeitern, die sein
Funktionieren unterstiitzen. Menschen, die durch einen Unfall ums Leben kommen und von
Freder als Opfer interpretiert werden, gehoren der Marias Sekte an, da in ihrer Kleidung eine Karte
der Katakomben gefunden wurde, die zum Ort geheimer Treffen fithrt.”®® Dies impliziert, dass
Moloch als eine mechanische Struktur aufgefasst wird, die intellektuell vergeistigt und dadurch mit
dem tiefen archaischen Kulturcode sowie der weiblichen Symbolik assoziiert wird. Infolgedessen
fithren die Handlungen der falschen Maria zu dem Bild der Sintflut. Der Unterschied zwischen
Moloch und der Frauenmaschine besteht jedoch darin, dass die Kinder von Metropolis direkt
geopfert werden. IThre oftenkundige Weiblichkeit gibt ihr die Macht, das zu radikalisieren, was
Moloch begonnen hat.

Dies ist nicht das erste Bild dieser Art in Fritz Langs Filmen: Auch in “Die Nibelungen™*
ist zu beobachten, dass Kinder vorkommen, wenn es darum geht, sie fir Kriemhilds Rache zu
opfern. Man kann dieses Motiv als existentielles Problem betrachten, bei dem es im Konflike der
Generationen um die Frage nach der prinzipiellen Richtigkeit ihrer Nachfolge und der Moglichkeit
der Erfindung eines neuen Menschentyps geht. Kinder werden also geopfert, um einen neuen
Menschentyp zu schaften.

Obgleich sich die Lebensumstinde der Arbeiterklasse und derjenigen, die im urbanen
Zentrum leben, diametral gegeniiberstehen, weisen die beiden Gruppen inhaltlich eine signifikante
Ahnlichkeit auf, die auf den ersten Blick nicht ersichtlich ist. In der Umgebung der Arbeiter ldsst
sich der Versuch einer Verschmelzung durch synchrone Aktionen beobachten. Fiir Besucher des
"Klubs der S6hne"*”, der antike Theater, Stadien, Horsile und Bibliotheken umfasst, liegt eine

solche Verschmelzung in der Abstraktion der eigenen Persénlichkeit sowie in den rhythmischen

7 Pjerer's Universal-Lexikon, Band 11. Altenburg 1860, S. 369.

28 | ang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927 [00:15:30-00:17:44 und der Bezug im
Film mit der Karte der Katakomben: 00:48:18-00:48:55].

29 |ang, Fritz, Die Nibelungen. Teil 2. Kriemhilds Rache. Deutschland: 1924.

290 | ang (1927): Metropolis, 00:06:51.
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Aktionen: Die Ausiibung von Sport oder der Besuch eines Vergntigungsgartens, in dem Frauen
cher wie exotische Wesen wahrgenommen werden, kénnen als Beispiele fiir die genannten
Verhaltensmuster angefiihrt werden.

Eine weitere Verschirfung der Identitit erfolgt durch das Bild des Vaters von Freder, Joh
Fredersen, der das Oberhaupt von Metropolis ist und ebenso wie die Arbeiter jegliche
Menschlichkeit verloren hat. Wie sie, wird auch sein Hinterkopf gefilmt. Er vollzieht bei der
geringsten Verfehlung die Bestrafung und tibernimmt zudem die Verantwortung fiir seinen Sohn.
Seine Daseinsberechtigung besteht in der Aufrechterhaltung der Funktionalitit der Maschine. In
der nichsten Szene zeigt sich eine Spaltung des Protagonisten, der einem erschépften Arbeiter seine
Unterstiitzung anbietet: “Es wird ein Mensch an der Maschine sein.. ICH” “Hére mich an... Ich
will mein Leben mit Dir tauschen...””” Im Anschluss erfolgt eine weitere signifikante Verinderung
der Hauptfigur, welche sich in zwei Teile aufspaltet. Dabei bietet er einem miiden Arbeiter ihre
Unterstiitzung an. Es ist bemerkenswert, dass sich durch den Rollenwechsel keine Verinderungen
ergeben, sondern lediglich das weitere Funktionieren dieser Menschen in den fiir sie vorhandenen
Nischen sichergestellt wird.

In der Filmhandlung erweist sich das Fleisch als symbolische Manifestation der zu
erbringenden Opferleistung und als ultimativer Beweis menschlicher Existenz: “Wer fittert die
Maschinen mit seinem eigenen Fleisch—?!"*"* - Dies ist die Kernaussage, die die Maschinenfrau den
Arbeitern verkiindet. Sie behauptet, dass "Mittler” nicht kommen wird, sondern dass die Arbeiter
selbst rebellieren und sich opfern miissen. Daraus lisst sich ableiten, dass "Das Fleisch" in diesem
Kontext eine qualitativ erfillte menschliche Substanz bezeichnet, die im Namen der Fusion
geopfert werden kann.

Die letzte Szene ist die Versohnung und die Wiederherstellung des Friedens in Metropolis.
Marschierende Arbeiter bewegen sich unter der Fihrung ihres Anfithrers auf eine gotische
Kathedrale zu - ein Symbol traditioneller christlicher Werte. Der Rahmen ist frei von jeglichem
iufleren Einfluss. Die geordnete Welt wird auf Kosten der Opferung der Figur, die die Uberfrau
darstellt, wiederhergestellt. Der Anftihrer schiittelt Johs Hand, wihrend Freder den Hindedruck

vermittelt. Selbst das reine Marienbild — der symbolischen Mutterfigur — ist nicht imstande, mit

21 Ebd., 00:33:52-00:34:32.
22 Epd., 01:41:56-01:42:06.
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diesen drei Figuren in Kommunikation zu treten. Das Marienbild bleibt am Rande, wird nicht in
den Rahmen der Verséhnung einbezogen und die Tatsache, dass von ihr die Initiative zur
Verhinderung der Flut und der Apokalypse ausgegangen ist, scheint nicht von Bedeutung. Dies
deutet eine Vorstellung an, dass eine Trigerin weiblicher Symbolik als iiberfliissig wahrgenommen

wird.

Zusammenfassend lisst sich auf Grundlage der zuvor dargestellten Uberlegungen und in
Anlehnung an die Diskurse in den Werken von Robert Reinert und Hans Werkmeister festhalten,
dass der gleichzeitige Vergleich zweier Formen sozialer Organisation sowie deren Einbettung in
einen mythologischen Kontext ein zentrales Deutungsmuster bildet. Besonders im Zusammenhang
mit der Entstehung weiblicher Konnotationen innerhalb dieser Ordnungsmodelle und der
Symbole, die diese widerspiegeln, wird deutlich, dass die bestehende gesellschaftliche Struktur als
tiberholt erscheint und eine neue Ordnung notwendig wird. In diesem Kontext zeigt sich, dass der
Akt des Sterbens entweder als ein Moment der Verschmelzung mit der bestehenden Gesellschaft
oder als ein ritueller Ausdruck der Niederlage der Frau inszeniert wird. Dabei lassen sich
wiederkehrende Muster beobachten — etwa die Verbrennung der Frau, die Zerstérung der
Maschine, die allegorische Darstellung der Sintflut oder die symbolische Versshnung zwischen
minnlichen sozialen Klassen durch ein christliches Zeichen —, die diese Dynamik
veranschaulichen.

Die analysierten Werke zeigen, dass die Verschmelzung des Individuums mit der
Gesellschaft oft durch Rhythmus, kollektive Bewegung oder die Auflésung persénlicher Grenzen
geschieht. Wihrend einige Texte diese Integration als spirituellen oder gemeinschaftlichen
Fortschritt deuten, betonen andere den Verlust individueller Identitit zugunsten einer grofleren
Ordnung. Der Rhythmus spielt dabei eine zentrale Rolle, indem er die natiirliche und mechanische
Komponente verbindet.

Gleichzeitig offenbart sich eine grundlegende Spannung: Die Verschmelzung ist nie
vollstindig, da das Individuum eine verbleibende Essenz bewahrt. Dariiber hinaus zeigt sich, dass
gesellschaftliche Umwilzungen oft durch mythologische Narrative gestiitzt werden. Besonders
auffillig ist die Rolle weiblicher Konnotationen: Thre Prisenz erfordert eine neue Ordnung, die

hiufig durch rituelle Opfer wie die Zerstérung der Frau oder der Maschine symbolisiert wird. Diese
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Dynamik verdeutlicht, dass die Verschmelzung mit der Gesellschaft nicht nur ein Prozess der

Eingliederung, sondern auch der Ausgrenzung und Neuordnung ist.

2.3. Arten der Akzeptanz auf dem Weg zur Verschmelzung mit dem Ganzen

Die im kulturellen Diskurs der Weimarer Republik beobachtbare Tendenz zur
Verschmelzung des Menschen mit einem tibergeordneten Naturprinzip geht mit einem parallelen
Prozess einher, der sich als intermedidrer Zustand der Lihmung und scheinbaren Ausweglosigkeit
manifestiert. Dieser Zustand ist gekennzeichnet durch eine Haltung der Erschépfung und der
resignativen Akzeptanz. Die passive Lebensfiihrung fungiert zunichst als Kompensation fiir die
unvollstindig realisierte Verschmelzung mit der Natur, erfihrt jedoch ab der Mitte der 1920er Jahre
eine tiefgreifende Wandlung. Die Uberwindung dieser Passivitit, die zunehmend als hinderlich

empfunden wird, wird zu einem zentralen Anliegen der kulturellen Reprisentationen jener Zeit.

Im Unterschied zu fritheren Konzeptionen des Riickzugs in das Natiirliche ist diese
Variante der Erschopfung nicht mit Flucht oder idealistischen Aufladungen verbunden. Vielmehr
duflert sie sich in routinierten, programmatisch anmutenden Handlungen, die eine amorphe,
oberflichliche Existenzweise sichern sollen. Es geht dabei weniger um emotionale Umbriiche als
um deren bewusste Verdringung oder Ignorierung — als Strategie, um den drohenden Zerfall der
eigenen Identitit zu verhindern. Diese Tendenz ist daher als ein Reaktionsmuster auf eine als
bedrohlich empfundene Grenzsituation zu verstehen, die ein Gegengewicht zum Kontrollverlust
bildet.””

Die Miidigkeit und das Bediirfnis nach Riickzug erscheinen vor dem Hintergrund
traumatischer historischer Erfahrungen. Der Verlust des Ersten Weltkriegs, die revolutioniren
Unruhen sowie die Einfithrung einer weithin als unzureichend empfundenen Verfassung fiihrten
zu einer politischen wie 6konomischen Instabilitit.””* Die Verfassung der Weimarer Republik, die
keine eindeutigen Festlegungen zu nationalen Symbolen wie Hymne oder Feiertagen enthielt,

wurde von vielen Zeitgenossen nicht als legitime Grundlage eines funktionierenden Staates

293 \/gl. Lauterbach, Dorothea (Hg.): Grenzsituationen: Wahrnehmung, Bedeutung und Gestaltung in
der neueren Literatur. Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2002, S. 27.

2% Vgl. Achilles, Manuela: “Symbols, Rituals, and Discourses of Democracy”. In: Reforming the Reich:
Democratic Symbols and Rituals in the Weimar Republic. New York, Oxford: Berghahn Books 2010,
P. 175-176.
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anerkannt.”” Diese Skepsis gegeniiber der politischen Ordnung duferte sich nicht in Forderungen
nach autoritirer Gesetzgebung oder repressiver Staatsgewalt — wie sie etwa von Walter Benjamin
oder Hannah Arendt in ihren Reflexionen tiber die Krise der Legitimitit beschrieben wurden -
sondern in einem diffusen Gefiihl existenzieller Unsicherheit.””® Diese Unsicherheit wurde durch
die kulturelle Stromung der Neuromantik noch verstirkt. Indem sie nicht-rationalisierte
Erfahrungsmuster idealisierte,”” bot sie keinen Halt, sondern intensivierte das Gefiihl der
Orientierungslosigkeit. Auch wissenschaftliche Entwicklungen jener Zeit trugen zur
Verunsicherung bei: Die quantenphysikalischen Theorien von Niels Bohr und Erwin Schrédinger,
welche die klassische Kausalitit in Frage stellten,””® wirkten {iber den wissenschaftlichen Bereich
hinaus auf den allgemeinen Diskurs tiber Weltverstehen und Realitit ein.

Im ideologischen Kontext des erstarkenden Rechtsextremismus wurde dieser Zustand
funktionalisiert: Die Einteilung der Gesellschaft in einen “Fiihrertyp” mit Entscheidungsgewalt
und einen “willensschwachen Typus”, der als vollstindig abhingig dargestellt wurde, diente der
Legitimierung autoritirer Machtstrukturen.”” Die kulturellen Reprisentationen dieser Zeit
spiegelten diese Entwicklungen wider: Bilder von Miidigkeit und innerem Riickzug dominierten
sowohl literarische als auch filmische Darstellungen. Die Kategorie der Leere gewann dadurch im
kulturellen Ausdrucksfeld der Weimarer Republik — in Literatur ebenso wie im Kino - an

inhaltlicher Tiefe und metaphorischer Dichte.

2.3.1. Literatur

a. Bedingungsloser Geborsam in “Kobes” von Heinrich Mann

In "Kobes™™ von Heinrich Mann ist die Ausbeutung von Menschen fiir den Leser

offensichtlich. Die Menschen selbst akzeptieren die Rolle der Ausgebeuteten: “Arbeiten! Viel mehr

2% Ebd., P. 176.

28 Ebd., S. 177-178.

297 \gl. Von Meyenn, Karl (Hg.): Quantenmechanik und Weimarer Republik. Braunschweig,
Wiesbaden: Vieweg 1994, S. 187-188.

28 \/gl. Ebd., S. 221.

29 Jungcurt, Uta: Alldeutscher Extremismus in der Weimarer Republik. Denken und Handeln einer
einflussrechen biirgerlichen Minderheit. Berlin/Boston: Walter de Gruyter GmbH 2016, S. 246.

300 Mann, Heinrich: “Kobes”. In: Fiinf Novellen Pippo Spano - Der Unbekannte - Gretchen - Kobes -
Eine Liebesgeschichte. Berlin und Weimar: Aufbau-Verlag 1971.
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arbeiten sollt ihr! Nicht fiir Geld, nein, fiir die Sache!”*" In diesem Kontext lisst sich eine Parallele
zu identischen Episoden in den Formaten "Metropolis” und "Nerven" zichen, in denen die Arbeit
den Endpunkt des Prozesses darstellt. Auch in "Kobes" bleibt das Ziel, fiir das die Protagonisten
arbeiten, so vage definiert, dass es als irrelevant erachtet werden kann. Die wesentliche
Komponente der Arbeit ist ihre Eigenschaft als Titigkeit, die nicht mit der Aussicht auf die
Anhidufung von materiellem Reichtum assoziiert wird. Aus demselben Grund wurden in der von
Kobes dominierten Welt simtliche Wissenschaften abgeschaftt, da sich das Wissen iiber
Sachverhalte in einer Atmosphire der allgemeinen Mechanisierung als bedeutungslos erweist. Die
uneingeschrinkte Akzeptanz des Handelns manifestiert sich zudem in der Repetition von Slogans,
mittels derer die Kobes die Menschen zu beeinflussen suchen. S Kobes’ Vertreter ist der
Wissenschaftler Sand, der ebenfalls eine agitatorische Strategie verfolgt: “Sie werden in den Stand
gesetzt, die neue Religion, nach der unser ganzer Erdteil in furchtbaren Zuckungen ringt und die
Sie auf radiotelegraphischem Wege ihrer Kundschaft vorankiindigen, sofort greifbar zu machen, ja,
ohne weiteres in Betrieb zu nehmen.”*"* Mit der Entstehung einer neuen Religion verbindet sich
die Vorstellung einer nichtexistenten und zugleich zyklisch wiederkehrenden Realitit, der keine
feste semantische Bedeutung anhaftet und die sich daher bei jeder Wiederkehr mit neuer
Wirkmacht entfalten kann. Aus diesem Grund reflektiert der Autor der Rede nicht tiber die
Bedeutung seiner Worte und artikuliert sie auch nicht mit Bedacht. Auf diese Weise erfolgt
lediglich eine Distanzierung vom Geschehen und eine Ersetzung durch Ereignisse, die bereits
stattgefunden haben und fiir die Psyche ungefihrlich sind.*”

Die Akzeptanz erstreckt sich nun auch auf ausschlieflich unmoralische Bilder, wie
beispielsweise die Massentétung von Kindern: “Zuerst ein munterer Knabe, der sich noch stolz
umsah, als hitte ein Ringkdmpfer ihn ge- wiirdigt, auf die Bretter zu steigen. Der schwarze Umrif3
beférderte ihn, hast du nicht gesechen, ins Ofenloch. Aufbriillen drunten. Gleich wieder
Atemstocken allseits, der nichste. Noch viele. / Als sie sahen, dies gehe weiter und niemand
verhindere den Moloch, trat die Achtung vor den Tatsachen ein.**” Voraussetzung hierfiir ist, dass

die Aktion zugunsten eines unbekannten und undenkbaren Absoluten durchgefithrt wird. Der

301 Ebd, S. 394.

302 Epd., S. 410.

303\/gl. Assmann, Aleida: Erinnerungsrdume, Formen und Wandlungen des kulturellen Gedéchtnisses.
Munchen: Beck 1999, S. 134.

304 Mann (1971): “Kobes”, S. 416.
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positive Aspekt dieser Aktion liegt in der vollstindigen Loslosung des Einzelnen von dem, was

305

geschieht.” Die Akzeptanz resultiert aus der Erkenntnis der Gleichgiiltigkeit gegentiber dem
Endpunkt.

In Bezug auf die Kurzgeschichte lisst sich festhalten, dass das einzige Element, welches ein
Interesse an deren Inhalt weckt, der tote Mann ist, der in der Er6ffnungsszene auftritt. Einige der
Szenen spielen sich vor dem Hintergrund des toten Koérpers ab, was auch der Grund fur die
signifikante emotionale Reaktion der Anwesenden ist: “Die Dame, der nichts entging, entdeckte
auf der Treppe den Leichnam des Mittelstandes. Hineilen und angeregt sich dartiber beugen. ‘Oh!

3

lovely’, sagte sie.” % Tn diesem Fall ergibt sich der Zustand der Aufregung beim Anblick einer
Leiche direkt aus der Akzeptanz von allem, auch von unmoralischen Szenen. Der Korper eines
Verstorbenen versetzt nicht mehr in Erstaunen, sondern ruft nur noch unbewusste Emotionen
ohne moralische oder ethische Prinzipien hervor.

In “Kobes™"” von Heinrich Mann wird der bedingungslose Gehorsam der Menschen
gegeniiber einer entmenschlichten und ausbeuterischen Ordnung thematisiert. Die Protagonisten
arbeiten nicht fiir materielle Belohnungen, sondern aus einer ideologischen Motivation heraus, die
als bedeutungslos und vage erscheint. In der Welt von Kobes ist die Arbeit zur bloflen Titigkeit
geworden, die keine Bedeutung jenseits der mechanischen Ausfithrung hat.

Kobes nutzt die Wiederholung von Slogans und die Etablierung einer neuen Religion, um
die Menschen in einen Zustand der geistigen Gleichgiiltigkeit zu versetzen. Diese Religion ist
bedeutungslos, sie vermittelt keine tiefere Bedeutung und entzieht sich der rationalen
Auseinandersetzung. Sie fordert eine Distanzierung vom Geschehen und ersetzt die Realitit durch
wiederholte, inhaltsleere Ereignisse.

Der bedingungslose Gehorsam geht so weit, dass selbst unmoralische Handlungen, wie die
Massentotung von Kindern, akzeptiert werden. In der Geschichte erscheint der Tod eines
Individuums nicht mehr als etwas Schockierendes, sondern als eine bedeutungslose Tatsache, die

keine ethischen Reaktionen mehr hervorruft. Der Leichnam des Mittelstandes wird mit einer

305 | auterbach, Dorothea (Hg.): Grenzsituationen: Wahrnehmung, Bedeutung und Gestaltung in der
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gewissen Gleichgultigkeit betrachtet, was die véllige Entfremdung der Figuren von moralischen
oder ethischen Prinzipien verdeutlicht.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass der bedingungslose Gehorsam in “Kobes™ nicht
nur die Akzeptanz von Arbeit als bedeutungslose Titigkeit widerspiegelt, sondern auch die
Fihigkeit der Gesellschaft zeigt, unmoralische und unmenschliche Praktiken ohne Widerstand
hinzunehmen, sobald der Einzelne in eine Welt des ideologischen und mechanischen Gehorsams

integriert ist.

b. Stille und Distanz als Manifestation einer gottlichen Substanz in ,Volk obne Raum “von Hans

Grimm

Eine weitere Facette universeller Akzeptanz manifestiert sich im Bedirfnis, Stille zu
symbolisieren, welches im Roman "Volk ohne Raum™”’ von Hans Grimm zum Ausdruck kommt.
Stille Menschen und Stille werden in diesem Kontext als die beeindruckendste Forderung an Gott
dargestellt. Der Protagonist postuliert, dass Gott selbst in dieser Symbolik verborgen sei, und dass
Stille Ausdruck des Gottlichen sei: “[...]; sie sollen vortreten heischend und stumm, dass diese
millionenfache Stummbheit die Musik der Sphiren vollig ersticke, und Gott gezwungen werde, ihre
Seele anzusehen.”"® Auch Gewalt erhilt in diesem Zusammenhang die Eigenschaft von Stille und
Ruhe, die keiner unnétigen Publizitit bedarf: “Es trat aber nicht zu, wie sie es sich auslegte;
sondern Zweifel, Ansturm und Aufbegehr kamen am meisten durch sie in das Kind und zwangen
von diesem aus den Mann zur Anspannung aller seiner stillen Krifte beim Ausgleiche.”'" Die
Loslosung erreicht ihren Héhepunkt, wodurch die Méglichkeit gegeben ist, mit der gottlichen
Sphire in Kontakt zu treten. Die Gestalt Gottes selbst enthilt wiederum keinen Inhalt, aufler als
Mechanismus, der die Méglichkeit bietet, sich von spirituellen Zweifeln zu l6sen und stattdessen
ein duflerstes Maf an Bewunderung fiir ihn zu empfinden: “Daf8 sie selbstzufrieden waren, wufiten
sie, daf$ sie im Grunde hochst selbstsiichtig seien, hitte ihnen niemand klarzumachen vermocht;
denn Selbstsucht, zum Donnerwetter nochmal, ist doch eine Schlechtigkeit, und sie gaben fraglos

Gott, was Gottes war, und fraglos dem Konig, was des Konigs war, und sie gehorchten unbedingt,
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wo sie verpflichtet waren, und sie hielten auf unbedingten Gehorsam, wo ihre Befehlsgewalt
amﬁng.”312 In der Nachkriegskrise zielte der zentrale gesellschaftliche Entwurf darauf ab, den
Einzelnen mit der Gemeinschaft zu verschmelzen, um so die Voraussetzung fiir eine vermeintliche
Wiedergeburt und die Etablierung einer neuen Ordnung zu schaffen. In diesem Zusammenhang
erweist sich in der gegenwirtigen Situation die Forderung nach individueller Hingabe an ein
bleibendes, iibergeordnetes Ziel als ein zentrales und dabei zugleich selbstverstindliches Element
der gesellschaftlichen Sinnstiftung. Dies impliziert eine intellektuelle Passivitit: “Alle staatliche
Ordnung der Deutschen ging davon aus, daf§ die Gesamtheit des Volkes und sie allein iiber Wohl
und Wehe zu entscheiden habe, und daf} jeder freie Mann, wo es sich um das Ganze und damit
auch um sein eigenes Schicksal handle, sein Wort in die Waagschale legen kdnne und miisse;[...].”*"

Laut dem Protagonist ist Schweigen gleichbedeutend mit der Wahrnehmung von
Dunkelheit: “Dunkelheit tut gut, wo zwei wandern, in deren Herzen Gott das Fragen gelegt hat;
Worte, die sich niemals 16sen mégen vor Augen und Licht, vertrauen der kérperlosen Nacht.”*"*In
Bezugnahme auf das angeftihrte Zitat ldsst sich festhalten, dass Dunkelheit als Zugang zu Gott
thematisiert werden kann. In Bezugnahme auf das angefthrte Zitat ldsst sich festhalten, dass
Dunkelheit als ein méglicher Zugang zu Gott thematisiert werden kann. Das Bild der Dunkelheit
und Korperlosigkeit birgt die Moglichkeit der Erleuchtung, welche durch einen blinden Verzicht
auf die eigene Personlichkeit erlangt werden kann. Dabei ist dieses Konzept nicht nur
ausschliefflich im buddhistischen Denken verortet, sondern lisst sich auch als ein Element
heidnischer Vorstellungswelten begreifen, wie sie durch die christliche Religion interpretiert und
teils umgedeutet wurden. Innerhalb des christlichen Diskurses galt die Dunkelheit oft als Ort des
Unbekannten, der gottlichen Unerkennbarkeit und als Raum vor der Schépfung, der einerseits
geftirchtet und andererseits als notwendiges Durchgangsstadium zur géttlichen Offenbarung
verstanden wurde.’” In diesem Kontext kann jedoch festgestellt werden, dass Unkérperlichkeit
und Dunkelheit nicht ohne einander existieren kénnen, oder besser gesagt, sie tiberlagern sich. Die
Intensivierung der Wirkung auf den zweiten Grad erméglicht den Zugang zu Gott. Dieses Maf$ an

Dunkelheit kann jedoch nicht von jedem erreicht werden, wie sich zeigt, als Friebott — der
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Protagonist — von seiner Mutter tiber den Sachverhalt aufgeklirt wurde: “Es mag einem Manne
noch anstehen, das Leben bei seiner Mithe und Arbeit kostlich zu nennen, denn Mannesarbeit hat
Anfang und Ende, der Frauendienst hort niemals auf.”'® Die Bemerkung verdeutlicht das
ungleiche Verhiltnis der Geschlechter. Fiir den Mann endet die Arbeit, wihrend sie fir die Frau
zum lebenslangen Dienst wird. Es sei darauf verwiesen, dass die soziale Rolle der Frau in der Ehe
durch die Mutterschaft definiert wird und sich die Frau in dieser Rolle maximal einfigt. Es kann
angenommen werden, dass dieser kontinuierliche Dienst zum Wohle der Gesellschaft erfolgt, da
eine Trennung zwischen dem individuellen Selbst und der sozialen Funktion nicht méglich ist.
Dadurch wird das Individuum zu einem Teil eines groferen Ganzen. Diesbeziiglich sei angemerkt,
dass eine spirituelle Vertiefung in die eigene abstrakte und einténige Dunkelheit verhindert wird:
“Ich weif}, daf$ ein jeder Mensch sich verzehren muss, indessen mége deine Frau einmal nicht von
den unauthérlichen Dingen verbraucht werden; [...].”*"” Gleichzeitig kann das Wesen eines Mannes
als Verkorperung der Selbstbezogenheit bezeichnet werden. Dabei ist es irrelevant, ob die Titigkeit
im beruflichen oder im abstrakten Kontext erfolgt. Mafigeblich ist stets die Konzentration des
Mannes auf die eigene Personlichkeit. Diese Konzentration wirkt sich wiederum nachteilig auf die
Frau aus, die sich aus diesem Grund nicht auf sich selbst, sondern lediglich auf das Ewige
konzentrieren kann. Die Konzentration auf das Ewige ist ein Aspekt der Gestaltung des Ganzen
und untrennbar mit einer Frau verbunden: “[...] Und weil er Cornelius Friebott, nun auch endlich
seine Frau heranbringen wollte; und weil er und George beide verstanden, dafd zwischen Mann und
Mann und Frau und Frau bei aller Vernunft, bei aller Bereitschaft, Raum sein miisse.”

In Konsequenz der zuvor dargelegten Passagen lisst sich ableiten, dass die
unterschiedlichen Funktionen sowie die Spezifitit gegebener sozialer Rollen ein natiirliches
Bediirfnis nach der Anwesenheit einer Leere zwischen den genannten Polen generieren, eines
ungefiillten Raums.

Die Spezifitit dieses Raumes impliziert das Vorhandensein des notwendigen Raumes fiir
das deutsche Volk. In diesem Fall handelt es sich um jenen Raum, der die Voraussetzung fir eine
Leere schaftt, der ungefillt ist und keine Fiillung impliziert. Dies ist kein Ort fiir das Neue oder das

Alte, sondern lediglich ein Ort der Abgrenzung, eine Méglichkeit der Distanzierung. In diesem
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Kontext erweist sich die Distanz zwischen Menschen als bedeutsamer als ihre blofle Prisenz. Die
Distanz zwischen den genannten Menschen kann als eine Art Stille bezeichnet werden, die eine
gewisse Leistung sowie einen Ruf zu Gott voraussetzt.

In “Volk ohne Raum™" von Hans Grimm wird Stille als Symbol fiir das Géttliche
dargestellt. Sie wird als eine Form der spirituellen Loslosung verstanden, die es den Menschen
ermdglicht, sich mit Gott zu verbinden. Gewalt wird hier als stille, unaufgeregte Kraft beschrieben,
die keine Offentlichkeit verlangt. Dunkelheit und Korperlosigkeit bieten einen Zugang zu
gottlicher Erkenntnis, indem der Mensch seine Personlichkeit zurtickstellt. Der Protagonist betont
auch die sozialen Rollen, insbesondere die der Frau, deren Leben auf Dienst und Hingabe
ausgerichtet ist. Dies schafft eine Distanz zwischen den Geschlechtern, die als notwendiger Raum
tir das Gottliche gilt. Dieser "ungefiillte Raum” wird als Voraussetzung fiir eine tiefere spirituelle

Erhebung und die Verbindung zum Géttlichen verstanden.

¢. Die Leere als Weg zu Gott in der Erzdblung ,, Die frobliche Stadt“von Hanns Jobst

In Hanns Josts "Die frohliche Stadt findet sich ein Bild, welches die anfingliche
Verschmelzung von Soldaten durch synchronisierte Aktionen veranschaulicht: “Wie schon Minner
werden, wenn sie eine Front sind, wenn Tausende wie ein Mann marschieren.”*! Dies impliziert,
dass die Verschmelzung zu etwas Ganzem bereits erreicht ist und es lediglich noch erforderlich ist,
das Ziel zu identifizieren, auf das diese Aktionen ausgerichtet sind: “Auf beiden Seiten schwirmt
man aus... Auf beiden Seiten schwirmt man fir das Vaterland... fiir den tiberirdischen Vater...
Titiritd!! (Stets gehetzter vom Fieber der Verschmelzung).”*” Die Idee der Verschmelzung wird
tir die Hauptfigur obsessiv und das Bild des allmichtigen Vaters erscheint wie eine Giberirdische
Vision. Der himmlische Vater ist demnach wieder in seiner urspriinglichen Form prisent, wobei er
als Gefily fur die Idee der Verschmelzung dient. Der Mensch muss sich, dhnlich wie sein
himmlischer Vater, zu einer Hiille ohne Gefiihle entwickeln. Dabei wird die menschliche Figur als
Ganzes betrachtet, wobei jedoch ein Bezug zur allgemeinen Ebene hergestellt werden muss. In der

Konsequenz resultiert eine direkte Entsprechung zwischen dem Personlichen und dem Géttlichen,
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welche zudem mit der Personlichkeit gleichgesetzt wird. Diese beiden GrofSen des Ganzen treten
nun in Kommunikation miteinander.*”® Der Protagonist postuliert, dass die notwendige Sicht auf
die Welt in einem Menschen kultiviert wird, wenn dieser lediglich ein Spiegelbild ist und seine
Form verloren hat: “Fiille dich mit Trinen, du bléde Pupille, sonst kann ich nicht glauben, dass
eine Empfindung im Herzen dessen ruht, dessen Seele du spiegelst! Glatt, kalt und leer...”*** Nach
einem solchen Akt der Verschmelzung versptirt die Hauptfigur ein Gefiithl der Leere und
betrachtet wiederholt den Mond vor dem Fenster, der in diesem Kontext als weiteres Symbol der
Leere interpretiert werden kann. In der Folge wird der Mond zu einem zentralen und
aufdringlichen Bild fiir die Hauptfigur: “Und wenn man mit ihnen nach dir wirft, man trifft
immer und tiberall in das Leere. In das Nichts hinaus, ihr armen Seelen, ihr genarrten Helden und
das Fenster hinter euch zu.”*” In diesem Kontext kann die betreffende Handlung als Mittel zur
Erlangung absoluter Stille, als Akt der Reue, interpretiert werden. Des Weiteren entspringt dem
Akt der Reue die Quelle der Geburt eines neuen Lebens, was Foucaults These widerspiegelt, dass
Stille das ist, was tatsichlich am ersten Tag der Existenz der Welt gesagt wurde.?

Fir den Protagonist ist Stille somit ein Merkmal der Superaktion: “Um Gottes willen ... sie
missen den Atem anhalten... sie missen still werden... ganz still! Mein Gott! Steht still!! Kreaturen,
stillgestanden!! (Befeblend, mit drobnender, von Angst gepackter Stimme) Um Gottes willen:
Stillgestanden!!!”” Dieselbe Argumentation lisst sich auf die Charakterisierung der gliicklichen
Stadt in Pater Meliors Lieblingsstelle aus der Bibel anwenden. Die Menschen erleben darin kein
Gliick, sondern sie — die Stadt — sowie die ihr unterstellten Bewohner bleiben gleichgiiltig: “Zittert,
ihr Sicheren! ... denn es werden auf dem Acker meines Volkes Dornen und Hecken wachsen, dazu
iiber allen Freudenhiusern in der frohlichen Stadt ... denn die Paliste werden verlassen sein... und
die Masse wird einsam sein...”**® Auch hier ist es von Interesse, die verlassenen Paliste zu
betrachten, in denen sich zuvor diejenigen befanden, die den Rest der Bewohner regierten. Zudem

ist zu beachten, dass die Entfremdung aller anderen Menschen, die ohne Herrscher und spirituellen
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Fihrer zuriickblieben, durch das Fehlen einer zentralen Autoritit weiter verschirft wurde. Die
Trostlosigkeit, die im Text als Bild einer gliicklichen Stadt beschrieben wird, kann als Idealisierung
der Stille und Leere sowie der inhdrenten Erhebung der Armut zur Krone der Wiinsche und
Sehnsiichte interpretiert werden. Im vorliegenden Kontext kann Armut als eine Distanz definiert
werden, die durch einen Akt der Leere gegentiber einer anderen Person charakterisiert ist.

Obgleich die Erwihnung Gottes als solche sowie seine Personifizierung erfolgen:
“Alexander: Gott ist ein zu stiller Mann... Er ist tot! / Wenn du nur Gelichter und Beifall findest,
und der Himmel mit Stille antwortet? ... mit dieser seiner héhnischen, tiberlegenen, ewigen
Stille?”**) wird er dennoch als still und gleichgiiltig gegeniiber anderen Menschen charakterisiert.
In der Konsequenz wird die Existenz Gottes als solche bedeutungslos, da die menschliche Figur ihn
von Natur aus dupliziert: “Alexander: Wie ich heifle? ... Wer ich bin?... Ein Namenloser!”** In
diesem Kontext wird ersichtlich, dass bei einer mangelnden Relevanz des Gott-Konzepts eine
Substitution durch das Géttinnen-Konzept erfolgt: “Wir greifen ein Weibsbild auf... noch in dieser
Stunde... und machen eine Géttin aus ihr... Wir stellen sie, springlebendig, wie wir sie packen, auf
den Altar! / Gott — Géttin...””"Auch in diesem Kontext manifestiert sich die Géttin nicht als
heiliges Ideal, sondern lediglich als Kopie einer Person, die sich in einer Phase des Verfalls befindet.
Eine weitere, identische Gegentiberstellung lisst sich zu einem gespaltenen Mann oder seiner
gespaltenen Hiille feststellen: “Die Menge: ‘Sei unsre Goéttin! Unser Ebenbild!"*** ‘Christus,
Sokrates, Buddha... alle haben sie egal geredet... Das Leben, Persil, redet... und die Rede lebt!”*** In
dieser Phase, auch im Idealzustand, sollten die Reden des geistlichen Fiithrers nicht diber die
Kategorie des Schweigens hinausgehen: “Ruhe! Frieden!! [...] Das Schlimmste ist der Lirm, mit
dem sie sich umbringen!... [...] Das kann man doch alles lautlos machen...”** Aus demselben
Grund, der bei einer zyklischen Interaktion zwischen Menschen und einer Gottheit in volliger
Stille entsteht, manifestiert sich das Bild der absoluten und vollstindigen Stille als héchster Punkt
der Schopfung: “Ich werde einen Trust fur lautlose Zukunft grinden... [...] Der Existenzkampf

muss als letzte Formel haben: “Jedem Mann seinen Tod in Steiners Paradiesbett...” Ist das
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Fortschritt oder nicht?...”** Sie fungiert als Symbol fiir eine tiberaus aktive Gottheit, wihrend Gott
selbst so ruhig ist wie seine Herde, die er reprisentiert.

In “Die fréhliche Stadt” von Hanns Johst wird das Bild der Leere als Weg zu Gott
dargestellt. Die Verschmelzung von Soldaten in synchronisierten Aktionen zeigt, wie Menschen
sich in einer kollektiven Bewegung verlieren, ohne individuelle Identitit. Der “himmlische Vater”
wird als idealisierter, Giberirdischer Bezugspunkt dargestellt, zu dem die Menschen streben, indem
sie ihre Geftihle und Personlichkeiten aufgeben. Diese Leere fihrt zu einer Art spiritueller Reue
und einem Akt der Stille, in dem der Mensch seine Existenz zurtickstellt, um eine Verbindung zu
Gott zu erreichen.

Die Leere wird auch in der Darstellung der “frohlichen Stadt” sichtbar, in der die
Menschen keine Freude empfinden, sondern die Stadt und ihre Bewohner von einer trostlosen
Stille geprigt sind. Diese Stille und Leere sind zentral fiir die spirituelle Transformation der Figuren
und symbolisieren die Abwesenheit von Autoritit und spiritueller Fiihrung. Auch Gottes Existenz
wird als bedeutungslos dargestellt, da er als Gberlegene, gleichgtltige Stille erscheint. In diesem
Kontext wird die Gottin als ein verzerrtes, entweihendes Ideal verstanden, das die Entfremdung

und Leere widerspiegelt.

d. Die Distanzierung auf die Ebene der Unwirklichkeit bei Arnold Zweig, Siegfried Kracaner und
Alfred Doblin

Eine grofle Distanzierung und Akzeptanz findet sich im Roman “Der Streit um den

. 7
Sergeanten Grischa”®

von Arnold Zweig, in dem Grischa, ein braver Soldat, der Opfer der
preuflischen Kriegsmaschinerie wird, und in dem die schépferische Natur der Beschreibung so
unparteiisch wie méglich bleibt: “Die Erde hat, umwallt von ihrer schweren, wohligen Lufthiille,
auf ihrer elliptischen Bahn jene Phase hinter sich, die ihre Nord-westgefilde am weitesten von
Lebensquell der Sonne weghilt; unauthaltsam kreisend arbeitet sie sich in giinstigere Stellung. Da

prallen die Strahlen der groen Glut erregender in Europas Bereich; [...].”*** In der Folge einer

solchen Verfremdung und Distanzhaltung zu den umgebenden Objekten erscheint eine
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unvoreingenommene Beschreibung nicht mehr méglich, da die Moglichkeit des Kontakts mit dem
Beobachteten in Zweifel gezogen wird: “[...] ein langer schwerer Priigel, Holz gefugt an
maschinenartig geformte Eisenteile, Gewehr genannt; damit vermag er geschicke gelenkte
Sprengungen hervorzurufen, um andere Minner auf weite Entfernung hin zu toten oder zu
verfehlen.”* Die Notwendigkeit der Distanz nicht nur zwischen dem Betrachter und dem
Betrachteten, sondern auch, wie bei anderen Werken zuvor, zwischen den Menschen ist ebenfalls
unbedingt: “Er steht hier, sie hocken dort. Es dringt ihn heftig zu ihnen, aber da ist etwas zwischen
sie geschaltet, unsichtbar, sehr michtig: ein Befehl. Ihm ist befohlen, auf andere Menschen
aufzupassen.”34° Diese Distanz ist aufgrund der etablierten Ordnung gegeben und daher von
weiteren intellektuellen Konstruktionen zu diesem Thema befreit. Die Distanz ermdéglicht, wie in

Jiingers “In Stahlgewittern™*!

, wenn er beschreibt, wie er in Schiitzengriben mit Ratten lebte,
gleichgiiltig zuzusehen, wie ein Tier einen Menschen verschlingt: “[...] die Liichsin auf ihre Weise
mit August Sipsgen Bekanntschaft.”*** Dies impliziert, dass selbst eine als unmoralisch eingestufte
Handlung nicht als solche betrachtet wird und eine Leugnung derselben erfolgt. Infolgedessen
kann der Grad der Distanz einen Punkt erreichen, an dem selbst der Tod als Erwerb von Frieden

und Ruhe wahrgenommen wird: ““Laff den Deckel auf mir liegen’, dachte es in ihm, ‘lafy Erde auf

ihn poltern, immer mehr. Ich werde allein sein. Es wird niemand in meine Ruhe einbrechen mit

Befehl, [...].”*%

Eine ihnliche Art der Distanzierung lisst sich in Kracauers Roman “Ginster™*
ausmachen: “Der helle Nachmittag lud dazu ein, auf ihren Képfen spazieren zu gehen, die wie
Asphalt glithten. Ginster wurde durch die Vorstellung erschreckt, dal das Kopfpflaster plétzlich
auseinanderbrechen kénnte. Trinen liefen ihm tber die Backen. Grofle Massenaufgebote zwangen
ihn so zum Weinen wie Kinostiicke und Romane, an deren Ende zwei junge Menschen sich

345

miteinander verbanden.””*, wo der Prozess des Weinens distanziert als etwas FlieRendes und

Unbedeutendes beschrieben wird. Die Darstellung der Gedanken erfolgt nicht in kohirenter
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Weise, sondern erscheint vielmehr als gegeben, da die Distanz als Ganzes wihrend der gesamten
Handlung aufrechterhalten wird.

In dem nichsten Zitat erscheinen die Nachrichten Giber den Kriegsbeginn gleichermafien
distanziert und geradlinig. Gleichzeitig ist die Reichweite der Distanzierung so grof3, dass letztere
weniger bedeutsam erscheint als die Ermtidung, tber die Gleichgtltigkeit eines anderen
nachzudenken. Dabei wird Gleichgiiltigkeit selbst als ermiidend wahrgenommen: “Ein Tosen
begann, das Pflaster zerflof3, Telegrammtexte liefen um. Ginster bewunderte die Technik, alles teilt
sich heute so schnell mit. Der Krieg war erklirt worden, die Gesichter trieften vor Schweifl. Hochs
wurden ausgebracht, es trommelte. / Die Gleichgiiltigkeit der Menschen gegen das Licht ermiidete
Ginster.”** Die von der Hauptfigur erreichte Distanz steht in keinerlei Widerspruch dazu, dass er
sich und seine Eltern mit einem Teil des Natiirlichen identifiziert, ohne dabei auf eine intellektuelle
Komponente zuriickzugreifen. Dies wird insbesondere daran deutlich, dass Gefiihle von dieser
tierischen Instinktmaterie absorbiert werden: “Durch die Enge des Zimmers wurde das elterliche
Fleisch in die nichste Nihe geriicke, es lag unter einer Lupe, seine Poren 6ffneten sich, und auch
die Gefiihle bestanden aus Fleisch. Otto war aus Fleisch hervorgegangen, dass ihn in seine Mitte
nahm und wieder in sich zuriickzuholen drohte.”®" Dieses Natiirliche wird zu rein Organischem,
wenn es um gesichtslose Soldaten im Krieg geht: “[...] die Soldaten waren in der schon geheizten
Stube aufgegangen und blithten unbekiimmert wie Zierpflanzen im Treibhaus, die der Girtner
tiglich begieflt, wihrend auf dem Kasernenhof drauflen das Unwetter tobt.”** In Bezug auf
unpersonliche Soldaten im Krieg wird das Natiirliche als rein organische Materie wahrgenommen.
Die metaphorische Verbindung zwischen Soldaten und Blumen betont die Identitit einer
unpersonlichen, miiden und alles akzeptierenden Gruppe von Menschen mit nicht mehr lebender,
sondern organischer Realitit. Dies ist eine Interpretation, die den Verlust der geistigen Aktivitit
des Einzelnen als Ursache fur die daraus resultierende, unpersonliche und organische Realitit
annimmt.

1349

In Déblins "Berlin Alexanderplatz”™* manifestiert sich der Hohepunkt der Distanz und

Gleichgiiltigkeit in besonders einprigsamer Weise. Der Autor erhebt die Monotonie nicht nur auf

346 Ebd., S. 8.

347 Ebd., S.67.

348 Epd., S. 228.

349 Doblin, Alfred: Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf. Zirich; Disseldorf:
Walter 1996.
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einen absoluten Punkt: “Drin salen die andern, tischlerten, lackierten, sortierten, klebten, hatten
noch zwei Jahre, fiinf Jahre.””’Gleichzeitig wird das Geschehen, das in Wirklichkeit alles andere als
monoton ist, mit eben dieser Monotonie gleichgesetzt. Der Autor ordnet es dem allgemeinen
Rhythmus unter, wobei die Absicht verfolgt wird, die Essenz des Geschehens zu verbergen:
“Jedenfalls war der Brustkorb des niedlichen Midchens auf die Berithrung mit Sahnenschligern
nicht eingerichtet. [...] Die zweite Begegnung mit dem Sahnenschliger erfolgte unter feststechender
Haltung Franzens nach einer Vierteldrehung rechts seitens Idas. Worauf Ida tiberhaupt nicht sagte,
sondern schnutenartig merkwiirdig den Mund aufsperrte und mit beiden Armen hochfuhr. [...]
Das erste Newtonsche (njutensche) Gesetz, welches lautet: Ein jeder Kérper verharrt im Zustander
der Ruhe, solange keine Kraftwirkung ihn veranlaf8t, seinen Zustand zu dndern (bezicht sich auf
Idas Rippen). Das zweite Bewegungsgesetz Njutens: Die Bewegungsinderung ist proportional der
wirkenden Kraft und hat mit ihr die gleiche Richtung (die wirkende Kraft ist Franz,
bezichungsweise sein Arm und seine Faust mit Inhalt). [...] Danach ist zu erwarten und tritt
tatsichlich ein: Die Spirale des Schaumschligers wird zusammengeprefit, das Holz selbst trifft auf.
Auf der andern Seite, Trigheits-, Widerstandsseite: Rippenbruch 7.-8. Rippe, linke hintere
Achsellinie.”! Trotz der Beschreibung des Mordes setzt diese Tat die Erzihlung des Mordes
lediglich voraus, kategorisiert ihn jedoch nicht. Ebenso wie der Leser oder die Hauptfigur ist die
Mordtat selbst trotz der Detailliertheit in der Beschreibung und der Genauigkeit der Berechnungen
auf Distanz gelegt. Das bedeutet, dass die Handlung nicht nur objektiv dargestellt wird, sondern
bewusst tiefer in die festgelegte gesellschaftliche Wirklichkeit eingebettet ist. Ein vergleichbares Bild
zeigt sich bei der Trauerfeier fiir Walter Rathenau, bei der sein Sarg unter einem schwarzen
Baldachin stand und fiir die Anwesenden hinter Blumenkrinzen verborgen blieb.”> Déblin
interpretiert diese Tiefe wortlich, wobei er Dunkelheit als identisch mit dem Bild der Leere
definiert. Diese Sphire stellt demnach nicht nur einen Ort dar, an dem sich ein Mensch verwandeln
kann. Fiir Doblin steht diese ruhige, verschmutzte Umgebung in fast vélliger Dunkelheit: “Figuren
standen in den Schaufenstern in Anziigen, Minteln, mit R6cken, mit Striimpfen und Schuhen.

Drauflen bewegte sich alles, aber dahinter — war nicht! Es — lebte — nicht! [...] Er dachte, diese

30 Ebd., S. 15.
%1 Ebd., S. 99-100.
%2 Vgl. Achilles (2010): “Symbols, Rituals, and Discourses of Democracy”, P. 183-183.
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Strafle ist dunkler, wo es dunkel ist, wird es besser sein.”*>® Die wiederholte Wahrnehmung von
Dunkelheit und gleichférmigen Gesprichen fithrt beim Protagonisten Franz Biberkopf zu einem
Gefiihl der Ubersittigung: “Bei den Juden saf8 Franz eine ganze Stunde auf dem Sofa. Sie sprachen,
er sprach, er wunderte sich, sie wunderten sich eine ganze lange Stunde. Woriiber er sich wunderte,
wihrend er auf dem Sofa safl und sie sprachen und er sprach? Dafl er hier saf§ und sprach und daf$
sie sprachen, und vor allem wunderte er sich Giber sich.”** Dieses monotone Wechselspiel aus
Reden, Zuhéren und innerer Irritation erzeugt ein Erschépfungsgefiihl, das weniger aus dem
Inhalt der Gespriche als aus ihrer endlosen Wiederholung und Bedeutungslosigkeit entsteht.
Gerade diese permanente, inhaltsleere Kommunikation fthrt schlie8lich zur Miidigkeit, weil sie
jede innere Regung abstumpft und Franz in einen Zustand der geistigen und emotionalen
Uberforderung versetzt.

Diese Miidigkeit kann als ein positives Phinomen betrachtet werden, das eine Person dazu
befihigt, sich von der Realitit zu I6sen und sich von sozialen und ethischen Normen abzuwenden:
“Immer rumliegen auf der Bude, und nichts als trinken und désen und désen. [...] Zu Bett, zu Bett,
wer eine hat, wer keine hat, muf§ auch zu Bett, zu Bett. Er wird nicht mehr gearbeitet. Der Mensch
gibt nicht mehr her. [...] Wir arbeiten nicht mehr, es lohnt nicht, und wenn der ganze Schnee
verbrennt, wir rithren keinen Finger.”3 > Fiir den Protagonisten Biberkopf symbolisiert Dunkelheit
nicht nur ein angenehmes Dasein, sondern ein Dasein, in dem jegliches Leben erloschen ist. Die
Umgebung, in der sich die Figuren bewegen, wirkt verfallen und zugleich warm, ein Ort, der
stitker mit dem Tod als mit dem Leben verbunden ist. Franz beschreibt diesen Raum als
provisorisch und fremd: Er sei “nur Gast hier wie Ihr. Nun, wie es ist, ein Gast bringt den andern,
wenn die Stube nur warm ist.””*® Trotz dieser Atmosphire bleibt das Geschehen auf die blofle
Hiille des Menschen beschrinkt. So heifdt es, dass “[d]as Blut kreist noch drin ruhig, wenig erregt

»357

unter den Stoflen eines michtigen Herzens.””’, obwohl bereits der Zerfall eingesetzt hat. Das

Riickenmark ist zerstort, doch Blut, Atmung und Verdauung funktionieren weiter. Schliellich

353 Doblin (1996): Berlin Alexanderplatz, S. 16.
%4 Ebd., S. 132-133.

3% Ebd., S. 128,133, 134.

%6 Ebd., S. 19.

%7 Ebd., S. 42.
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kiindigt sich das Ende dieser trigerischen Lebendigkeit an: Die Giste stiirzen hinaus, der Ort wird
zur Leere, zur Finsternis — und es beginnt, so heif3t es, “ein neues Weltbild”.**®

In der finalen Passage erlangen die Begriffe "ein leeres Loch” und "Finsternis" eine
signifikante Bedeutung, da sie fiir Franz Biberkopf eine dhnliche, wie bei Miidigkeit und Distanz,
Konnotation aufweisen. Die bereits erwihnte Hille einer Person neigt dazu, die Objektivierung
der Wahrnehmung zunehmend zu vertiefen: “Es liegt in der Luft eine Sachlichkeit, es liegt in der
Luft eine Sachlichkeit, es liegt in der Luft und es liegt in der Luft, in der Luft. Es liegt in der Luft
was Idiotisches, es liegt in der Luft was Hypnotisches, es liegt in der Luft, es liegt in der Luft, und
es geht nicht mehr raus aus der Luft™’. Auch die Luft wird bei Doblin als dichte, den Menschen
umbhiillende Substanz beschrieben, die ihn aus seiner individuellen Existenz herauslost und in die
Sphire eines tibergeordneten, unteilbaren Ganzen eintreten lisst. Auch die Luft wird von D&blin
als dichte Substanz beschrieben, welche den Menschen umbhiillt und ihn auf eine bringt. Diese
Ebene beschreibt Déblin als die des gottlichen Wesens und einer allumfassenden Einheit, in der die
Grenzen zwischen dem Einzelnen und dem Ganzen aufgehoben sind: “Hor auf, wirf das Messer in
den Abgrund. Hallelujah. Ich bin der Herr, dem Ihr gehorcht und immer und allein gehorchen
muflt. Hallelujah. Hallelujah. Hallelujah. Hallelujah. Hallelujah. Hallelujah. Hallelujah.
Hallelujah, luja, luja, lujah, hallelujah, lujah, hallelujah.”3 60

In Déblins Roman zeigt sich eine Tendenz zur Auflsung von Worten: “Wenn die Soldaten
durch die Stadt marschieren, eiwarum, eidarum, ei blof$ wegen dem Tschingdarada bumdara, ei
bloff wegen dem Tschingdarada, dada. [..] Eiwarum, eidarum, ei bloff wegen dem
Tschingdarav.dadat.”361 Auch hier dienen sie nicht mehr einer konkreten Funktion, sondern lediglich
der Raumfillung, um eine ihnliche Dunkelheit zu erreichen, wie sie mit der subjektiven
Interpretation von Reinheit einhergeht.

62 . . .
362 wird Distanz als eine Form

In Arnold Zweigs “Der Streit um den Sergeanten Grischa
der Entfremdung von der Realitit dargestellt. Die Erzihlung verweigert die direkte Verbindung zu

den Objekten und Menschen, was zu einer distanzierten, fast unbeteiligten Beschreibung fihrt.

358 Ebd.

39 Ebd., S. 236.

30 Ebd., S. 285.

%1 Ebd., S. 292.

%62 Zweig (1975): Der Streit um den Sergeanten Grischa.
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Diese Distanz wird durch militirische Befehle und die Trennung zwischen Menschen weiter
verstirkt.
Die Distanzierung setzt sich auch bei den Werken von Kracauer und Déblin fort. In

2363

Kracauers “Ginster”™ wird das Weinen als distanzierter, unbedeutender Prozess dargestellt, und

die Berichterstattung tiber den Krieg wirkt genauso gleichgiiltig und ermiidend. In D6blins “Berlin

»364

Alexanderplatz”™™" wird die Gleichgiiltigkeit und Distanz als Teil des tiglichen Lebens und als
Verweigerung von Emotionen dargestellt. Franz Biberkopf, der sich immer mehr von der Realitit
entfernt, erlebt eine innere Leere und Dunkelheit, die er mit einem Zustand des Verfalls vergleicht.
Diese Distanzierung lisst sich als eine Entfremdung vom Leben selbst verstehen. Der Mensch wird
von der Welt und den anderen entkoppelt, was zu einer existenziellen Leere fiihrt, die auch im Tod
ihre Fortsetzung findet. In dieser Leere verschwinden Emotionen und soziale Bindungen, und die
Realitit wird zu einer entpersonifizierten Erfahrung.

In den zuvor analysierten Beispielen fungiert Distanz als notwendige Methode zur
Wahrnehmung der Realitit. Dieser Umstand ist auf die Unmdglichkeit der Existenz des
Individuums auf der vorherigen Ebene sowie auf die Bildung einer Uberstruktur zuriickzufiihren,
welche die Realitit mit minimaler geistiger Anstrengung erfahrbar macht. In diesem
Zusammenhang sollte jedoch nicht von Gefiihlskilte der Hauptfiguren gesprochen werden,
sondern von erzwungener Selbstbeherrschung. Die Passivitit und Abstraktion der Subjekte sind in
den betrachteten Fillen kein negatives Phinomen, sondern im intellektuellen und mentalen Sinne
notwendig. Zudem wird eine solche Distanz im Einklang mit dem minnlichen Bild der Reinheit

und Stille dargestellt, welches dem Bild der Frau als stummes Objekt diametral gegentibersteht.

Beim Protagonisten impliziert Schweigen eine aktive, rationale Ablehnung.

e. Die Distanz brechen, indem die Leere neu siberdacht wird und sie mit einem sozialen Aspekt gefiillt
wird

5

In Ernst von Salomons Roman “Die Geichteten”* zeigt sich in der anfinglichen

Ablehnung des Protagonisten durch die Gesellschaft eine tiefe existenzielle Krise, die in Worten des

%3 Kracauer (2004) : Ginster. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2004.
%4 Doblin (1996): Berlin Alexanderplatz.
365 Salomon, Ernst von: Die Geéchteten. Berlin: Ernst Rowohlt Verlag 1930.
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Protagonisten deutlich wird: “Ich bin wirklich ganz allein. [...] Ich verstehe gar nicht, daf$ ich je
gelebt habe. Das war ja alles Unsinn. [...] Leben ist Unsinn. Und Tod gibt es natiirlich nicht.”*
Aus dieser Perspektive heraus erscheint dem Protagonisten weder das Leben noch der Tod als
sinnvoll. Der Tod wird fiir ihn nicht nur als Begrift oder biologische Tatsache verstanden, sondern
als Ausdruck einer inneren Leere und Orientierungslosigkeit, fiir die es zunichst keine Alternative
gibt. Die Verwerfung der Kategorie der Existenz er6ffnet dem Protagonisten in die Moglichkeit, das
Schweigen in einer neuen Weise zu denken: “Das Feld vor uns wird glattrasiert, es ist, als zuckte alle
Wirre, alle langgehemmte Wut uns aus den Fingerspitzen und wandelte sich zu Metall und
Flamme. Heraus damit, heraus mit Feuer, Eisen, Dampf und Schrei. Es geht erlésend durch den
Wald, der Donner unsagbarer Liiste schmeifit das Feld vor uns zu Scherben.”” Das Zitat besagt,
dass die Stille keine blofle Leere ist, sondern eine eigene, erfiillte Sphire bildet, die stets das noch
unerschlossene Potenzial ihrer scheinbaren Leere birgt. Dieses Potenzial kann vom ,Donner
unsagbarer Liiste” durchdrungen werden. Der Protagonist leitet daraus die Vorstellung ab, dass
wahre Handlungskraft und Bedeutung vor allem im Verborgenen, im Unausgesprochenen und
Geheimnisvollen liegen. Die Ausdruckskraft eines Klangs oder die personlichen Eigenschaften
eines Menschen konnen dazu fithren, dass die Wahrnehmung der Realitit beeintrichtigt wird und
eine Illusion entsteht: “[...]: Dies, dies waren ja gar nicht Arbeiter, Bauern, Studenten, nein, dies
waren nicht Handwerker, Angestellte, Kaufleute, Beamte, dies waren Soldaten. [...], Minner, die
eine harte Gemeinsamkeit erfunden und die Dinge hinter den Dingen — und die im Kriege eine
Heimat fangen. Heimat, Vaterland, Volk, Nation! Da die groflen Worte — wenn wir sie
aussprachen, dann war es nicht echt. Darum, darum wollen sie nicht zu uns gehéren. Darum dieser
stumme, gewaltige, gespenstische Einmarsch.”**®

Die Zugehoérigkeit zur Gesellschaft sowie die stillschweigende Zustimmung zum Wohle des
Handelns haben, obwohl sie den Verzicht auf den eigenen Willen voraussetzen, eine rettende
Funktion: “Ich dachte, da stehen wir nun alle und warten, und jeder formuliert nun seine
Wiinsche, und sie sind vielgestaltig genug. Aber eindeutig mufite doch sein die Anerkenntnis ihrer

Grofie, sie lag schon im Verzicht auf eine eigene Entscheidung.”369

%6 Ebd., S. 84.
%7 Ebd., S. 74.
%8 Ebd., S. 34.
%9 Ebd., S. 27.
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Die “geftillte Leere”, wie man die Worte des Protagonists hier verstehen kann, stellt jedoch
nicht nur eine begrenzte Sphire dar, die alle Mitglieder der Gesellschaft umfasst, die ihr beigetreten
sind. Sie dehnt sich aus und wird durch Teile dieser einzelnen Substanz entschliisselt, wodurch sie
mit Bedeutung geftillt wird: “Diese ausgemergelten, unbewegten Gesichter unter dem Stahlhelm,
diese knochigen Glieder, diese zerfetzten, staubigen Uniformen! Schritt um Schritt marschieren sie,
und um sie herum war gleichsam unendliche Leere. Ja, es war als zgen sie einen Bannkreis um
sich, einen magischen Zirkel, in dem gefihrliche Gewalten, dem Auge der Ausgeschlossenen
unsichtbar, geheimes Wesen trieben.””® Der Kern der Fullung dieser Leere ist nach wie vor die
Verschmelzung mit einer anderen Person: “Wir lebten in einer Welt, in der uns alles feindlich war.
Und wir kamen zueinander, um die grenzenlose Verlassenheit zu tibertiuben, um einer im anderen
den Menschen zu finden inmitten einer Wiiste aus Stein und Eisen.””' Diese Verschmelzung
negiert nicht nur die individuellen Priferenzen, sondern auch die optimale Integration in die
Gesellschaft. Der Genuss der individuellen Leere sowie die Erftllung des sozialen Aspekts werfen
die Frage auf, ob der Einzelne tiberhaupt noch fihig ist, derartige Wiinsche zu hegen: “Ich bin tot;
was an mir lebt, bin nicht ich. [...] Ich starb fiir die Nation, so lebt in mir alles nun einzig fir die
Nation. Wie kénnte ich es ertragen, wire es anders. Ich tue, was ich muf3. Weil ich sterben konnte,
sterbe geben ist, ist alles, was ich tue, Ausflufl dieser Kraft.””* Das Fehlen individualistischer
Wiinsche wiederum impliziert das Recht, gemeinsame Gefiihle zu erleben, die allen Menschen in
der Gesellschaft und jedem Einzelnen innewohnen: “Und ich sagte ihm, warum ich, der Soldat,
mich ihm verbunden fiihlte, warum mein Kampf derselbe war; [...].”*

Diese These lisst sich auch im Lion Feuchtwangers “Erfolg””4 nachweisen, wo die
Konnotation dieses Zustandes noch deutlicher zu erkennen ist: “Das Absolute zu erreichen, ist
dem Menschen nicht gegeben. Unser Ideal muf§ es sein, die Normen, die erst lebendig werden in
Berithrung mit dem Menschen, abzuwandeln im Stimme des Volkstiimlichen.””> Daraus folgt,
dass der Protagonist die Vorstellung einer umfassenden Vereinigung des Ganzen nicht affirmiert,

sondern ausdriicklich die Unméglichkeit einer solchen Verschmelzung innerhalb der bestehenden

S0 Ebd., S. 29.

1 Ebd., S. 364.

372 Ebd., S. 302-303.

3 Ebd., S. 364.

374 Feuchtwanger, Lion: Erfolg. I. Berlin: Gustav Kiepenheuer Verlag 1930.
5 Ebd., S. 146.
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gesellschaftlichen Ordnung konstatiert. Er macht deutlich, dass die tatsichliche Verbindung des
Menschen mit dem Ganzen nur durch die Schaffung einer neuen Gemeinschaft von Mensch und

Gesellschaft moglich wire, da die gegenwirtige Form dieser Einheit ihre Grenzen erreicht hat.

Ein ihnliches Motiv findet sich im Roman “Wunschkind””® von Ina Seidel: ““Gottes
Licht! Wissen Sie, dafd mir kein Satz aus der Bibel so tief ins Herz gedrungen ist wie der, dafl Gott
in einem Licht wohnte, da niemand zukommen kann...” / °[...] Rosen griff den Satz denn auch
sofort auf. / “Wollen Sie damit sagen, daf§ Sie Gott als unnahbar empfinden?’ fragte er sanft. /
‘Wenn Sie es so ausdriicken wollen, ja. Vielleicht.”””” In diesem Zitat wird nicht nur die
Unmdglichkeit des Erreichens des duffersten Punktes zum Ausdruck gebracht, sondern auch
bewusst die Positivitit dieser Unmdglichkeit und das allgemeine Geftihl der Distanziertheit von
Gott betont.

Es geht nicht nur um das Gefiihl der Gemeinschaft und der Einheit mit dem Géttlichen,
sondern auch um die Ubertragung von Verantwortung. In der Konsequenz — und dies geschieht in
Salomons Roman - kann eine auf persénlicher und ethischer Ebene unterdriickte Niedrigkeit bzw.
Unmoral freigesetzt werden: “Wir trieben die Letten wie Hasen tibers Feld und warfen Feuer in
jedes Haus und pulverten jede Briicke zu Staub und knickten jede Telegraphenstange. Wir
schmissen die Leichen in die Brunnen und warfen Handgranaten hinterdrein. Wir erschlugen, was
uns in die Hinde fiel, wir verbrannten, was brennbar war. Wir sahen rot, wir hatten nichts mehr
von menschlichen Gefiihlen im Herzen.”””® Was sich unter dem Anschein der Leere und Stille in
umgekehrter Reihenfolge befand, weist wiederum auf ein natiirliches, bzw. animalisches Prinzip
hin. In diesem Fall ist die Einheit zwar still, aber grausam gegeniiber allen anderen, die sich
auflerhalb der vereinigten sozialen Substanz befinden.

Ein ihnlicher Moment findet sich in Feuchtwangers Roman: “Er sehne sich nach
Tierfilmen. [...] Diese vielberedeten, verhingnisvollen, in ihren Motiven nicht recht aufgeklirten
Wanderungen, bei denen alle die Wandernden durch ungiinstige Witterung, durch Pest, durch

Wolf, Fuchs, Marder, Iltis, Hermelin, Hunde oder Eulen zu Tode kommen, beschiftigten ihn

378 Seidel (1985): Wunschkind.
S7 Ebd., S. 131.
378 Salomon (1930): Die Geé&chteten, S. 144.
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Sehr »379

, in dem sich die Grausamkeit abermals gegen eine abstrakte menschliche Figur richtet, die
nicht zur Sphire der Realitit gehort, in der sich der Leser befindet. Die Distanzierung der
Hauptfigur von dargestellten Geschehen in den bezeichneten Szenen fuhrt dazu, dass die
Menschen als "Fremden” vom Protagonisten wahrgenommen werden, wenn sie sich nicht in
seinem Umgebung einfiigen.

Um auf die Distanzierung in Ernst von Salomons Roman als reine Struktur
zurtiickzukommen, wird die Zwanghaftigkeit dieser Distanz sofort deutlich, wenn die Hauptfigur
sich in gewaltsamer Selbstkontrolle @ibt, um einer bereits skizzierten Position nicht zu
widersprechen: “[...] ich biff die Zihne zusammen und sagte mir “Haltung” und zischte mir
nochmals zu “Haltung” und hoérte Fetzen eines schrillen Gesanges, horte Schreie aus gesammelten
Kehlen, ahnte Wirre und Tumult.”**® Diese Zurtckhaltung kann jedoch nicht als negativ bewertet
werden, sondern stellt vielmehr eine vibrierende, enthusiastische Vorwegnahme (Stille) des
Bewusstseins fiir den eigenen unmoralischen Zustand dar. In dhnlicher Weise wie bei Dé6blins

“Berlin Alexanderplatz”381

steht die Distanzierung in direktem Zusammenhang mit dem Tod,
allerdings in der Tonart der Unterwerfung der Hauptfigur unter den Tod, des Spielens mit ihm:
“Wenngleich ich nicht wufite, was ich mit diesem Depot beginnen sollte, so vermittelte mir das
BewufStsein des Besitzes jener Dinge doch das erregende Gliicksgefiithl der Beherrschung tédlicher
Mittel, und sicherlich war es die Gefahr ihres Besitzes, die mich in stindiger Selbstachtung erhielt
und den Augenblicken meiner demiitigenden Untitigkeit die Rechtfertigung verlieh.”**

Insofern kann nicht linger von einem gleichgiiltigen Schweben {iber den Mord gesprochen
werden, wie es im Fall "Berlin Alexanderplat'cz”383 der Fall ist, wo der von Ernst von Salomon
beschriebene Zustand betrachtet wird. Diese Handlung kann im Verhiltnis zum Opfer bereits als
die Wirklichkeit bezeichnet werden, auch wenn sie nicht frei von der kalten Abstraktion des
Geschehens ist: “Nun trat ich ihm den Stiefel in den Bauch. Er briillte: ‘Hilfe, Morder!” Er stief$

hin fuhr wir ein Pfeil. Dann war ich an ihm, schlug ihm die Finger um den Hals, griff ihm in die

37 Feuchtwanger (1930): Erfolg. 1, S. 273.

380 Salomon (1930): Die Geé&chteten, S.10.

31 Doblin, Alfred: Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf. Ziirich; Diisseldorf:
Walter 1996.

32 Salomon (1930): Die Gedchteten, S. 17.

%83 Doblin (1996): Berlin Alexanderplatz.
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Augen, krachte die Faust ihm in die Zihne, erstickte den Schrei. Die Zihne wollte ich ihm in den
Rachen schlagen; er spie mir rochelnd eine breite Suppe Blutes ins Gesicht.”***

Die Interpretation der Leere, wie sie sich bei Salomon zeigt, findet ihre Entsprechung in
Arnolt Bronnens Roman "0.S.”**: “Eine sonderbare Welle von Nervositit durchflof} den Zug. Der
Bahnsteig war ganz leer, die Triger, ungeschen entlohnt, waren verschwunden, niemand
verabschiedete sich mehr von den sichsischen Kaufleuten, einsam lagen vier Packpapierpakete auf
dem Stein. Einsam stand Herr Scholz vor dem franzdsischen Offizier, das Herz voll Zorn, aber die
Zunge leer.”**® Die Ursache der Nervositit ist in diesem Fall in der Abwesenheit von akustischen
und visuellen Reizen zu finden. Dies markiert den Héhepunkt der vorliegenden Situation. Das
Erreichen einer ohrenbetiubenden Leere kann als Konzentration von allem bezeichnet werden,
was anschliefend hervorbrechen muss. Jedoch findet dieses Etwas fur eine gewisse Zeit keinen
Ausweg, im Gegensatz zum Prozess, als die Leere eine stabile Kategorie war. Dieses Gefiihl zeigt
sich beim Leser, sobald er die Distanz des Beobachters wiederherstellt: “Sie lehnte am
Laternenpfahl, am Boden war etwas Blut, etwas Blut tropfte von ihrer diinnen Hand, die den
herabgefallenen Hut hielt, dann loslief. Hilflos stand sie da. Verblutete.”*’ Allerdings wird die
Distanz nicht mehr in gleichem Mafle und mit gleicher Hiufigkeit eingehalten wie zuvor bei
Arnold Zweig. Derzeit kann nicht einmal von einer Distanz die Rede sein, sondern von einer
unsichtbaren Barriere zwischen Aktion und Apathie, die von den Helden des Romans zu
iberwinden versucht wird: “Die groflen &stlichen Schlachtfelder zerrissen sich in Orgien, und ihr
[Toinettes] Herz schrie an jedem straffen Schritt nach der Kugel, die ihn vernichtete. Sie schrieb
hieriiber, elfjihrig, einige Gedichte, aber nie fand sich auf die Worter, die sie schreiben mufite, ein
herziger Reim. So verschwanden die Gedichte, und nichts blieb iibrig als ein dunkler Schatten
unter ihren Augen.”3 % Im vorliegenden Fall ist nicht nur die Art der Distanz eine andere, sondern
auch der Begriff der Leere ist nicht als etwas Amorphes zu verstehen, das seinem Wesen nach keine
Leere, sondern eine Art materielle Substanz ist. Diese Substanz strebt danach, die Dichotomie der

Kategorien "Stille” und "Leere" zu tiberwinden: “Das Wort aber trat sie spritz und einsausend. RifS

34 Ebd., S. 287.

385 Bronnen, Arnolt: O.S. Berlin: Ernst Rowohlt 1929.
%6 Epd., S. 9.

%7 Ebd., S. 148.

%8 Epd., S. 174-175.
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sie auf. Eine irrssinnige, fressende Gier nach Rache jagt sie die Treppe hinunter. Das Haus in Brand
stecken!! Beutschen vernichten!! Die Deutschen vor die Maschingewegre!!”.**

In diesem Abschnitt wird die Darstellung von Leere und Distanz in der Literatur erortert,
in Bezug auf die Werke von Ernst von Salomon, Arnold Zweig und anderen. Die als "Leere”
bezeichnete Abwesenheit von Inhalt wird dabei nicht als simples Fehlen interpretiert, sondern als
ein Zustand voller Potenzial, der durch existenzielle Krisen und das Fehlen individueller Wiinsche
geprigt ist. Die soziale Dimension, in der diese Leere dargestellt wird, ist dabei von kollektiver
Zugehorigkeit geprigt, die jedoch hiufig mit Gewalt und Unterdriickung einhergeht.

Die in den Werken dargestellte Distanz manifestiert sich in Form von Schweigen oder
Zuriickhaltung, die aus externer Gewalt und interner Zerrissenheit resultieren. Diese Distanz
manifestiert sich nicht ausschlieflich als Isolation, sondern auch als eine Form der Selbstkontrolle
und des Bestrebens, die eigene Identitit angesichts von Krieg und Ideologie zu bewahren. In vielen
Fillen wird diese Leere von einer kollektiven Erfahrung ersetzt, die das individuelle Ich auflést und
eine neue, oftmals grausame Gemeinschaft schafft.

Die Werke beleuchten, wie Leere und Distanz sowohl als individuelle als auch

gesellschaftliche Erfahrungen in extremen Umstinden interpretiert werden und wie diese Zustinde

mit der Suche nach Zugehérigkeit und der Zerstorung von persénlicher Identitit verbunden sind.

Der allgemeine Prozess, der sich im Rahmen der aufgezeigten Tendenz in der Literatur
abspielt, nimmt seinen Anfang mit der Gestaltung des Mythos und der entsprechenden Symbolik,
welche durch die Elemente Leere, Stille und Mudigkeit geprigt ist. In diesem Kontext erlangen
Motive wie die Welt vor der Erschaffung des Menschen und die Welt der ersten Menschen auf der
Erde, der tote Kérper eines Menschen im Prozess seiner Zersetzung sowie Licht mit der Bedeutung
des hellenistischen Diskurses eine herausragende Bedeutung.

Die zweite Stufe ist durch eine tiberwiltigende Sittigung hinsichtlich der Verwendung von
Symbolen sowie konventionellen Mythen gekennzeichnet, die mit einer spezifischen Bedeutung
verbunden sind. In der Folge findet ein Prozess der Intellektualisierung von Leere und Stille statt,
bis diese beiden Kategorien schlieSlich zu Gibersittigten Substanzen werden. In dieser Phase betrifft

die Distanz nicht nur die Beziehung zwischen dem Betrachter und dem im Text dargestellten

%9 Ebd., S. 190.
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Geschehen sowie zwischen dem Geschehen und der Hauptfigur, sondern es erfolgt eine
Distanzierung des Geschehens selbst von sich selbst. Dieser Prozess steht in direktem
Zusammenhang mit dem Vorhandensein eines bestimmten Rhythmus, welcher im vorherigen
Unterkapitel erértert wurde.

In diesem Kontext erreicht die letzte Phase ihren Anfang: Die Kategorie der Leere und
Stille transzendiert die Grenzen ihrer Kategorie. In der Konsequenz transformiert sich die
Disposition zur Neigung zu Ermiidung in ein intensives Handeln, wihrend Stille zum Schreien
und Leere zu einem neuen Raum wird. Im Rahmen des Trends wird die Dunkelheit auch von
Stefan George, Alfred Dé&blin, Johannes R. Becher, Hans Grimm und anderen mit vermittelter

Leere am Punkt ihrer Uberséittigung gleichgesetzt.

2.3.2. Filme

Auch wenn bestimmte Aspekte im abschlieenden Kapitel gesondert thematisiert werden,
soll an dieser Stelle exemplarisch auf die Figur des Antihelden Haghi in Fritz Langs Film

730 verwiesen werden. Bereits in der Eréftnungsszene erscheint Haghi ohne erkennbare

“Spione
Gefiihlsregung an einem technisch ausgestatteten Tisch in einem grof dimensionierten, steril
wirkenden Raum. Die Kommunikation mit dem Protagonisten erfolgt tiber eine Nonne, deren
Gesichtsausdruck durchgingig von emotionaler Neutralitit geprigt ist. Die Darstellung der Nonne
lisst sich als symbolische Visualisierung einer Integration der Frau in ein minnlich kodiertes
System lesen, welche nur unter vollstindiger Aufgabe geschlechtsspezifischer Merkmale méglich
erscheint. Trotz seiner kérperlichen Einschrinkung — Haghi ist an den Rollstuhl gebunden — bleibt
seine Handlungsmacht unbeeintrichtigt. Im Gegenteil: Die Reduktion kérperlicher Mobilitit
scheint seine Konzentration auf das Wesentliche zu férdern und steigert seine
Durchsetzungsfihigkeit. Seine Autoritit beruht auf bedingungsloser Rationalitit und
kompromissloser Strafbereitschaft, wie in der Aussage “Einmal, Morrier, habe ich dich vom Strick

gerettet, weil ich Halunken wie dich gut brauchen kann... Aber wenn ich einmal dein Todesurteil

unterzeichne ="' deutlich wird. Am Abend vollzieht sich eine Rollenverschiebung, wenn Haghi

390 |ang, Fritz: Spione. Deutschland: 1928.
31 Ebd, 00:16:05-00:16:23.
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als Clown ohne sichtbare Behinderung auftritt — eine Transformation, die jedoch als blofle Illusion
interpretiert werden muss, da die Figur ihre distanzierte Unparteilichkeit nicht aufgibt.

Ein weiterer relevanter Bezugspunkt ist Slatan Dudows Film “Kuhle Wampe™”, in dem die
Vorstellung einer synchronen Verschmelzung mit Natur und Gesellschaft als einzig giiltige
Existenzweise erneut betont wird. In einer frithen Szene nimmt sich ein arbeitsloser Mann das
Leben, indem er sich aus dem Fenster stiirzt. Unmittelbar nach dem Sprung verweilt die Kamera
auf einer Uhr, die der Mann vor dem Sprung abgelegt hat, sowie auf einem an der Decke
hingenden Fahrrad. Diese Gegenstinde bleiben bis zum Eintreften der Polizei im Bild. Das Fahrrad
fungiert dabei als Symbol einer entpersonalisierten Zeitwahrnehmung: Es steht fiir eine zyklische,
mechanisch ablaufende Zeitstruktur, die vom menschlichen Subjekt entkoppelt ist. In diesem
Kontext ist Zeit nicht als gelebte, sondern lediglich als funktionale, ablaufende Bewegung
begreifbar — ihre Sinnhaftigkeit ergibt sich erst durch menschliche Teilhabe.

Nach dem Abtransport des Leichnams folgt ein abrupt gesetzter Bildwechsel: Die Kamera
zeigt die Aufschrift “Das schonste Leben eines jungen Menschen™”, ohne dass eine konkrete
Person zu sehen ist. Stattdessen werden Naturaufnahmen - Birkenhaine, Kiefernwilder —
eingeblendet, die keine Spuren menschlicher Anwesenheit aufweisen. Die Natur erscheint hier als
ein Raum, der dem Menschen keinen Platz mehr bietet. Die Figur des jungen Mannes bleibt
sowohl aus der Natur als auch aus der Gesellschaft ausgeschlossen. Dies wird im weiteren Verlauf
durch eine Bildsequenz verstirke, in der der fortgesetzte Versuch, eine Arbeitsstelle zu finden,
scheitert. Wiederkehrende Schilder mit dem Hinweis “Keine Arbeit” stehen exemplarisch fir die
systematische Ablehnung des Subjekts. Die visuelle Struktur dieser Szenen greift den zuvor
etablierten Rhythmus der Uhr als Symbol funktionaler und gleichzeitig emotionsloser Ordnung
auf.

Auch in spiteren Szenen zeigt sich die Leere in doppelter Hinsicht: Sie kann sowohl als
physische Leere — etwa im Sinne von Kinderlosigkeit — als auch als emotionale Leere verstanden
werden. Dies wird besonders deutlich in der Darstellung der schwangeren Anni, die beim
Spaziergang mit ihrem Partner auf eine Gruppe Kinder trifft. Die stummen Blicke der Kinder

scheinen Anni direkt anzusprechen. Gleichzeitig werden die Bilder zunechmend von Elementen

392 Dudow, Slatan: Kuhle Wampe oder: Wem gehért die Welt? Deutschland: 1932.
393 Ebd, 00:16:41-00:16:50.
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tberlagert, die auf den gesellschaftlichen Umgang mit Schwangerschaft und Mutterschaft
verweisen: Schilder mit den Offnungszeiten von Frauenirzten, faule Friichte als Symbol fiir
korperliche Zersetzung, sowie Plakate mit propagandistischen Aussagen tiber Mutterschaft. Die
musikalische Untermalung dieser Szene ist durch eine stetige Steigerung von Spannung und
Unbehagen geprigt. Der Rhythmus der Bilder, kombiniert mit den neugierigen Blicken der
Kinder, schafft ein Spannungsfeld zwischen dem inneren Riickzug der Figuren und den
gesellschaftlichen Erwartungen, denen sie ausgesetzt sind. Besonders deutlich wird dies in Fritz’
Reaktion auf Annies Frage, warum er bereit ist, sie nach der Nachricht tiber ihre Schwangerschaft
zu heiraten: “Weil ich reingefallen bin.”** Diese Bemerkung verweist nicht nur auf seine
mangelnde Bereitschaft, Verantwortung zu tibernehmen, sondern entlarvt zugleich die Haltung, in
der Annie weniger als eigenstindiges Subjekt denn als Problem betrachtet wird, das es im Sinne
gesellschaftlicher Konventionen zu '16sen’ gilt. Damit verstirkt sich die Objektivierung der
weiblichen Figur und die Distanz zwischen individueller Empfindung und sozialer Rolle.

Vor dem Hintergrund der Debatte in der Zeit der Weimarer Republik um die Abschaffung
des Paragraphen 218 wird deutlich, dass Fragen der weiblichen Selbstbestimmung nicht nur auf
individueller, sondern zunehmend auf staatlicher Ebene verhandelt wurden.*” Die Entscheidung
tiber Schwangerschaft und Mutterschaft wurde dabei dem weiblichen Subjekt weitgehend
entzogen und minnlich dominiert interpretiert.””® Erst nachdem Anni sich von diesen Zwingen
und der gesellschaftlichen Erwartungshaltung befreit hat, konnte sie zu einem selbstbestimmten
Verhiltnis zu sich selbst gelangen.””

Auch der Titel "Kuhle Wampe", die Bezeichnung einer Zeltkolonie fiir Menschen ohne
festen Wohnsitz, verweist semantisch auf einen Zustand der Leere. Diese Leere erweist sich jedoch
nicht als statisch, sondern als Moglichkeitsraum: Nach der Abtreibung wird Anni in die
Arbeiterbewegung integriert — ein Vorgang, der als symbolischer Neubeginn gelesen werden kann.
Die Frage, ob der Mensch in der Lage ist, durch Sittigung, Reinigung oder Reorganisation Raum

neu zu gestalten und mit Bedeutung zu fiillen, wird dabei zur zentralen kulturellen Fragestellung.

%94 Ebd., 00:30:08-00:30:15.

395 \Vgl. Pfeiffer, Ingrid (Hg.): Glanz und Elend in der Weimarer Republik. Minchen: Hirmer 2017, S.
31.

396 \/gl. Ebd. 183.

397 \/gl. Ebd.
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Die zuvor prisentierten Beispiele zeigen eine Reihe von Gemeinsamkeiten. Innerhalb der
vorliegenden Beispiele ldsst sich zunichst eine Gemeinsamkeit in der Darstellung von Leere und
Gott sowie Miidigkeit und der natiirlichen Komponente feststellen. Im vorliegenden Teil ist es von
Bedeutung, die Konzentration des Bildes durch Distanzierung und Isolierung hervorzuheben. Als
wesentliches Element ist dabei nicht nur die blole Distanz an sich von Bedeutung, sondern auch
die Spanne, innerhalb derer die Distanz bei unmoralischen Szenen den Zustand des Todes erreicht
und diesen tiberschreitet. Das Bild der Leere als unentdecktes Potenzial wird tiberlagert von der
zunehmender Rationalisierung, der Erfindung eines Mythos dariiber. Die Leere ist dabei nicht nur
das Wesen Gottes, sondern auch eine Mdoglichkeit, sich von dessen Wesen zu distanzieren. Die
betrachteten Beispicle zeigen, dass nicht nur das Vorhandensein von Wiinschen, sondern auch
Gleichgiiltigkeit als ermiidend wahrgenommen wird und daher eine Distanzierung vom Subjekt
erfihrt. Die Art dieser Aktion ist nachdriicklich erzwungen und dient lediglich als Reaktion auf die
mentale Unmdglichkeit, sich in unmittelbarer Nihe von Objekten oder Subjekten aufzuhalten. Im
Verlauf der Zeit transformiert sich das Bild der Leere als rettende Substanz jedoch in eine stabile,
rettende Kategorie, welche die Grenzen ihres Wesens tiberschreitet und als Geburtsstunde neuer
Prozesse dient. In der Konsequenz lisst sich sowohl die Stille als auch die Leere als eine Moglichkeit
anfiithren, mit dem Unendlichen zu verschmelzen. Somit kann festgehalten werden, dass die
Erfahrung von Stille und der dadurch entstehende Eindruck von Leere eine vorausgehende
Negation erfordern.”” Letzteres ist eine Folge ausschlieflich traumatischer Ereignisse der
Vergangenheit, wodurch eine Zone aktiver Untitigkeit, die durch Stille gekennzeichnet ist,
entsteht. Dies impliziert, dass eine gewisse Distanz gewahrt werden muss, bis die erforderliche
Losung gefunden wurde.

In einer Vielzahl der in diesem Kapitel thematisierten Fille resultiert die Passivitit in einem
Wunsch nach dem Tod, dem Verschmelzen mit der Natur in Form eines vegetativen Zustandes
sowie dem Eintritt in den Rhythmus der Gesellschaft. Nach einer solchen Verschmelzung wird eine
Person, der in den betrachteten Beispielen personliche Merkmale fehlen, zu einem Bestandteil eines
grofleren Ganzen. Obgleich die Verschmelzung das angestrebte Ziel erreicht, stellt dieser irreversible

Zustand jedoch kein positives Ende im konzeptionellen Sinne des Wortes dar. Die Hauptfiguren

3% \/gl. Sonntag, Susan: “The Aesthetic of Silence”. In: Essays of the 1960s & 70s. New York: Library
of Americap 2013, P. 294.
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und Schauspieler, die diese Verschmelzung erleben, werden entweder zu abgemagerten
Menschenhiillen oder sterben buchstiblich.

Dennoch ist fiir die Genese eines neuen Mythos, der in der Zeit der Weimarer Republik
situiert ist, die Richtung der Bilder sowie ihr Zusammenspiel von Relevanz. Folglich ldsst sich die
Entwicklung archaischer und religicser Vorstellungen nachvollziehen, wobei der Mythos der Natur
als Kategorie eine wesentliche Rolle einnimmt. Im Folgenden wird der natiirliche Rhythmus mit
dem Rhythmus der Maschine identifiziert. Der Rhythmus wiederum fungiert als Moglichkeit der

Reintegration einer abgelehnten menschlichen Figur in der Gesellschaft.
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3. Rhythmus durch Maschine als Reintegration des Menschen in die

Gesellschaft

Das Thema der Zerstérung und des Suizids sowie die Auseinandersetzung mit dem Tod
wurden bereits im vorherigen Kapitel behandelt. An dieser Stelle soll der Fokus nun gezielt auf das
Phinomen des Suizids und auf die damit verbundenen Aspekte gelegt werden: den Prozess des
Ubergangs und die riumliche Auflsung des Individuums. Nachdem zuvor bereits die Bedeutung
von gemeinsamen Rhythmus und Distanz thematisiert wurde, wird dieser Gedanke hier vertieft.
Im Mittelpunkt steht der Moment des Ubergangs und seine Verbindung zur schrittweisen
Auflésung der individuellen Identitit.

In der Zeit der Weimarer Republik wurde das Thema Suizid stark in den Vordergrund
gertickt. Es fand breite Beachtung in Zeitungen, Romanen und Filmen und wurde damit zu einem

3 Wie Moritz Follmer in seiner

festen Bestandteil der offentlichen und politischen Kultur.
Untersuchung zur Krise der Weimarer Republik herausgearbeitet hat, diagnostizierten
zeitgendssische Beobachter einen fortschreitenden Identititsverlust des Individuums. Dieser sei
wesentlich bedingt gewesen durch den Mangel an stabilen nationalen Symbolen, autoritire
Erziehungsmuster und die sozialen Folgen kapitalistischer Ausbeutungsverhiltnisse. Gleichzeitig
trug der Bedeutungsverlust traditioneller christlicher Normen, die den Suizid einst
religios-moralisch tabuisiert hatten, dazu bei, dass Schuldfragen und gesellschaftliche
Deutungsmuster im Umgang mit Selbsttétung neu ausgehandelt und emotional aufgeladen
wurden.*”

Vor diesem Hintergrund brachte die beschleunigte Individualisierung auch eine neue
Denkweise hervor: den Versuch, den Raum nach dem Tod oder in extremen Grenzsituationen neu
zu ordnen. Ein wichtiger Einfluss dabei war die Popularisierung von Einsteins Relativitits- und

Quantentheorie4°1, die in Philosophie und Literatur grofSe Resonanz fand. Diese Theorien boten

neue Perspektiven auf Zeit, Raum und Bewegung an und stellten damit die bisherigené‘o2 auf

399 V/gl. Follmer, Moritz: “Suicide and Crisis in Weimar Berlin”. In: Central European History 42, 2009,
P. 195.

400 \gl. Ebd., P. 199-200.

401 vgl. Simonis, Annette, Simonis, Linda: Zeitwahrnehmung und Zeitbewul3tsein der Moderne.
Bielefeld: Aisthesis Verlag 2000, S. 89.

402 \/gl. Hall, Nina: The new scientist guide to chaos. London: Penguin Books 1991, P. 13.
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3 Einige Intellektuelle begannen, sich

Newton basierenden Erklirungsmodelle infrage.®
vorzustellen, dass das Denken selbst Raumstrukturen erschaffen und verindern konne — mit dem
Ziel, eine Wirklichkeit zu entwerfen, in der menschliches Dasein einfacher und zuginglicher wird.

Diese Vorstellung kniipft an die im vorherigen Kapitel besprochene Frage an, inwieweit
eine Individualisierung moglich ist, wenn das Individuum im Begrift steht, mit einem gréfieren
Ganzen zu verschmelzen. Deutlich wird dabei: Das individuelle Dasein steht in einem stindigen
Spannungsverhiltnis zu der Idee eines tbergeordneten Gleichgewichts, das im Tod seinen
Ausdruck findet.*** Passend dazu: Die Philosophin Barbara Reiter weist darauf hin, dass die
menschliche Existenz per se ein permanentes Umgleichgewicht405 bedeutet, das sich nur temporir
ausgleichen lisst, indem das Individuum gesellschaftliche Normen internalisiert und zugleich auf
personliche  Eigenheiten verzichtet. Dieser Anpassungsprozess erscheint als notwendige
Voraussetzung fiir ein zumindest voriibergehendes Gleichgewicht innerhalb sozialer Ordnungen./‘%

In diesem Zusammenhang lassen sich im dritten Kapitel der Dissertation zwei zentrale
Bildmotive erkennen:

1. Die endlose Verdoppelung: Sie entsteht, wenn ein Mensch sich selbst als abgeschlossenes
Ganzes begreift und darin das Ende seiner Entwicklung sieht. Das Bewusstsein wird dadurch zu
einer nomadischen Struktur, die sich in einem sich stindig verindernden Raum auflost. Da
herkommliche Raumaufteilungen nicht mehr ausreichen, entwerfen die Figuren in den
behandelten Werken immer neue, sich ausdehnende Riume, um ein Gleichgewicht
wiederherzustellen. In Literatur und Film dieser Zeit zeigt sich hiufig ein Problem: Die
Unfihigkeit, zufillige Ereignisse voneinander zu unterscheiden oder eine logische Ordnung zu
schaffen.®”” Besonders sichtbar wird das im Bild des Flaneurs, einer typischen Figur des spiten 19.
Jahrhunderts. Er bewegt sich ziellos durch die Stadt, sammelt Eindriicke und Wissen, verfolgt dabei
aber kein konkretes Ziel.*® So entstehen Bilder und Eindriicke, deren Ursprung und Bedeutung

nicht mehr eindeutig nachvollziehbar sind. Dies fithrt zu der Vorstellung eines Charakters, der

403 \gl. Kupplers, Bernd-Olaf: “Wenn das Ganze mehr ist als die Summe seiner Teile”. In: Chaos +
[und] Kreativitdt. Geo Wissen 1990, S. 28.

404 \/gl. Hall, Nina: The new scientist guide to chaos. London: Penguin Books 1991, P. 204-205.
405 \gl. Reiter, Barbara: Ethik des Zufalls. Miinchen: Fink 2012, S. 22-23.

406 \/gl. Ebd., S. 25-27.

407 \gl. Ebd., S. 28.

408 \/gl. Ebd., S. 78-79.
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letztlich gar nicht existiert, sondern nur als Spiegelbild unsteter Wahrnehmungsprozesse fungiert —
ein Motiv, das aus dem Kino der Weimarer Zeit in die Literatur iibernommen wurde.

2. Die Depersonalisation: Dabei 16st sich das Individuum zunehmend in einem gréferen
Ganzen auf. Ob diese Verschmelzung mit der Gesellschaft oder mit einer abstrakten Vorstellung
von Korperlichkeit geschieht, bleibt in den Darstellungen offen. Klar wird jedoch, dass personliche
Freiheit und individuelle Identitit der Idee einer tibergeordneten Gemeinschaft entgegenstehen.
Der Dichter und Arzt Gottfried Benn etwa beschreibt den Menschen als ein nervses, stindig
wechselndes Zwischenwesen, das sich zwischen Stimmen, Riumen und Sinneseindriicken
bewegt."”

In beiden Prozessen — der Verdoppelung und der Depersonalisation — bleibt der Zerfall das
logische Endziel. Ubrig bleibt das Bild einer briichigen 4ufleren Hiille, die nach dem

Zusammenbruch von Raum und Ich zuriickbleibt.

3.1. Literatur

a. Die Erfindung eines neuen vereinfachten Raumes und seine Verbindung mit der realen Welt in

“Klingsors letzter Sommer” von Hermann Hesse und “Gas” von Georg Kaiser

Um die Reflexion der Depersonalisation in der Literatur zu betrachten, ist es zunichst
erforderlich, auf den Krisenzustand des einzelnen Menschen einzugehen. Unter dem Begriff
"Depersonalisation” ist in diesem Kontext ein Geftihl der Aufer-Korper-Befindlichkeit bzw. der
gedanklichen Trennung sowie ein anhaltendes Gefiihl der Beobachtung des Selbst von Aufen zu
verstehen.*'

"1 yon Hermann Hesse lisst sich der Zustand

In der Erzihlung "Klingsors letzter Sommer
des Protagonisten Klingsor als Allegorie einer gesellschaftlichen Krisenzeit interpretieren. Der

Protagonist ist sich der Tatsache bewusst, dass er den Rausch sucht, um den Schmerz und die

409 \/gl. Kéhnen, Ralph: Das optische Wissen: mediologische Studien zu einer Geschichte des
Sehens. Minchen: Fink 2009, S. 463.

410 vgl. Michal, Matthias (Hg.): 051/030 — S2k-Leitlinie zur Diagnostik und Behandlung des
Depersonalisations-Derealisationssyndroms aktueller Stand. 09/2014 Mainz, S. 7.

4" Hesse, Hermann: Klingsors letzter Sommer. Berlin: S.Fischer 1920.
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unertrigliche Melancholie zu {ibertdnen.** Im symbolischen Sinne stellen Lirm und Alkoholsucht
die Kraft dar, welche die Bindung des Menschen an die Erde manifestiert und eine Verschmelzung
mit dem Géttlichen verhindert.*”® Der Mensch bleibt folglich ein irdisches Wesen, das irdische
Freuden aufnimmt, anstatt an ein einziges Ganzes gebunden zu sein und in Vergessenheit zu
geraten. Klingsor denkt in einer Nacht auf seinem Balkon folgendes: “Vielleicht, wenn man eine
Reihe von Nichten wirklich schlafen wiirde, sechs oder acht Stunden richtig schlafen, so wiirde
man sich erholen konnen, so wiirden die Augen wieder gehorsam und geduldig sein, und das Herz
ruhiger, und die Schlifen ohne Schmerzen. Aber dann war dieser Sommer voriiber, dieser tolle
flackernde Sommertraum, und mit ihm tausend ungetrunkene Becher verschiittet, tausend
ungeschene Liebesblicke gebrochen, tausend unwiederbringliche Bilder ungesehen erloschen!”**
Seine Wahrnehmung der Innen- und AufSenwelt scheint verschoben: Zwar sicht er den Schlaf als
Maéglichkeit wieder “[...] gehorsam[e] und geduldig[e] [...]”*"" Augen und ein ruhiges Herz zu
haben, doch die Beunruhigung tiber den dann schnell vorangegangenen Sommer hindern ihn
tatsichlich schlafen zu gehen.416 Die gehorsamen und geduldigen Augen stehen hier im Kontrast
zum dahergezogenen Sommer, ohne Erlebnisse - Die Idee, dass die Sommertage fiir ihn wieder
linger erlebbar werden kénnten, wenn er mehr schlafen wiirde, kommt ihm nicht. Er ist in der
Lage, die Eventualititen zu erkennen und das nie passierte, der verpasste Sommer mit seinen
Situationen, also das Vorgestellte in seinem Wesen, zu erfassen. Weil sich Klingsor der
Unwirklichkeit der Dinge, an die er sich erinnert, bewusst ist, beschrinkt er deren Prisenz in den
parallelen Rdumen seiner Vorstellungskraft,/“17 um eine Uberlastung des zunichst belasteten, realen
Raums zu vermeiden. Dies impliziert, dass er die Realitit leugnet, um in einer alternativen,

vereinfachten Welt existieren zu kénnen,*® deren spezifische Ausgestaltung er selbst definiert.

#12 Ebd. — “Er hat zu gewissen Zeiten, und so auch in den letzten Monaten seines Lebens, nicht nur
Freude am haufigen Pokulieren gehabt, sondern auch den Weinrausch bewuf3t als Betdubung seiner
Schmerzen und einer oft schwer ertraglichen Schwermut gesucht.”, S. 151.

413 Vgl. Assmann, Aleida: Erinnerungsraume, Formen und Wandlungen des kulturellen
Gedachtnisses. Minchen: Beck 1999, S. 169.

414 Hesse (1920): Klingsors letzter Sommer, S.154.

415 Ebd.

418 Ebd.

47 Vgl. Lauterbach, Dorothea (Hg.): Grenzsituationen: Wahrnehmung, Bedeutung und Gestaltung in
der neueren Literatur. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 2002, S. 31.

418 \/gl. Hogrebe, Wolfram: “Ahnung und Erinnerung. Bemerkungen zur Funktion der Ahnung bei
einigen Dichtern von Goethe bis Musil.” In: Peil, Dietmar (Hg.): Erkennen und Erinnern in Kunst und
Literatur: Kolloquium Reisensburg, 4. - 7. Januar 1996. Tubingen: Niemeyer 1998, S. 520-521.
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Es sei darauf verwiesen, dass der Symbolik der Farbe Rot eine besondere Aufmerksamkeit
zukommt, da sie in diesem Kontext eine tibergeordnete Rolle einnimmt und sich somit von
anderen Symbolen abhebt. Die Farbe Rot wird in diesem Kontext mit dem Versuch assoziiert, eine
Verbindung zur Realitit herzustellen. Dabei wird ein vierdimensionaler Raum wiedererlangt, der
mit der Zeit verbunden ist. Die Farbe Rot wird in Verbindung mit dem Bild der symbolischen

419

Mutterfigur gebracht, welche in der Darstellung als "Konigin der Gebirge oder "rote

n420 n

Koénigin"", "rote Blume am Berg”421

auftritt. Die Intensivierung der roten Farbe erreicht ihren
Hoéhepunkt mit dem unmittelbaren Erscheinen der Konigin der Berge und nimmt wieder ab, wenn
sie verschwindet. Dies impliziert, dass die menschliche Materialitit unmittelbar mit der Prisenz
einer Frau, insbesondere einer weiblichen Gottheit, in ihrer kategorischen naturmythologischen
Bedeutung korreliert. In der Geschichte lassen sich verschiedene rote Elemente identifizieren,
darunter der Boden, ein Schornstein einer Ziegelfabrik, ein Schal, eine Kirche, heiffe Erde, Wein
(nur Rot), eine Strafle und Augen. Die Welt wird rot, wenn der Protagonist eine Entscheidung
weiterzuleben versucht, und sie verschwindet, wenn Klingsor sich schliefflich zum Sterben
entscheidet.”” Gemif! dem Roman kann der Begriff "Tod" in diesem Kontext als Ubergang in die
gottliche Kategorie interpretiert werden. Das heifSt, die Farbe Rot erscheint als ein Mittel, um die
Distanz zwischen dem Tod und der Prisenz zweier paralleler Rdume aufrechtzuerhalten. Es
bedeutet aber auch, dass der Roman die Erneuerbarkeit des Lebens zu leugnen scheint, wenn
Klingsor auf den Ruf des Armeniers hin, er solle sterben, einen Becher Rotwein auf dem Boden
zerschmettert. Die Spritzer, also die Farbe Rot als Symbol, breiten sich iber den ganzen Raum aus
und dienen als Hohepunkt der Erzihlung von der Existenz des Individuums.

In Georg Kaisers Theaterstiick "Gas"** wird die Frage nach den Nebenwirkungen des

modernen Lebens und der Gewinnung von Rohstoffen wie Gas aufgeworfen. Bei einer niheren

419 “p|stzlich stand die Konigin der Gebirge da, schlanke elastische Bliite, straff und federnd, ganz in
Rot, brennende Flamme, Bildnis der Jugend.” — Hesse (1920): Klingsors letzter Sommer, S. 175.

420 Fpd., S. 178.

421 Ebd.

422 “Dann durfte man sterben, und dann war es ein gutes Sterben, schén und sinnvoll, das Seligste
der Welt, seliger als jede Liebesnacht: ausgegliiht und véllig hingegeben in den Schol}
zurlickzufallen, zum Erléschen, zum Erlésen, zur Neugeburt. Solch ein Tod, solch ein reifer und guter,
edler Tod allein hatte Sinn, nur er war Erlésung, nur er war Heimkehr. Sehnsucht weinte in seinem
Herzen auf. O, wo war der schmale, schwere Weg, wo war die Pforte? Er war bereit, er sehnte sich
mit jeder Zuckung seines von Ermattung zitternden Leibes, seiner von Todespein geschittelten
Seele.” — Ebd., S. 119.

423 Kaiser, Georg: Gas. Schauspiel in fiinf Akten. Potsdam: Gustav Kiepenheuer Verlag 1922.
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Betrachtung der Erzihlung wird jedoch deutlich, dass das Hauptmotiv eine tiefe Depersonalisation
ist. Dies ist darauf zuriickzufithren, dass kein einziger Charakter vorhanden ist, der entweder
positiv oder negativ sein kénnte. Thre Aufﬂerungen, die spiter dargestellt werden, sind stets
ambivalent und lassen sich nicht auf eine bewusste Uberzeugung zuriickfithren, sondern scheinen
vielmehr von etwas Irrationalem und Impulsivem geprigt zu sein. Dies lisst den Schluss zu, dass
eine Art Depersonalisation Vorliegt,424 bei der die Zeit bereits verzerrt ist und weit von der
normalen, klassischen Wahrnehmung entfernt ist.

Die Hauptfigur, ein Milliardirssohn, wird in jeder Hinsicht von anderen in Szenen
ignoriert, was dazu fihrt, dass er sich in einer Art Parallelraum befindet. Er selbst kann als eine Art
Fortsetzung seines Vaters betrachtet werden. Aus diesem Grund hat er ein nominelles Recht, in der
Erzihlung prisent zu sein. Daher wird in den entsprechenden Szenen der weifle Herr in den
Vordergrund geriickt, der die Funktion eines externen Beobachters des Geschehens innehat und
folglich als Bindeglied zwischen Text und Leser fungiert. Auf diese Weise thematisiert der weifle
Herr das Wesen des Arbeitsprozesses sowie die im Stiick existierende Gesellschaftsstruktur. Der
weile Herr stellt die Frage: “Dieses Etablissement von riesigsten Dimensionen in Volltitigkeit
besteht — ohne Chef, ohne Lohnlisten??”** Der Schreiber erwidert: "Wir arbeiten und wir
teilen!"** Zugleich ist festzustellen, dass der Unternehmenserfolg mafigeblich auf den Chef
zurlickzuftihren ist. Allerdings zeigt der Schreiber auf, dass der ehemalige Vorgesetzte den Wunsch
verloren hat, Teil der Gemeinschaft zu sein, obwohl sein Status vererbt wird. Der ehemalige Chef
wird wie folgt charakterisiert: “Er stief} bis an die Peripherie des Reichtums vor, kehrt ins zuriick -
ins Herz”.*”” Dies impliziert, dass der wahre Freiraum des Vorgesetzten durch die Vertiefung in das
eigene Selbst definiert wird. In seiner Philosophie postuliert Henri Bergson passend, dass diesem
Prozess ein wahres Zeitverstindnis innewohnt.*® Eine Riickkehr zur urspriinglichen Form kann
folglich nur durch die Reflexion des eigenen Selbst erfolgen. Dies impliziert jedoch auch, dass Chef

tir andere Personen nicht zuginglich ist, da er selbst einen neuen Raum erschaffen hat,”” den

424 \gl. Simonis (2000): Zeitwahrnehmung und ZeitbewulB3tsein, S. 116.

425 Kaiser (1922): Gas, S. 9.

426 Epd.

427 Ebd., S.10.

428 \/gl. Simonis (2000): Zeitwahrnehmung und ZeitbewuBtsein, S. 98.

429 \/gl. Krapp, Holger, Wagenbauer, Thomas (Hg.): Kiinstliche Paradiese, virtuelle Realitédten:
kiinstliche Rdume in Literatur-, Sozial- und Naturwissenschaften. Minchen: Fink 1997, S. 11.
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lediglich er selbst beobachten kann.*° Folglich ist der Milliardirssohn nicht im Besitz des von
seinem Vater geerbten Vermogens und hat keine Moglichkeit, es zu erben. Der Milliardirssohn

B1 Dennoch wird im Text wie in "Metropolis"432 keine

fordert eine Gleichheit mit Arbeiter.
Auskunft dartiber gegeben, welche Titigkeit er hat. Stattdessen werden ausufernde Angrifte seitens
des Milliarddrssohns prisentiert, wobei er versucht, die Menschen in seiner Umgebung von seiner
Position zu tiberzeugen: “Dann muf$ ich euch alle zvvingen!”43 3 In der Konsequenz bedeutet dies,
dass der anfinglich verschwommene und inkonsistente Raum des Stiicks wiederum die
Maglichkeit bietet, dass Ungenauigkeiten in den Handlungsstringen entstehen.

Die Arbeiter im Stiick besitzen einen Anteil am Gewinn, jedoch bleibt ihr vorrangiges Ziel
die Sittigung der globalen Technologie mit Gas, um dadurch eine neue Ara auszurufen — die Ara
des Gases.”* Die Motivation der Menschen ist nicht in erster Linie profitorientiert, sondern zielt
darauf ab, eine kontinuierliche Gasférderung sicherzustellen. Fiir sie stellt es eine Art Obsession
dar. Der Effekt wird noch verstirkt, wenn der Ingenieur den Befehl duflert: "Kommt aus der Halle!!
— ins Werk! — von Explosion zu Explosion! - Gas!"* Diese Worte finden bei den Arbeitern
Anklang. Die Intensitit der Besessenheit dieser Menschen nimmt zu, als der Sohn des Millionirs
die Frage aufwirft: "...Sind wir alle besessen?!"** Dies lisst den Schluss zu, dass in besagter Passage
der wahre Zweck des Aufrufs zur Arbeit erkannt werden kann, der im Kapitel tiber die
Verschmelzung dargelegt wurde. Die Predigt sowie die Idealisierung der Quelle des Gliicks
fokussieren sich in diesem Kontext auf die rhythmische Arbeit.

Eine Betrachtung des Konflikts tiber das Gas kann sich nicht allein auf religiése Aspekte
beschrinken, sondern muss auch die Rolle als Quelle der Personlichkeitsspaltung, des Ubergangs
der Menschen zu vereinfachten Konzepten und Handlungen beriicksichtigen.437

Die in diesem Kapitel erdrterte Personlichkeitsspaltung zeigt gewisse Ahnlichkeiten mit
dem, was man heute als der dissoziativen Identititsstorung, wobei letztere jedoch das

Vorhandensein einer besonderen Form menschlicher Identitit voraussetzt. Im Rahmen dieser

430 Vgl. Kaiser (1922): Gas, S.16.

“1Vgl. Ebd., S.18.

432 | ang (1927): Metropolis.

433 \gl. Kaiser (1922): Gas, S.48.

44 Vgl. Ebd., S. 10-11.

4% Ebd., S.102

436 Epd., S.111.

437 \Vgl. Krapp (1997): Kiinstliche Paradiese, S. 22.
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Identitit nimmt er sich nicht mehr als eine einzelne Personlichkeit wahr, sondern als zwei oder
mehr Personlichkeiten, die in einem Kérper leben. Neue Realitit eroffnet die Moglichkeit, direkten
Einfluss auf das Geschehen zu nehmen. Die leuchtend rote Firbung des Gases steht dabei nicht nur
fiir eine Katastrophe, sondern, wie bei Hesse, fiir die Zerstérung des fiktiven Raumes und eine
Riickkehr zum Materiellen. Die Materialitit steht jedoch im Gegensatz zu Hesses Roman in
direktem Zusammenhang mit dem Tod.

Die Formel von Gas in Keisers Stiick ist nach wie vor giiltig, jedoch kommt es ohne
ersichtlichen Grund zu einer Explosion der Blutfarbe, worauthin der Tod der Arbeiter folgt.438 Die
tbrigen Arbeiter geben zu verstehen, dass sie einen zwanzigwochigen Streik durchftihren werden,
da andernfalls die Gasversorgung versiegen und auf der ganzen Welt Frieden herrschen werde. Sie
beeinflussen den durch den Rhythmus gebildeten, vereinfachten Raum und stellen ein radikales
Ultimatum dar. Gleichzeitig streben die Arbeiter keine Einstellung der Gasproduktion an, da sie
die einzigen Arbeiter weltweit sind, die Gas produzieren konnen. Der zweite Grund fur die
Persistenz der Arbeitsmotivation liegt in der Tatsache begriindet, dass die Produktion von Gas
einen vereinfachten Konfigurationsraum ermdéglicht. In der Konsequenz gelangt der
Milliarddrssohn zu der Erkenntnis, dass die Macht ihren Ursprung im direkten Einfluss der
Arbeiter auf den Raum sowie ihre daraus resultierenden erweiterten Fihigkeiten findet. Dies hat
tir die Arbeiter eine grofiere Bedeutung als der monetire Aspekt. Dies impliziert, dass sowohl der
Milliardirsohn als auch die Arbeiter fiir das klassische Zeitkonzept unhaltbar sind: “Ihr habt den

Gewinn - und kein Leben”**

, gleichzeitig jedoch ihr Machtgefiihl nicht aufgeben méchten. In
Abwesenheit eines traditionellen Raums und des damit einhergehenden materiellen Lebens
erdftnet sich die Moglichkeit ihres effektiven Funktionierens. Der Vorschlag des Milliardirssohnes,
zurtickzugehen und mit dem Material zu verschmelzen, wird wiederum von den Arbeitern als “aus
eurem Reich in die Hirde?”**’ wahrgenommen. Fiir ihn ist das Leben der Bauern ein Symbol der

“Menschen in Allheit und Einheit!!”**, denn “Eurig und vollkommen seid ihr alle von Ursprung

hCI' 442

438 \/gl. Kaiser (1922): Gas, S. 20-25.
4% Ebd., S. 86.

440 Ebd., S. 100.

441 Ebd.

42 Epd., S. 102.
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Es ist erforderlich, sich nicht nur auf die Symbole der Raumspaltung im Stick zu
fokussieren, sondern auch die oberflichlichen Bilder der Depersonalisation gesondert zu
betrachten. Dies ldsst sich beispielsweise in Dialogen beobachten, in denen der Schreiber sich nicht
als jemand anderes als seinen Beruf charakterisieren kann, den er leistet, sowie in der Szene der
Depersonalisation des Ingenieurs: “Schreiber: Ich habe meinen Beruf. / Milliardirssohn: Ruft es
Sie nicht ab — von Wichtigeren? / Schreiber: Ich brauche den Erwerb. / Milliardirssohn: und wenn
dieser Grund nun wegfiele? / Schreiber: Ich — bin Schreiber. / Milliarddrssohn: Mit Haut und
Haar? / Schreiber: Ich — schreibe.”* “Mein Fleif} schafft — nicht fiir mich. Mein Schweif} ist —
nicht fiir mich. Mein Fron zinst — nicht fiir mich.”** Dies bedeutet, dass eine Spezifikation des
Bewusstseins dann gegeben ist,"> wenn eine Person mit der ausgefithrten Funktion gleichgesetzt
wird. Dieser Zustand resultiert aus der als schmerzhaft und komplex erlebten Gegenwart und stellt
einen neuen, freien und einfachen Raum gegeniiberf% wobei auf personliche Erfahrungen
verzichtet wird. Diese Beobachtung lisst sich auch im zweiten Teil des Stiicks machen, in dem die
Menschen wie Maschinen funktionieren und keine menschlichen Eigenschaften aufweisen.*’
Selbst Kinder sind gezwungen, einer Arbeit nachzugehen, da es an Arbeitskriften mangelt und die
Monotonie des Handelns zu Produktionsstérungen fihrt. Die Menschen sind des Geldes miide, da
es in tberreicher Menge vorhanden ist. Gas wiederum kidmpft als Supermacht gegen die
aufstindischen Arbeiter, die einst rebellierten.*® Im Rahmen dieses Konflikts kommt es zum Tod
ganzer Nationen. Das einzige Ziel der fihrenden Personlichkeiten besteht in der Zerstérung der
gesamten Menschheit.*’ Thr Ende jedoch ist nicht der Tod, sondern die Konfrontation mit
halluzinogenen Bildern von Hass und Stolz. Dies impliziert, dass der Ubergang in einen neuen
Raum irreversibel ist, wodurch selbst der materielle Tod zu einer irrelevanten Kategorie wird. Der
Hohepunke dieses Zustandes ist die vollstindige Selbstzerstérung des Menschen mittels Giftgas,450

wodurch der Einzelne vollstindig in das Ganze einflief3t, als wire das Gas eine Gottheit.*!

4“3 Ebd., S. 28.

44 Ebd., S. 29.

445 Vgl. Simonis (2000): Zeitwahrnehmung und ZeitbewulB3tsein, S. 117.

446 \/gl. Lauterbach (2002): Grenzsituationen, S. 35-36.

47 \gl. Kaiser, Georg: Gas. Zweiter Teil. Schauspiel in drei Akten. Potsdam: Gustav Kiepenheuer
Verlag 1922, S.12-14.

448 \/gl. Ebd., S.15.

49 \gl. Ebd., S.19.

450 \/gl. Ebd., S.52.

451 Vvgl. Assmann (1999): Erinnerungsrdume, S. 109.
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. 452,
In Hesses “Klingsors letzter Sommer” >

wird der Protagonist Klingsor als Symbol fur eine
Krisenzeit dargestellt, in der er den Schmerz und die Melancholie durch Drogenkonsum und
Alkohol zu betiuben versucht. Dies fiihrt zu einer Abspaltung von der Realitit und einer
Verschmelzung von verschiedenen riumlich-zeitlichen Ebenen in seiner Vorstellung. Die Farbe Rot
spielt dabei eine zentrale Rolle, symbolisiert eine Verbindung zur Realitit und dem Tod und stellt
einen Ubergang in eine gottliche Dimension dar.

. 4
In Kaisers “Gas™*®

wird die Depersonalisation durch die Charaktere und die verzerrte
Wahrnehmung der Zeit und Realitit dargestellt. Der Milliardirssohn und die Arbeiter sind in
einem Zustand, in dem sie ihre eigene Identitit verlieren und sich nur noch als Teil eines groferen
Ganzen wahrnehmen. Das Stiick thematisiert die Vereinfachung der Welt, indem es den
Arbeitsprozess als eine Obsession darstellt, die die Menschen zu bloflen Funktionstrigern werden
lisst. Die Arbeiter arbeiten nicht fiir den Profit, sondern fiir die stindige Gasproduktion, die einen
vereinfachten, rhythmischen Raum schafft. Der Milliardirssohn und die Arbeiter sind in einem
Zustand der Depersonalisation, der ihre Identitit von ihren sozialen und beruflichen Rollen
bestimmt.

Beide Werke zeigen, wie die Entfremdung des Individuums und die Reduktion von
komplexen Identititen auf einfache Funktionen zu einer verinderten Wahrnehmung der Realitit
fithren. In “Gas”* endet diese Entwicklung mit der vollstindigen Zerstorung des Menschen durch
Giftgas, was den Ubergang in einen neuen, irreversiblen Raum darstellt, in dem der Tod keine
Bedeutung mehr hat.

In zwei Beispielen ist die Depersonalisierung von existenzieller Bedeutung. In gleicher
Weise manifestiert sich auch der vereinfachte Raum, in dem der Mensch zum Beobachter wird. In
Hermann Hesses Schaffen finden sich Versuche einer Sittigung des wahrgenommenen Raumes mit
Hilfe der Farbe Rot. Dadurch wird die Wahrnehmungsfihigkeit auf den gewiinschten Punkt
konzentriert. In Georg Kaisers Stiick wird ein abstrahierter Raum durch die Darstellung
gewalttitiger Handlungen und der ebenso gewalttitigen Spaltung des Raumes im Verlauf der

Handlung sittigend gefiillt.

452 Hesse (1920): Klingsors letzter Sommer.
453 Kaiser (1922): Gas.
44 Kaiser (1922): Gas.
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b. Verneinung der subjektiven Existenz

45 . .
"5 ein zentrales Motiv dar,

Die Depersonalisation stellt in Jiingers "In Stahlgewittern
welches in engem Zusammenhang mit der Darstellung von Kriegstraumata in der Literatur steht.
Ebenso wie bei Franz Kafka, wie ihn Hannah Arendt interpretiert, zeigt der Roman von Jiinger
eine Kontinuitit in der Darstellung der zentralen Figur, die einem unabwendbaren Schicksal
ausgeliefert ist. Die umgebende Realitit induziert den Wunsch nach der eigenen Zerstorung als
einzigen moglichen Ausweg.456 Die Zerstorung, die als Antithese zur menschlichen Existenz
betrachtet wird, wird mit einem Ubergang zu den Naturgesetzen der Natur gleichgesetzt: “So war
in einem Jahr aus dem zerfallenden Bauerndérfchen eine Militirstadt wie ein gewaltiger Parasit
emporgewachsen. Kaum erkannte man darunter das alte friedliche Bild. Im Dorfteich
schwemmten Dragoner ihre Pferde, in den Girten exerzierte Infanterie, auf den Wiesen lagen
Soldaten und sonnten sich. Alle Einrichtungen zerfielen, nur was zum Kampf gehorte, war in
Schuf.”®” Diese Methode ist mit einer traumatischen Erinnerung Verkniipft,458 die einen dazu
ermutigt, sich selbst zu verleugnen, indem man die eigene Erinnerung und sich selbst verleugnet.

Im Gegensatz zum unbelebten Menschen wird die Stadt im Krieg mit einem Parasiten
verglichen. In diesem Kontext erlangen alle tGbrigen Faktoren lediglich eine untergeordnete
Bedeutung, da sie untrennbar mit dem Prozess der militirischen Aktion verbunden sind. Der
Mensch wird zu einem Bestandteil der Natur, wodurch er jeglicher Willensfreiheit beraubt wird. Er
gehorcht folglich blind, anstatt selbst die Gesetze zu definieren und somit in die menschliche
Sphire zuriickzukehren. In der Darstellung Jiingers wird die Zerstorung nicht nur auf ein absolutes
Mafl gesteigert, sondern auch jede Moglichkeit einer Riickkehr zum friedlichen Leben
ausgeblendet. Die Zerstorung bildet in diesem Kontext eine neue Realitit, nach der es nichts mehr
gibt. Diese neue Natur ist dadurch gekennzeichnet, dass jeder Einzelne eine spezifische Funktion
erftlle und sich vollstindig mit dieser identifiziert. “Noch konnte man es kaum fassen, dass man
dem Tode entronnen war. Man fiihlte den Zwang, sich des Lebens zu vergewissern, es in all’ seinen

Formen zu geniessen.”459 In der vorliegenden Passage wird die Isolation des Individuums von der

45 Jiinger, Ernst: In Stahlgewittern. Berlin: Mittler & Sohn 1922.

456 \/gl. Arendt, Hannah: “Franz Kafka: A Revaluation.” In: Arendt Hannah. Essay in Understanding
1930-1954. New York: Harcourt Brace 1994, P. 74.

47 Jiinger (1922): In Stahlgewittern, S. 41

458 \/gl. Assmann (1999): Erinnerungsrdume, S. 278.

49 Jinger (1922): In Stahlgewittern, S. 169.
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Realitit ersichtlich. Der Mensch ist nicht imstande, die ihn umgebende Gegenwart vollstindig zu
erfassen, sondern ist vielmehr Trdger einer zuvor beschriebenen Funktion, die ihm zugewiesen ist.
Dieser Prozess sollte zur Grundlage von Jiingers Konzept werden, das er im Aufsatz "Der Arbeiter:

"460 skizziert.

Herrschaft und Gestalt

Im Roman wird die These aufgestellt, dass ein Mensch nicht nur nicht existieren kann,
sondern auch nicht existieren will. Der Protagonist versucht, sich als ein Bestandteil des
allgemeinen Laufs der Dinge zu tarnen. Diese Aufgabe ruiniert sein Privatleben und hindert ihn
daran, eine richtige Familie zu griinden. Dabei wird er mit einem ungeschriebenen Gesetz
konfrontiert, das absolute Giiltigkeit hat, aber unklar bleibt. Diese organische Einheit fithrt dazu,
dass Menschen zu Teilen eines riesigen sozialen Organismus werden, in dem jegliche Autonomie
unmoglich ist. Sobald ein Mensch Autonomie zeigt, wird er aus der Gesellschaft ausgeschlossen
und zum Feind der Gesellschaft.

Der Verlust des Bewusstseins fiir das eigene "Ich” bleibt nicht unbemerkt, sondern
kennzeichnet lediglich einen solchen Ubergang, bei dem ein Mensch in den Beziehungen zur
Aufenwelt nicht das erforderliche Maf$ an Orientierung findet und die Fihigkeit zum personlichen
Urteilsvermdgen verliert.**! Aus diesem Grund lassen sich zwei charakteristische Merkmale des
Romans unterscheiden.

Erstens: Sympathie und detaillierte Beschreibungen unmoralischer Details: dies zeigt sich
an den zahlreichen Stellen, an denen vom Kampf gegen Ratten wihrend des Stellungskrieges
erzdhlt wird: “Eine Ratte raschelt zwischen den iiber Deckung geworfenen Konservenbiichsen.
Eine zweite gesellt sich pfeifend zu ihr, und bald wimmelt es von huschenden Schatten, die den
Ruinenkellern des Dorfes oder zerschossenen Stollen entstrémen. Die Jagd auf sie bietet eine
beliebte Abwechslung in der Ode des Postdienstes. Ein Stiickchen Brot wird als Koder ausgelegt
und das Gewehr darauf eingerichtet, oder es wird Sprengpulver von Blindgingern in ihre Locher
gestreut und angeziindet. Quickend schieflen sie dann mit versenktem Fell hervor. Es sind
widerliche, ekelhafte Geschopfe. Ein griulicher Dunst umwebt ihre schwirrenden Rudel. Ich muf3
2462

immer an ihre verborgene, leichenschinderische Titigkeit in den Kellern des Dorfes denken.

Auch im Falle der Schilderung eines Raubiiberfalls, welcher eine Wiiste hinterlisst, lassen sich

460 Jiinger, Ernst: Der Arbeiter: Herrschaft und Gestalt. Stuttgart: Klett-Cotta 1982.
461 \/gl. Assmann (1999): Erinnerungsrdume, S. 278.
462 Jlnger (1922): In Stahlgewittern, S. 26.
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derartige Parallelen ausmachen: “Die Dérfer, die wir auf unserem Marsch nach vorn passierten,
hatten das Aussechen grofler Tollhduser angenommen. Ganze Kompanien stielen und rissen
Mauern um oder saflen auf den Dichern und zertriimmerten die Ziegel. Biume wurden gefillt,
Scheiben zerschlagen, rings stiegen von gewaltigen Schutthaufen Rauch und Staubwolken auf,
kurz, es wurde eine Orgie der Vernichtung gefeiert.”463 Die Sittigung des Textes mit der
unmoralischen Gegenwart kann als eine Art Gegenkraft betrachtet werden, die den Realititsraum
des Protagonisten siittigt.%4 Dieser ist durch die Ereignisse gezwungen, sich von seinem vorherigen
Leben loszusagen und kann folglich keine Zukunftspline schmieden. Die Hyperkonzentration der
Bilder seiner Gegenwart kompensiert den Verlust der Vergangenheit.

Zweitens: Bei einem Vergleich der Erstauflagen des Buches mit der letzten, zu Lebzeiten des
Autors erschienenen Auflage zeigt sich, dass Ernst Jinger im ersten Fall jede Einschitzung des
Geschehens vermeidet oder die sexualisierten Momente, die spiter auftauchen, ignoriert. Spiter
erginzt er eine Vielzahl von Details, die er in den imaginiren Raum der Erinnerung der
Protagonisten einreiht, um den Effekt der Identitit mit der Realitit zu erzeugen. In der ersten
Auflage prisentiert der Autor lediglich eine oberflichliche Analyse der visuellen Wahrnehmung,
ohne die eingehenden Informationen angemessen zu verarbeiten. Dies lisst sich als eine Riickkehr
zu einer frithen Phase der individuellen Entwicklung interpretieren, in der die Fihigkeit zur
kritischen Reflexion noch nicht vollstindig entwickelt war.

Letzteres erdftnet in diesem Kontext die Moglichkeit zur sozialen Anpassung, wihrend das
Denken, das auf der Ebene der visuellen Wahrnehmung verbleibt, als Gegensatz dazu dient und
eine unvoreingenommene Beobachtung des Geschehens ermdglicht. Die Hauptfigur fungiert
lediglich als Reflexionsfliche fiir das Geschehen, wodurch sie eine gewisse Sittigung erfihrt. Diese
These lisst sich auch bei der Beschreibung von Inhaftierungen von Menschen belegen: “Einer starb
schon wihrend des Transportes. Er wurde doch noch mitgenommen, da auf jeden Gefangenen, ob
tot oder lebendig, eine Primie gesetzt war. Die beiden anderen suchten unser Wohlgefallen zu
gewinnen, indem sie fortwihrend riefen: ‘Anglais pas bon!” Weshalb diese Leute franzdsisch

sprachen, ist mir nicht recht klar geworden.”466 In der neuesten Ausgabe des Buches findet sich eine

463 Epd., S. 93.

484 \/gl. Assmann (1999): Erinnerungsrdume, S. 280.
465 \/gl. Assmann (1999): Erinnerungsrdume, S.111.
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Erginzung: “Der Aufzug, bei dem sich das Klagen der Gefangenen mit unserem Jubel mischte,
hatte etwas Vorzeitliches. Das war kein Krieg mehr; es war ein uraltes Bild.”*” Dies impliziert, dass
er bereits bei der Konstruktion seiner Erinnerungen deren nachfolgende Entwicklung antizipiert
und dadurch den Raum seiner retrospektiven Erfahrungen zunehmend mythologisiert und
intellektualisiert.*® Die als unmoralisch eingestufte Handlung sowie der Prozess des Selbstverlustes
werden in der zensierten Realitit verschwiegen. Eine dhnliche Situation ldsst sich in der Passage
beobachten, in der der letzte Satz wiederum durch die persénliche Zensur des Autors nicht
autorisiert war und erst in einer spiteren Auflage erschien: “In den nichsten Tagen machte sich
noch eine Anzahl im Unterholz des Wildchens verborgener Leichen bemerkbar — ein Zeichen der
schweren Verluste der Gegner, das den Aufenthalt auf Feldwache noch weniger einladend machte.
Als ich mich einmal allein durch das Gestriipp arbeitete, fiel mir ein merkwiirdiges, zischendes und
sprudelndes Geridusch auf. Ich trat niher und stief8 auf zwei Leichname, die infolge der Hitze zu
einem gespenstischen Leben erwacht schienen.”*” “Die Nacht war schwiil und still; ich stand lange
Zeit wie gebannt vor dem unheimlichen Bild.”*"° Das vorliegende Fragment verweist zudem auf das
zuvor beschriebene Merkmal der Sympathie firr unmoralische Bilder. Bei Betrachtung des Textes
der frithen Ausgabe lisst sich feststellen, dass der Autor beim Anblick des Bildes keine ablehnende
Haltung einnimmt. Diese Faszination resultiert aus der Wahrnehmung, dass die Zerstérung in der
Szene einen bestimmten Punkt erreicht hat.

In seiner Schilderung fokussiert sich Jiinger auf die Beschreibung von Menschen, die sich
in einer Situation befinden, in der sie sich in unmittelbarer Nihe zum Tod befinden. Diese
Eigenschaft allein gentigt, um ins Detail zu gehen: “Jetzt lag er, halb entkleidet, mit jener
wachsgelben Gesichtsfarbe, die ein sicheres Vorzeichen des Todes ist, auf einer losgerissen Tiir und
sah mich mit stieren Augen an, als ich herantrat, um ihm die Hand zu driicken.”* Der hier
thematisierte Aspekt bezieht sich auf die Interpretation des Todes bzw. Mordes als eine besonders
kraftvolle und anschauliche Art der Stilisierung von Gewalt, wodurch eine spezifische Form des

Bewusstseins gebildet wird. ¥

47 Jiinger, Ernst: In Stahlgewittern. Stuttgart: Klett-Cotta 1978, S.170.
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In diesem Zusammenhang sei darauf verwiesen, dass die Tendenz zur Depersonalisation als

47 .
”*73 yon Ernst von Salomon zu betrachten ist.

Vorstufe des Todes auch im Roman “Die Geichteten
An die Stelle des Verstindnisses und der Identifizierung einer Person tritt zunichst die Funktion,
die eine Person ausiibt: “Herr von Schwartzkoppen: ‘Der Krieg’, meinte er, braucht heute genauso
Fachleute, wie jeder andere technische Beruf. Wenn die Reichswehr den Plinen von Seeckts gemif3
sich weiterentwickelt, so konnen wir nicht auf hunderttausend Soldaten zihlen, sondern auf
hunderttausend Kriegsingenieure. Wir haben nicht zehntausend Mann hier, sondern zehntausend
Techniker.”*”* Dies impliziert, dass nicht linger von Soldaten die Rede ist, die trotz ihrer ihnen
zugesprochenen Ausdauer und ihrer mechanisierten Handlungen letztlich immer noch Menschen
sind, die nach dem Ende der Feindseligkeiten weiterhin in der Gesellschaft funktionieren werden.
An dieser Stelle wird der Begriff durch den Begriff "Kriegsingenieure” ersetzt, was die
Depersonalisation weiter verschirft. Die Mechanisierung ist in diesem Fall irreversibel. Sie eréffnet
die Moglichkeit der mechanischen Austauschbarkeit einzelner Maschinenteile.: “[...], was der
grofite Verlust meines Lebens ist, scheint mir, ist gerade das Allgemeinste. Die Lust, die ich gehabt
habe, war nie meine Lust. [...] Nur ich sterbe. Aber ich bin nur ein Name von sechzig Millionen,
aus denen ich mein Leben nahm, Arbeit, Lust, Worte und 22 Jahre.”*”> Der Mensch als Detail
wiederum besteht aus gleichwertigen Komponenten, unter denen Leben, Arbeit und Alter
quantitativ auf einer Reihe stehen. Die Isolation dieser Komponenten symbolisiert bereits die
Diskontinuitit und Ungleichmifigkeit der Zeit, in der er lebt. Daher lisst sich die ausgeprigte
Sterbebereitschaft der Soldaten erkliren: “Wir lieben eine geistige Form, die von uns zu fillen, von
uns zu beleben ist. Wenn diese Form unseren Tod will, so miissen wir folgen. Auch die Karthager
folgten ihr und gingen nicht unter, obwohl sie starben bis zum letzten Mann”*. Diese Aussicht ist
von besonderer Relevanz, da sie die Moglichkeit der eigenen Totung beinhaltet und somit das
Funktionieren des Gesamtorganismus symbolisiert, zu dem sie gehort. Die Aussicht auf die eigene
Totung, die Bereitschaft zu sterben, kann somit als Hauptsymbol des Sieges und der
Elitenzugehorigkeit eines Individuums betrachtet werden: “Die besten Leuten wollten nicht leben;

sie suchten den Tod. Sie liebten den Krieg nicht aus Lust zur Zerstorung; sie liebten den Krieg aus

47 Salomon, Ernst von: Die Geéchteten. Berlin: Ernst Rowohlt Verlag 1930.
474 Ebd., S. 268-269.
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Todes Bereitschaft.””” Der Tod kann demnach nicht als ultimative Realitit betrachtet werden,
sondern symbolisiert lediglich die Unterordnung unter die Struktur der Vernetzung und der
stindigen Erneuerbarkeit des Systems. Dadurch wird ein Ubergang auf eine neue Ebene méglich:
“Die Opfer jener Kimpfe fielen nicht vergebens. Wenn auch Verrat die duflersten Erfolge nahm, so
gab doch ein neuer Himmel eine neuen Staat. Die Zerstérung stockte. Das Ziel blieb oben,
flatternd in kiinftiger Siege Wind.”*"*

k"’ manifestieren sich Zerstérung und

In Erich Maria Remarques "Der Weg Zuriic
Depersonalisation in Form einer hohen Frequenz von Bildwechseln: “Jeder hat hier ja so irgend
etwas, der eine seine Frau, der andere sein Geschift, der dritte deine Stiefel, Valentin Laher seinen
Schnaps und Tjaden den Wunsch, noch einmal dicke Bohnen mit Speck zu fressen.”*® Im Roman
erfolgt eine kiinstliche Gleichsetzung verschiedener, vollig unvergleichlicher Kategorien,
beispielsweise Frau oder Bohnen mit Speck. Dies ist dadurch zu erkliren, dass es iiberhaupt kein
Wesen der Kategorien gibt, sondern lediglich einen Zufall der Wahl, um das Chaos in seiner Vielfalt
einzufangen. Die scheinbare Zufilligkeit ist jedoch nicht als solche zu bezeichnen, sondern dient
lediglich der Unterstreichung der Qualen, die aus der Todesangst resultieren: “Auf einmal, wir
haben es kaum bemerkt im Wirbel unserer Erregung, ist das Schweigen zu Ende, dumpf dréhnen
wieder die Abschiisse, und wie Spechtgehacke knarrt auch bereits von weither ein M.-G. Wir
werden ruhig und sind fast froh, die vertrauten Geridusche des Todes wieder zu héren”.**' Chaos
kann als Verkorperung einer zerbrechlichen Substanz betrachtet werden, welche die Hilflosigkeit
des Menschen in einer Umgebung demonstriert, in der alles vom Zufall entschieden wird.*®?
Dennoch lisst sich aus dieser Qual im Chaos ableiten, dass es sich hierbei um den Beginn einer
weiteren Reinkarnation handelt. Somit liegt die Bedeutung des Chaos in der Vermischung von Gut
und Bése, minnlich und weiblich,*’ seinem Fluss und dem Bild eines Neuanfangs. Es kann zudem
die These aufgestellt werden, dass das chaotische Bild als Prototyp des Lebens nach dem Tod
erscheint. Die Nihe des Protagonisten zur Grenze zwischen Leben und Tod von “fast froh”

miindet dann bis “Ich schrecke auf und blicke mich um; dahinter liegen nun meine Kameraden auf
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den Tragbahren und rufen immer noch. Es ist Frieden, und sie miissen trotzdem sterben. Ich aber
bebe vor Freude und schime mich nicht.”** Das heif3t, dass aus dem Wunsch, dass alle Menschen
in der Umgebung sterben, eine Befreiung von der Erwartung und eine Trennung der
Personlichkeit in eine andere zeitliche und riumliche Kategorie entsteht.

In seinem Theaterstiick “Der Kaufmann von Berlin™® stellt Walter Mehring die
Depersonalisation nicht als eine Spaltung des Individuums dar, sondern — wie bereits fiir Soldaten
und ihre Technisierung beschrieben - die Zuschreibung von Eigenschaften eines unbelebten
Objekts, mit dem sich ein Mensch identifiziert: “Miiller: — Was? Wer? Kaftan?! Was suchen Sie
denn in Eisenbergs Biiro?/Kaftan: - Ich such nit! Ich hab schoin gefunnen!/Miiller: - Und wo is
Eisenberg?/Kaftan: - Hier!/Miiller: -Hier? Wieso! Wo?/Kaftan: - Hier is Eisenberg. Wos is
Eisenberg! . . . Aktien! Und wo sennen die Aktien? Bei Kaftan. Also Kaftan ist Eisenberg!/[...]
Kaftan: [...] Er hot mich oich nit schlofn geloft! Ich hob bei ihm gelernt: nit schlofn!™** Insofern
stellt sich zunichst die Frage nach dem "Was", also dem Sachverhalt, und erst in einem zweiten
Schritt die Frage nach dem "Wer”, also der Person, um die es sich handelt. Dies ist insbesondere
relevant, wenn es zunichst um die Suche nach einer vermissten Person geht. In diesem Sinne kann
die These aufgestellt werden, dass die Personlichkeit durch materielle Giiter ersetzt wird. Allerdings
geht es in der Geschichte nicht um Papier- oder Metallgeld. In Bezug auf die mégliche Verfiigung
tiber dieses Geld ist festzuhalten, dass sich Aktienpapiere noch weiter von der Vorstellung eines
Gegenstands entfernen, der einen echten Wert haben kann. Dartiber hinaus wird in einer kritischen
Situation Geld, das als Hauptthema des Stiicks betrachtet werden kann, als solches
zuriickgewiesen: “- Gott im Himmel! Was miissen wir ausstehen! / — Meine Nerven! Meine
Nerven! / — Das Schrott! Das Schrott!/ — Das Schrott! marschiert! Wo ist der Minister?/ — Futsch
das Schrott! Futsch das Geld! Wo ist Kaftan?”** Hinter dieser Ablehnung verbirgt sich Kaftans
Erleuchtung: “— Wo ahin geh ich? Ich kenn gehen rechts... und ich kenn gehen links... und werd

nischt gefinnen: kein Menuche! kein Gefingnis! kein Toid!... kein Zurick!...”*® Die Geschichte
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dreht sich um die Verleugnung von Geld, seinem eigenen Dualismus und dem Wesen der Existenz.
Aufgrund der riumlichen Lage ist keine Riickkehr zum Anfang méglich.

Das zentrale Thema der Werke ldsst sich als ein Prozess der vélligen Entfremdung und
Zerstérung des Individuums verstehen. Der Krieg fithrt zu einem Verlust der eigenen Identitit,
indem der Mensch zu einer funktionalen Einheit innerhalb eines militirischen Systems wird, das
ihn von jeglicher Autonomie und Selbstbestimmung befreit. Es sei darauf hingewiesen, dass dieser
Prozess nicht nur in Texten zu beobachten ist, in denen es um Krieg geht, sondern auch im
alltdglichen Leben. Die Gewalt und Zerstérung wurden als eine neue, unaufhaltsame Realitit
dargestellt, die das Individuum zwingt, sich selbst zu verleugnen, um zu tberleben. Diese
Depersonalisation manifestiert sich sowohl in der volligen Funktionalisierung der Menschen als
auch in der Darstellung der entmenschlichten Natur der Welt, wo Menschen ihre menschlichen
Eigenschaften zugunsten einer rein mechanischen Existenz aufgeben. Der Verlust des eigenen "Ich”
fithrt zu einer Entfremdung von der Realitit und dem Verfall jeder Hoffnung auf eine Riickkehr
zum Leben in Frieden. Der Mensch wird zu einem Teil eines groflen, anonymen sozialen
Organismus, in dem er nur noch als funktionale Gréfle zihlt. Der Wunsch nach dem Tod als eine
Art Befreiung und der Ubergang in einen neuen, leblosen Zustand markieren die extremste Form

dieser Entfremdung und Depersonalisation.

¢. Zusammenbruch der Personlichkeit

In der Einleitung des Romans "Der Steppenwolf"489 von Hermann Hesse wird der
Hauptfigur zunichst eine Reihe von Eigenschaften zugeschrieben: “[...] und doch schien er bei
alledem nicht recht dabei zu sein, schien sich selber in seinem Tun komisch zu finden und nicht
ernst zu nehmen, so, als sei es ihm seltsam und neu, ein Zimmer zu mieten und mit Leuten
Deutsch zu sprechen, wihrend er eigentlich und im Innern ganz anderen Sachen beschiftigt
wire.”*" Hieraus lisst sich ableiten, dass der Protagonist nicht lediglich zwei Personlichkeiten
aufweist, von denen die eine keine Deutschkenntnisse besitzt und die andere bereits {iber solche
verfiigt, sondern dass dariiber hinaus eine Vielzahl weiterer Personlichkeiten existiert, denen die

Kenntnis oder Unkenntnis von Sprachen fremd ist. Diese Erkenntnis impliziert, dass zwei

48 Hesse, Hermann: Der Steppenwolf. Berlin und Weimar: Aufbau 1980.
40 Epd,, S. 7.
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Personlichkeiten nicht linger als ausreichend erachtet werden, da sie in einfachen Rahmen nicht
linger als ausreichend existieren. Dies ist die erste Annahme tiber die Art der Spaltung seiner
Personlichkeit, wenn aus den offensichtlichen zwei Kérpern — Tier und Mensch ~*! die Naivitit
dieses unzureichenden Grades der Depersonalisation offenbar wird: “Die Zweiteilung in Wolf und
Mensch, in Trieb und Geist, durch welche Harry sich sein Schicksal verstindlicher zu machen
sucht, ist eine sehr grobe Vereinfachung, eine Vergewaltigung der Wirklichen zugunsten einer
plausiblen, aber irrigen Erklirung der Widerspriiche, welche dieser Mensch in sich vorfindet und
die ihm die Quelle seiner nicht geringen Leiden zu sein scheinen.”*” Dies bedeutet, dass trotz des
Versuches, die Situation zu verlassen und die Wurzel des Problems, d. h. die Verdoppelung, zu
verstehen, dies immer noch nicht ausreicht, um eine Lésung zu finden. In "Klingsors letzter
Sommer"*” wird die Hauptfigur durch das Bild der Farbe Rot vor dem Zerfall bewahrt. In "Der
Steppenwolf"** hingegen, wo sich der Protagonist in zwei Teile geteilt hat und darin kein Vergessen
findet, versucht sie, endlose Riume in sich zu bilden,*”* um endlich den gewlinschten Zustand zu
erreichen. Dieser Versuch fiihrt jedoch nicht zum Erfolg, sondern bewirkt das Gegenteil. Je mehr
sich Harry mit dem Gedanken seines Verfalls konfrontiert - “Harry besteht nicht aus zwei Wesen,
sondern aus hundert, aus tausenden”* - desto mehr verliert er seine personliche Identitit.

Der Prozess beinhaltet demnach sowohl einen Aspekt der Selbstverleugnung “[...] war er
selbst der erste, den er hafdte und verneinte [...]. Statt seine Personlichkeit zu vernichten, war es nur

2497

gelungen, ihn sich selbst hassen lehren™”, als auch das Bild eines Mirtyrers: “Denn darin war er,

trotz allem durch und durch Christ und durch und durch Mirtyrer, daf} er jede Schirfe, jede
Kritik, jede Bosheit, jeden Haf3, dessen er fihig war, vor allem und zuerst auf sich selbst loslieR”*%®,
Beide Zeichen fungieren als Indikatoren fiir ihre sekundire Natur, wobei sie als Konsequenz der

Spaltung des Protagonisten zu betrachten sind, jedoch nicht als Ursache dieser Spaltung. Der

Ausgangsfaktor, der als Ursache fur den Tod oder die Reue Harry dient, ist das Bewusstsein des

491 “Bej unserem Steppenwolf nun war es so, dal er in seinem Gefiihl zwar bald als Wold, bald als
Mensch lebte, wie es bei allen Mischwesen der Fall ist, dal aber, wenn er Wolf war, der Mensch in
ihm stets zuschauend, urteilend und richtend auf der Lauer lag, und in Zeiten, wo er Mensch war, tat
der Wolf ebenso” — Ebd., S. 44.
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Protagonisten als entpersonalisierte Substanz, das Bedrfnis danach sowie die dadurch
entstehenden Formen und anderen Riume.*” Allerdings ist es gerade die erwihnte Distanz zum
Geschehen, die ihn davon abhilt, Suizid zu begehen: “Der ‘Selbstméorder’ — und Harry war einer —
braucht nicht notwendig in einem besonders starken Verhiltnis zum Tode zu leben — dies kann
man tun, auch ohne Selbstmérder zu sein. Aber dem Selbstmérder ist es eigentiimlich, daf3 er sein
Ich, einerlei, ob mit Recht oder Unrecht, als einen besonders gefihrlichen, zweifelhaften und
gefirbten Keim der Natur empfindet, daf$ er sich stets auflerordentlich exponiert und gefihrdet
vorkommyt, so, als stiinde er auf allerschmalster Felsenspitzem [...].”>"

Harry versucht, diese Distanz mit Hilfe des magischen Theaters - der Illusion - zu
iberwinden, was einer Verdoppelung des ohnehin schon dufleren Raums gleichkommt.501 Der
Raum, in dem sich unvorstellbare Situationen abspielen, ersetzt somit die weitere Fortsetzung der
Verdoppelung des Inneren und demonstriert ein Mittel, um darin die klassische Wahrnehmung
von Zeit und Raum zu veranschaulichen. Dennoch stammt eine Methode wie die
Raumverdoppelung angeblich nicht von ihm selbst. Er selbst beobachtet, wie im Film “Von

morgens bis mitternacht”>"

und vielen anderen Werken der Nachkriegskrise, aus der Distanz, was
mit ihm selbst in der Hauptrolle passiert: “Da gab ein Unbekannter mir ein kleines gedrucktes
Biichlein, ein Ding wie ein Jahrmarkheft, und darin stand meine ganze Geschichte und alles, was
mich angeht, genau beschrieben. Sag, ist das nicht merkwiirdig?”** In der Konsequenz fasst Harry
den Entschluss, die Distanz zu iiberwinden, indem er einen bestimmten unendlichen Raum
betritt, nimlich Pablos magisches Theater: “Mein Theater hat so viele Logentiiren, als ihr wollt,
zehn oder hundert oder tausend [...].”>" Die folgende Beschreibung mag auf den ersten Blick
fantastisch erscheinen, sie ist jedoch eine Ubertragung von Einsteins Idee in die literarische Realitit
im Rahmen der Relativititstheorie.”” Demnach beeinflusst Materie auch den Raum und trigt zu
dessen direkter Modifikation bei. Dies impliziert, dass Harry die Eigenschaft des Raumes, der in

einem Zaubertheater aufgebaut werden kann, auf seine eigene Persénlichkeit tibertrigt und

dadurch die Moglichkeit erkennt, die Anzahl der Personlichkeiten in sich selbst zu reduzieren:
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“Moglich, dafl Harry eines Tages sich erkennt lernt, sei es, daf$ er einen unsrer kleinen Spiegel in die
Hand bekomme [...]”.”* In diesem Fall fungiert der Spiegel nicht als Methode der Verdoppelung,
da Harry kein einheitliches Ganzes mehr darstellt. Stattdessen wird er zum Mittel der Sammlung
und Reflexion aller tibrigen Teile seiner Persénlichkeit, mit denen er in Kontakt treten und
verschmelzen kann.

In Bertolt Brechts Theaterstiick “Die Heilige Johanna der Schlachthéfe™"” findet sich ein
Bild der Dualitit, das in erster Linie darauf abzielt, die eigene Dualitit als etwas Unvermeidliches zu
erkennen sowie das Bediirfnis zu wecken, sich mit dem zweiten ‘Ich’ auseinanderzusetzen, um eine
angemessene Existenz zu gewihrleisten: “ALLE/ Mensch, es wohnen dir zwei Seelen / In der Brust!
/ Such nicht eine auszuwihlen / Da du beide haben muf3t. / Bleibe stets mit dir im Streite! / Bleib
der Eine, stets Entzweite! / Halte die hohe, halte die niedere / Halte die rohe, halte die biedere
/Halte sie beide!”” Die Protagonistin Johanna durchlebt eine existenzielle Krise, die letztendlich
zur Idee des Suizids fihrt. Dieser ist jedoch nicht nur eine Reaktion auf die N6te, die die Welt mit
sich bringt und in der die Grenzen von Gut und Bése verschwimmen. Vielmehr ist er eine
Konsequenz der Erkenntnis, dass die Existenz selbst keinen Sinn fiir ein echtes Leben hat: “Eines
habe ich gelernt und weifd es fur euch / Selber sterbend: / Was soll das heiflen, es ist etwas in euch
und / Kommt nicht nach aufSen! Was wif$t ihr / wissend / Was keine Folgen hat? / Ich zum Beispiel
habe nichts getan. / Denn nichts werde gezihlt als gut, und sehe es / aus wie immer, als was /
Wirklich hilft, und nichts gelte als ehrenhaft / mehr, als was / Diese Welt endgiiltig dndert: sie
braucht es. / [...] Oh, folgenlose Giite! Unmerkliche Gesinnung! / Ich habe nichts geindert. /
Schnell verschwindend aus dieser Welt ohne / Furcht [...].”*” Dies impliziert, dass sie dieser Welt
Eigenschaften zuschreibt, die fur die andere Welt charakeeristisch sind, da in ihrem Denken die
Kategorien von Gut und Boése verschwimmen. Den Hoéhepunkt ihrer Entwicklung erreicht
Johanna durch den Suizid, mit dessen Hilfe sie nur noch aus dieser Welt verschwinden will.
Gleichzeitig geht sie von der Annahme aus, dass sie in einer anderen Welt existieren kann, in der

etwas in ihr zum Vorschein kommen kann, das in diesem Raum keine Verkorperung gefunden hat.
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Die Darstellung einer vollstindig entpersonalisierten Figur ist ein wesentliches Element in
Tollers Stiick, in dem die Hauptfigur nach einer Gefingnisstrafe Schwierigkeiten hat, zu einem
normalen Zeitrhythmus zuriickzukehren: “Wirter. Entlassungstermin 8. Mai 1927. / Karl Thomas.
Nein! / Professor Liidin. Doch, doch. / Karl Thomas. 19272 [...] / Karl Thomas. Wie ausgeldsch.
Doch... an etwas erinnere ich mich...””'* Der Protagonist verliert sein Zeitgefiihl und kann seine
Gedanken und Erinnerungen nicht mehr klar ausdriicken. Letztere sieht er in einer Art
verschliisselter Form, wobei das Bild seiner Ablehnung von der natiirlichen Komponente das
vorherrschende Thema bleibt: “Ein Waldrand.[...] Der Wald flimmerte griin. Mit tausend kleinen
Sonnen. Sehr zart. Ich wollte hinein, brennend gern. Es gelang mir nicht. Die Stimme buchteten
bose sich nach auflen und warfen mich wie einen Gummiball zuriick.”"" In diesem Kontext ist der
Moment von entscheidender Bedeutung, in dem eine Vielzahl von kleinen Sonnen erscheint,
welche die Partikel seiner Personlichkeit symbolisieren. Diese Distanzierung von der eigenen
Personlichkeit erfolgte in einem solchen Mafe, dass er sich nicht linger zu sich selbst in diesem
anderen imaginiren Raum zugehorig fithlte. In dhnlicher Weise wird er auch von dem Raum, in
dem sein materieller Korper existiert, mit seiner Geschwindigkeit abgelehnt: “Lautsprecher.
Achtung! Achtung! New York. Zahl der Toten. Achttausend. Chicago bedroht. Weiterer Bericht
folgt in drei Minuten. (Auf der Scheibe sichtbar Szene beim Dammbruch) / Karl Thomas.
Unfafilich! In dieser Sekunde ... / Lautsprecher. Achtung! Achtung! Aufruhr in Indien ... Aufruhr
in China ... Aufruhr in Afrika ... Paris / [...]JKarl Thomas. Genug, genug. Stellen Sie ab.”"? Im
Anschluss kehrt die Hauptfigur vor acht Jahren zuriick, wobei sich der Raum von Vergangenheit
und Gegenwart mit ihr zu verschmelzen scheint, da sie nicht imstande ist, mit der bestehenden
Welt zu interagieren. Auch der Aufseher im Gefingnis ist als Symbol zu betrachten, da sein Name
"Rand" lautet, was die Grenze zwischen der realen und der irrealen Welt bezeichnet. In diesem
Kontext kann der Raum des Gefingnisses als eine Art fiktive, vom Rest der Realitit losgeloste
Sphire betrachtet werden. Die Unwirklichkeit resultiert aus dem Fehlen einer Beobachtung von

auflen, wobei lediglich der Aufseher als Ausnahme zu nennen ist, da er zugleich die riumliche

510 Toller, Ernst: “Hoppla, wir leben! Ein Vorspiel und fiinf Akte”. Potsdam: Gustav Kiepenheuer Verlag
1927, Auf: https://www.projekt-gutenberg.org/toller/hoppla/hoppla.html, gesehen am 19. Dezember
2023.
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Instabilitit verkorpert. Eine solche Beobachtung wire jedoch erforderlich, um die tatsichliche
Existenz des Phinomens zu dokumentieren.

In seinen Werken zeigt Ernst Toller, wie sich Raum und Zeit anfithlen. Der Protagonist
schafft einen einfachen Raum, in dem man nicht mehr in die normale Realitit zuriickkehren kann.
Er kann das vierdimensionale Raum-Zeit-Kontinuum nicht richtig einschitzen, weil er die Zeit
nicht richtig siecht.’"?

s e 14
In Johannes R. Bechers Roman “Levisite™

erfolgt eine parallele Darstellung des Prozesses
des Personlichkeitszerfalls und der Auflésung des Raumkonzepts: “Der Traum, den Max Herse in
dieser Nacht triumte, war merkwirdig genug. / Er zerfiel in drei Teile. / Im ersten Teil lang die
Erde da, ein blithendes Chaos. /“alles gehorte allen gemeinsam™/[...]/ Der Traumbild sprang in ein
anderes um./ Tausende von Jahren wohl missen inzwischen vergangen sein. / Beinahe in
geometrische Figuren eingeteilt war die Erde.”" Das Zitat veranschaulicht einen Ausgangspunkt,
der nicht aus dem Chaos oder einer natiirlichen Komponente hervorgeht. Stattdessen entspringt
das Bild des Ganzen dem urspriinglichen Chaos. In der Folge dessen zerfillt das Ganze bzw. der
imaginidre Raum, dem er die Eigenschaften des urspriinglichen Ganzen zuschreibt, in Teile, was
wiederum zur Folge hat, dass auch der reale Raum auseinanderfillt. Allerdings erfolgt diese
Auflésung nicht, wie bei Hesse, als befreiendes Prinzip, sondern sie markiert den Beginn der
Mechanisierung des Handelns und der Ausbeutung: “[...]Die Naturgewalten waren gezwungen,
Gotter und Gotzen waren gestiirzt, das Unheimliche, das Schicksal, Gott selbst, ward seines
Thrones enthoben, das Zeitalter der Maschine, [...].”*** Die klassische hellenistische Idee des Chaos
als Ursprungspunket aller Dinge in Bechers Konnotation thematisiert moderne Probleme, die mit
der Instabilitit des gegenwirtigen Raums einhergehen. In Anbetracht der Besonderheiten des
Beschriebenen ist es wahrscheinlicher, dass es sich hier nicht um eine Vervielfachung des Raums
handelt, sondern um eine Art rein personliche Spaltung, allerdings in einem anderen Sinne. Dies
lisst sich damit begriinden, dass keine Beschreibung der Ubergangskomponenten oder -facetten

von Riumen erfolgt.

513 Vgl. Simonis (2000): Zeitwahrnehmung und ZeitbewuB3tsein, S. 118-119.

%14 Becher, Johannes R.: (CH Cl = CH) 3 As (Levisite) oder Der einzig gerechte Krieg. Wien-Berlin:
Ugis Verlag 1926.
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Die vorliegende Beschreibung weist eine implizite Spaltung auf. Um einer weiteren
Eskalation der Situation entgegenzuwirken, wird diese Aufteilung beibehalten, wihrend die
entsprechenden Aktionen zunehmend mechanisiert werden: “Die Menschen funktionierten wie
Automaten. [...] Waren es noch Menschen oder mechanische Puppen? [...] So haute es sich,
anscheinend ziel- und planlos, jetzt im Niemandsland herum.”" Dies impliziert, dass aufgrund der
Unmoglichkeit, den Raum ausreichend zu erweitern, um eine neue Ebene zu erreichen, die Stirke
des Charakters lediglich ausreicht, um die bestechende Gabelung aufrechtzuerhalten: “Die
Lebenskraft reicht uns eben nicht mehr hin, heriiber, herauf tiber den Rand zu kommen. Man
bleibt hilflos, einsam hingen wie in einem ungeheuren Rauchfang im Weltabgrund... Man lif3t
los.”'® Auch in diesem Fall erfolgt eine temporire Fragmentierung.”” Die betreffende Person 15st
sich demnach im Raum auf. Unter Beriicksichtigung des allgemeinen Prozesses seiner
Transformation sowie des zuvor erwihnten Zitats, in dem der Beginn des Maschinenzeitalters
thematisiert wurde, erscheint eine Betrachtung der Reaktion des Charakters auf diese Phase der
menschlichen Entwicklung als sinnvoll. Die Konstruktion einer neuen Realitit kann als Versuch
interpretiert werden, ein Gegenteil der dufleren Realitit zu erschaffen, welches das subjektive
Empfinden des Charakters widerspiegelt, jedoch von der dufleren Realitit nicht akzeptiert wird.”?
Der neue Raum behilt aufgrund seiner Plastizitit und Relativitit weiterhin seine Vorherrschaft.
Analog dazu, dass das Double alles Negativitit aufnimmt und die urspriingliche Figur durchlisst,
reduziert auch der virtuelle Raum das Individuum auf die Form, in der es in der Einsamkeit
Frieden findet. Nach dem Verlust des Menschen der Gottheit im Zeitalter der Maschinen und der
Einbezichung des Menschen darin kann es aufgrund der Untrennbarkeit der Figur vom neuen
Raum schliefflich zu einer als angenehm empfundenen Symbiose kommen.

Die Figur des Doppelgingers lisst sich exemplarisch in Arnold Zweigs Roman "Der Streit
um den Sergeanten Grischa”*' beobachten. Nachdem sich Grischa den Namen eines anderen
angeeignet hat, spaltet er sich ebenfalls nominell in zwei Teile auf, um seinem Doppelginger
Handlungen zuzuordnen, von denen Grischa selbst gerne Abstand gewahrt hitte: “Denn in der

Zelle, auf der Pritsche, in Schweify gewachsen, grau, sitzt Grischa, die Hinde auf den Knien, und

S Ebd., S. 146.

%8 Ebd., S. 266.
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weif8 nur eins: daf$ er den Bjuschew loswerden muf3, den Bjuschew, der zum Tode bestimmt zu sein
scheint, den sie jetzt wieder einmal erschliefSen wollen und der er gar nicht ist. Sofort den Bjuschew
loswerden!”*** Er blendet in seinem Gedichtnis aus, was sein Leben gefihrden kénnte, und schiebt
alle Verantwortung auf eine Person,’* die er nie personlich kennengelernt hat, deren Dokumente
er sich aber angeeignet hat. Dies bedeutet, dass Harry in Hesses Roman den Versuch unternimmt,
alle seine Personlichkeiten zusammenzubringen, wihrend Grischa im Gegenteil bestrebt ist, sich
von sich selbst zu distanzieren, was in diesem Kontext als Erlosung wirkt. Im Verlauf der Zeit
beginnt der Doppelginger, Grischas urspriingliche Personlichkeit zu verdringen: “Auch diesmal
dieses verfluchte Vieh Bjuschew, dem er erlauben wollte, ihn zu fressen, er, Grischa Iljitsch,

Sf:rgeant!”524

, sodass die Vernichtung der echten Grischa nur eine Frage der Zeit zu sein scheint.
Aus diesem Grund befindet er sich laut Handlung in einem Grenzzustand, welcher es ihm nicht
erlaubt, durch vollstindige Abstraktion mit seinem Doppelginger in Kontakt zu treten. Es bleibt
jedoch unklar, ob Grischa ein Doppelginger von Bjuschew ist oder ob Bjuschew ein Doppelginger
von Grischa ist. Dies hingt davon ab, wie die Figur Bjuschew kontextualisiert wird, da Grischa
dessen Name, Identitit und Besitz und seine Geliebte erbt. Der Leser weif$t tiber Bjuschew nur
durch die Geschichte von Grischa. Fiir Zweig hingegen ist die genaue Definition ihrer Rollen von
untergeordneter Bedeutung.

Auch das Umfeld von Grischa ist sich seiner Grenzsituation bewusst: “Der hinge doch
nun zwischen seinen zwei Existenzen wie eine verzauberte Seele. Aus dem Bjuschew sei er
hinausgeschliipft, in den Paprotkin aber noch lange nicht zuriickgekehrt.”525 Grischas Zustand
dhnelt dem Prozess seiner Initiation. Bevor er auf einer neuen, hoheren Ebene wiedergeboren
werden kann, muss er einen Grenzzustand erreichen.’®® Er durchliuft einen spezifischen
spirituellen Prozess, dessen genaue Ausgestaltung ihm selbst bekannt ist. Auch in diesem Kontext
kann der Tod als eine Art Wiedervereinigung betrachtet werden, wobei die Glasoberfliche als
symbolisches Element zu nennen ist. Erst nach dem Tod kann die Distanzierung wieder
aufgegeben werden, da die Teilung in zwei Teile aufgehoben wird: “Nun war er wieder er selbst.

Nichts mehr von Bjuschew, Gott sei Dank, nichts als Paprotkin, Grischa Iljitsch, [...]. Nun wiirde

52 Ebd., S. 131.
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alles Erlittene abgewaschen werden, wie der Schmutz von den Stiefeln heute Abend und nach
einigen Wochen Wartens diese Sache wieder in Ordnung kommen. Ihm war, als sei bis jetzt ein
wesentlicher Teil seiner selbst wie ein Spiegelbild von ihm entfernt gewesen und wire eben endlich,
wie beim Zerschlagen eines trennenden Glases, wiederum mit ihm in eins geﬂossen.”527 Die
Fihigkeit zur "Einversenkung des Gottlichen in die Seele”**® hat ihm die Erlangung dieser Krifte
ermoglicht. Dabei handelt es sich um das Eintauchen in die géttliche Seele und die Verschmelzung
mit dem unteilbaren Ganzen. Dadurch ist er in der Lage, mit einem anderen "Ich" in Kontakt zu
treten, ohne einen Konflikt um die Vorherrschaft zu erleben.

In "Der Zentaur’>”" von Frank Thief zeigt sich erneut das Bild der Dualitit. Dieses kann als
normative Prisenz des Gottlichen und des Teufels im Menschen interpretiert werden. Aus diesem
Grund erachtet das Werk Dualitit jedoch nicht als Moglichkeit der Wiedergeburt, sondern
lediglich als Quelle existenzieller Qual: “Ja, je mehr Sie sihen, je wunderliche Welt sich entfaltete,
um so unsicherer, dngstlicher, leerer wiirden Sie. [...] — um so michtiger Wiinsche in Thnen die
mystische Angst, die Leere, der grauenvolle Spalt zwischen Ich und Ich, zwischen dem géttlichen
und dem luziferischen Ich.”** Norbert W. Bolz leitet diese Qual aus dem Bewusstsein des
Menschen ab, dass diese Welt nicht von ihm geschaften wurde.*®! Diese Erkenntnis ist zudem mit
einem historischen Hintergrund itiberlagert, nimlich der Tatsache, dass die Welt nicht von ihm
selbst, sondern auch lange vor seiner Existenz geschaffen wurde. In der Konsequenz ist eine
Existenz ohne Verpflichtungen in der Realitit fiir den Einzelnen nicht mehr méglich. Die einzige
Maéglichkeit, sich von dem zweiten "Ich" zu reinigen, besteht in der Selbsttétung. Nach der
endgiiltigen Trennung der beiden Grundlagen ist die Funktionalitit eines solchen Menschen in
Frage gestellt. In der Tat erscheint der Konflikt zwischen zwei Polen zu Protagonist derart
unertriglich, dass er gewillt ist, das Risiko einzugehen und nicht nur eine seiner Hilften, sondern
zwei von ihnen zu zerstoren: ““Mein Kind, dahin werden Sie auch noch kommen: Thr zweites Ich
totzuschlagen. Nur eines kann leben’, fliisterte er scharf, bése, ‘eins von beiden muff sterben. Der
Mensch kann nicht auf die Dauer zwiefach leben, sich selber sehend und zuschauend, wie er sich

mehr und mehr von sich entfernt. Nein, kann er nicht. Aber das ist unser Weg. Keiner ist so weise,

527 Zweig (1975): Der Streit um den Sergeanten Grischa, S.169.

528 \/gl. Assmann (1999): Erinnerungsrdume, S. 107.

52 ThieR, Frank: Der Zentaur. Stuttgart: J. Engelhorns Nachf 1931.
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daR er sich nicht schimte, wenn er sich einmal nackt sieht.”””* Die Darstellung der Nacktheit
verweist nicht nur auf den Tod und die Schande des verbleibenden materiellen Kérpers, sondern
auch auf eine weitere Wiedergeburt ohne ihn. Eine solche Wiedergeburt kann erst nach der
Trennung des Korpers von der Seele erfolgen, wenn der Mensch einen fiir ihn grundlegend neuen
Raum betritt: “Keinem von und, die wir im Westen leben, niitzt es, daf§ Gottes Wort abermals in
einem Menschen Fleisch geworden ist, denn wir miissen unsern Weg in den dufleren Raum der
Welt, unsern siindigen Weg, Almquist, den miissen wir zu Ende gehen. Aber am Ende dieses
Weges, mein Freund, wenn Sie schon lange tot sind und ich noch linger, wenn die zerspaltenen
Teile des Menschen wieder ineinandergleiten wollen und dies geschehen wird mit furchtbaren
inneren und 4ufleren Katastrophen, dann wird Gottes Wort abermals deine bildende und
erhebende Kraft enthalten, und der Mensch wird in sich hineinsteigen und ganz innen in der Tiefe
die Einheit mit Gott finden, die er in der schrecklichen Ode des Raums, in der furchtbaren Fiille
der fremden Dinge vergeblich gesucht hat.”>” Die Entfremdung des Menschen von sich selbst
erweist sich im Prinzip als wesentlich fur die Wiedergeburt, wobei sich diese nicht auf das
korperliche, sondern auf das geistige Wesen bezieht: “Manche sind verschwunden ohne Spur,
manche verschwanden und liefen eine leuchtende Spur zurtick. Und auch die, welche ohne Spur
verschwanden, haben gewirkt und wirkten weiter und bleiben lebendig in anderer Gestalt”™*.
Jedoch impliziert auch der neue Raum keine ungeftllte Leere, sondern stellt eine "Windstille
gesittigten Nichts”” dar. Die Funktionsweise ihnelt der von Menschen, die mit dem Raum
verschmolzen sind und dadurch optisch zu nichts werden. Dies impliziert, dass die Leere lediglich
eine visuelle Erscheinung ist und einen Raum anderer Ordnung voraussetzt,>>¢ der nicht durch die
Merkmale der Materialitit beschrieben werden kann. Die bereits erwihnte Nacktheit des
Menschen in Thief Werk hat auch einen zweiten Aspekt, nimlich die allgemeine Verarmung der
Bevolkerung zum Zwecke ihrer Ausartung: “[...] wir miissen beim nationalen Wirtschaftsraum
beginnen und erst einmal alle arm werden, jeder einzelne, ganz arm werden und dann langsam
beginnen, Stiick fiir Stiick den neuen Wirtschafts- und Kulturstaat aufzubauen,|[...]? [...] Nein, ich

weifl es nun deutlicher als jemals: wir miissen wieder ganz von vorn beginnen. Wir miissen beim
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einfachen, wahren, armen Leben beginnen, beim unbedingten Vertrauen von Mensch zu Mensch,
bei der entsagenden Arbeit und der gegenseitigen Hilfe.”>*” All dies ist wiederum eng mit dem
Ubergang in einen neuen Raum verbunden, in dem ein Mensch auf einer qualitativ neuen Ebene
sozialisiert wird: “Wo ist die Grenze, da der Mensch das Ubermenschliche demutsvoll beriihrt?
Kein Gott und keine Grenze!”**® Dies ist dadurch bedingt, dass der Mensch besiegt wurde und

lediglich destruktive Impulse in der derzeit tatsichlich existierenden Gesellschaft erlernte.

Das in den Werken behandelte Thema des Zusammenbruchs der Personlichkeit zeichnet
ein drastisches Bild von innerer Zersplitterung und existenzieller Krise. Die Protagonisten sind
durch die Erfahrung einer tiefen inneren Zerrissenheit charakterisiert. Die klassische Zweiteilung
der Identitit wird in der Analyse als unzureichend erkannt und weicht einer komplexeren,
multiplen Fragmentierung. Protagonisten in den Werken leben nicht mehr in einer einzigen,
stabilen Personlichkeit, sondern in einer Vielzahl von "Selbsts", die sich widersprechen, tiberlappen
und sich gegenseitig entfremden. Der Versuch, diesen Zerfall zu begreifen, fithrt zu einer noch
tieferen Entfremdung von sich selbst und der Welt. Der Protagonist nimmt nicht nur die Rolle des
Beobachters ein, sondern wird auch zum Gefangenen seines eigenen inneren Zersetzungsprozesses.
Die Zersplitterung wird hier nicht als voriibergehender Zustand, sondern als wie im vorigen Teil
ein grundlegendes existenzielles Dilemma dargestellt.

Es kann festgehalten werden, dass eine Vielzahl literarischer Figuren, zu denen auch Harry
Haller oder die Protagonisten von Bertolt Brecht und Ernst Toller gehoren, die schmerzhafte
Auseinandersetzung mit ihrer Dualitit und Entpersonalisierung erfahren. Die Dualitit im
Menschen wird in diesen Werken als unausweichlich und unauflgsbar dargestellt, sodass die
Konfrontation mit der eigenen Zerrissenheit zwangsliufig zu existenziellen Krisen fithrt. In den
untersuchten Texten manifestiert sich der Suizid hiufig als finale Option zur Uberwindung der
schmerzhaften inneren Zerrissenheit. Die Frage nach einer Losung fiir dieses Dilemma bleibt in
den untersuchten Texten jedoch hiufig unbeantwortet. Wihrend im magischen Theater bei Harry
Haller ein gewisses Potential zur Integration der unterschiedlichen Ich-Aspekte angedeutet wird,

bleibt der endgiiltige Zusammenbruch als tragisches Schicksal bestehen. In anderen Texten, wie

%37 Thiel (1931): Der Zentaur, S. 644-646.
%% Ebd., S. 649.
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"Der Streit um den Sergeanten Grischa"?’

, wird der Doppelginger als Moglichkeit zur
Distanzierung und Abspaltung genutzt, um der inneren Zerrissenheit zu entkommen, allerdings
auf Kosten der eigenen Identitit. Der Verlust eines "einheitlichen” Selbst fithrt in vielen Fillen zu

einer Grenzerfahrung, die jenseits der traditionellen Vorstellungen von Leben und Tod liegt.

d. Depersonalisation in der Interpretation von Frauen - Marieluise FleifSer und Irmgard Keun

Der oben beschriebene Prozess der Depersonalisation zeigt zwischen Autorinnen und
Autoren eine signifikante Unterschiedlichkeit. Der entscheidende Unterschied liegt auf dem
Grund der Depersonalisation, die in der Einbindung der Frau in das patriarchalische System
begriindet liegt. Somit fungiert sie als Initiatorin dieses Prozesses, anstatt gezwungen zu werden,
ihn zu durchlaufen. Die Ursache der Depersonalisation ist demnach nicht in der Person selbst zu
suchen, sondern im minnlichen Bild, dem die Frau zu entsprechen versucht.

Bei Marieluise Fleifer richtet sich die Depersonalisation auf eine etwas andere Art und
Weise — auf einen Mann, oder in einzelnen Fillen auf die Hauptfigur - den Ladenbesitzer Gustl
Amricht, in den Friede verliebt ist: “Eine sonderbare Diisternis spreitet sich in seinen derben

9540

Zigen, der minnliche Ernst.”*, “Die graue Grimm sitzt auf Gustls niederer Stirn, eine

. . . . 4
entschlossene Diisternis, der minnliche Ernst.”**

, “Eine Disternis ist in seinem Ziigen, der
minnliche Ernst; er prigt je nachdem besonnene oder rasende Worte.”>*, “Der graue Grimm steht
auf seiner niederen Stirn, der minnliche Ernst. Er senkt den Kopf wie ein Stier. Schwerfillig dreht
er den gufeisernen Nacken und iiberblickt seine Mannen.”* In Ankniipfung an die vorangehend
angefiihrten Zitate lassen sich die primiren Eigenschaften, die Fleifler dem Beinamen "minnlich”
zuschreibt, wie folgt zusammenfassen: Das Wesentliche an sich ist nicht Mann, sondern die
Depersonalisation und die Verwischung der Grenzen in ihm. In diesem Kontext erlangen die
Konzepte von Ernst und Disterkeit eine substanzielle Bedeutung als die des Mannes selbst. Die
Personlichkeit des Individuums ist nicht linger eine dem Selbst untergeordnete Instanz, sondern

eine zu objektivierende Grofle, der es zu entsprechen gilt. Die mit der Langsambkeit eines Tieres

gleichgesetzte Langsamkeit des Mannes deutet auf die Unvermeidlichkeit seiner Depersonalisation

53% Zweig (1975): Der Streit um den Sergeanten Grischa.

%40 FleiRer, Marieluise: Mehlreisende Frieda Geier. Berlin: Gustav Kiepenheuer Verlag 1931, S. 29.
%1 Ebd., S. 58.

%2 Ebd., S. 137.

%3 Ebd., S. 340.

138



aufgrund seines Engagements in der Gesellschaft hin. In seiner unterwiirfigen und unpersénlichen
Verfassung sieht der Mann keinen anderen Ausweg, als eine Frau — Frida — zu opfern, um sich der
Situation zu entledigen. Die Frage nach dem Grund einer derartigen Wahl bleibt jedoch offen,
wobei anzunehmen ist, dass dabei die Andersartigkeit einer Frau eine wesentliche Rolle spielt, und
zwar insofern, als sie als Moglichkeit betrachtet wurde, sie zum Wohle der gesamten Menschheit (d.
h. der patriarchalischen Gesellschaft) zu opfern. Jedoch gelangt Frida aus einer anderen Position in
denselben destruktiven Zustand der Depersonalisation wie Minnern: “Und muf sich Frieda mit
Gewalt im Geschift morden lassen? Jedes Wesen auf Erden ist scheinbar damit beschiftigt, ihr
personlich die Haut abzuziehen, es kann gar nicht anders sein.”*** Der destruktive Zustand setzt in
ihrem Fall insbesondere die Méoglichkeit der Fortpflanzung voraus, welche die Funktion in sich
birgt, den Korper zu téten, der einen neuen Menschen zur Welt bringt: “Das oberste Gebot eines
jeden, der mit jemand ein Geschift macht, heiflt, er darf sich nicht in die Lage des anderen
versetzen. Mitgefiihl lihmt. Das Recht zum Leben, das man dem anderen einriumt, nimmt man
unweigerlich von der eigenen Substanz weg.”545 Der Prozess der Dekonstruktion der Frau
manifestiert sich auf organischer Ebene und umgeht den rationalen Diskurs innerhalb der
patriarchalischen Gesellschaft. Der Einfluss der Gesellschaft auf Menschen im biniren
Geschlechtersystem fiihrt zu einer Depersonalisation, die nach der Interpretation von Marieluise
Fleifler von jedem Einzelnen als Leidensdruck erlebt wird.

In Roman "Das kunstseidene Midchen"* beleuchtet Irmgard Keun nicht nur die
Substitution Personlichkeit der Protagonistin durch die Wahrnehmung materieller Dinge, sondern
auch deren allmihlichen Fortschritt in Richtung ihres zentralen Ziels — vom Subjektiven zum
Objektiven — dem Objekt, das sie anzieht. Der Wunsch der Protagonistin nach Objektivierung ist
dadurch charakterisiert, dass sie versucht, die Realitit der Welt durch die Reflexion der minnlichen
Perspektive zu erfassen. Dieser Ansatz kann als eine Form der Objektivierung betrachtet werden,
bei der die Protagonistin versucht, die Welt um sich herum zu verstehen, indem sie sich auf die
Perspektive der Minner bezieht: “Ich fragte den dunkelblauen Verheirateten, warum die
Staatsminnischen gekommen sind? Darauf erzihlte er mir: seine Frau wire fiinf Jahre ilter als er.

Ich fragte ihn, warum man nach Frieden schreit, wo doch Frieden ist oder wenigstens kein Krieg.

%44 Ebd., S. 50.
% Ebd., S. 52-53.
%6 Keun (1979): Das kunstseidene Médchen.
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Antwortet er mir: ich hitte Augen wie Brombeeren™*’. Die Motivation fiir die Aufstellung dieser
Fragen resultiert aus dem Bestreben, die Welt nicht lediglich aus der Perspektive eines Mannes zu
betrachten, sondern aus der Sichtweise einer Person, die aufgrund ihrer Zugehorigkeit bereits
Autoritit innehat und die aufgrund ihrer Geburt zum privilegierten minnlichen Teil der
Bevolkerung gehort. Das Hauptziel der Protagonistin besteht darin, mit Hilfe eines Mittels, das als
"Mode" bezeichnet wird, den Hohepunkt des Privilegs — die vollstindige Objektivierung als
"Glanz" - zu erreichen.

Doris hingegen thematisiert nicht, wie in Fleiflers Roman, den einzelnen Mann, da dessen
Subjektivitit in der gesellschaftlichen Objektivierung verschwindet. Sie charakterisiert lediglich
dessen duflere Zeichen, ohne zu versuchen, das Wesen der Persénlichkeit zu ergriinden. Der Mann
duflert als Antwort die gleichen charakteristischen Bemerkungen wie bei Alfred Déblin, Walter
Mehring oder Ernst von Salomon - die zusammenhangslosen Bemerkungen eines geistesgestorten
Menschen. Dennoch beharrt Doris darauf, Minnern Fragen zu stellen, um die Natur ihrer
Wahrnehmung zu verstehen — der Wahrnehmung eines Mannes aus einer privilegierten
Gesellschaft: “Ich trete ihn gegens Schienbein von wegen Loslassen und frege: ‘Nun dagen Sie mal,
Sie blédsinniger Rechtsanwalt, was denken Sie sich eigentlich? Wie kann ein Studierter wie Sie so
schfsdimlich sein und glauben, ein junges hitbsches Mddchen wire wild auf ihn. Haben Sie noch
nie in den Spiegel gesehn? Ich frage Sie nur, was fiir Reize haben Sie?’”** Der Mann im Zitat
reagiert in einer mechanischen Art und Weise, wobei er die Realitit ebenfalls auf mechanische
Weise wahrnimmt. Er ist nicht in der Lage, eine Trennung zwischen seinem eigenen Bild und dem

Bild anderer Menschen vorzunehmen, und er ist nicht willens, sein eigenes Bild zu hinterfragen.

In diesem Abschnitt wurde die Depersonalisation untersucht, wobei ein wesentlicher
Unterschied in der Darstellung der Depersonalisation zwischen Minnern und Frauen besteht. Bei
den Frauen in diesen Texten ist die Depersonalisation oft eine Reaktion auf das patriarchalische
System, wobei sie nicht Opfer des Prozesses sind, sondern ihn aktiv initiieren oder durchlaufen

missen, um den Anforderungen des minnlichen Bildes zu entsprechen.

%7 Ebd., S. 73.
%8 Ebd., S. 25.

140



In Marieluise Fleiflers Werk zeigt sich die Depersonalisation bei der Figur Gustl Amricht,
die eine diistere und entschlossene Minnlichkeit verkorpert. Gustl wird als Symbol fur die
gesellschaftliche Erwartung an Minner beschrieben, die sich durch eine Form der
Depersonalisation in ihrer Rolle als "ernst” und "dister” prisentieren miissen. Diese Minner
opfern Frauen wie Frida, um sich von ihrem inneren Konflikt zu befreien. Frida selbst erlebt eine
dhnliche Depersonalisation, da sie als Frau von der patriarchalischen Gesellschaft auf eine Weise
behandelt wird, die sie ihrer Identitit beraubt.

2549

In Irmgard Keuns “Das kunstseidene Middchen™" wird die Hauptfigur Doris durch ihre
Bemiihung charaketerisiert, sich selbst objektiv zu sehen, indem sie sich der minnlichen Perspektive
anpasst. Doris strebt nach einer Form der Objektivierung, bei der sie durch Mode als Symbol fiir
gesellschaftliches Privileg und duf8erliche Schonheit anerkannt wird. Thre Wahrnehmung der Welt
wird dabei stark von der Perspektive der Minner beeinflusst, wobei sie sich selbst zunehmend als
Objekt im Sinne des minnlichen Blicks versteht. Anders als bei Fleifler liegt hier die
Depersonalisation nicht in der Interaktion mit einem einzelnen Mann, sondern in der stindigen
Suche nach Bestitigung und Objektivierung durch die Gesellschaft.

Unter Berticksichtigung der vorangegangenen Besprechungen lisst sich eine
Depersonalisation feststellen, die ausschliefflich auf dem Bild eines Mannes basiert. Die
Interpretation der Frau zeigt, dass das Zentrum der Objektivierung, obwohl es die Hauptfigur
betrifft, dennoch eine deutliche Abhingigkeit von der minnlichen Figur impliziert, unter deren

Einfluss sie ihre Transformation durchliuft. In einem anderen Fall erfolgt ihre Depersonalisation in

einem organischen, von der sozialen Sphire isolierten Raum.

Daher erscheint es angezeigt, im Rahmen der Tendenzen zum Identititsverlust und
Ungleichmifigkeit des Raums tiber drei Hauptmerkmale der Literatur zu diskutieren.
Erstens: Erzwungene Depersonalisation oder Verschmelzung mit der Funktion aus Angst um den
eigenen Geisteszustand.

Zu diesem Merkmal gehort die Irreversibilitit einer solchen Depersonalisation, die
beispielsweise mit Kriegstraumata einhergeht. Dieses Merkmal ist zudem mit dem Bild des Todes

assoziiert, wobei eine vollstindige Verleugnung personlicher Eigenschaften erreicht wird. Obgleich

%9 Keun, Irmgard: Das kunstseidene Médchen. Disseldorf: Claassen 1979.
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der Mensch visuell nicht fassbar ist, existiert er doch in einer anderen Dimension, wie es
beispielsweise im Roman von Frank Thiess thematisiert wird. Zweitens: Eine endlose oder
zyklische Verdoppelung des Raumes, welche als Errungenschaft der Erleuchtung, als mystische
Erfahrung sowie als weitere Idylle im Rahmen des Chaos als Primérsubstanz wahrgenommen wird.
In der vorliegenden Konstellation manifestiert sich der primire Raum vor der personlichen
Erfahrung der Realitit. Die wesentliche Voraussetzung fiir das Erreichen dieses Zustandes ist das
Verstindnis der Relativitit der Realitit, der Unebenheit des Raumes sowie deren Zusammenhang
mit etablierten Zeitnormen. Drittens ist die anfingliche Unfixiertheit der weiblichen Figur zu
nennen, die sich in ihrer objektiven Natur manifestiert und sich bei Autorinnen nachweisen lisst.
Das konventionelle Geschlecht gewihrt einer Frau nur dann das Recht, die Realitit
wahrzunehmen, wenn ein Mann als Vermittler fungiert. Dies impliziert, dass die von ihr

angestrebte Depersonalisation in ihrem Fall direkt von patriarchalen Einstellungen abhingig ist.

3.2. Filme

Innerhalb der betrachteten Tendenz ist die Popularisierung des Bildes der Metropole sowie
des bereits erwihnten Flaneurs im Kino als signifikante Entwicklung hervorzuheben. Die
Grof$stadt fungiert als Hintergrund, auf dem der Prozess der Depersonalisation des Individuums
stattfindet. Dies ist auf die erhohte Aufmerksamkeit fur die Krisensituation im Zusammenhang
550

mit der Transformation des kapitalistischen Modells™ sowie die Zahl der Suizide in Grofistidten,

551

insbesondere in Berlin, zuriickzufithren.” Die gleichzeitige Darstellung einer grofistidtischen

Metropole evoziert unweigerlich Assoziationen zu Armut, Verzweiflung, neurasthenischer
Zerbrechlichkeit und Suizid.

Die parallele Erfindung der beweglichen Kamera, deren erster Einsatz im Jahr 1924
erfolgte, erméoglichte eine Erweiterung der kinematografischen Ausdrucksméglichkeiten.552 Daher
wurden Mafinahmen ergriffen, um die Mobilitit der neuen Ordnung zu iibertrugen, obwohl eine
zentrale Figur ibernommen wird, die seit der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts existierte. Die

Einfthrung der bewegten Kamera und die Schaffung eines Doppelraums mittels dieser Techniken

%50 'v/gl. Folimer (2009): “Suicide and Crisis in Weimar Berlin”, P. 203.
%1 vgl. Ebd., P. 196.
%52 \/gl. Koebner (2003): Diesseits der >Démonischen Leinwand<, S. 54.
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tithrten zu einer Erweiterung der Méglichkeiten des Kinos. Zudem hatten sie einen Einfluss auf das
literarische Genre. Roland Barthes zufolge fiihrte dies zu einer neuen Wahrnehmung des
Betrachters.”” Die neuen Méglichkeiten des Kinos ermdglichten die Erfahrung eines erzwungenen
Nervenimpulses, wobei die Kamera die Rolle eines dufleren Sehorgans des optischen Unbewussten
einnahm. In diesem Sinne erachtete Walter Benjamin das Kino als eine Moglichkeit, ein neues
Zeitgefiihl darzustellen und das Bewusstseinsvolumen zu vergréfern.”

Dennoch ist zu beriicksichtigen, dass das Bild der finalen Totung eines Menschen
reprisentativ begrenzt war. Folglich kann der Vorgang des Suizides oder Mordes selbst nie im
Rahmen vorhanden sein, sondern lediglich seine Voraussetzung, ohne explizite Demonstration.
Diese Darstellungsform wurde nicht nur durch das “Lichtspielgesetz” vom 12. Mai. 1920
errnb'glicht,SSS sondern auch durch die spezifische visuelle Wahrnehmung des menschlichen
Korpers in der Zeit der Weimarer Republik. Es ist anzunehmen, dass die Mord- und Suizidszene in
dem Film aufgrund der Méglichkeit einer solchen Kodierung eine geeignete Umgebung fiir deren
Symbolisierung darstellte. Die Besonderheit lag in der Zerbrechlichkeit der physischen Natur,
sodass jede gewalttitige Handlung gegen eine Person die moralische Wirkung von Scham
erzeugte.556 Das diametral entgegengesetzte Phinomen ist der Sport, welcher im letzten Kapitel
erortert wird. In diesem Kontext erscheint es angebracht, jeden Angriff auf den physischen Kérper
als ein perverses Phinomen zu definieren, das einer Aufnahme mit einer Kamera fremd ist. Daher
wurden sie mit Hilfe von Techniken zur Widerspiegelung einer Scheinwelt oder eines anderen
Raumes auch bei der Symbolisierung einer unmoralischen Gewalttat gegen den menschlichen

Korper eingesetzt.

a. Synchroner Zerfall von Raum und Personlichkert

Die von den Grofistadtbewohnern gehegten, beunruhigenden Fantasien miinden zunichst
in Uberwachungsgedanken. In Karl Grunes Film "Die Strafle"”” aus dem Jahr 1923 wird diese

Ambivalenz durch den fieberhaften Wechsel der Schatten im Fenster des Protagonisten

%3 vgl. Ebd., S. 57.

%54 Vgl. Kéhnen (2009): Das optische Wissen, S. 473-474.

%55 \Vgl. Laukétter, Anja: Sex - richtig! : Kérperpolitik und Gefiihlserziehung im Kino des 20.
Jahrhunderts. Goéttingen: Wallstein 2021, S.137.

%56 \/gl. Konig, Oliver: Nacktheit. Soziale Normierung und Moral. Opladen: Westdeutscher Verlag,
1990, S. 71.

%57 Grune, Karl: Die Stral3e. Deutschland: 1923.
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symbolisiert. Dieser vermittelt den Eindruck, dass die Straf§e nach Destruktion der menschlichen
Personlichkeit ruft. Die Reflexion der Schatten der Menschen, die die Strafie entlanggehen, an
Wand und Decke, verleiht dem Geschehen eine zusitzliche Dimension und evoziert ein Gefiihl der
Angst. Die Hauptfigur schaut aus dem Fenster, aber der Blick, den der Betrachter gleichzeitig
beobachtet, ist nicht der Blick aus dem Erdgeschoss, wo solche Schatten an der Decke méglich
wiren. Es ist anzunehmen, dass sich die Szene in der dritten oder zweiten Etage abspielt. Daher ist
davon auszugehen, dass es sich bei der genannten Situation um einen Zustand handelt, der mit
einem geringen Selbstbewusstsein des Protagonisten einhergeht. Dieses Selbstbewusstsein dufSert
sich in der Wahrnehmung des Fensters. Der illusorische Charakter seiner Fantasie wird durch das
Bild eines Clowns vor dem Hintergrund von brodelndem Verkehr, Zirkusvorstellungen und einer
Frau noch verstirkt, was die Einheitlichkeit all dessen im Kontext der ohnehin vorhandenen
chaotischen und ungleichmifligen Wahrnehmung suggeriert, wie sie frither in der Literatur
beschrieben wurde. Die Verschmelzung erfolgt nicht mit der Strafle selbst, sondern mit der Illusion
der Strafle. Dies lisst sich damit erkliren, dass eine Verschmelzung lediglich mit einer Illusion
moglich ist, die aufgrund ihrer Einfachheit erfunden worden ist.

Es sei darauf verwiesen, dass die Form der Entpersonalisierung auch auf die hier fehlenden
Namen sowie auf die Personifizierung der Menschen in der Stadt selbst Auswirkungen hat. In den
meisten Fillen sind im Bild lediglich Schatten von Menschen zu schen, welche die Anwesenheit
derselben suggerieren, gleichzeitig jedoch die Mdglichkeit ihrer Existenz im dargestellten Raum
leugnen. Diese Entwicklung ldsst sich darauf zuriickfihren, dass die Hauptfigur eine ausgeprigte
Abneigung gegen die Anwesenheit von Menschen in ihrer Umgebung hegt. Aus diesem Grund
konstruiert er im Traum eine neue, plastische Realitit>*®, mit deren Hilfe versucht er, schmerzhafte
Erfahrungen der realen Welt zu reproduzieren. Die hier dargestellten Schatten sind als vollwertige,

autarke Wesen zu betrachten. Wie im Film "Von morgens bis mitternachts”’

erfolgt auch hier eine
Verwandlung einer Prostituierten in ein Skelett, wobei jedoch keine reale, sondern lediglich eine
illusorische Verwandlung stattfindet. Die dargestellte Verwandlung unterstreicht die Besonderheit

ihres Auftretens als Kriegsopfer, wobei sie einen willensschwachen und zusammenbrechenden

Eindruck macht. Thr Bild verweist zudem auf das Verstindnis der Vielfiltigkeit der Zeit. Dies

%58 \gl. Krapp (1997): Kiinstliche Paradiese, S. 10.
%9 Karlheinz, Martin: Von morgens bis mitternachts. Deutschland: 1920.
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bedeutet, dass ihre Reinkarnation und die beiden Zustinde, in denen sich die Frau befindet, auf die
Parallelexistenz dieser beiden Zustinde auf zwei unterschiedlichen Ebenen hindeuten. Dass sie zu
einem bestimmten Zeitpunkt zusammenlaufen, ist ein reiner Zufall.

Im Gegensatz zur Hauptfigur und der Prostituierten werden ein blinder alter Mann und
ein kleines Midchen eingefithrt. Der blinde Mann zeigt keine Anzeichen, Halluzinationen zu
erleben. Dies bedeutet, dass er keine Wahrnehmungen von nicht real existierenden Sachverhalten
oder Figuren erfihrt. Auch das Midchen ist aufgrund mangelnder Lebenserfahrung zunichst von
der Wahrnehmung dieser schmerzhaften Realitit ausgeschlossen.”® Unter Beriicksichtigung ihrer
Lage im illusorischen Raum des Schlafes werden sie jedoch lediglich zu einer Facette der parallelen
Realitit. Ein Schild, das die Hauptfigur beobachtet und sich in beobachtende Augen verwandelt,
die Drehung des Saals, in dem getanzt wird, die Képfe von Frauen, die sich in einen Totenkopf
verwandeln — all dies sind Facetten einer nicht existierenden Realitit, Symbole fiir den Zerfall der
Personlichkeit. In seiner eigenen Aussage beschreibt Karl Grune, dass er zunichst den Larm der
Stadt vermitteln wollte, jedoch erst im Anschluss die Dramatik der Strafie entdeckte.” In diesem
Kontext veranschaulicht die Stille und Anonymitit der Charaktere vor dem Hintergrund der
tosenden Stadt einen bewussten Ubergang in einen anderen Raum, um die Realitit zu analysieren,
die sich nicht synchron mit der Reaktion des Protagonisten entwickelt.

Die Handlung umfasst die Elemente Mord, Prozess, Verurteilung, Suizidversuch sowie die
Entlassung aus dem Gefingnis, welche als Metapher fiir die Geburt eines neuen Lebens steht.
Letzteres wird durch eine verlassene Morgenstrafle vermittelt. Diese Ereignisse werden allesamt im
Kopf des Protagonisten gespielt. Er kehrt nach Hause zuriick, als wire nichts passiert, obschon seit
dem Verlassen des Hauses mindestens ein Tag verstrichen sein miusste. Die heiffe Suppe und die
Frau, die nach seiner Riickkehr den Tisch deckt, lassen den Schluss zu, dass das, was zuvor geschah,
eine Illusion war. Die Wahrnehmung des Protagonisten ist durch eine Differenz zwischen Schein
und Sein gekennzeichnet. Der Raum, den er wahrnimmt, existiert lediglich in seiner Vorstellung,
ist dennoch in einem anderen Raum prisent, der fiir die Wahrnehmung der Realitit notwendig ist.
Die Hauptfigur ist die treibende Kraft hinter der Entwicklung einer neuen Dimension, der

Konstruktion von Grenzsituationen und der vertiefenden Auseinandersetzung damit. Dies ist eine

%60 vgl. Assmann (1999): Erinnerungsrdume, S. 111.
%1 Vgl. Koebner (2003): Diesseits der >Ddmonischen Leinwand<, S. 64.
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notwendige Strategie zur Bewiltigung ihrer inneren Konflikte. Bis er sich schlieflich auf einer
verlassenen Strafle wiederfindet, verschirft er den Raum und erweitert ihn durch die Einbettung
neuer Handlungsstréinge.%2

In Robert Reinerts Film ”Opiurn"563

wird die Droge selbst als Mittel zum menschlichen
Verfall dargestellt: “Sein Opium’** [6st infolge einer besonderen Bereitung Sensationen unerhérter
Art aus. Freilich zerriittet es Geist, und Korper wie kein anderes.”®® Der Zusammenbruch der
Personlichkeit steht in engem Zusammenhang mit aufdringlichen Gedanken und einem daraus
resultierenden Uberwachungswahn. Folglich wird Professor Geselius fortwihrend verfolgt, sofern
er sich in Hung-Tschungs Absteige aufhilt. In diesem geschlossenen Raum ist es nicht méglich,
Gespriche zu fithren, sodass die Menschen gezwungen sind, sich nach drauflen zu begeben, um
sich zu unterhalten. Die Symbolik des Films legt nahe, dass die Kommunikation zwischen
Menschen, der Informationsaustausch, nur im Schofl der Natur, also in einem offenen und neuen
Raum, stattfinden kann. Der Professor findet sich jedoch darin eingesperrt wieder. Es sei darauf
verwiesen, dass das Licht in die Absteige direkt einfillt, jedoch durch ausgefallene Fensterliden und
wie in einem Opiumschleier verzerrt eindringt. In der Konsequenz bedeutet dies, dass das Licht
wieder verblasst, wie es auch im Falle des Films "Die Strafle”*® von Karl Grune zu beobachten ist.
Diese Brechung erscheint auch in der Phrase: “Sie werden diesen Raum nicht mehr lebend
verlassen”?’, die auf eine bestimmte Struktur der menschlichen Existenz hinweist, in der die Toten
groflere Freiheit haben.’®® Dieses zwanghafte Verlangen nach Verfall ist, wie das verzerrte Licht, mit
einer Opiumvergiftung verbunden: “Rauchen Sie! Sie werden keine Schmerzen, keinen Hunger,
nicht lange, weil noch Verzweiflung fithlen!”® Von entscheidender Bedeutung sind jedoch die
Bilder des Rausches. Die Visualisierung des prinzipiellen Zerfalls der Zeit sowie ihrer

Ungleichmifigkeit erfolgt lediglich mittels des Rauschmittels Opium.

%62 \gl. Lauterbach (2002): Grenzsituationen, S. 31.

%63 Reinert (1919): Opium.

%64 [Opium, das von Nung-Tschang entwickelt wurde und dank dem der Protagonist — Prof. Gesellius —
suchtig wird].

%65 Reinert (1919): Opium, 00:02:53-00:03:13.

%68 Grune, Karl: Die Stral3e. Deutschland: 1923.

%7 Reinert (1919): Opium, 00:10:30-00:10:40.

%8 [In &hnlicher Form findet sich das Motiv bereits im ersten Teil von Fritz Langs Film "Die
Nibelungen".]

%69 Ebd., 00:10:56-00:11:11.
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Der Suizid eines Studenten, die Schichtung eines Hintergrunds, der die Figuren zersetzt,
Opiumtriume - all dies fithrt zu einer Zuspitzung der hoftnungslosen Atmosphire, in der die
Konzepte von neuem Leben und einer Riickkehr zu den Urspriingen, wie sie beispielsweise bei

. . 70
Robert Reinert in "Nerven"

thematisiert werden, als illusorisch erscheinen. Die als idyllisch
wahrgenommene Realitit ist jedoch nicht mit dem tatsichlichen Raum gleichzusetzen, sondern
manifestiert sich lediglich als Illusion, da keine andere Méglichkeit besteht, die jenseitige Realitit
adiquat abzubilden.

Im Film "Geschlecht in Fesseln"’

' von William Dieterle wird ein gleichzeitiger Zerfall der
Personlichkeit aufgrund der Beschrinkung des sexuellen Lebens thematisiert. Der Protagonist wird
inhaftiert, da er versehentlich einen Mann getotet hat, der seine Ehefrau misshandelt hat. Der
Prozess des Verlusts von Identitit und Orientierung, der beide Ehepartner betrifft, nimmt seinen
Anfang mit einer AuBerung des alten Mannes, mit dem die Hauptfigur eine Gefingniszelle teilt:
“Ich hab’ schon erlebt, dafd sich einer selbst entmannt hat, nur damit er endlich schlafen
konnte.”®”* Das natiirliche Bediirfnis des Kérpers dufiert sich insbesondere wihrend der Zeit der
Gefangenschaft. Die Tatsache, dass dieser Prozess nicht moglich ist, hat eine Destabilisierung der
Personlichkeiten der Hauptfiguren zur Folge. Franz Sommer, der versucht, den Versuchungen auf
jede erdenkliche Weise zu widerstehen, verurteilt seinen Zellengenossen, der aus Brotkrumen
Figuren nackter Frauen formt, und 4ufSert, dass er sich ohne Sex nicht wie ein Mensch fiihlen

7 .
1”73 In einem

kénne: “Lafit mich einmal zu meinem Maidel, sonst werde ich wahnsinnig
entscheidenden Moment fiittert Franz die Vogel mit demselben Brotkriimel, wodurch er
symbolisch Eins mit der Natur wird. Dieser Zustand ist jedoch nicht von korperlicher Lust
geprigt, sondern von einer ruhigen Gliickseligkeit und einer asexuellen Harmonie mit seiner
Umgebung. Im Gegensatz dazu gelingt es seiner Ehefrau nicht, sich von ihren belastenden
Gedanken zu befreien, da sie weiterhin den Anforderungen ihres Berufslebens unterworfen ist.

Mit der Zeit entwickelt das Ehepaar eine wachsende Abhingigkeit von erotischen

Fantasien, die als Ersatz fiir emotionale Nihe dienen. Dies fiihrt schlieflich zu einem Streit

zwischen Franz und seinen Zellengenossen um ein Taschentuch, das ihm von seiner Ehefrau

570 Reinert (1919): Nerven.

571 Dieterle, William: Geschlecht in Fesseln. Deutschland: 1928.
572 Ebd., 00:40:52-00:41:07.

573 Ebd., 00:47:01-00:47:17.
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geschenkt worden war. In der Folge triumt Franz davon, das Bild seiner Frau aus seiner Erinnerung
nachzuzeichnen, bis er sie in der Realitit wieder vor sich zu sehen glaubt.

Wihrenddessen streift seine Ehefrau, ebenfalls getriecben von unerfillten sexuellen
Bediirfnissen, schlafwandlerisch durch die nichtlichen Straffen und beobachtet die Prostituierten,
die mit jhren Kunden verschwinden. Um ihrem eigenen sozialen Abstieg und dem Prozess der
inneren Aufldsung zu entkommen, beginnt sie schlieflich eine intime Beziehung zu ihrem
Arbeitgeber — ein Schritt, den sie selbst bewusst einleitet.

Zur gleichen Zeit gesteht Franz’ neuer Zellengenosse ihm seine Zuneigung, was die
angespannte emotionale Lage fiir kurze Zeit stabilisiert. Dennoch kénnen weder Franz noch seine
Ehefrau den fortschreitenden Personlichkeitszerfall aufhalten. Das Uberschreiten der inneren
Grenze und der Verlust ihrer bisherigen moralischen und emotionalen Orientierung fithren
schliefSlich dazu, dass sie nach Franz’ Entlassung aus dem Gefingnis gemeinsam Suizid begehen,
indem sie sich mit Gas vergiften.

In den beschriebenen Filmen kann zusammengefasst werden, dass man die zentrale Idee
der Fragmentierung und Entpersonalisierung des Individuums hervorhebt, die in den
verschiedenen Werken auf unterschiedliche Weise thematisiert wird.

In Karl Grunes "Die StraRe””* zeigt sich der Zerfall der Personlichkeit durch den
illusorischen Charakter der Wahrnehmung des Protagonisten, der sich in einer Welt der Schatten
und der verzerrten Realitit verliert. Der Raum, den er wahrnimmt, existiert nur in seiner
Vorstellung, was eine beunruhigende Ambivalenz zwischen innerer und duflerer Welt erzeugt.
Diese Kluft zwischen dem realen Raum und der subjektiven Wahrnehmung des Protagonisten

verdeutlicht die Entfremdung des Individuums von der sozialen Wel.

nS75 576

Auch in Robert Reinerts "Opium™” und "Nerven””® wird die Idee des psychischen
Verfalls in geschlossenen, einengenden Riumen thematisiert, wobei der Konsum von Opium als
Symbol fiir den Zerfall von Wahrnehmung und Zeit dient. Die Unmdglichkeit, den Raum der
Realitit klar zu erkennen, fithrt zu einer Verfliichtigung der personlichen Identitit und dem
Geftihl des Verlorenseins. Der menschliche Kérper und Geist werden durch dufSere Einflisse wie

Drogen oder extreme Isolation destabilisiert, was die Frage nach der Authentizitit der

574 Grune (1923): Die Stral3e.
575 Reinert (1919): Opium.
576 Reinert (1919): Nerven.
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Wahrnehmung aufwirft.

In "Geschlecht in Fesseln"””

wird der Zerfall der Personlichkeit durch die Einschrinkung
grundlegender menschlicher Bediirfnisse, wie Sexualitit und Kommunikation, thematisiert. Der
Verlust der sexuellen Identitit und die daraus resultierende Abhingigkeit von Fantasien zeigt einen
weiteren Aspekt des Personlichkeitszerfalls in einem begrenzten Raum - sowohl physisch im
Gefingnis als auch emotional in der Bezichung zwischen den Eheleuten.

In allen drei Filmen wird der Zerfall der menschlichen Personlichkeit mit einer
gleichzeitigen Zerstérung des riumlichen Kontextes und der Wahrnehmung der Auflenwelt
dargestellt. Der Raum - sei es die Strafle, das Gefingnis oder der von Drogen verzerrte Raum —
wird zur Bithne fir die Entfaltung der inneren Konflikte der Figuren. Diese Entfremdung fithrt
dazu, dass das Individuum sowohl sich selbst als auch die Welt um sich herum nicht mehr klar
begreifen kann, was eine gewaltsame Auflosung der Personlichkeit zur Folge hat. Der Raum, der
einst als stabiler Rahmen fiir menschliche Existenz diente, wird zum Spiegelbild der inneren

Zerrissenheit, wodurch der synchron verlaufende Zerfall von Raum und Personlichkeit zu einem

zentralen Thema der dargestellten Werke wird.

b. Zerstorung des Raumes durch Klang

In "M. Eine Stadt sucht einen Morder””®

von Fritz Lang wird der Rhythmus eines
Abzihlreims iiber einen Serienmorder bereits in den ersten Bildern erkennbar, der durch die
Schreie einer Mutter unterbrochen wird, die sie auffordert, mit solchen Spielen aufzuhéren. Sobald
die Stimme der Mutter verstummt, setzt der Abzihlreim in derselben Sekunde wieder ein und wird
zu einer Art Phantomrealitit. Der Rhythmus wird erneut beobachtet, wenn das Midchen — das
zukiinftige Opfer des Morders — mit einem Ball im gleichen Rhythmus geht, bis der Mérder mit
ihr zu sprechen beginnt. In der Folge wird die Kamera von diesem Moment an von beiden
Akteuren abgewandt und die Leinwand prisentiert lediglich eine Dekonstruktion des Raums in

einzelnen, voneinander losgelosten Bildern. Dies verweist auf die visuelle Nichtexistenz sowohl des

Mordes selbst als auch des Opfers und des Mérders in diesem Moment. Die fiir den Betrachter

577 Dieterle (1928): Geschlecht in Fesseln.
578 Lang, Fritz: M. Eine Stadt sucht einen Mérder. Deutschland: 1931, 00:01:00-00:08:22.
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verborgene Fragilitit des Raumes lisst einen Zusammenhang mit unmoralischen Handlungen, die
auflerhalb des Raumes stattfinden, vermuten.””

Der Beginn des Dialogs markiert eine Verschmelzung der Kategorien ‘Opfer’ und ‘Morder’
und symbolisiert eine als unmoralisch definierte Handlung, die an einem als zerbrechlich
wahrgenommenen physischen Korper ausgefithre wird. Im Falle einer Interaktion mit anderen
Individuen (zum Beispiel ist ein blindere Luftballonverkiufer, der ein Schild, das seine Blindheit
kundtut), ist eine Erkennung des Geschehens nicht méglich. Dies impliziert, dass das
Unmoralische in gewisser Weise ein Absolutes bleibt, das fur den Betrachter unméglich zu
beobachten oder zu erreichen ist. Der Raum, den der Morder bildet, ist fiir den Betrachter nicht

einsehbar.’®

Nach dem Beginn des Gesprichs mit dem Morder wird Elsa, das Opfer, von
niemandem gesehen, was sich noch bestitigt, als die Mutter den Postboten und die
Klassenkameraden darauf anspricht. Die Reaktion auf die "Elsa!"*-Rufe besteht wiederum
lediglich in der Darstellung der Leere verschiedener unbefillter linearer Rdume.

In einer der Szenen erfolgt eine direkte Auseinandersetzung mit dem Problem solcher
Verbrechen. Laut ihr ist die Verbindung zwischen Titer und Opfer ist lediglich temporirer Natur,
ohne dass es zuvor zu einer solchen Verbindung kam und auch danach keine Verbindung mehr
bestehen wird. Wenn der Verbrecher im Bild erscheint, manifestiert er sich in der Nihe des
Spiegels, wobei er den Versuch unternimmt, sich selbst zu vergegenwirtigen, indem er sein Gesicht

berithrt und Grimassen zieht.>**

Dies veranschaulicht, dass seine urspriingliche Natur bereits
verloren gegangen ist. Daher ist er bestrebt, seine Prisenz auf jede erdenkliche Weise zu
intensivieren, zu maximieren und korperlich zu spiiren.

Auch die Melodie, die der Held summt, lisst einen bestimmten Rhythmus erkennen, der
sich in Szenen, in denen der Morder selbst abwesend ist, als durchgehend erweist. Es durchdringt
den dargestellten Raum, bleibt jedoch relativ zu den zahlreichen leeren Rdumen und Strukturen,
die abwechselnd auf der Leinwand erscheinen. In den meisten Fillen wird bei der Gefangennahme

des Morders ein leerer Raum gezeigt, wobei es sich um leere Stockwerke oder Gebdude handeln

kann. Zudem wird hiufig eine Zelle auf dem Dachboden prisentiert, die eine lineare Struktur

579 \/gl. Wertheimer (1986): Asthetik der Gewalt, S. 289.

%80 \/gl. Krapp (1997): Kdinstliche Paradiese, S.11.

%81 Land, Fritz: M. Eine Stadt sucht einen Mérder. Deutschland: 1931, 00:07:45-00:08:30.
%82 Epd., 00:15:58-00:16:22.
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aufweist, beispielsweise mit Holzbalken, die einen Kifig bilden. Die Aufnahmen, welche die
Gefangennahme des Morders zeigen, weisen einen identischen linearen Aufbau auf. Dieser umfasst
die Ermittlung, Nahaufnahmen von Fingerabdriicken, welche durch einen Raum mit
Aktenschrank ersetzt werden, sowie die Ubermittlung eines Signals im Morsecode durch einen
ausgeldsten Alarm, welcher durch einen Aktenschrank mit Nummerierung fiir jedes Gebdude
ersetzt wird. Dies impliziert, dass die Melodie, welche zu Beginn des Films ertont, den realen Raum
sowohl vom Mérder als auch vom Verbrechen vollstindig entfremdet.

Die Verbrechen werden auch aufgezeichnet. Dafiir wird der Moérder gefangen und in
einem Keller festgehalten, in dem sich viele Menschen aufhalten. Sie beobachten ihn schweigend.
Dies impliziert, dass er in diesem Moment aufhért, sich mit einem anderen Raum und Mordtat zu
identifizieren, und wieder zu einer Person wird, der solche Handlungen verboten sind. Die Blicke
richten sich bereits an ein verniinftiges Wesen, das die Verurteilung bereits auf den ersten Blick
nachvollziehen kann. Obgleich der Mérder sich selbst als Tier bezeichnet, lisst sich anfiihren, dass
er sich einer unbewussten Besessenheit von der Mordtat bewusst ist: “[...]Verflucht... in mir!..Das
Feuer! Die Stimme! Die Qual!”® Sein Schatten folgt ihm. Der Titer ist somit als eine Art
Werkzeug zu bezeichnen, welches durch die Schichtung des Raums dazu gebracht wird, eine Tat zu
begehen. Dies ermdglicht es dem Titer zudem, das aufkommende Schuldgefiihl durch eine
Umkehrung der Verantwortung zu umgehen. AufSer im Moment der Tat, in dem der Titer eine
Wiedervereinigung mit dem Opfer erfihrt, welches ihm Befriedigung verspricht (infolgedessen
wird die Tat vergessen), empfindet der Titer wihrend des gesamten restlichen Tatzeitraums
Qualen.

Der Ton ist ein Mittel zur Aufteilung des Raumes, welches im Film eine bedeutende Rolle

584 . .
% und in einen

einnimmt. Durch den Ton wird der Mensch von der Realitit entfremdet
objektiven Zustand versetzt. Des Weiteren ist festzuhalten, dass der Film den Morder als
integrierten AufSenseiter darstellt, was in der Weimarer Republik eine beliebte Darstellungsform

war.”® Die Wahrnehmung des minnlichen Serienmérders als Held, der tiber das Gesetz hinausgeht

und dadurch seinen wahren Wiinschen nachgehen kann, ist ein Hinweis auf die Ambivalenz der

%83 Ebd., 01:41:58-01:42:13.
%84 \/gl. Lauterbach (2002): Grenzsituationen, S. 35-36.
%85 \/gl. Siebenpfeiffer (2005): “Bése Lust”, S. 100
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Bewertung seiner Taten.’® Die Freude, die der minnliche Mdrder in diesem Fall empfindet,
fungiert als Legitimation ftir die von ihm begangene Gewalt.

% yon Ewald André Dupont erfolgt die Prisentation des Protagonisten

Im Film "Varieté"
zunichst nicht in einer direkten Gegentiberstellung mit dem Zuschauer, sondern mittels einer
visuellen Darstellung ihrer Gefingnisuniform mit der Nummer "28"%% Diese Zahl zeigt eine
deutliche Verweigerung, Fragen zu beantworten oder tiber die vergangenen Ereignisse zu sprechen.
Stattdessen wird sie als Symbol der Depersonalisation in die nichste Szene Gibertragen, wobei sie
sich einer vollstindigen Auflésung entzieht. Die Zahl bleibt somit in der Realitit des Films selbst,
wihrend die Person, die diese Form trigt, in sich selbst bleibt und sich in einem Raum befindet, in
dem die Realitit keine Relevanz besitzt. Der Beginn des Prozesses der Vertiefung in sich selbst ist
durch einen Zwangszustand gekennzeichnet, in dem die Hauptfigur durch die Gerdusche von
tropfendem Wasser irritiert wird. Zunichst ist er von der Ungewissheit tiber die Quelle dieses
Gerdusches beunruhigt. Dieser nervose Zustand macht einen schwindelig und man kann die

én589

Realitit nicht mehr so gut wahrnehmen. Dies bedeutet, dass der Ton in "Variet eine dhnliche

Funktion erfiillt wie in "M">”.

In der Folge ist die Hauptfigur in der Lage, die Unebenheiten des Raumes in diesem Film
zu erkennen.”” Der Protagonist, der sich auf der Bithne befindet, erfasst mit seinem Blick lediglich
Teile des Zeltes, der Winde und der Lampen. Er ist bestrebt, die Elemente zu erfassen, um das
grofle Ganze zu erkennen, was ihm jedoch nicht gelingt. Diese Elemente entwickeln sich zu einer
Tllusion der Uberwachung, die durch die stindige Prisenz doppelter Augen gekennzeichnet ist.
Dies geschieht insbesondere, wenn der Protagonist den Mord plant. Zudem zeigt sich eine
Unschirfe des Sichtbaren, die oft Visionen widerspiegelt, die der Protagonist nicht von der Realitit
unterscheiden kann. Nachdem er die Mdglichkeit, einen neuen Raum zu betreten, wirklich

begriffen hat, hinterlisst er in der Realitit lediglich seinen Korper, sein Gewand sowie eine

Nummer mit einer Seriennummer anstelle seines Namens.

%6 Vvgl. Ebd., S. 191.
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Die Eroffnungsszene von Georg Wilhelm Pabsts Film "Geheimnisse einer Seele"”

prisentiert eine bemerkenswerte Art der Verfilmung, die bereits in "Varieté"” zu beobachten war.
Die Unfihigkeit, die Gesichter der Passanten zu erkennen, manifestiert sich in der Wahrnehmung
lediglich deren Hinterképfe und Beine, die sich in chaotischer Richtung bewegen. Die Hauptfigur
Martin Fellman, ein Kinderarzt, wird derart dargestellt, dass der Zuschauer zunichst die Intention
erkennt, seine Ehefrau zu toten, welche jedoch lediglich als unterbewusster Wunsch existiert. Die
Aktivierung des Verlangens erfolgt durch dufleren Einfluss. Dies geschieht durch das Horen der Tat
eines Nachbarn, welcher seine Frau getotet hat. Dies bedeutet, dass der duflere Klang, wie in der
Szene mit dem tropfenden Wasser in "Variete””* und in "M"” mit dem Abzihlreim dargestellt,
den gewohnten Lebensverlauf der Hauptfiguren modifiziert und dadurch die Richtung fiir
zukiinftige Handlungen vorgegeben. Die Frau fungiert als unterbewusste Feindin des
Protagonisten, deren Zerstorung erforderlich ist, um die Wiedervereinigung mit der
urspriinglichen Form zu verhindern. Der Verfall als solcher sowie die damit einhergehende Lust am
Toten werden in dem Moment evident, als er wegen eines Mordes in der Nachbarschaft verhort
wird und er angibt, lediglich einen Hilferuf gehért zu haben. Allerdings wurde er in diesem
Moment von seiner Ehefrau gerufen. Dies verdeutlicht, dass die Bilder der Frau von nebenan und
seiner eigenen Ehefrau mittels des Tons miteinander verschmelzen und der Raum tibereinander
geschichtet wird. Die Verschmelzung zweier Frauen — eine Opferin und eine potenzielle zukiinftige
Opferin - bildet ein untrennbares Ganzes, das durch Hilferufe definiert wird. Der Mord an einer
Frau, die dem Protagonisten unbekannt war, wird zum Ausléser fiir dessen Handeln.

Es muss auch erotert werden, warum Martin das minnliche Prinzip fir sich selbst als
primir ansieht und warum die Ermordung einer Frau das primire Ziel ist. Der Grund liegt in
seiner gleichen Obsession wie beim Mord an seiner Frau, dem Bediirfnis, mit seinem Cousin, zu
verschmelzen. Die Symbolik dieses Wunsches lisst sich in zahlreichen Momenten beobachten.
Erstens: Der Dolch, mit dem der Kinderarzt seine Frau toten will, war ein Geschenk desselben
Cousins. Dies impliziert, dass der Mord an seiner Frau in diesem Kontext einer religidsen

Handlung gleichgestellt wird, die der Wiedervereinigung mit seinem Cousin dient. Zweitens: Es sei

%92 Pabst, Georg Wilhelm: Geheimnisse einer Seele. Deutschland: 1926.
%9 Dupont (1925): Varieté.

%4 Ebd.
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darauf verwiesen, dass das Verlangen des Protagonisten nach Wiedervereinigung mit seinem
Cousin, symbolisiert durch den erotischen Moment, in den Triumen der Hauptfigur beobachtet
werden kann. Triume, wie sie von Karl Albert Scherner interpretiert werden, sind unserem wahren
Selbst am nichsten, wo das Tier und der Mensch in Harmonie sind.*”® Zu Beginn dieses Traums
schwebt der Protagonist auf, und nachdem sein Cousin ihn erschossen hat, flicht er Hals tiber
Kopf zurtick.

Die wihrend der Dreharbeiten als zertifizierte Berater fungierenden Spezialisten Karl
Abraham und Hanns Sachs diagnostizierten bei Martin ein durch ein Kindheitstrauma bedingtes
Leiden. Demgegentiber kann ein solcher Traum als eine Sublimierung des homosexuellen
Geschlechtsverkehrs betrachtet werden. Der Triumende sieht dabei das erbauliche Bild eines
indischen Idols mit dem Kopf seiner Frau. In Martins Traum erscheint ihm ein weibliches Idol, das
das Geschehen weder verurteilt noch korperliche Nihe oder Lust sucht. Diese weibliche Figur
lehnt den Gedanken einer Wiedervereinigung mit dem minnlichen Prinzip ab und bleibt
distanziert. Zusitzlich taucht im Traum ein Bild mit homosexueller Symbolik auf: Ein Zug rast auf
Martin zu, auf dem das Gesicht seines Cousins abgebildet ist.

Im Gegensatz dazu erscheint die Ehefrau Martins nicht als konkrete Person, sondern in
symbolischer Form — als Statue einer Gottheit oder als Glocken auf einem Leuchtturm. Zu diesem
Leuchtturm kimpft sich der Protagonist mithsam vor, und als er ihn erreicht, verliert er sich in
spirituellen Gedanken. Er beginnt, sich fiir einen Prediger zu halten, der zu den Minnern am Fuf$
des Turms spricht. Doch diese verspotten ihn.

Nach dieser Demiitigung versucht Martin, seine Ehefrau im Schlaf zu téten. Doch auch
dieser Versuch scheitert, da die Frau in diesem Moment nur ein Trugbild ist — ein Phantom, das
sich nicht vernichten ldsst. Als Folge dieser inneren Niederlage gelingt es Martin nicht mehr, im
echten Leben eine Verbindung zu seiner Frau aufzubauen. Die einzige weibliche Figur, die ihm
keine Angst bereitet, ist seine Mutter, da sie fiir ihn kein sexuelles oder bedrohliches Wesen
darstellt.

In dieser Situation lernt Martin einen Psychoanalytiker — Dr. Orh - kennen, der
symbolisch die Rolle seines Cousins iibernimmt und somit eine neue, minnlich geprigte

Bezugsperson wird. Die Begegnung der beiden Minnern nimmt ihren Anfang mit der Entdeckung

%% Vgl. Krapp (1997): Kdinstliche Paradiese, S.122.
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des von Martin hinterlassenen Schliissels durch Dr. Orh, welcher ihn daraufhin an Martin
zuriickgibt. Im Anschluss erscheint der Schliissel fiir einen lingeren Zeitraum in Groffaufnahme in
der Hand des Psychoanalytikers. Der Schlissel, der als Phallussymbol zu interpretieren ist,
ermdglicht ihm den Zugang zur Erleuchtung, einen Zustand der Transzendenz.

Die fiktive Qualitit des neuen Raums manifestiert sich in der darauffolgenden
Schlussszene, in der der vermeintlich genesene Martin in der Nihe eines Hauses in den Bergen
fischt, wihrend seine Frau ihr Kind grofizieht. In dem Moment jedoch, als Martin es dennoch
schafft, den Fisch zu fangen, zeichnet sich auf seinem Gesicht eine mérderische Grimasse ab. Der
gescheiterte Mord, der die Barriere beseitigen sollte, bleibt als solcher bestehen und verhindert

somit die Wiedervereinigung von Martin mit sich selbst.

In den beschriebenen Filmen wird der Klang als ein transzendentes Element eingesetzt, das
die Realitit auflost. Dabei beeinflusst es nicht nur den Raum physisch, sondern zeigt auch eine

"7 wird der

tiefere psychologische Dimension auf. In dem Film "M. Eine Stadt sucht einen Mérder
rhythmische Abzihlreim, der die Griueltaten des Mérders untermalt, zu einem Werkzeug der
Entfremdung. Der Klang I6st den Raum auf, er ist nicht nur Hintergrundmusik, sondern dringt in
die Struktur des Films ein und verindert die Wahrnehmung der Figuren und des Betrachters. Die
wiederkehrenden Klangmuster fragmentieren den Raum, was den zerbrechlichen Zustand der
Realitit unterstreicht und eine Atmosphire der Unwirklichkeit erzeugt.

Ein ihnlicher Effekt tritt auch in "Varieté””®

auf, wo das tropfende Wasser und die
irritierenden Gerdusche den Protagonisten in einen Zustand der Orientierungslosigkeit versetzen
und den Raum in eine Art Traumwelt iiberfihren. Die Gerdusche, die zu Beginn die normale
Realitit storen, treiben die Charaktere zu Handlungen, die den Raum und ihre Identititen weiter
destabilisieren. Der Klang wird folglich zu einem Instrument der inneren Zerriittung, das die
Wahrnehmung der Umwelt verzerrt und die Grenze zwischen Realitit und Illusion verwischt.

In "Geheimnisse einer Seele"”’

wird diese Technik genutzt, um den psychischen Verfall des
Protagonisten zu verdeutlichen. In diesem Fall verschmelzen die Gerdusche der Umwelt mit den

inneren, traumatischen Erfahrungen der Figur, was die Spannung zwischen der dufSeren Welt und

597 | ang (1931): M.
5% Dupont (1926): Varieté.
5% Pabst (1926): Geheimnisse einer Seele.
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dem inneren Konflikt vertieft. Der anfinglich als stérend und irritierend wahrgenommene Klang
wird somit zu einem Symbol fiir die Zersetzung des Raums und der Psyche.

Es ldsst sich feststellen, dass der Klang in den analysierten Filmen nicht lediglich eine
Begleiterscheinung der Handlung ist, sondern als ein aktives Element, das den Raum selbst zerstort
und eine psychische Entfremdung der Figuren zur Folge hat. Die akustische Verinderung des
Raumes geht einher mit einer Bedeutungsverschiebung, was zu einer verstirkten Wirkung auf die
Wahrnehmung der Realitit und der psychischen Zustinde der Charaktere fiihrt. Der Raum
manifestiert sich als ein Spiegelbild des seelischen Zerfalls, das durch die klangliche Dimension in

eine neue Sphire tiberfiihrt wird, die sowohl fiir die Figuren als auch fur das Publikum schwer

greifbar bleibt.

¢. Verschiebung der Figur des Protagonisten in “Der letzte Mann”

In den Augen seiner Zeitgenossen markiert Friedrich Wilhelm Murnaus Stummfilm "Der
letzte Mann"*" den Hohepunke in der Entwicklung des Kinos.””" Der Grund dafiir lag in der
Verwendung des Licht- und Kon'crastspiels,é02 welches eine vollstindige Modifikation der Ereignisse
des Films sowie ihre Unterordnung unter visuelle Effekte ermdglichte. Die dsthetische Wirkung des
Geschehens wird ad absurdum gefiihrt, und die mechanische Realitit, die sich in den Gesichtern
von Frauen und Minnern widerspiegelt, die ihren Alltag stets in identischer Weise beginnen,
verstirkt diesen Effekt zusitzlich. Das zentrale Ereignis des Films ist die Entlassung der Hauptfigur,
die eine starke Identifikation mit ihrem Arbeitsplatz aufweist. Die Existenz des Individuums ist
untrennbar mit seiner Arbeitsuniform verbunden, die er wihrend der gesamten Wachphase trigt.
Wenn der Protagonist aufgrund seines Alters in eine weniger angesehene Position versetzt wird und
sich dabei einer Frau unterordnen muss, spiegelt sich der Zerfall seiner Personlichkeit in der
filmischen Technik der Rahmeniiberlagerung wider. Diese Technik zeigt, wie ihn die Gedanken an
vergangene Zeiten und frithere gesellschaftliche Rollen zunehmend verfolgen.

Wihrend die Handlung fortschreitet, verschwindet das Bild des Atlantic-Hotels als Symbol fiir

seine frithere Position. Stattdessen wird der Protagonist von verzerrten, spottischen Gesichtern

800 Murnau, Friedrich Wilhelm: Der letzte Mann. Deutschland: 1924.
801 Vgl. Koebner (2003): Diesseits der >Dédmonischen Leinwand<, S. 41.
52 \/g|. Ebd., S. 58.
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heimgesucht — vor allem von Frauen. Diese stindige Konfrontation mit entstellten Bildern und
irritierenden StrafSenszenen verstirkt sein Gefiihl von Unsicherheit und Orientierungslosigkeit. Er
erlebt die Umwelt als bedrohlich und verliert zunehmend den Halt im 6ffentlichen und sozialen
Raum.

Im Zustand des Traums erlebt der Protagonist eine Personlichkeitsspaltung, die mit einer
beispiellosen Kraftentwicklung einhergeht. Dadurch ist er schliefflich in der Lage, seine bisherige
Arbeit zu verrichten. Auch die umstehenden Menschen verlieren mit der Zeit selbst die kleinsten
Umrisse ihres Korpers, was auf die sehr schnelle Bewegung der Kamera zurtickzufiihren ist. Diese
ist nicht in der Lage, die minimalen Stiitzpunkte im Bild zu fixieren. Eine gewisse Form von
Menschlichkeit wird lediglich seitens des Hotelwichters offenbar, welcher die von der Hauptfigur
entwendete Gestalt annimmt, ihn mit seinem Mantel bedeckt und ihm tiber den Kopf streichelt.
Es sei angemerkt, dass in diesem Moment eine Taschenlampe eingesetzt wird, welche das Gesicht
der Hauptfigur derart beleuchtet, dass ein méglichst miides Erscheinungsbild erzeugt wird. Dieses
entspricht in dem eines toten Korpers, dessen Augen halb geschlossen sind. Der tote, mechanisierte
Mann fungiert jedoch als Schlusselfigur, durch die der Prozess des Eintritts in eine Grenzsituation
und letztlich der Ausléschung jeglicher Personlichkeit dargestellt wird. Der Protagonist erweist sich
zunichst als geeignet fiir einen solchen Prozess, da ihr Leben und Status, wie im Roman von
Irmgard Keun, unmittelbar von der Art der von ihr getragenen Kleidung abhingt. Innerhalb der
vorliegenden Untersuchung konnten zwei Handlungsstringe identifiziert werden, die darauf
hindeuten, dass ein Mensch zunichst bereit ist, seine Personlichkeit im Namen seines eigenen
Komforts aufzugeben. Dieser Zusammenhang lisst sich mit der Objektivierung und dem Leben in

einer vom Subjekt getrennten Form (Kleidung) in Verbindung bringen.

d. Die Spaltung des Subjekts und der Figur des Doubles

603 . . . v 1.
”% von Friedrich Murnau zu erfassen, ist es unerlisslich,

Um die Essenz des Films “Faust
die Unterschiede zwischen der klassischen Geschichte Goethes und Film zu verstehen. Im
Gegensatz zum Buch, in dem die Motive der Tragodie ‘Faust’ von Goethe sowie ‘Doktor Faustus’

von Christopher Marlowe dargestellt werden, wendet sich Faust im Film nicht freiwillig an

693 Murnau, Friedrich Wilhelm: Faust — eine deutsche Volkssage. Deutschland: 1926.
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Mephistopheles, sondern versucht bis zuletzt zu flichen. Der Ruf des Mephistopheles findet
lediglich im Kontext der Pest in der Stadt Erwihnung, wobei diese im Original nicht vorkommt,
sondern lediglich als Echo auf die Ereignisse des Films "Die Pest in Florenz"*™ zu verstehen ist. In

"% wird demnach nicht, wie im Buch, Suizid thematisiert, sondern die extreme

dem Film "Faust
Verzweiflung eines Menschen, der nicht in der Lage ist, die Pest zu bekidmpfen, sowie das Chaos,
das die Stadt erftllt hat. Im Rahmen der Vertragsunterzeichnung erfolgt eine Verdoppelung des auf
Papier geschriebenen Wortes "Macht"**. Dies resultiert in der Visualisierung ausgestreckter Hinde,
die um Hilfe bitten. Faust wird als Anfiihrer dargestellt, der nach der Machtergreifung in der Lage
ist, denjenigen zu helfen, die von der Pest betroffen sind. Die Darstellung der Pest sowie der
Metropole der 1920er-Jahre erfolgt in einer chaotischen, unvorhersehbaren Art und Weise, wobei
diese Eigenschaften eine Vereinigung eingehen. Erst durch einen Pakt mit dem Teufel erlangt er die
Fihigkeit, innerhalb der Grenzen der fiktiven Welt frei zu funktionieren, und wird dadurch zu
einem vollwertigen Menschen.®” Seine ‘Macht’ liegt folglich in der Méglichkeit, sich in dieser Welt
ohne Einschrinkungen zu bewegen. Er opfert sich freiwillig, um mit einer anderen Welt und einem
anderen Selbst in Kontakt zu treten.*”®

Es sei darauf verwiesen, dass der Film eine Probezeit fir den erwihnten Vertrag mit
Mephistopheles vorsieht, wobei das Individuum in dieser Phase seine subjektiven Méglichkeiten
iibergreift.”” In dieser Zeitspanne findet vor dem Hintergrund einer Verjiingung Fausts dessen
symbolische Spaltung und Vision einer gottlichen Frau statt, die nach dessen Erwachen wie in der
Schwerelosigkeit schwebt (das weibliche Bild im Film wird weiter unten besprochen). In dieser
Frau erkennt er ein Bild der Einheit, das fiir einen voriibergehenden Bruch in einer Grenzsituation
charakteristisch ist.®"® Es ist denkbar, dass Wagner und die tibrigen Jiinger deshalb fehlen, weil ihre
Rollen der Konzeption von Faust und Mephistopheles als exklusives, sich spiegelndes Figurenpaar
widersprochen hitten. In der vorliegenden Konstellation ist kein Platz fir den
Mephistopheles-Hund, jedoch wird Mephistopheles selbst als Verfolger Fausts eingeftihrt. Eine

Reinkarnation in Form eines Tieres findet nicht statt; stattdessen erfolgt eine unendliche

604 Rippert, Otto: Die Pest in Florenz. Deutschland: 1919. [Drehbuch: Fritz Lang].
805 Murnau (1926): Faust.

606 Ebd., 00:24:08-00:24:23.

897 \/gl. Simonis (2000): Zeitwahrehmung und ZeitbewufBtsein, S. 117.

698 \/gl. Assmann (1999): Erinnerungsrdume, S. 113.

609 \gl. Lauterbach (2002): Grenzsituationen, S. 35-26.

610 vgl. Assmann (1999): Erinnerungsrdume, S. 110.
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Vermehrung im Raum, wenn Faust ihn verldsst und Mephistopheles tiberall in der gleichen Pose
sitzen sieht.”’' Im Rahmen der Verjiingung Fausts und seiner Verdoppelung®'? erfolgt zudem eine
Verdoppelung ~ Mephistopheles.  Der  unansehnlich  aussehende ~ Mephistopheles  mit
Tiergewohnheiten wird durch einen anderen, der einen prunkvollen Satinanzug trigt.

Der Verdopplungsprozess findet kein Ende. Als der Herzog von Parma den Versuch
unternimmt, ihn zu t6ten, stirbt er tatsichlich, jedoch wird forigeren Mephistopheles durch seinen
anderen Doppelginger ersetzt, die tiber stirkere Fihigkeiten Verﬁigt.613 Im Anschluss an diese
Szene erfolgt ein Ubergang in einen spezifischen, leeren, vollstindig schwarzen Rahmen, wodurch
das Gefiihl der Requisiten des Geschehens intensiviert wird. Dies ist darauf zuriickzufiihren, dass
Mephistopheles dadurch tiber den Rand des Stiicks hinaus in einen anderen, leeren Raum gelangt
und es mithilfe der nichsten Verdoppelung zu einer Allmacht gelangt. Faust kann folglich als ein
Spiegelbild der endlosen Verdoppelung von Mephistopheles betrachtet werden. Nachdem er die
Spaltung seiner eigenen Personlichkeit als Kanon akzeptiert hat, wird er allmichtig. Im
Zusammenhang mit dieser Verdoppelung unterzeichnet er einen Vertrag zum Verkauf seiner Seele,
die, wenn sie einmal verdoppelt ist, nicht mehr zu einer einzigen verschmelzen kann. Er verbleibt
demnach fir immer im illusorischen Raum, wobei ihm gleichzeitig die Fihigkeit zur direkten
Interaktion mit diesem innewohnt.

"1 yon Robert Land duflert Herbert von Pahl, dass sein Vater, wire

In dem Film "Boykott
er bei einer illegalen Handlung ertappt worden, Suizid begangen hitte. In der Tat manifestiert sich
an dieser Stelle nicht allein der Suizid als Zeichen heroischen Handelns, sondern dariiber hinaus
auch eine identifikatorische Verbindung zum Vater, eine Kontinuitit des Handelns, die einer
einzigen Person zugeschrieben werden konnte. Auch die Deutung der Schlussszene erfordert eine
Berticksichtigung des Suizids, da dieser in diesem Kontext als eine Art rettender, reinigender Akt
betrachtet wird. Erich Moller, ein Schiiler, der von einem Klassenkameraden attackiert wird,
nachdem er Zeitungsschlagzeilen tiber seinen Vater (der schliefflich wegen illegaler Handlungen

verurteilt wurde) gesehen hat, erleidet einen Bewusstseinsverlust und halluziniert Verurteilungsrufe

von Fremden auf der Strafle. Die Scham erreicht einen Zustand der Unertriglichkeit, sodass der

6 Murnau (1926): Faust, 00:22:00-00:23:28.

612 Ebd., 00:33:00-00:34:30.

613 [Dies wird durch die Tatsache angezeigt, dass der Mephistopheles-Doppelganger seinen Tater
sofort tétet.]

614 Land, Robert: Boykott. Deutschland: 1930.
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Schrei in einen ununterbrochenen Strom wiederholt. Dies iiberfordert Erich, der mit dieser
Situation nicht mehr adiquat umzugehen weif3. Es ist bemerkenswert, dass die Scham nicht direkt
mit der Personlichkeit des Individuums zusammenhingt, sondern mit der Identifikation mit dem
Vater. Die Identifikation erfolgt in erster Linie durch die Gesellschaft, in der der Einzelne lebrt,
wobei die 6ffentliche Meinung eine wesentliche Rolle spielt. Dies fithrt bei Erich Moller zu einer
Dominanz dieser Einstellung, welche wiederum das Bediirfnis nach Selbstzerstorung evoziert.

Obgleich von Angst und Scham geprigt, unternimmt die Hauptfigur den Versuch,
Einfluss auf ihre Stiefmutter zu nehmen, um ihr einen Teil des Selbstmorddrang aufgrund seines
Engagements in der Gesellschaft zu vermitteln, das bereits in ihm vorhanden ist. Erichs Stiefmutter
hingegen zeigt ein distanziertes Verhalten: “Mein Mann... Was bin ich denn fur ihn...Eine Figur aus
einem Schachbrett. Und nicht einmal die Ko6nigin... Er ist mir fremd.”", da sie nicht Teil des
patriarchalen Wertesystems ist und folglich keine identische Verantwortung trigt. In der Tat ist sie
nicht diejenige, die das Gefiihl hat, ihr Mann sei ein Fremder. Das liegt daran, dass die Frau sich
anfangs von Minnern distanziert und sich nicht so leicht mit ihnen anfreundet. Deshalb kennt sie
die typischen Angste von Minnern, die sie haben, wenn sie Verantwortung iibernehmen und an
ihrem Arbeitsplatz Angst und Suizidgedanken haben.

Im Rahmen eines Gefingnisbesuchs dufSert Herberts Vater den folgenden Satz: “Ich hitte
niemals heiraten sollen. Nie ein Kind haben diirfen... Nie...Nie...”*', der sich in diesem Fall
wiederum auf den Wunsch bezieht, nicht nur keine Kinder zu haben, sondern vor allem nicht
genau die Kontinuitit im Handeln zu haben, zu der er verpflichtet bereuen wire. Die
Entscheidung, keinen Nachwuchs zu bekommen, bedeutet fiir ihn, den Kontakt zur Gesellschaft
zu verlieren und damit keine Angst mehr vor ihr zu empfinden. In dieser Hinsicht kommt Herberrt,
enttduscht von seinem Vater, zum Lehrer und geht so eine Bezichung mit ihm ein, obschon der
Lehrer die Zeilen wie folgt zitiert: "Sie haben anerkannt, dass jeder Mensch fiir sich selbst einstehen
muss. Und das ist gut 50."" Der zitierte Satz hat jedoch lediglich die Funktion, die Verbindung
zwischen Vater und Sohn zu unterbrechen und stattdessen eine neue Verbindung zwischen Lehrer
und Schiiler zu etablieren. Das heift, dass es einen Einfluss darauf hat, ob Erich weiterleben will.

Und zwar deshalb, weil er jetzt mit dem Lehrer kommuniziert, neue Beziehungen hat und zu einer

¢5 Ebd., 00:22:40-00:23:01.
616 Ebd., 01:07:39-01:07:56.
17 Ebd., 01:12:00-01:12:12.
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neuen Gruppe gehért. Die grundlegenden Elemente seines Daseins sind jedoch unverindert, was
eine Verantwortung fiir die eigene Personlichkeit zur Folge hat.

In dem Film "Frau im Mond"®*® von Fritz Lang wird die Figur Turner eingefiihrt, die als
nicht existierender Charakter bezeichnet werden kann. Dieser verfiigt iber die Fihigkeit, durch
den Riumen zu reisen. Turner stichlt zunichst ein Manuskript und einen Safe, beschidigt das
Telefon, sodass die Hauptfigur nicht rechtzeitig Hilfe rufen kann, und erscheint dann ohne
Gewissensbisse, jedoch in einer anderen Gestalt vor ihm. In der Folge repariert Turner das Telefon,
gibt das gestohlene Auto zuriick und demonstriert innerhalb weniger Augenblicke offen das
Kénnen seiner Verwandlung. Der Sinn dieser scheinbar vollig ungeordneten Handlungen besteht
in der Demonstration der Allmacht einer nicht existierenden Figur, die nicht an die Handlung des
Films gebunden ist, sowie deren Verschmelzung mit dem chaotischen, ungleichmifligen Lauf der
Zeit. Aus diesem Grund ist er nicht nur mit Allmacht ausgestattet, die darin besteht, die
verborgenen Mechanismen des Geschehens aufzudecken, sondern auch darin, diese Mechanismen
dem Betrachter und anderen in den Szenen zu demonstrieren. Turner ist die einzige Figur, die
nicht mit der Gesamthandlung verbunden ist und sich gleichzeitig auf die Hauptfiguren bezieht,
wobei er als deren Erweiterung fungiert. Diese These findet ihre Bestitigung in der Szene, in der
Wolf Helius von seiner Begegnung mit Turner berichtet. In Reaktion auf die geschilderten
Ereignisse werden die Bewegungen Friede Veltens in einem strahlend weifSen Kleid als mechanisch
dargestellt. Dies lisst den Schluss zu, dass sie bewusst zu demonstrieren versucht, nicht aktiv am
Geschehen beteiligt zu sein und keine Verbindung zu Turner zu haben. Auch hinsichtlich der im
Rahmen enthaltenen Setting-Elemente weist Friede keine besonderen Charakteristika auf. Sie
richtet unaufthorlich eine Bitte an den Himmel. Es ist bemerkenswert, dass sie nur, wenn es um sie
selbst geht, ehrfiirchtig ihre Hinde zum Himmel ausstreckt: "Oh nein, Helius! Sie werden die

1" und damit die

Fahrt zum Monde nicht ohne Windegger machen... - und nicht obne mich
Symbolik ihrer Nichtzugehéorigkeit zur irdischen Welt, sondern nur zum auferirdischen Raum
verstirkt. Auch der Nachname der Hauptfigur, Helius, lisst eine Identifikation mit der

Sonnengottheit vermuten. Turner erscheint und verschwindet wihrend der gesamten Handlung

unbemerkt und unerkannt, da er sich durch Insubordination auszeichnet und prinzipiell tiber der

618 Lang, Fritz: Frau im Mond. Deutschland: 1928-1929.
619 Ebd., 01:04:50-01:05:09.
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Handlung steht.

Letztendlich ist zu konstatieren, dass alle Personen, die sich in der Raumfihre befinden,
welche sie zum Mond bringen, einer Art Depersonalisation unterliegen. Sie sind endlich dabei,
ihren tiefsten Traum zu verwirklichen — zum Mond zu fliegen — und fragen rhetorisch: "Die
Erde...Wo ist unsere Erde!?"**° Dies wirft die Frage auf, was genau mit der Erde gemeint ist. Hierbei
ist zu betonen, dass nicht der Planet selbst, sondern der Verlust der Personlichkeit aller Passagiere
thematisiert wird. Im Shuttle sind Menschen jeden Alters und Geschlechts. Dies ldsst den Schluss
zu, dass das Problem in der gesamten bestehenden Gesellschaft thematisiert wird. Die Universalitit
und gleichzeitige Nicht-Zugehoérigkeit im Falle von Turner als Doppelginger verleiht ihm das
Recht, fiir alle Menschen zu sprechen, die auf dem Mond landen. In dem Moment, in dem er vor
seinem Tod gefragt wird: “Haben Sie irgendeinen Menschen auf der Welt, dem wir Thre letzte

] 2621

Griiffe bringen sollen — [...].”*", verneint er und demonstriert damit sowohl seine Isolation von der

Gesellschaft als auch seine fundamentale Geringschitzung fiir die Existenz einer solchen Strukeur.

In den analysierten Filmen konstituieren die Fragmentierung des Subjekts sowie die
Funktion des Doubles zentrale Themen. Sie durchbrechen und vertiefen die psychologische und
existenzielle Dimension der Charaktere. Fausts ambivalente Verhiltnis zwischen dem Streben nach
Macht und der Angst vor den Konsequenzen seiner Entscheidungen manifestiert sich in einer
permanenten Entgrenzung des Subjekts. In dieser Hinsicht identifiziert er sich sowohl als Opfer als
auch als Titer seiner eigenen Handlungen. Diese duale Existenz manifestiert sich nicht nur in der
Spaltung des Subjekts, sondern auch in der Verdopplung der Figur Mephistopheles, die sich in
verschiedenen Formen zeigt.

Die in den Filmen thematisierte Doppelginger-Figur manifestiert sich in weiteren Figuren
wie Walter Turner in "Frau im Mond®*". Turner tritt dabei nicht nur als physische Reprisentation
einer anderen Identitit auf, sondern vor allem als metaphysische Figur, die tiber der Handlung
steht. Er ist nicht Teil der Realitit, die er beeinflusst, sondern ein Losgeloster, der die Grenzen der
narrativen Struktur Gberschreitet. Diese Figur verkorpert die Unmdoglichkeit, ein kohdrentes und

geschlossenes Selbst zu bewahren, und sie destabilisiert und stellt in Frage die Realitit der anderen

620 Epd., 01:53:10-01:53:20.
621 Ebd., 02:27:04-02:27:51.
622 Ebd.
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Figuren. Die Doppelginger in diesen Filmen sind nicht nur Reflexionen des inneren Konflikts der

Protagonisten, sondern auch ein Ausdruck der Zerbrechlichkeit der Identitit. In den Filmen

623 624

"Faust"™” und "Frau im Mond"*"* wird die Frage aufgeworfen, inwiefern das Subjekt authentisch
ist. Die Verdopplung und die Unméglichkeit, sich als einheitliches Ganzes zu begreifen, fithren zu
einem Zustand permanenter Fluktuation und Unsicherheit. Das existenzielle Dilemma, das aus der
Frage nach Zugehdrigkeit und dem Verlust der eigenen Identitit entsteht, kann von den
Charakteren nicht tiberwunden werden.

Die Analyse dieser Werke zeigt, wie die Spaltung des Subjekts und die Figur des Doubles als
stilistische Mittel dienen, um das psychologische und metaphysische Gefingnis darzustellen, in
dem sich die Figuren bewegen. Sie werden zu Figuren ohne festen Ort und fester Identitit,
gefangen in der Endlosigkeit von Verdopplung und Entgrenzung. Die Allmacht, die sie in ihrer
Zerrissenheit erlangen, konstituiert sich somit als Schwiche, da sie zu keiner Einheit und Stabilitit
fithre. Die Filme thematisieren nicht nur die Unmdglichkeit des menschlichen Subjekts, sich zu

vervollstindigen, sondern auch die konstante Fragmentierung der Realitit, in der sich die Figuren

bewegen.

e. Der Mensch im Bild des Todes

In Fritz Langs Film "Harakiri"®® wird der Tempeldiener Karan selbst zum Symbol eines

relativ unbelebten Kérpers. Thm fehlt jegliche Sinnlichkeit, zudem Zhnelt er einem mumifizierten
Wesen. Er unternimmt nicht nur den Versuch, sich und andere vor jeglicher Einmischung zu
schiitzen, sondern stof3t auch andere Menschen in den Tod. In diesem Fall handelt es sich um den
Versuch Daimyo Tokujawa, sich selbst zu téten, sowie um den Versuch, O-Take-San dazu zu
zwingen, Abtissin  des Tempels zu werden. Als Gottesdienstminister ist er bestrebt, die
Unverinderlichkeit des Ganzen vor jeglicher Einmischung zu bewahren, weshalb der Tempel vor
Fremden geschiitzt ist.

Der Eingrift in das Leben anderer Menschen manifestiert sich in der Aktivierung des

Ubergangs zu einem ganzheitlichen und unteilbaren Staat durch den Akt des Todes. Der Opferkult

623 Murnau (1926): Faust — eine deutsche Volkssage.
624 Lang (1928-1929): Frau im Mond.
625 |ang, Fritz: Harakiri. Deutschland: 1919.
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kann als ein Bediirfnis interpretiert werden, durch Suizid die Grenze zu iiberschreiten. Innerhalb
der gleichen Beschreibung lisst sich ein dhnlicher Moment in "Nerven"**® betrachten, in welchem
sich Roloff nicht nur das Leben nimmt, um seiner Ehefrau und seinem Lehrer das Recht auf Gliick
zuzugestehen, sondern auch, um sich selbst zu befreien.

Des Weiteren ldsst sich feststellen, dass Frauen in Filmen der Zwischenkriegszeit hiufig die
Konnotation des Todes haben. Die dargestellte Figur erscheint dem Betrachter als eine Art Skelett
oder Schidel, was sie als bedingungslosen Triger des Todes erscheinen ldsst. Damit wird sie zum
Symbol des Verfalls. In Leopold Jessners Film "Erdgeist"**” ist es die Figur der Lulu, die nicht nur
die Funktion der Hauptfigur erfiillt, sondern auch als Kérper in Erscheinung tritt, der in engem
Zusammenhang mit dem T6tungsprozess selbst steht. Es kann auch argumentiert werden, dass alle
Charaktere im Film eher einer lebenden Hiille hneln. Lulu hingegen stellt eine Ausnahme dar, da
sie eine vollstindig integrierte Figur ist, die nicht in einzelne Teile aufgeteilt werden kann. Aus der
Perspektive des Mannes wird der weibliche Korper lediglich als isthetisches Objekt
wahrgenommen. Sie werden von ihr inspiriert und bewundern sie, wobei ihr kiinstlerischer
Ausdruck eher objektiver Natur ist: “Ich werde gehen, und dieser Satan wird mir das ganze Bild
verderben”®®. In diesem Kontext ist festzuhalten, dass sich das Zitat auf Lulu in einem betont
unbelebten Sinne bezieht.

Die Handlung des Dramas ist gekennzeichnet durch eine Reihe von Suiziden, die durch
Eifersucht auf Lulu motiviert sind. Der Wunsch, sie zu besitzen, kann nicht im Geiste spiritueller
Impulse interpretiert werden, sondern muss vielmehr im Einklang mit dem eifrigen Wunsch der
Minner, mit denen sie umgeben ist, Teil des Ewigen zu sein, betrachtet werden. Ihre Tode
bedeuten die Verschmelzung mit dem Ewigen, wihrend Lulu, als wire nichts geschehen, eine
Beziechung mit einem anderen Mann beginnt: “Lulu ist sein Eigentum und er sieht tiberall
Diebe...”*” Es ist bemerkenswert, dass Minner nicht nur unmittelbar nach dem Eingehen einer
Beziechung mit ihr zu halluzinieren beginnen, sich also wie Opfer verhalten, sondern auch zu

wandelnden Leichen werden und mehrere Jahrzehnte altern.

628 Reinert (1919): Nerven.

627 Jessner, Leopold: Erdgeist. Deutschland: 1923.
628 Ebd., 00:06:33-00:06:48.

629 Ebd., 00:14:02-00:14:12.
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In Bezugnahme auf die Figur der Lulu selbst lisst sich konstatieren, dass sie sich — trotz
ihrer symbolischen Bedeutung — wie Karan in "Harakiri"* bemiiht, sich jeglicher Form von
Ubergriff zu entziehen und ihre gesamte Substanz zu bewahren. Als Beispiel sei hier der Alwa
Schéns Versuch angefiihrt, Lulu die Schuld am Suizid eines ihrer Liebhaber zuzuweisen. Lulu weist
ein solches Argument umgehend zuriick. Als er sie zum Sterben einlidt, duflert Lulu den Ausruf:
"Ich wollte nur die Freiheit... die Sonne!"® Diesbeziiglich sei angemerkt, dass eine ginzlich
divergierende Wahrnehmung des Todeszustandes zum Tragen kommt, welche inkorporiert, dass
der Tod als hoherstufige Ordnung der Realitit betrachtet wird.

In den analysierten Filmen wird der Mensch durch das Bild des Todes dargestellt, wobei der
Tod nicht nur als physisches Ende, sondern als Ubergang, Transformation und als Symbol fiir den
Verlust von Subjektivitit und Identitit fungiert. In der filmischen Inszenierung von Fritz Langs

"3 wird der Tod als sowohl individuelle

"Harakiri"” und von Leopold Jessners "Erdgeist
Erfahrung, als auch als gesellschaftlicher Akt dargestellt. In Harakiri wird der Tempeldiener Karan
als ein nahezu lebendig begrabener Koérper dargestellt, dessen Existenz und Handlung von der
Unverinderlichkeit und der Erhaltung des Status quo geprigt sind. Seine Verantwortung als
Gottesdienstministrant und sein Bestreben, das Ganze vor jeglicher Verinderung zu schiitzen,
fithren ihn dazu, nicht nur sich selbst, sondern auch andere in den Tod zu treiben. Der Tod stellt in
dieser Konstellation das Mittel zur Erhaltung einer metaphysischen Ordnung dar, den Ubergang
zu einem unteilbaren, allumfassenden Zustand, der durch das Opfer des Lebens erreicht wird.

In "E1rdgeist"634 hingegen wird Lulu als eine weibliche Figur gezeigt, die trotz ihrer
symbolischen Rolle als Verkorperung des Verfalls und des Todes ihre eigene Autonomie bewahrt.
Das in diesem Film gezeigte Bild des Todes ist vielschichtig. Einerseits steht es fiir die Verleugnung
von Leben und Identitit, andererseits auch fir die Entgrenzung und die Befreiung von der
irdischen Existenz. In beiden Filmen scheint der Tod eine héhere Ordnung der Realitit
darzustellen, in der der Mensch entweder als Opfer oder als Agent einer gréfleren, unaufhaltbaren

Macht agiert. Es wird jedoch auch deutlich, dass der Tod nicht nur als Endpunkt zu verstehen ist,

sondern als ein Symbol fiir die kontinuierliche Transformation und die Auflosung der

830 | ang, Fritz: Harakiri. Deutschland: 1919.

831 Jessner (1923): Erdgeist, 01:04:05-01:04:25.
832 Lang (1919): Harakiri.

833 Jessner (1923): Erdgeist.

34 Ebd.
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individuellen Identitit in etwas Grofleres — sei es eine gesellschaftliche Ordnung oder eine
metaphysische Wirklichkeit.

Zusammenfassend lisst sich konstatieren, dass der Tod im Bild dieser Filme nicht nur als
physische, sondern auch als symbolische Zerstérung der Subjektivitit und als Uberschreitung der
Grenzen des individuellen Lebens interpretiert wird. Der Mensch im Bild des Todes wird zu einer

leblosen Hiille oder zu einer Transformation, die sowohl den Korper als auch die Seele betriftt.

Bei der Betrachtung der Filmbeispiele lisst sich eine Tendenz zur Sittigung der Handlung
mit visuellen Symbolen des Verfalls des Raums beobachten. Die genannten Beispiele lassen sich wie
folgt zusammenfassen: Es werden Illusionen, Triume, Uberwachung, Uberlappung mehrerer
Bilder tibereinander sowie Verdoppelung und Verwischung der Figuren und deren Umgebung
dargestellt. Des Weiteren konnen Gerdusche oder eine bestimmte Melodie als Verbindungsglied
zum Eintritt in eine andere Realitit dienen. Das gliickliche, idealistische Wiedersehen ist ein Bild
minnlicher Homosexualitit, auf das im Folgenden niher eingegangen wird. Analog zur Literatur
wird der Verfall des Raums als unumkehrbar und schidlich erachtet. Obgleich in den
Schlussszenen eine idealistische Zukunft prisentiert werden konnte, wird in der Regel von einer
simulierten Realitit ausgegangen. Gleichzeitig bleibt sie jedoch triigerisch und steht im
Widerspruch zur angenommenen Wirklichkeit.

In diesem Kontext kann auf eine Reihe von Bildern aus der Weimarer Republik verwiesen
werden, die in besonderer Weise die Eigentiimlichkeit der Destruktivitit zum Ausdruck bringen.
Dabei ist der synchrone Zerfall von Raum und Individuum von zentraler Bedeutung. Dieser
Prozess hat seinen Ursprung im Individuum selbst, in seiner Wahrnehmung der Umwelt, die ihn
beeinflusst. In der Folge manifestiert sich ein Grenzzustand, der durch das Auftreten von
Geriuschen, obsessiven Illusionen oder der Gestalt eines Doppelgingers bzw. eines Todes in
Menschengestalt gekennzeichnet ist. In der Folge setzt ein Prozess ein, der als Ubergang, Spaltung
oder Verbleib in der Welt der Illusionen bezeichnet werden kann. Im Anschluss erfolgt die
Riickkehr in die Alltagsrealitit, wobei eine Riickkehr zum urspriinglichen Selbst nicht erfolgt.
Stattdessen manifestiert sich die betreffende Person lediglich als Hiille einer Person an der

Oberfliche der Realitit.
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Im Rahmen einer vergleichenden Betrachtung der Darstellung von Tendenzen in Literatur
und Kino erscheint es erforderlich, die praktische Identitit der Bilder zu thematisieren, welche
durch die Ubernahme filmischer Techniken durch Schriftsteller geprigt ist. Der signifikanteste
Unterschied manifestiert sich in der intensiven Wirkung der Kinematographie bei der Vermittlung
des Spannungsaufbaus, welcher auf die visuelle Wahrnehmung des Geschehens durch den
Betrachter zuriickzufithren ist. Die Moglichkeit, mittels Aufnahmekontrast, Ton und
Beweglichkeit der Kamera einen gewiinschten Zustand von Unsicherheit und Nervositit zu
vermitteln, wurde durch die genannten Elemente erst ermdéglicht.

Die diskutierten literarischen und filmischen Tendenzen zum Identititsverlust und der
Ungleichmifligkeit des Raums lassen sich durch drei Hauptmerkmale charakterisieren.

Erstens: Die erzwungene Depersonalisation, die mit Kriegstraumata verbunden ist und den
Verlust personlicher Eigenschaften zur Folge hat. Diese Verleugnung fithrt zu einer Existenz in
einer anderen Dimension, wie im Roman von Frank Thief§ dargestellt.

Zweitens: Die zyklische Verdoppelung des Raumes, die als mystische Erfahrung und als
Teil des Chaos wahrgenommen wird. Der primire Raum, der vor der persénlichen Erfahrung der
Realitit existiert, ist durch das Verstindnis der Relativitit der Realitit geprigt.

Drittens: Ist die Unfixiertheit der weiblichen Figur hervorzuheben, deren Wahrnehmung
der Realitit oft von patriarchalen Normen abhingt.

In den Filmen wird der Verfall des Raums durch visuelle Symbole wie Illusionen, Triume
und die Uberlappung von Bildern dargestellt. Diese Darstellungen fithren zu einer simulierten
Realitit, die im Gegensatz zur angenommenen Wirklichkeit steht. Der synchrone Zerfall von
Raum und Individuum zeigt die Destruktivitit, die durch die Wahrnehmung des Individuums
selbst ausgel6st wird. In Folge entstehen Ubergangsprozesse, die die Ruckkehr zum urspriinglichen

Selbst verhindern, sodass die Person nur noch als Hiille in der Alltagsrealitit existiert.
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4. Materialitit und Eros im Gegensatz zum Gottlichen

Dem Titel dieses Kapitels entsprechend soll der vorliegende Beitrag die Hypothese
aufstellen, dass eine Wechselbezichung zwischen dem Géttlichen und dem erotisch-materiellen
Prinzip besteht. Diese Beziechung zeigt sich in der stindigen Koexistenz und wechselseitigen
Durchdringung beider Gegensitze in zahlreichen der untersuchten Werke. Dabei ist zugleich von
deren Untrennbarkeit zu sprechen, da gerade diese Verbindung zur angestrebten Moralisierung des
Geschehens beitrigt. Das Kapitel richtet den Fokus daher auf das symbolische Feld dieser beiden
Prinzipien und auf die unterschiedliche — positive oder negative — Bewertung einzelner Elemente
innerhalb dieses Feldes. In den folgenden beiden Kapiteln werden diese Elemente den weiblichen
und minnlichen Figuren sowie zentralen Bildmotiven zugeordnet, wobei deren heterogene
Struktur betont wird, die sich bewusst nicht auf binire Gegensitze reduzieren ldsst.

Im Bereich des Materiellen zeigt sich eine Differenzierung im Hinblick auf Eigentum,
wobei der jeweilige Grad an Bereicherung als Kriterium dient.”” In der Weimarer Republik etwa
wurde der Geldverleiher im symbolischen Feld der materiellen Bereicherung verortet — ein
Zustand, der im Widerspruch zu den christlichen Moralvorstellungen stand. Insbesondere das
Geldverleihen galt als asozial und die Figur des Wucherers wurde als unantastbar stilisiert. Dies
beruhte auf der Vorstellung, dass der materielle Reichtum dieser Figur unabhingig von ihrem
tatsichlichen Tun anwuchs: Ob schlafend oder wachend, vermehrten sich die Zinsen automatisch,
und damit wurde die Zeit selbst zum Werkzeug des Bereicherungsprozesses.*® Diese Vorstellung
stellte nicht nur eine Charakterisierung als gierig bereit, sondern wies der Figur zugleich die
Fihigkeit zu, Raum und Zeit zu ihrem Vorteil zu unterwerfen — ein direkter Widerspruch zur
gottlichen Vorsehung — “et ita vendit tempora dei”®”".

Der Zugrift auf Geld und Besitz erméglichte es dem Wucherer, sich unabhingig von Ort

8

und Zeit zu bevvegen63 und dennoch seine Geschifte zu betreiben, wodurch Besitz nicht nur

kulturelles Artefake, sondern Eingriff in das gottliche Eigentumsrecht an Raum und Zeit wurde.*”

835 \/gl. Burkhardt, Martin: Metamorphosen von Raum und Zeit: eine Geschichte der Wahrnehmung.
Frankfurt: Campus-Verlag 1994, S. 80-81

836 \gl. Ebd.

637 Ebd.

638 \gl. Ebd., S. 89.

39 vgl. Ebd., S. 89.
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Die christliche Moral reagierte auf diesen Zustand, indem sie materiellen Dingen und dem Bild des
Wucherers nicht nur eine negative Bedeutung, sondern ein pervertiertes, mafSloses und letztlich
unmoralisches Wesen zuschreibt. Dem gegentiber stand das Idealbild der asketischen Zelle,* die
Armut, Bescheidenheit und Abkehr vom Materiellen verkdrpert. Gott selbst erscheint in dieser
Denkweise als Leere,*" als Ding an sich oder als Negation der Negation.**”

Auch in der Weimarer Republik gab es derartige Verurteilungen. Eine wesentliche
Anderung in der Darstellung der geldgierigen Wucherfigur und ihrer Beziehung zum animalischen
Zustand bestand darin, dass dieser in dieser Epoche unmittelbar mit dem weiblichen
Wesensmerkmal in Verbindung gebracht wurde. Auch neuere Erkenntnisse auf dem Gebiet der
riumlichen Dimensionen dienten als Anlass fiir eine Intensivierung dieses Bildes zu
moralisierenden Zwecken.

Bei der Betrachtung des wihrend der Weimarer Republik vorherrschenden Bildes von Gott
als Transzendenz darf die ebenfalls vorhandene Immanenz seiner Prisenz nicht au8er Acht gelassen
werden. Des Weiteren ist der Prozess der Destruktion des traditionellen Verstindnisses des
Gottlichen zu berticksichtigen, welcher im ersten Kapitel erértert wurde. Dies bedingte die
Erreichbarkeit des Verstindnisses des Gottlichen, wodurch die Kategorie der Zeit als dessen
Eigenschaft eine Transformation erfuhr. In der Konsequenz verfiigt der Wucherer tiber erweiterte
Maglichkeiten hinsichtlich der Art und Weise seiner kulturellen Darstellung. Die Fihigkeiten des
Wucherers werden legitimiert, wobei das Bild nicht nur den Versuch widerspiegelt, illegal in die
Vorsehung des Gottes einzudringen, sondern auch den Wucherer selbst zu einer ihm
gleichwertigen Figur werden lisst. Der Wucherer ist demgegentiber ein Reprisentant der jidischen
Tradition und ist urspriinglich mit einer tiefgreifenden weiblichen Konnotation verbunden,®* was
den Anlass fiir die Verschmelzung des Wucherersbildes und des Frauenbildes in der Epoche der
Weimarer Republik darstellt. Dies manifestiert sich insbesondere in seiner Rolle als Figur, die sich

indirekt in unmoralischen Szenen, weiblichen Bacchanalien und dem Kampf um den Besitz

640 \gl. Foucault, Michel: Uberwachen und Strafen | ®yko, Muwens: Had3supams u Haka3bieama.
PoxdeHue mwopbmbi. M.: Ad Marginem 1999, Ctp. 204.

841 Vgl. Scholem, Gershom G.: OcHoBHble Te4YeHus B eBpelickoin mucTuke. / Major Trends in Jewish
Mysticism. Jerusalem: bubnnoteka-Anua 1993, Ctp. 50.

642 \gl. Ebd., CTp. 23.

643 Miller, Jirrgen: “Babelsberg/Babylon. Fritz Langs Film “Metropolis” von 1927 in neuer Deutung.” In:
Stiglegger, Marcus, Wagner Christoph (Hg.): Film | Bild | Emotion. Film und Kunstgeschichte im
postkinematografischen Zeit. Berlin: Gebr. Mann Verlag 2021, S. 306-307.
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materieller Ressourcen zeigen kann. Diese Szenen konnen als Manifestationen des natiirlichen
Wesens in einer negativen Interpretation betrachtet werden,®** wobei die Materialitit und die
subjektive Instabilitit eines Menschen verkorpert werden.

Bei Betrachtung der diametralen Gestalt Gottes offenbart sich ein Unterschied im Hinblick
auf sein personliches Verstindnis. Dies impliziert, dass ein Mensch aufgrund seiner Verbindung mit
Gott im Vergleich zu anderen Wesen ungleich bleibt, jedoch eine Einbindung in das Géttliche
erfihrt. Die Dekonstruktion des Gottlichen, wie sie sich in literarischen und filmischen Bildern der
Weimarer Republik manifestiert, fithrt nicht zu einer vollstindigen Ausloschung des Gottlichen.
In der Folge kehrt der Diskurs mystischer Praktiken zum Wunsch zuriick, zum Wesen des
urspriinglichen Mythos vorzudringen, in dem der Mensch noch direkt mit Gott verbunden war.
Dieser Wunsch ist mit dem Bestreben verbunden, in eine illusorische Realitit vorzudringen. In
diesem Kontext ist jedoch zu beriicksichtigen, dass die Suche nach einer neuen Religion mit
alchemistischen Praktiken einherging, wobei auch die Figur des Wucherers eine Rolle spielte.
Dabei entstand ein kulturelles Artefakt, das eng mit dem Phinomen des Geldes verbunden ist.
Aufgrund seiner Instabilitit, wird Geld®® als Mittel zur Sexualisierung des Raums verwendet, und
daher wird auch auf den schidlichen Einfluss hingewiesen, den sowohl Eros als auch Geld auf eine
Person haben. Die Kategorie des Natiirlichen impliziert den Prozess der biologischen
Reproduktion der Menschen. Es lisst sich feststellen, dass dieser organische Generationenwechsel
zu den erschreckendsten wihrend der Weimarer Republik gehort. Auch die Erotik unterliegt
diesem Prozess. Im Gegensatz zu dieser Fluiditit kann Gott als ein unteilbares Ganzes bezeichnet
werden, als ein Raum, der trotz seiner Unzuginglichkeit in sich selbst bleibt. In diesem Kontext
manifestiert sich eine Dichotomie zwischen Gott und Geld, die in ihrer sexualisierten Konnotation
besonders augenfillig wird. In Anbetracht der historischen Entwicklung der Weimarer Republik,
die vor dem Hintergrund der Revolution und der allgemeinen Krise stattfand, lisst sich eine

Verschirfung des erotischen Subtexts beobachten. Juri M. Lotman zufolge fithren derartige

644 Jost, Hermand: Judentum und deutsche Kultur. Kéln; Weimar; Wien: Bohlau, 1996, S. 154.

645 [Da Geld keinen intrinsischen Wert hat, sondern nur durch gesellschaftliche Konventionen und
seine Austauschbarkeit Bedeutung erhalt. Diese Instabilitdt macht es zum flexiblen Medium, das sich
mit unterschiedlichen Bedeutungen, auch sexuell, aufladen I&sst.]
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Ereignisse zu einer erfahrbaren Illusion von Emanzipation und individueller Willkiir, wodurch

intuitive und impulsive Verbindungen zu anderen Menschen intensiviert werden.*

4.1. Literatur

a. Zuspitzung des Materiellen mit dem Ziel, es mit dem Unmoralischen gleichzusetzen

In Bezug auf die Gegentiberstellung von Géttlichem und Eros ist es zunichst erforderlich,
sich mit dem grundlegenden Verstindnis der Mystik zu befassen, da insbesondere mystische
Traditionen die Bezichung zwischen Mensch und Géttlichem hiufig in erotischen Metaphern und
ekstatischen Erfahrungsmomenten ausdriicken. Ohne diese konzeptuelle Grundlage bliebe unklar,
in welchem Verhiltnis sich Gottlichkeit und Eros zueinander verhalten und welche kulturellen,
theologischen oder poetischen Implikationen sich daraus ergeben. Mystik stellt die dritte Stufe der
Religionsentwicklung dar, in der Gott als transzendentales Prinzip fernab des Menschen
empfunden wird. Das Ziel der Religion besteht in diesem Kontext in der Schaffung einer Kluft
zwischen Mensch und Gott.*” Die christlich-jiidische Konnotation des Géttlichen, wie auch die
antike,*”® besteht in diesem Fall aus den Konzepten der Unendlichkeit und Ewigkeit, die mit dem
Menschen eine spirituelle und emotionale Verbindung eingehen.®”’ Gleichzeitig wird die Erotik
jedoch als negativ bewertet* und mit dem Kérperlichen sowie dem Natiirlichen gleichgesetzt. Um
sich von den beiden genannten Kategorien zu befreien, ist eine vorurteilsfreie Kérperlichkeit des
Ganzen erforderlich,® die in Willen und Kultur enthalten ist. Diese vorurteilsfreie Kérperlichkeit

sollte die Wiirde der Natur wahren, ohne deren Degeneration zu riskieren.®?

646 \/gl. Lotman, Juri M.: Die Innenwelt des Denkens: Eine semiotische Theorie der Kultur | JlotmaH,
HOpuii MuxannoBud: BHympu mbicasuux Mmupos. Yemosek - mekcm - cemuocghepa - ucmopusi. M.:
Asbikn pycckon kynstypbl 1996, CTp. 96.

647 \/gl. Scholem (1993): Major Trends in Jewish Mysticism, CTp. 27.

648 Throne, Albrecht W.: Das Licht der Arier. Licht-, Feuer- und Dunkelsymbolik des
Nationalsozialismus. Minchen: Minerva-Publikation 1979, S. 38.

649 Kelschebach, Karl: “Wie keusch ist der Eros?” In: Unerlaubte Gleichheit. Homosexualitét und
mann-ménnliches Begehren in Kulturgeschichte und Kulturvergleich / Navratil, Michael, Florian
Remele (Hg.), Bielefeld: transcript 2021, S. 217.

850 Konig, Oliver: Nacktheit. Soziale Normierung und Moral. Opladen: Westdeutscher Verlag 1990, S.
42-43.

81 Vgl. Ebd., S. 46.

82 Sicks, Kai Marcel: “Der Wille zum Sieg. Populére Literatur, Sport, Moderne.” In: Niibel, Birgit, Fleig,
Anne: (Hg.): Figurationen der Moderne: Mode, Sport, Pornographie. Minchen: Wilhelm Fink 2011, S.
179.
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In "Kobes"*> wurde eine Sexualisierung und Entmoralisierung als Begleiterscheinung einer
allgemeinen Inflation konstatiert. Die im Verlauf der vorherigen Kapitel erwihnte und wihrend
der gesamten Handlung persistierende Leiche fungiert ausschliefSlich als Quelle der Aufregung fiir
andere, da sie die unausweichliche Erneuerung eines Menschen symbolisiert. In der vorliegenden
Szene fungiert die Leiche als materielles und natiirliches Symbol. In dhnlicher Weise wie der nackte
Korper oder der Geschlechtsakt fungiert es als Symbol des Lebens. Der Grund dafiir ist in der
direkten Korrelation zwischen Passivitit (der weiblichen Kategorie) und Nacktheit zu finden,

welche beide in der Gesellschaft marginalisiert werden.®>*

Demgegeniiber 16st es einen Prozess
allgemeiner Aufregung aus, der sich gegen die offentlichen ethischen Richtlinien richtet. Die
Aufregung, welche durch die Leiche in "Kobes" ausgel6st wurde, kann sich mit dem Gesprich tiber
die kiinstlich steigende Inflation messen: ““Den Arbeitern vom Lohn die Steuern sofort abziehen,
sie aber erst zwei Monate spiter, ausgeniitzt und entwertet, dem Staat erstatten: so konnten wir
diesen Staat nur abtun, weil wir ihn unter volkischem Hochdruck hielten! Stecken wir
Deutschland nur erst in die Tasche, reiten wird es schon kénnen.” Der Rayonchef fiir
Parlamentarisches hatte die Augen an der vorderen Front seiner turmartigen Glatze, und sie gaben
Leuchtsignale. [...] Fliichtige Blicke der Sympathie streiften die Leiche.”> In der Konsequenz des
Zitats kommt der tote Korper durch den Dialog in direkten Kontakt mit dem Prozess der
Geldspekulation. Allerdings weisen Spekulationen eine ungleichmiflige Struktur auf, die mit
einem hohen Verlustrisiko einhergeht und zu einer neurasthenischen Fragilitit fithren kann.®® In
der Konsequenz fiithrt dies zu einer gewissen Unschirfe des Erotikbegriffs, da durch die
intensivierte Reflexion eine Steigerung perverser Fantasien zu beobachten ist. Diese These ldsst sich
auch am Verhalten einer Frau beobachten, die, sobald sie tiber ihre Gefiihle beziiglich des Besitzers
des Geldes spricht, eine oftene Sexualisierung ihres Verhaltens zeigt. Gleichzeitig ist ihr Mann der
Ansicht, dass der Kontakt ihrer Frau mit Kobes angesichts seiner finanziellen Méglichkeiten
gerechtfertigt erscheint: “‘Sie aber sind nun schon reicher als sogar wir, und das in dem 4rmsten

Volk der Welt. Sie wissen, was Lebensgenufd ist!” Selbst der Gatte kam in Begeisterung. Sie sagte

853 Mann (1971): “Kobes”.

854 Konig (1990): Nacktheit. Soziale Normierung und Moral, S. 29.

6% Mann, Heinrich: “Kobes” In: Fiinf Novellen. Pippo Spano - Der Unbekannte - Gretchen - Kobes -
Eine Liebesgeschichte. Berlin und Weimar: Aufbau-Verlag 1971, S. 390

6% \/gl. Wertheimer, Jiirgen von (Hg.): Asthetik der Gewalt: ihre Darst. in Literatur u. Kunst. Frankfurt
am Main: Athendum-Verlag 1986, S. 289.
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vollkommen niichtern: ‘Mister Kobes, ich liebe Sie.’” Da ward die Trauer Kobes’ zu offenem
Entsetzen. ‘Im Beisein Thres Mannes?’ stammelte er.”®” Es lisst sich somit eine Verbindung
zwischen der Freude am Besitz materieller Werte und der Sexualisierung feststellen. Die Schaffung
von Spekulationen und damit die Verarmung der {ibrigen Bevolkerung werden in beiden Zitaten
als spannender Faktor hervorgehoben. In diesem Kontext kann Verarmung als Prozess definiert
werden, durch den Unterschiede zwischen Menschen beobachtet werden konnen. Es fungiert als
Indikator, der dem Unterschied in der spirituellen Entwicklung entgegengesetzt ist. Eine Person,
die eine Verbindung mit Gott erreicht hat, muss folglich nicht mehr mit jemand anderem
verglichen werden. Er lebt in einer Gibergeordneten Realitit, in der die spirituelle Erleuchtung
seiner Mitmenschen fiir ihn keine Relevanz besitzt. In diesem Kontext erscheint es angezeigt, sich
mit der Ddmonisierung der korperlich-natiirlichen Kategorie sowie der gesamten Beziehungskette,
die sich darauf bezieht, zu befassen, wie sie bei Heinrich Mann begegnet. In der Folge einer
Intensivierung der Amoralitit von Eros und Materialitit prisentiert der Autor eine Analogie,
welche den zuvor erwihnten Raum reiner, unvoreingenommener Kérperlichkeit einbezieht.

Der eigentliche Hohepunkt des Unternehmergeistes und des Durstes auf dieser Grundlage
von Macht und materiellen Werten manifestiert sich jedoch erneut in der Sublimierung des
Geschlechtsverkehrs von Minnern, wenn zwei Minner im Aufzug bleiben: “Der eine mit seiner
Unterschrift, der andere mit seinem versiegelten Angebot, betraten sie das heraufgeholte
Wartezimmer. “Wir fahren so lange auf und nieder’, sagte der kleine Mann, ‘bis wir einig sind.” / ‘Sie
haben mehr Geschiftssinn, als zu erwarten war’, sagte Kobes unter schnellem Seitenblick und
einem Licheln, das harmlos sein wollte. / So fuhren sie denn auf und nieder. Geschiftlich stark
interessiert auf und nieder. Personlich in Atemnihe auf und nieder. Auf Mord ineinander
verbissen immer im Schacht auf und nieder.”®® Des Weiteren lisst sich eine zunehmende
Sexualisierung beobachten: “Ihr sollt mein Haus nicht besudeln. Zum Kotzen geht auf die
Toilette!” Stimme wie ein Cello, empfindliche Frauen weinten”®” | die schlieflich dazu fiihrt, dass
das synchronisierte gegenseitige Toten als hochster Punkt sexueller Erregung interpretiert wird: “Es
begann mit Pliinderung des Biifetts und fithrte dazu, dafy der Boden sich bedeckte mit Kniueln

Halbentkleideter, die einander umbrachten und liebten in einem. Morderischer Gestank

657 Mann (1971): “Kobes”, S. 407.
88 Ebd., S. 412.
89 Ebd., S. 414.
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entfesselter Korper, verwiisteter Stitten entriickte den Vorgang in seine Wolke.”*° In einer spiteren
Betrachtung soll erértert werden, auf welche Weise die Interpretation homosexueller Anziechung in
eine andere Bedeutung transformiert werden kann. In diesem Fall wird ein dsthetisches Mittel
eingesetzt, um die Unmoral der Geldgier zu provozieren.

Demgegentiber wird in "Kobes" eine gleichnamige Figur eingeftihrt, die ein unparteiisches
Absolutes impliziert. Sofern sich Kobes zum personifizierten Subjekt und nicht zum abstrakten
Phantom entwickelt, erfolgt gleichwohl eine Identifikation mit Letzterem: “Ich habe einfache
Gedanken, einfache Ziele. Ich bin nichts Vornehmes, Politik verstehe ich nicht. Rihriger
Kaufmann bin ich, Sinnbild der deutschen Demokratie. Mich kann keiner. Ich bin Kobes.”**! Dies
impliziert, dass trotz der Bemiithungen, die Figur von Kobes zu vermenschlichen, er als vergingliche
Masse und unteilbares Ganzes dargestellt wird: “Kobes schlemmt nicht, Kobes siuft nicht, Kobes
tanzt sicht, Kobes hurt nicht, Kobes arbeitet zwanzig Stunden am Tag. [...]Kobes gibt es nicht.”**
Seine wesentliche Eigenschaft besteht demnach in der Abwesenheit einer Personlichkeit: “Mir ist
nichts verboten, ich bin jenseits von Gut und Bose. Werdet wie ich.”*® In diesem Kontext ist
Bergsons Konzept des Ganzen von Interesse, welches als gegebenes, ewiges und offenes System der
Verinderung betrachtet werden kann.*** Auch die wesentliche Interpretation des Nichts liegt nicht
in der Leere, sondern wird mit dem Begriff des “Alles™® gleichgesetzt. In diesem Kontext wird
ersichtlich, dass Kobes im Stiick als Chaos erscheint, welches als nicht realisiertes Potenzial definiert
werden kann. Da eine Erklirung desselben nicht moglich ist, bleibt er stets im Verborgenen. Somit
kann festgestellt werden, dass er die Negation der Negation ist,*® welche wiederum den Raum des
Stiicks simuliert. Obgleich sich Gott als immanent erweist, besteht weiterhin die Moglichkeit, ihn
als Abweichung zu definieren, durch die die Welt geschaffen wurde. Allerdings manifestiert sich die
Abweichung als niitzlicher Zufall im Rahmen der Chaosphase nur dann, wenn sich daraus ein

sinngebendes Ergebnis ableiten lisst.

660 Epd., S. 417.

1 Ebd, S. 393

662 Ebd.

3 Ebd., S. 416.

84 \gl. Deleuze, Gilles: Cinéma | Jlenés, Xunb: Kuro. Mep. ¢ dppaH. b. CkypaTtos, Mockea: Ad
Marginem 2019, Ctp. 46.

85 Bergson, Henri: Philosophie der Dauer | Deleuze, Gilles (Hg.). Hamburg: Felix Meiner Verlag 2015,
S. 40.

66 \/gl. Scholem (1993): Major Trends in Jewish Mysticism, CTp. 32.
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Ein ihnlicher Moment lisst sich bei Brecht im Stiick "Trommeln in der Nacht"*’

beobachten, wo die Figur des Andreas Kragler und die Revolution vor dem Fenster mit Anna,
ihren Eltern und Murk in Kontakt treten. Wihrend Andreas Kragler sich ganz dem revolutioniren
Kampf verschreibt, profitieren Annas Vater und Murk wihrend des Krieges durch spekulative
Geschifte:: “Der Krieg hat mich auf den berithmten griinen Zweige gebracht! [...] Richtig
betrachtet, war der Krieg ein Gliick!”**®. Diese Bereicherung entfaltet ihre volle Wirkung vor dem
Hintergrund eines Raumes, der zunechmend von der Erosion ethischer Werte durchdrungen ist. In
diesem Kontext ist auch die Tatsache bedeutsam, dass Anna bereits ein Kind von Murk erwartet,
einem Mann, der tiber stabile materielle Ressourcen verfiigt.

Die Figuren, die sich im Café versammelt haben, um tber ihre 6konomische Situation zu
sprechen, verbleiben in einer Welt der Besitzstinde und blenden das Geschehen auflerhalb des
Raumes weitgehend aus. Das Fenster fungiert — wie bereits im ersten Kapitel beschrieben — als
Symbol fiir die Moglichkeit des Menschen, tiber seine unmittelbare Lebenswelt hinauszublicken
und sich mit einer grofferen, transzendenten Ordnung zu verbinden. Durch die Vorhinge dringen
der rote Mond und die fortdauernde Revolution als Stérimpulse in diesen geschlossenen Raum ein
— sie bedrohen das bestehende Wertesystem. In Momenten der Unsicherheit duflern die
Anwesenden mitunter den Wunsch, den Vorhang zu schlielen — ein symbolischer Akt der
Verdringung.

Doch es gibt wiederholt Szenen, in denen die Grenze zwischen Innen und Auflen
durchlissig wird. Besonders deutlich wird dies, als der Kellner das Fenster mit einer entschlossenen
Bewegung offnet — ein symbolischer Akt der Offnung, der die Besucher des Cafés mit dem
revolutiondren Geschehen drauffen konfrontiert. Drauflen erklingt “Die Internationale”.
Schliefilich betritt Andreas Kragler selbst das Café — ein Hohepunkt des Stiicks. Er verkorpert eine
neue Idee, ist jedoch in der materiellen Welt nur bedingt prisent: “Ich bin doch kein Seerduber.
Was geht mich der rote Mond an!”*” Trotz seiner Skepsis zeigt er sich bereit, mit Anna in eine neue

Lebenswirklichkeit einzutreten - eine, die von spirituellen Werten getragen sein kénnte.

867 Brecht, Bertolt: “Trommeln in der Nacht”. In: Stiicke. Band I. Baal, Trommeln in der Nacht, Im
Dickicht der Stadte. Berlin: Aufbau-Verlag 1955.

%68 Epd., S. 131.

669 Epd., S. 158.
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Gleichzeitig verweist Annas Schwangerschaft auf eine andere, weniger idealisierte
Dimension der menschlichen Existenz: den Zyklus von Leben und Verantwortung, der mit der
Fortsetzung materiellen Daseins einhergeht. Die Geburt erscheint hier nicht als Akt
metaphysischer Erneuerung, sondern als Ausdruck eines an Bedingungen gekniipften
Gliicksstrebens. Als Andreas sich entscheidet, Anna zu heiraten, verliert der Mond seine Farbe und
verwandelt sich in Papier — ein Bild fiir den Verlust transzendenter Bedeutung. Auch das Bett, das
in Kraglers Bemerkung —: “[...] ich liege im Bett, morgen frith, und vervielfiltige mich, dass ich

nicht aussterbe”®”’

— erscheint, verliert seine symbolische Kraft. Diese Aussage erinnert an die
resignative Haltung aus "Kuhle \7(7.qtmpf:"67l — "weil ich reingefallen bin"*"?, geduflert im Moment
der Nachricht von der Schwangerschaft der Hauptfigur.

Georges Bataille interpretiert das menschliche Dasein als durchzogen von Ambivalenz: Die
bestindige Wiederholung durch Geburt macht eine klare Trennung von Geist und Materie
u111n<'5glich.673 Auch Anna ist bereits fest in das Wertesystem eingebettet, das ihre Eltern und Murk
vertreten. Der Geschlechtsakt erscheint zunichst als Mdglichkeit der Erneuerung, zugleich jedoch
als Vorzeichen eines kommenden Lebens, das die Logik des Materiellen fortfithrt. Andreas Kragler
nimmt in dieser Situation eine Rolle ein, die zwischen Zustimmung und Selbstaufgabe changiert.

Der Wunsch, "vervielfiltige mich"®*

, verweist nicht auf ein heroisches Aufgehen in einer Idee,
sondern auf eine leise, ambivalente Anniherung an eine Welt, deren Wertesystem er zugleich
hinterfragt und akzeptiert. Damit beginnt ein Prozess innerer Entfremdung, in dem Kragler sich
schrittweise von seinem urspriinglichen Selbstverstindnis entfernt — nicht als dramatischer Bruch,
sondern als stille Verschiebung im Verhiltnis zur eigenen Identitit.

In Bezug auf die beiden betrachteten Beispiele erscheint es sinnvoll, die moralische
Bewertung des materiellen Aspekts als eigenstindige Méglichkeit zu betrachten. Dies erfolgt durch
eine Intensivierung des mit sexueller Erregung einhergehenden Gelddurstes. Der letztere Aspekt,

der den Fortbestand des Lebens voraussetzt, steht der Kategorie der abstrakten Existenz einer

unempfindlichen Hiille gegentiber, die sich dem allgemeinen Ganzen angeschlossen hat.

70 Ebd., S. 204.

7' Dudow, Slatan: Kuhle Wampe oder: Wem gehdért die Welt? Deutschland: 1932.

672 Ebd., 00:29:30-00:29:33. .

673 \gl. Bataille (2007): Erotism, CTp. 49.

674 Brecht (1967): “Trommeln in der Nacht”, S. 59. — “Das Geschrei ist alles vorbei, morgen friih, aber
ich liege im Bett, morgen friih und vervielfaltige mich, dass ich nicht aussterbe.”
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b. Zweckmd(Sige Verdinglichung des Gottlichen als Mittel zu seiner Damonisierung

Im Theaterstiick "Baal"®” von Bertolt Brecht lisst sich eine Parallele zwischen der

"¢76 von Hermann Hesse feststellen. In

Hauptfigur — Baal — und dem Dimon Abraxas in "Demian
beiden Fillen wird eine ambivalente, zwischen spirituellen und mythologischen Sphiren
angesiedelte Figur in den sozialen Raum eingeftihrt. Baal wird innerhalb des Stiicks teils mit
tiberhdhten Zuschreibungen versehen — unter anderem wird auf seinen Namen verwiesen, der im
Hebriischen ‘Herr’ bedeutet. In bestimmten Deutungen kann Baal daher als eine symbolisch
aufgeladene Gestalt gelesen werden, die gottliche, dimonische oder tibermenschliche Aspekte in
sich vereint. Zugleich lassen sich Beziige zu mythologischen Figuren wie Moloch erkennen, die in
populirkulturellen Rezeptionen mit Opferritualen und Gewaltausiibung assoziiert worden sind.*”
In dieser Lesart konnte Baal als eine Projektionsfliche fiir eine spirituelle Kraft verstanden werden,
die sowohl schopferisches als auch zerstorerisches Potenzial verkérpert — eine Deutung, die
allerdings nicht durchgingig im Stiick bestitigt wird, sondern sich aus den kulturellen und
semantischen Kontexten ergibt, in denen die Figur erscheint.

Diese Zuschreibungen fithren nicht zu einer eindeutigen Einordnung, sondern betonen
vielmehr die Ambivalenz der Figur. Baal entzieht sich einer klaren moralischen oder
metaphysischen Zuordnung, was auch durch seine situative Platzierung in alltigliche, profane
Kontexte unterstrichen wird. In der ersten Szene wird er in eine elitire Gesellschaft eingeftihrt, die
seine dichterische Begabung anerkennt und ihn feiern mochte. Die enthusiastische Aufnahme
durch die Anwesenden kontrastiert mit Baals scharfer Kritik an ihrer Urteilskraft, die ihm Anlass
gibt, die Authentizitit biirgerlicher Kunstwahrnehmung in Frage zu stellen.

Im Verlauf des Stiicks wird ein Lebensstil dargestell, der sich durch

Grenziiberschreitungen, moralische Freiziigigkeit und demonstrativen Regelverstof$ auszeichnet -

675 Brecht, Bertolt: Baal. Drei Fassungen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1966.

676 Hesse (1921): Demian.

677 [Das Wort ,Baal‘ stammt aus dem Hebréischen und bedeutet wortlich ,Herr* oder ,Gebieter". In der
kanaanaischen und phoénizischen Religion war Baal die Bezeichnung fiir verschiedene lokale
Gottheiten, die oft mit Fruchtbarkeit, Wetter und Krieg assoziiert wurden. In spateren judischen und
christlichen Traditionen wurde Baal im Rahmen der Ablehnung polytheistischer Kulte negativ
konnotiert, und in mittelalterlichen Damonologien taucht er als damonische Figur auf. Eine direkte
Verbindung zwischen Baal und dem Ritual der Kinderopferung, das in biblischen Texten dem Gott
Moloch zugeschrieben wird, lasst sich historisch jedoch nicht eindeutig belegen.] — Vgl. “Opfermahl zu
Ehren von Sapan und Ba‘al.” In: Kaiser, Otto (Hrsg.): Texte aus der Umwelt des Alten Testaments.
Alte Folge, Band II: Religiése Texte, Lieferung 3: Rituale und Beschwérungen Il. Gitersloh:
Gutersloher Verlagshaus 1988, S. 321-322.
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Elemente, die mit einer radikal verstandenen kiinstlerischen Freiheit oder mit einer spirituellen
Auflenseiterposition in Verbindung gebracht werden konnen. Baals Verhalten erscheint dabei
weniger als individueller Ausdruck von Bosheit, sondern eher als ein symbolischer Angriff auf
gesellschaftliche Normen und Konventionen.”

Durch diese Inszenierung werden Verbindungen zu gesellschaftlichen Diskursen der
Weimarer Republik eréffnet, insbesondere zur Pathologisierung abweichenden Verhaltens.*”” So
wurden beispielsweise bei weiblichen Straftiterinnen biologische und psychologische Faktoren
betont, um moralische Abweichung in den Bereich des Natiirlich-Unvermeidlichen zu
iberfithren.®® In dhnlicher Weise lisst sich die Reaktion auf Baals Verhalten als Ausdruck einer
Deutung der Kultur lesen, die Auflenseitertum und Normiiberschreitung mit Irrationalitit oder
Destruktivitit gleichsetzt.

Insofern lisst sich eine Parallele zwischen der Stérung des Protagonisten im Film "M"*"!
und dem Verhalten Baals feststellen. Michel Foucault hat in seinen Analysen betont, dass kulturelle
Zuschreibungen von Devianz hiufig tiber Mechanismen der Verdringung, Projektion und
Disziplinierung vermittelt werden.®”” In diesem Zusammenhang lisst sich Baals Verhalten als
Strategie der Entgrenzung und als bewusste Provokation interpretieren. Seine Nihe zu einer
symbolisch “weiblichen” Kategorie — verstanden nicht biologisch, sondern als Chiftre fiir das
Unbestimmte, Chaosartige und Nicht-Regelhafte — kann als Teil dieser Entkopplung von
gesellschaftlichen Zwingen verstanden werden. Die gezeigte Gewalt dient dabei nicht allein der
Eskalation, sondern erscheint als Mittel zur Infragestellung normativer Ordnungen und zur
Erschiitterung des kollektiven Bewusstseins.”” Eine besondere Zuspitzung erfihrt diese Dynamik
in der Szene mit Gugu, in der eine existenzielle Haltung formuliert wird: “Man verfault, man
braucht nicht zu warten. [...] Ja, das ist das Paradies. Es bleibt einem kein Wunsch unerfiille. Man

hat keinen mehr. Es wird einem alles abgewohnt. Auch die Wiinsche. So wird man frei.”*®* Hier

678 \/gl. Wertheimer (1986): Asthetik der Gewalt, S. 11.

679 Vgl. Siebenpfeiffer, Hania: “Bése Lust”. Gewaltverbrechen in Diskursen der Weimarer Republik.
Koln: Bohlau Verlag 2005, S. 151. [Die Formulierung "das eigene Kind téten" ware ebenfalls maglich,
wenn es sich um eine Mutter handeln wirde. Wurde der Mord hingegen vom Vater begangen, so
wurde er als gewohnlicher Mord betrachtet].

680 \/gl. Ebd., S. 95.

®1 Lang, Fritz: M. Eine Stadt sucht einen Mérder. Deutschland: 1931.

82 \/gl. Siebenpfeiffer (2005): “Bése Lust”, S. 100.

883 \/gl. Wertheimer (1986): Asthetik der Gewalt, S. 10.

84 Brecht, Bertolt: Baal. Drei Fassungen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1966, S. 65.
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wird Freiheit nicht als Handlungsraum, sondern als Zustand der Bediirfnislosigkeit beschrieben —
als radikale Form der Loslosung von Begehren und Orientierung. Damit wird ein philosophischer
Entwurf skizziert, der Baals Verhalten nicht als ethisch motiviert, sondern als metaphysisch
grundiertes Experiment erscheinen ldsst: ein Versuch, sich einer neuen Daseinsweise jenseits

gesellschaftlicher Kategorien zu 6ffnen.

¢. Mit dem Gottlichen kommunizieren, indem man das Materielle ablebnt

Im Gegensatz zu den Figuren bei Brecht sind die Menschen in Franz Jungs Stiick “Wie
lange noch?”*® nicht grundsitzlich ablehnend gegentiber Ideen, sondern vielmehr bereit, jede Idee
anzunehmen, sofern sie ihren individuellen Bediirfnissen entspricht. Dennoch manifestiert sich in
dieser unpersonlichen Masse zunichst das Streben nach materieller Sittigung: “Mehrere Stimmen:
[...] Wir allein sind zu schwach. Wenn du nichts mehr zu fressen hast, da vergeht dir die Lust.

686 . .
20%%Es ist bemerkenswert, dass ein so

Aufklirung unter die Massen. Wir brauchen Fiihrer
martialisches Verb wie ‘fressen’, im Gegensatz zum ‘essen’, verwendet wird. Zudem ist die
Formulierung der Forderung selbst wichtig, da nicht das Essen selbst gefordert wird, sondern eine
allgemeine Idee, die dessen Existenz ermoglichen wiirde. Da nicht jeder die Erleuchtung erlangen
kann, ist es die Aufgabe des Fiihrers, den anderen als Vorbild zu dienen.®”” Es kann festgestellt
werden, dass der Protagonist Paul die Eigenschaften eines Anfiihrers aufweist: “[...] Wir glauben,
und das ist unsere Uniiberwindlichkeit, dass wir nicht Millionen Einzelmenschen mit
Sonderwiinschen und Sonderverzweiflungen, sondern eine einzige lebendige organisch Masse, eine
Gemeinschaft sind, der werktitige und darum allein lebensfihige und lebensberechtigte Teil der
Menschheit sind. [..] Der Staat bekimpft uns und will uns vernichten, weil er eben keine
Gemeinschaft ist. [...] Denn gerade die menschliche Gemeinschaft und wir als Arbeiter, wir wollen
arbeiten, die werktitige Arbeit, die fillt uns aus, die macht uns zu gliicklichen Menschen, sie ist wie

das lebendige Leben, wenn sie wieder... fir die Gemeinschaft ist.”*® Interessant an diesem Zitat ist

die Vorstellung, dass das organische Gemeinsame die einzige wahrhaftige Existenzweise darstellt.

%5Jung, Franz: “Wie lange noch?” In: Schulenburg, Lutz (Hg.): Werke 7. Hamburg: Edition Nautilus
Verlag 1989.

6% Ebd. S.128.

687 \/gl. Margreiter, Reinhard: Erfahrung und Mystik: Grenzen der Symbolisierung. Berlin : Akad. Verl.
1997, S. 359.

68 Jung (1989): “Wie lange noch?”, S.126.
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Gleichzeitig wird dieser Zustand mit der Ausfithrung mechanischer, sich wiederholender
Handlungen verkntipft, wie sie insbesondere in manuellen Arbeitsprozessen méglich sind. Solche
mechanisierten Bewegungsabliufe lassen die Individuen ihre Individualitit zugunsten einer
funktionalen Rolle innerhalb eines kollektiven Rhythmus aufgeben. Der damit verbundene,
synchron ablaufende Prozess der allgemeinen Erleuchtung — ein gleichzeitiges Erkennen oder
Erleben — wird zum Sinnbild einer umfassenden Verschmelzung der Einzelnen zu einem
kollektiven Korper. In diesem Zustand entsteht eine spezifische Gemeinschaft, die nicht auf
Individualitit oder emotionaler Bindung beruht, sondern auf der gemeinsamen Ausfiihrung
standardisierter Handlungen und der rhythmisch getakteten Teilhabe an einem tibergeordneten,
fast maschinellen Gesamtzusammenhang. Auch hier wird das dargestellte Phinomen nicht als das
Gegenteil von Armut und Hunger konzeptualisiert, sondern als ein Ziel, das tiber diesen beiden
Komponenten steht und in gewisser Weise direkt mit ihnen im Einklang steht: “[...] Weil wir
tiberhaupt, die meisten wenigstens, gar nicht wissen, wozu wir da sind, wozu wir iiberhaupt leben.
In unserer Not.”*®

Im Folgenden soll die Symbolik der eigentlichen Figur des Dirigenten dieser Ideen
festgelegt werden. Sein Wirken zielt nicht nur darauf ab, eine bereits vorbereitete Masse von
Menschen zum Zusammenschluss zu inspirieren, sondern impliziert dariiber hinaus die Funktion
eines Dirigenten seines individuellen Willens und seiner spirituellen Erfahrung. Dieser Wille
manifestiert sich in der Intention, den Ubergang der Gesellschaft zu einem qualitativ neuen Staat
zu steuern.

Der Zustand des spirituellen Fihrers ist jedoch in erster Linie durch seine Erkrankung
bedingt. Diese Belastung ist vermutlich der ausschlaggebende Faktor. Dies impliziert, dass er nicht
nur Erleuchtung erlangt hat, sondern sich auch in einem bestimmten mystischen Zustand befindet.
Infolgedessen ist er in der Lage, seinen Anhingern einen neuen Weg zu predigen, der es ihnen
ermdglicht, das Gottliche zu erreichen.

"% wird die traditionelle Wahrnehmung des

In Gustav Frenssens "Der Pastor von Poggsee
Mannes als logisch und rational durch die Offenlegung des urspriinglichen Mythos und der Quelle

eines neuen Kults durch die Gedanken der Frau infrage gestellt. Letztere driickt ihre offene

69 Ebd., S.127.
0 Frenssen, Gustav: Der Pastor von Poggsee. Berlin: G.Grote’sche Verlagsbuchhandlung 1921.
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heidnische Zugehérigkeit aus. Der Bischof fillt folgendes Urteil tiber Pastor Adam: “[...] du héttest
etwas natiirliches, so was... was soll ich sagen... stark Menschliches. [...] Du bist zu eigen macht und
ungegléittet”691 Da der Bischof erkennt, dass die Kontinuitit des Naturprinzips, die er offenbart,
mit der Unfihigkeit, Gott zu dienen, gleichgesetzt wird, kann man kaum von einer negativen
Konnotation sprechen. Die Konsequenz, die sich fiir Bischof aus der Verehrung Gottes ergibt, ist
die Selbsttétung, die er als die vollstindige Authebung seiner menschlichen Existenz empfindet.
Seiner Auffassung nach stellt dies den einzigen Weg dar, um eine erneute Vereinigung mit Gott zu
erreichen.

Die Entwicklung Adams vom gewohnlichen Menschen zum wahren Fiithrer setzt jedoch
zwei wesentliche Bedingungen voraus. Einerseits muss er die Verbindung mystischer und
christlicher Elemente in seinen Reden erkennen, andererseits das Verstindnis der Offenbarung
erlangen. Der hier beschriebene Weg kann als der eines Mystikers bezeichnet werden, da er ein
intuitives Verstindnis Gottes impliziert, welches sich im Individuum selbst manifestiert.”” In
diesem Fall wird der Konflikt zwischen Mystik und traditioneller Religion stets zugunsten der
Zweiten gelost, da der Mystiker bei der Beschreibung der neuen Bedeutung, die er erfahren hat,
stets behauptet, diese neue Bedeutung sei die urspriingliche Quelle und somit etwas
Urspriingliches. In der Konsequenz wird das Selbstverstindnis zur Suche nach dem primiren
Mythos, der Struktur, die vor der Trennung von Mensch und Gott existierte. Darauf zeigt sich der
Wille Christi als eine Art organischer Fluss: “Oh, wir denken, was die Natur wachsen lisst, das soll
man nicht beschneiden.”®”

Innerhalb der Handlung wird die Natur lediglich an einem Krisenpunkt als ‘gottlich’
bezeichnet und somit als Substitut fiir Gott eingesetzt. In diesem Kontext wird der Begrift der
Gottlichkeit nicht mit Selbsttétung assoziiert, sondern mit Fortpflanzung und Reinkarnation in
Form einer Tierinkarnation. Dies lisst sich damit erkliren, dass Adam eine manische, also
hysterische Phase durchliuft: “Adam: ‘Weg mit dem Geist! Hinunter mit ihm! Lass uns Tier
werden und Gras fressen!’” Das war durch sein ganzes Leben hindurch Adams Tier gewesen; aber es

war still und fast unsichtbar neben ihm gu‘:laufen.”694 Diese Uberlegungen entspringen der

81 Ebd., S. 46.

692 \/gl. Margreiter, Reinhard: Erfahrung und Mystik: Grenzen der Symbolisierung. Berlin: Akad. Verl.
1997, S.355.

%3 Frenssen (1921) : Der Pastor von Poggsee, S. 297.

%4 Ebd., S. 372.
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Konfrontation Adams mit dem Tod seiner Kinder, dem Verlust seines Hauses und der Zerstérung
seiner Dokumente durch Brandstiftung. Adam, der keine Erleuchtung erlangt hat und vom Weg
vollig desillusioniert ist, entscheidet sich fir die Verschmelzung mit der Natur. Er [6st sich in den
Urteilen seiner Frau auf und bezeichnet sie als Mutter. Diese Idee der Verschmelzung vermittelt er
anderen: “Es gibt nur tierische Freude in der Welt, keine edle; und es ist am besten, ich suche mir
einen Strick, umhinge mich daran.”®” Das Beispiel des Romans "Der Pastor von Poggsee"696 sowie
Adams Fiasko auf dem Weg zur Erkenntnis des Gottlichen verstirken die Vorstellung, dass es eine
einzige wahre Tendenz gibt, Gott zu begreifen. Diese Tendenz gehért einer Sphire an, die
erhabener ist als die organische Umwelt.

. 697
In "Demian"®’

von Hermann Hesse findet der Protagonist Emil Sinclair in der Figur des
Demian einen spirituellen Mentor, der ihm den Weg zur Selbstverbesserung eroffnet. Seinen
spirituellen Lehren liegt der biblische Kain zugrunde, der erste Mensch, der auf der Erde geboren
wurde, und der als erster die Manifestation des Andersseins in Bezug auf die Tradition seines Vaters
zulie. Dies impliziert, dass die Figur des Demian einen Mystiker verkdrpert, der, wie zuvor zur
Schaffung einer neuen Religion, zur Quelle des Mythos zuriickkehrt.*”® Der biblische Bericht iiber
den Anfang der Menschheitsgeschichte stellt nicht einfach den Anfang der Menschheitsgeschichte
dar, sondern wihlt eine Figur, die als Bild des Ungehorsams dient. Dies geschah zu einer Zeit, in der
Natur und Geist sich nicht fern waren und sich zwischen Gott und Mensch kein Abgrund bilden
konnte. Der Ungehorsam wurde somit als ein méglicher Ursprung der Siinde dargestellt.

Innerhalb des Romans findet sich die Nennung des Bildes des Abraxas, da in simtlichen
beschriebenen Fillen nicht der klassische christliche Gott gemeint ist, sondern der Urgott, bei dem
Géttliches und Dimonisches noch nicht voneinander getrennt sind, wodurch eine noch grofiere
Distanz zu seiner Figur entsteht. Das Verlangen nach Gott setzt fir Demian eine vollstindige
Indifferenz gegeniiber der materiellen Welt voraus: “Ob die Arbeiter ihre Fabrikanten totschlagen,
oder ob Ruflland oder Deutschland aufeinander schiefSen, es werden nur Besitzer getauscht. Aber

umsonst wird es doch nicht sein. Es wird die Wertlosigkeit der heutigen Ideale dartun, es wird ein

Aufriumen mit steinzeitlichen Gottern geben. Diese Welt, wie sie jetzt ist, will sterben, sie will

% Ebd., S.373.

6% Ebd.

97 Hesse, Hermann: Demian: Die Geschichte von Emil Sinclairs Jugend. Berlin: S. Fischer 1921. Auf:
https://www.gutenberg.org/cache/epub/41907/pg41907-images.html, gesehen am 27. Februar 2024.
6% \/gl. Scholem (1993): Major Trends in Jewish Mysticism, CTp. 29.
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zugrunde gehen, und sie wird es.”®” Die Materie, auf die er sich beruft, gehort nicht linger zum
Weltlichen. Er fungiert lediglich als Anfiihrer eines neuen Glaubens, der die Grundlage fiir eine
neue Welt bildet, in der dieser Glaube gelebt wird. Die neue Welt wird jedoch nur fiir Eingeweihte
zuginglich sein, fiir Menschen also, die durch die Vertiefung in mystische Praktiken eine

Verbindung mit dem wahren Gott, den sogenannten “Kainiten””"

, erreicht haben. Dies impliziert
jene Menschen, die an den Irrtum von Abels Weg glauben und in deren Bild die Menschheit ihren
Ursprung hat. Aus diesem Grund kehrt Demian zur Figur Kains zuriick, der zur Grundlage einer
neuen Religion werden wird, die die Kluft zwischen Mensch und Gott beseitigt.

In Bertolt Brechts Theaterstiick "Die Heilige Johanna der Schlachthéfe"”! wird die
Auseinandersetzung mit Aufklirung und Transzendenz erneut ins Zentrum geriickt — diesmal im
Spannungsverhiltnis zwischen spirituellen Idealen und tierischer Existenz. In einer Schliisselszene
uflert Johanna: “JOHANNA: ‘Hitte ich doch / Ruhig gelebt wie ein Vieh[...]””", wobei der
Zustand des ‘Viehseins’ nicht als Ausdruck tierischer Gier — wie es etwa bei Becher in fritheren
Fassungen angedeutet wurde — gedeutet wird, sondern vielmehr als Symbol fiir eine Form des
stillen Daseins jenseits gesellschaftlicher Konflikte. Der Riickzug in diese tierdhnliche Existenz wird
mit einer allgemeinen Verarmung verbunden, in der materielle Werte zugunsten spiritueller Inhalte
relativiert werden: “JOHANNA / Ruhe! Liebe Freunde, warum seid ihr wohl arm? / [...] /
JOHANNA / Ich will es euch sagen: nicht, weil ihr nicht mit irdischen Giitern gesegnet seid - das
kann nicht jeder sein -, sondern weil ihr keinen Sinn fiir das Héhere habt. Darum seid ihr arm. /
Diese niederen Geniisse, nach denen ihr strebt, nimlich dieses bifSchen Essen und hiibsche
Wohnungen und Kino, das sind ja nur ganz grobe sinnliche Geniisse, Gottes Wort aber ist ein viel
feinerer und innerlicherer und raffinierterer Genufi, ihr konnt euch vielleicht nichts Siifleres
denken als Schlagsahne, aber Gottes Wort ist eben doch noch siifSer, ei, wie siiff ist Gottes Wort!””"
Diese Rede ist jedoch durchzogen von Ironie. Die spirituelle Uberhéhung wird sprachlich bewusst

mit Begriffen der Konsumwelt (“Schlagsahne”, “siif8”) konterkariert. In der Gestaltung Johannas

zeigt sich eine absichtsvolle Brechung des religiosen Pathos durch Mittel der Groteske und des

% Hesse (1921): Demian.
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01 Brecht, Bertolt: “Die Heilige Johanna der Schlachthéfe.” In: Stiicke. Band IV. Berlin: Aufbau-Verlag
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sprachlichen Spiels. Aufgrund der begrenzten spirituellen Erfahrungswelt ihres Publikums sicht
sich Johanna gezwungen, das Géttliche in sichtbare und symbolische Formen zu tiberfithren -
jedoch auf eine Weise, der es an idsthetischer Erhabenheit fehlt.””* Die gewihlten Bilder verbleiben
in der Sphire des Alltiglichen und Kérperlichen.

Besonders deutlich wird dies in Johannas Hinwendung zu den untersten Schichten der
Gesellschaft. Diese werden nicht als defizitir, sondern als besonders empfinglich fiir eine neue
Ordnung dargestellt — gerade, weil sie nicht durch biirgerliche Bildung oder kulturelle Prigung
belastet erscheinen. In dieser Figurengruppe wird ein Anfangszustand konstruiert, der als
unbeschriebenes Blatt gelesen werden kann und somit besonders geeignet scheint, eine spirituell
motivierte Erneuerung zu tragen. Der Riickgriff auf das Bild des Schlachthofes verweist nicht nur
auf wirtschaftliches Elend, sondern zugleich auf eine Herde disziplinierter, entsexualisierter Kérper
— Wesen, die sich durch Gehorsam und Triebkontrolle auszeichnen. Das Tierische wird hier nicht
mit Triebhaftigkeit, sondern mit Passivitit, Leidensfihigkeit und Reinheit assoziiert: “JOHANNA
/ In finsterer Zeit blutiger Verwirrung / Verordneter Unordnung / Planmifiger Willkar /
Entmenschter Menschheit / Wo nicht mehr authoren wollen in unseren / Stidten die Unruhen: /
In solche Welt, gleichend einem Schlachthaus / Herbeigerufen durch das Gerticht drohender /
Gewalttat / Damit nicht rohe Gewalt des kurzsichtigen / Volkes / Zerschlag das eigene
Handwerkszeug und / Zertrample den eigenen Brotkorb / Wollen wir wieder einftihren / Gott. /
Wenig berithmt nur mehr / Fast schon bertichtigt Nicht mehr zugelassen / An den Stitten des
wirklichen Lebens: / Aber der Untersten einzige Rettung! / Drum haben wir uns entschlossen /
Fir ithn die Trommel zu rithren / Auf daff er Fufd fasse in den Quartieren des / Elends / Und seine
Stimme erschalle auf den Schlachthofen. [...] / Und dies unser / Unternehmen ist sicher / Das
letzte seiner Art. Letzter Versuch also / Ihn noch einmal aufzurichten in zerfallender / Welt, und
zwar / Durch die Untersten.””” In dieser Logik erscheint auch Johannas Ablehnung des Geldes
nicht nur als soziale, sondern als existentielle Absage an eine begehrende Lebensform. Ihre
Vorstellung von spiritueller Erfillung miindet in ein Bild absoluter Bedurfnislosigkeit:
“JOHANNA / Ja, bleibt aber nur sitzen, das schadet gar nichts, die groffe himmlische Suppe

nimlich, die geht nicht aus”’".

794 \/gl. Scholem (1993): Major Trends in Jewish Mysticism, CTp. 52.
705 Brecht (1955): “Die Heilige Johanna der Schlachthéfe”, S. 14-15.
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Diese Reduktion auf reines Dasein wird nicht als heroischer Verzicht inszeniert, sondern als
ein Zustand jenseits aktiver Gestaltung, der dem Kérper das Begehren entzieht. Das Absolute zeigt
sich hier als nicht-erotisierte, fast mechanisch-passive Existenzform.

Mauler, der als zentraler Gegenspieler Johannas inszeniert wird, erscheint dabei nicht als
real greifbare Figur, sondern eher als Projektionsfliche. Er wird durch Johanna dimonisiert — etwa
durch die metaphorische Darstellung seiner 6konomischen Macht als zerstorerische Naturgewalt:
“Was wir im Magen haben, er verkauft's uns noch mal. / Aus eingestiirzten Hiusern holt er Zins,
aus faulem / Fleisch Geld, und wirfst du ihn mit Steinen Setzt er in Geld gewif? die Steine um, und
so Unbindig ist sein Geldsinn, so natiirlich Ihm diese Unnatur, dafl auch er selber Nicht diesen
Trieb in sich verleugnen kénnt. / Denn wifs: er selbst ist weich und liebt das / Geld nicht / Und
kann nicht Elend sehen und schlift nicht / nachts...”””” Diese Dimonisierung wird nicht nur als
moralisches Urteil iiber Mauler lesbar, sondern dient auch der Konstruktion eines inneren
Gegenbilds zur eigenen Mission. Die Figur Maulers verkorpert jenen Zustand, den Johanna selbst
zu iiberwinden versucht — eine Welt des 6konomischen Kalkiils, die die physische Bediirftigkeit
instrumentalisiert, aber gleichzeitig selbst keine vitalen Impulse mehr kennt. In einem Dialog heif3t
es: “MAULER / Das kommt, weil meine verdammte Stimm Verstellung / Gewohnt ist, drum auch
weif8 ich: du / Magst mich nicht. Sag nichts. / Zu den andern / Mir ist, als weht aus einer andern
Welt ein Hauch mich an. / Er nimmt allen alles Geld ab und gibt's ihr. / Gebt Geld her, ihr
Viehmetzger, jetzt gebt Geld her! / Er nimmt's ihnen aus den Taschen, gibt es Johanna / Nimm's
tir die armen Leute, Middchen! / Aber wisse, ich fiihl keinerlei Verpflichtung / Und schlaf recht
gut.”””® Mauler selbst bleibt in seinen Reaktionen merkwiirdig unberiihrt. Trotz der gegen ihn
gerichteten Anklagen wird seine Distanz zur materiellen Realitit mehrfach betont. Die von
Johanna angestrebte moralisch-spirituelle Umkehr findet in seinem Verhalten keine klare
Entsprechung. Dennoch verbindet beide Figuren ein ambivalentes Verhiltnis zur Vorstellung von
Gehorsam. Wihrend Johanna den Gehorsam als Voraussetzung fur Erlésung deutet, wird bei
Mauler ein mitleidiger Blick auf das Tier hervorgehoben, dem mehr Empathie entgegengebracht
wird als dem Menschen: “JOHANNA / Herr Mauler, auf den Schlachthéfen sagen sie, Sie sind
schuld an dem Elend. / MAULER / Mit Ochsen hab ich Mitleid, der Mensch ist / schlecht.”””

7 Ebd., S. 28.
"8 Epd., S. 41.
"9 Ebd., S. 42.
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Der tierische Zustand erhilt bei ihm jedoch eine andere Bedeutung: Er wird nicht als Ausdruck der
Schwiche gelesen, sondern mit einem moralischen Instinkt versehen, der dem Menschen scheinbar
abhandengekommen ist. In dieser Umdeutung liegt ein zentraler Aspekt des Stiicks: Das Tierische
wird nicht linger als Gegensatz zum Geistigen verstanden, sondern als mogliche Trigerform einer

alternativen Moralitit, die jenseits von Begierde und Macht strukturiert ist.

In Franz Jungs Stiick “Wie lange noch?””"” steht die unpersénliche Masse zu Beginn fiir ein
Streben nach materieller Erftllung. Dabei wird nicht nur das Bediirfnis nach Essen formuliert,
sondern ein grundlegendes Bediirfnis nach einem Fiihrer, der die Massen zu einer héheren
Erkenntnis fiihrt. Paul, eine zentrale Figur, verkorpert dieses Ideal eines Fiihrers, der mit seiner
Vision einer Gemeinschaft von ‘arbeitstitigen Menschen’ eine Transformation von der materiellen
zur spirituellen Welt anstrebt. Die spirituelle Erleuchtung wird als eine Art organischer Einheit
zwischen Menschen dargestellt, die sich von der blofien materiellen Notwendigkeit erhebt.

Das Stiick verdeutlicht zudem, wie der spirituelle Fiihrer, trotz seiner Krankheit, als jemand
geschen wird, der in einem mystischen Zustand lebt und die Fihigkeit besitzt, den Ubergang zu
einem neuen, hoher entwickelten Zustand zu leiten.

In Gustav Frenssens "Der Pastor von Poggsee"”" wird der traditionelle, rationale Glaube des
Mannes durch die mystischen und heidnischen Gedanken der Frau infrage gestellt. Der Pastor
durchlduft eine Transformation, die ihn zu einem mystischen Fiihrer macht, der das Géttliche auf
neue Weise begreift, in Verbindung mit der Natur und einem urspriinglichen Mythos.

. 2
In Hermann Hesses "Demian"”*

wird die mystische Figur des Demian als Mentor fiir den
Protagonisten Sinclair eingefiihrt, der sich von der materiellen Welt 16st und nach einer héheren
spirituellen Wahrheit strebt. Die Figur Kains, die als Symbol fiir Ungehorsam und Andersartigkeit
steht, wird zu einer Quelle einer neuen Religion, die die Kluft zwischen Mensch und Gott
iberbriicken will.

Schlieflich wird in Bertolt Brechts "Die Heilige Johanna der Schlachthéfe"”" der Verzicht

auf materielle Werte als notwendiger Schritt in Richtung spiritueller Erleuchtung dargestellt.

70 Jung (1989): “Wie lange noch?”.

" Frenssen, Gustav: Der Pastor von Poggsee. Berlin: G.Grote’sche Verlagsbuchhandlung 1921.
"2 Hesse (1921): Demian.

3 Brecht (1955): “Die Heilige Johanna der Schlachthéfe.”
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Johanna, die den einfachen, ungebildeten Menschen anspricht, siecht in der Abkehr von materiellen
Giitern einen Weg zu gottlicher Erkenntnis, wobei sie die Spiritualitit als hoheren, reineren Genuss
darstellt. Das Bild des Tieres wird als Symbol fiir eine reinere, ungebundene Existenz verwendet,

die nicht von materiellen Werten beeinflusst wird.

Die Analyse der vorliegenden Passagen ergibt eine signifikante Tendenz innerhalb der
Literatur der Weimarer Republik, die in der Verbindung des Gottesbildes der materiellen
Bereicherung besteht. Die Verbindung von materiellen Werten mit erotischen Elementen sowie
unmoralischen oder provokanten Momenten dient der Intensivierung der Wirkung und der
Betonung des negativen Images von Geldspekulationen und Menschen, die fir den Wunsch nach
materiellem Reichtum anfillig sind. In diesem Kontext stellt Spekulation nicht nur einen Eingriff
in das dar, was Gott besitzt — die Zeit —, sondern Eros kann dariiber hinaus als eine sinnlose
Verschwendung dieser Zeit betrachtet werden. In diesem Kontext ist die Bewahrung des in seinem
Wesen immanenten Gottesbildes zu berticksichtigen, welches dem Menschen zwar einen neuen
Raum erdffnet, jedoch in ihm verbleibt. Die mystische Erfahrung bildet den Ausgangspunkt der
Suche, da es sich nicht um eine etablierte Religion handelt, sondern um den Versuch, eine neue
Religion zu begriinden. Diese Suche kann als ein Versuch betrachtet werden, die urspriingliche
Quelle zu finden, die zur Grundlage der Religion der Zukunft werden konnte. In einigen Fillen
kann die mystische Erfahrung nicht erfolgreich abgeschlossen werden, was bedeutet, dass die
Entdeckung Gottes ausbleibt. Diese Tatsache lisst sich auf das Vorhandensein eines allgemeinen
Prinzips des Verstindnisses Gottes zuriickfiihren, welches dem Natiirlichen und Organischen
widerspricht und folglich ein Symbol der Leere bleibt. Auch das menschliche Verstindnis des
Gottlichen setzt, wie im vorigen Kapitel dargelegt, die endlose Verdoppelung des Raumes voraus,
in diesem besonderen Fall jedoch als Akt der Wiedervereinigung mit Gott. Dies impliziert, dass
neben der Dichotomie von ‘Ich’ und Gott auch eine Pluralitit von ‘Mir’ und Gott existiert, die
sich in endlosen Riumen manifestieren und eine relative und gespaltene Natur aufweisen. Das
Phinomen der Transzendenz manifestiert sich jedoch weiterhin in einem immanenten Raum, der
gleichzeitig keinerlei Bezug zu menschlichen Artefakten aufweist. Diese Vorstellung einer
Vertiefung in sich selbst, einer Reduzierung auf Null und eines Bildes der Askese, in dem es keine

Fortpflanzung gibt, da die im Widerspruch zur Vorstellung von Gott als "Nichts” steht.
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4.2, Filme
Es ist von Interesse, die spezifischen Charakteristika der Verflechtung der Motive Gortt,
Geld und der damit einhergehenden Erotisierung im Hinblick auf ihre Anwendbarkeit im Bereich

des Kinos zu analysieren.

a. Der Ursprung unmoralischer Wiinsche im Zusammenhang mit dem monetiren Aspekt

In Fritz Langs’ Film "Harakiri"”"* manifestiert sich die oben genannte Tendenz im
destruktiven Einfluss von Olaf J. Anderson (also dem Reprisentanten der westlichen Welt und des
kapitalistischen Systems mit seinem Wunsch, reich zu werden) auf O-Take-san (die Tochter eines
Daimy6 und zugleich Symbol der traditionellen ferndstlichen Gesellschaft).

Die Ausfithrung von Harakiri kann als Akt der Verbundenheit mit der traditionellen
japanischen Gesellschaft sowie als Hingabe an die traditionelle Distanz des Zen-Buddhismus
interpretiert werden, welcher die Vorstellung von Gott als "Nichts" beinhaltet.”” Dieser Aspekt
betrifft sowohl das Harakiri des Daimyo Tokujawa, welches der Kaiser aufgrund seiner Affinitit fur
die europdische Kultur als "Verrat am Glauben""® betrachtete, als auch das Harakiri von
O-Take-San, die die Tatsache nicht tiberleben kann, dass Olaf und seine Frau ihr Kind wegnehmen.
Somit symbolisieren ihre Handlungen die Kontinuitit des materiellen Erwerbs mit dem Wunsch
nach menschlicher Erneuerung. O-Take-San bleibt ohne das Recht auf Nachfolge, da der Durst
nach Einspeicherung nicht nur im Hinblick auf Olafs fleischliche Freude, sondern auch im
Hinblick auf die Bedeutung der Nachkommen, die er schlieflich erwirbt, grenzenlos ist. Eine
deutliche Parallele zur Einzelbedeutung ldsst sich am Beispiel von "Harakiri"”" erkennen, die in
"Kuhle Wampe"”"® und Brechts "Trommeln in der Nacht"”"” ebenfalls vorhanden ist. Hierbei
handelt es sich um eine Interpretation der Aussicht auf Geburt und Erneuerung eines Menschen in

einer natiirlichen Art und Weise als schidlich.

"4 | ang, Fritz: Harakiri. Deutschland: 1919.

75 “Das Nichts und das Nichtssein ist das Letzte und Hochste” — Hegel, Georg Wilhelm Friedrich:
“Vorlesungen Uber die Philosophie der Religion I.” In: Moldenhauer, Eva und Michel, Karl Markus
(Hg.): Werke in 20 Bénden. Band 16. Frankfurt a. M. 1986, S. 377.

8 Lang (1919): Harakiri, 00:13:05-00:13:15.

"7 Lang, Fritz: Harakiri. Deutschland: 1919.

718 Dudow, Slatan: Kuhle Wampe oder: Wem gehért die Welt? Deutschland: 1932.

9 Brecht (1955): “Trommeln in der Nacht”.
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Ein weiteres Beispiel fiir eine kritische Haltung gegeniiber dem Kapitalismus ist der Film

. . 720
"Von morgens bis mitternachts"

von Martin Karlheinz. In diesem Diskurs geht es um die
Bewahrung religioser Haltungen in Filmen, die sich eindeutig als linksexpressionistisch
positionieren. Gemif§ Peter Sloterdijk umfasst das Weltbild der Gesellschaft der Weimarer
Republik “Nietzsches Genealogie der Moral, Marx' Ideologiebegrift und Freuds Konzept des
Unbewuflten”.”*" Diese fungieren als Ersatz, als Pseudoreligion, die die christliche Lehre nominell
ersetzt. Inhaltlich prisentiert der Film die Handlung eines Kassierers, der Geld von einer Bank
stichlt. In der hier vorliegenden Darstellung des Films wird der Geldhunger als eine
lebenszerstorende Obsession betrachtet. Die Zerstorung, zu der Geld fithren kann, wird in den
Worten der Kassiererin zum Ausdruck gebracht: “500.000! Ich will Leidenschaft bis zur Nacktheit
gesteigert!”722 Dies impliziert, dass die Leidenschaft, die der Kassierer aufgrund des Besitzes von
Geld empfindet, ein Phinomen ist, das kein Ende findet, oder dass das Eintreten eines solchen
Endes keine Rolle spielt. Letzteres ist aus folgendem Grund méglich: Die Leidenschaft wird ihn
zum Zeitpunkt des Geschehens selbst verzehren, wobei das Vorbild und die Gleichnisfunktion des
Geldes eine entscheidende Rolle spielen. Von entscheidender Bedeutung ist die Einfithrung der
Kategorie der Nacktheit in den Diskurs, die, wie bereits erwihnt, ein Symbol der passiven
weiblichen Kategorie ist.”” In Anbetracht der Materialitit des Geldes lisst sich eine Parallele zu
nackten Korpern ziehen, die ebenfalls als erotisierte Objekte fungieren und mit ihm im Einklang
stehen bzw. eine Beziehung zu ihm aufbauen.

Die destruktive Natur des Geldes manifestiert sich in einer vorzeitigen Alterung des
Kassierers, wodurch die Moralisierung der Figur des Geldverleihers durchgespielt wird, der unter
dem Einfluss des Geldes Lebensjahre einbiifit. Die Irreversibilitit der Abhingigkeit eines Menschen
von materiellem Reichtum wird im Film in der Szene mit der Heilsarmee exemplifiziert, in der
Menschen einander ihre Siinden bereuen und dabei eine identische Narration - die Geschichte der
Hauptfigur - zum Besten geben. Gleichzeitig blickt der Kassierer von aufen auf die Auffihrung

und auf sich selbst, wobei das Bild des Geldes, durch das der Mensch im Raum allgegenwirtig

720 Karlheinz, Martin: Von morgens bis mitternachts. Deutschland: 1920.

21 Elsaesser, Thomas: Das Weimarer Kino - aufgeklart und doppelbddig. Berlin: Vorwerk 8 1999, S.
105.

22 Karlheinz (1920): Von morgens bis mitternachts, 00:50:20-00:50:40.

2 Vgl. Lill, Anna Katharina: “Es ist immer gut und richtig, so sein zu wollen wie man von Natur aus

istl” In: Unerlaubte Gleichheit. Homosexualitdt und mann-ménnliches Begehren in Kulturgeschichte
und Kulturvergleich | Navratil, Michael, Florian Remele (Hg.), Bielefeld: transcript 2021, S. 248.
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wird, in dieser Szene eine besondere Bedeutung erfihrt. Die auf der Biihne dargestellte Reue der
Menschen impliziert gleichzeitig einen Ekel vor ihrem Zustand als lebende Person. Dies wird
besonders deutlich in der Aussage: "Es war ungemiitlich bei uns... Denn ich habe eine Seele!"”** Fiir
sie ist es inakzeptabel, im eigentlichen Sinne des Wortes lebendig zu sein. Dies steht im Gegensatz
zur Bildung einer neuen spirituellen Unterstiitzung, die das Fehlen menschlicher Leidenschaften
impliziert.

In Georg Wilhelm Pabsts Film "Der Schatz"”* findet der Kampf um den Schatz sein Ende
in der Vernichtung derjenigen, die ihn zu erlangen versuchten. In der ersten Szene wird dem
Betrachter eine Situation im Inneren eines Hauses prisentiert, die eine gewisse Ahnlichkeit mit den
organischen Elementen (nimlich: Hiuser, deren Winde aus einer Kombination aus Heu und
Lehm bestehen und deren Fenster die Form einer Wabe haben) in "Der Golem, wie er in die Welt

"726 Jufweist. Es handelt sich um ein Verlies oder eine Hohle, die ein weiteres Element der

kam
Zerstorung beinhaltet, nimlich einen Schatz. Nachdem die Bewohner des Hauses Kenntnis von
dem Schatz erlangen, entwickeln sie die Absicht, den ebenfalls eingeweihten Goldschmied Arno zu
toten. Dennoch unternimmt die Tochter mit Arno einen Spaziergang, um ihn von der Schatzsuche
abzulenken.

In der Tat kann der oftene Raum, wie er in der Szene zu sehen ist, als Symbol der Befreiung
betrachtet werden, was an die Betrachtung von Murnaus Filmen erinnert. Gleichzeitig wird der
Schatz durch die Eltern und Svetelenz zuriickgeholt und der Versuch unternommen, die Truhe zu
offnen. Thre Handlungen werden zunehmend chaotisch, bis hin zu einer animalischen und
instinktiven Weise. Sie beten um den Schatz und werden verriickt, betrinken sich mit Wein und
widmen sich somit ginzlich den irdischen Freuden. In der Folge willigen die Eltern der Hauptfigur
ein, ihre Tochter an Svetelenz zu verkaufen, um einen gréfleren Anteil zu erhalten. In der
Konsequenz kommt es zum Schwindel um den Schatz sowie der Opferung einer Person. Svetelenz
hegt zunichst eine starke, animalische Leidenschaft fiir Anna: “Mir gehorst du — ich habe den

Schatz fiir Dich hergegeben...”727 Das Haus stiirzt schliefflich ein und begribt die bestehende

Landschaft sowie die hohlenartige Dunkelheit des Hauses.

724 Karlheinz, Martin: Von morgens bis mitternachts. Deutschland: 1920, 01:07:20-01:08:10.
25 Pabst, Georg Wilhelm: Der Schatz. Deutschland: 1923.

28 \Wegener, Paul, Bose, Carl: Golem, wie er in die Welt kam. Deutschland: 1920.

27 Ebd., 01:10:24-01:10:44.
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Im Anschluss wandern Anna und Arno durch sonnige Felder und Wilder, die allesamt von
Griin umgeben sind. Es sei darauf verwiesen, dass ihre Verbindung in diesem freien Raum eher
asexueller Natur ist und lediglich den Akt dieser Befreiung, den Austritt in einen anderen Raum,
beinhaltet. Im Gegensatz zu den in der Literatur betrachteten Beispielen handelt es sich hierbei um
einen personlichen, jedoch bereits transzendenten Ausstieg aus der vertrauten menschlichen
Umgebung. Innerhalb der Darstellung asexualisierter und damit idealisierter PaalrbeZiehungen728

nimmt "Der Schatz"”®

eine Ausnahmeposition ein, da es sich dabei in der Regel um homosexuelle
Beziehungen zwischen zwei Minnern handelt.

In Fritz Langs “Harakiri®”" wird der zerstdrerische Einfluss des kapitalistischen Systems
auf traditionelle Werte dargestellt. Der westliche Kapitalismus, reprisentiert durch Olaf J.
Anderson, beeinflusst die traditionelle fernostliche Gesellschaft, symbolisiert durch O-Take-san, die
letztlich dem Materialismus und der Zerstérung des familidren Erbes zum Opfer fillt. Ihre
Entscheidung, sich selbst zu téten, zeigt die Unvereinbarkeit des kapitalistischen Wunsches nach
Akkumulation und der traditionellen japanischen Wertvorstellungen.

1 .. . . .
»731 thematisiert den zerstorerischen Einfluss von

Der Film “Von morgens bis mitternachts
Geld auf die menschliche Seele. Der Kassierer, der Geld stichlt, wird von einer Besessenheit
getrieben, die ihn schliefflich kérperlich und geistig zerstort. In einer Szene mit der Heilsarmee wird
der Kassierer mit der Reue von Menschen konfrontiert, die ihre Siinden bereuen, was einen Ekel
vor ihrem Leben als lebendes Wesen ausdriickt. Der Film stellt Geld als eine zerstorerische Kraft
dar, die den Menschen in einen Zustand des Verfalls fiihrt.

In “Der Schatz””* von Georg Wilhelm Pabst wird die Gier nach materiellem Reichtum als
eine zerstorerische Kraft dargestellt, die die Moral der Menschen korrumpiert. Der Schatz zieht die
Menschen in einen Zustand der Besessenheit und animalischen Gier, der in Mord und Betrug

mindet. Die Geschichte endet mit dem vélligen Zusammenbruch der Werte, da die Hauptfigur

und ihre Mitstreiter durch ihre Gier zerstort werden.

28 Lill (2021): “Es ist immer gut und richtig, so sein zu wollen wie man von Natur aus ist!”, S. 248.
2 Pabst, Georg Wilhelm: Der Schatz. Deutschland: 1923.

30 Lang, Fritz: Harakiri. Deutschland: 1919.

31 Karlheinz, Martin: Von morgens bis mitternachts. Deutschland: 1920.

32 Pabst, Georg Wilhelm: Der Schatz. Deutschland: 1923.
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Insgesamt zeigt der Abschnitt, wie in verschiedenen Filmen die Gier nach Reichtum und
die Besessenheit vom Materiellen als zerstorerische Krifte dargestellt werden, die zu moralischem

Verfall und dem Verlust von Spiritualitit und menschlichen Werten fithren.

b. Subjektivierung des Gottlichen fiir seine Darstellung als Kategorie ‘Nichts’

Aus der Perspektive der spirituellen Symbolik betrachtet, erweist sich der Film "Das
Cabinet des Dr. Caligari"73 3 yon Robert Wiene als aufschlussreicher. In diesem Kontext sei auf die

734 . .
7734 verwiesen, in der

Figur des Adam von Gustav Frenssen im Roman “Der Pastor von Poggsee
ebenfalls die Allmacht des Geistigen iiber den Menschen thematisiert wird: “Es gibt Geister...
Uberall sind sie um uns hier..mich haben sie von Haus und Herd von Weib und Kind
getrieben...”””> Die Fatalitit des spirituellen Prinzips ist dabei untrennbar mit den spezifischen
Charakteristika der Dekonstruktion der Realitit verkniipft. In der Folge wird Dr. Caligari als
Patient einer psychiatrischen Klinik vorgestellt, wobei er sich gleichzeitig als deren selbsternannter
Direktor prisentiert.

In der Folge liest er in einem Buch eine Geschichte tiber dieselbe Geschichte aus dem Jahr
1703 vor, die gleicherweise in der Nacherzihlung eine Geschichte durch zahlreiche Schauspieler im

736 stattgefunden hat. Dies impliziert, dass Dr. Caligari von

Film “Von morgens bis mitternachts
der Repetitivitit der Ereignisse und seiner Kontinuitit tiberzeugt ist, wobei er davon ausgeht, dass
diese nicht beendet werden kann. Ein ihnlicher Prozess lisst sich beobachten, wenn man das
zyklische Leben des Schlafwandlers Cesare betrachtet: “Cesare wird vor Thren Augen aus der
Totenstarre erstehen...”””” Auch der Traum, in dem Cesare in diesem Fall versunken ist, lisst sich als
ein Ubergangszustand zwischen Leben und Tod interpretieren. Dies ist die Motivation, die Doktor
Caligari letztendlich dazu bringt, mit ihm als hochstes Zeichen des Glaubens zu verschmelzen. In
diesem Fall zeigt sich der Glaube an die Wahrhaftigkeit der Existenz von Cesare selbst. In diesem
Fall handelt es sich um den Glauben an die Wahrhaftigkeit der Existenz von Cesare selbst, da man

in der Handlung eine Spaltung in sich selbst und die Puppe Cesare beobachten kann, als er erneut

vorhat, jemanden zu t6ten: “Ich muss alles wissen...ich muss in sein Geheimnis dringen. Ich muss

33 Wiene, Robert: Das Cabinet des Dr.Caligari. Deutschland: 1920.

34 Frenssen, Gustav: Der Pastor von Poggsee. Berlin: G.Grote’sche Verlagsbuchhandlung 1921.
73 Ebd., 00:02:31-00:03:01.

7% Karlheinz, Martin: Von morgens bis mitternachts. Deutschland: 1920.

37 Wiene, Robert: Das Cabinet des Dr.Caligari. Deutschland: 1920, 00:16:02-00:16:52.
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Caligari werden...””?® Der letzte Satz lisst den Schluss zu, dass Dr. Caligari zunichst nicht gleich
wie Cesare ist, sondern lediglich plant, einer zu werden, indem er in das Geheimnis seiner Existenz
eindringt. Dieses Mysterium trigt im Kontext den Charakter der Unerkennbarkeit und des
unteilbaren Ganzen, wie bereits erwihnt wurde. Daraus lisst sich ableiten, dass der Schlafwandler
selbst in der Handlung ebenfalls nicht existiert. Diese These findet ihre Bestitigung in der
Schlussszene, in der sich alle Charaktere als Patienten einer psychiatrischen Klinik entpuppen.
Dennoch kann die These aufgestellt werden, dass die Schlusselfigur des Films nicht Cesare,
sondern Dr. Caligari ist, beziehungsweise sein Ubergangszustand und seine Beteiligung am Ritual.

Die Besonderheit dieses Prozesses besteht in der Verletzung der bestehenden Struktur, wenn ein
Mensch den Sieg erlangt, indem er sich mit einem Tier vergleicht oder seine Subjektivitit t&tet.””
Folglich kann das Verfallen in den Wahnsinn in den Filmen "Nerven" und "Das Cabinet des Dr.
Caligari” als eine Moglichkeit betrachtet werden, den Feind auf eine unkonventionelle Weise zu
tiberwiltigen. In diesem Kontext ist ein Element des mittelalterlichen Bewusstseins zu erkennen, in
dem der héchste Grad an Heldentum, Heiligkeit, Verbrechen und Liebe nur in einem
unbewussten, wahnsinnigen Zustand erreicht wird.”*® Es gibt eine Vielzahl von Griinden, warum
ein Redner diesen Zustand benétigt. In seiner Abhandlung fithrt Gilles Deleuze aus, dass sowohl
im Christentum als auch in der Antike die Einheit von Natur und Geist, also der Zustand, der der
Erbstinde vorausging, keine Relevanz mehr besafy. In der Konsequenz subjektivierte das
Christentum die Natur in Form des Korpers sowie den Geist in Form des spirituellen Lebens.”!
Um eine Kongruenz zwischen Kérper und Seele zu erlangen, ist es erforderlich, das Aulere zu
betrachten und die darunterliegende Ubereinstimmung als das Innenleben zu interpretieren. In

diesem Kontext erweist sich der Grenzzustand als der einzig wahre.

¢. Die Frau als evotisiertes Bild des Materiellen

Ein weiterer Aspekt der Tendenz ist die Erotisierung einer objektiven Frau, die in der

Kategorie des Materials betrachtet wird. In diesem Kontext’* ist eine Betrachtung der Handlung

38 Ebd., 01:04:25-01:04:55.

9 \g. Lotman (1992).: Kultur und Explosion, Ctp. 67-69.

740 \gl. Ebd., CTp. 81.

1 Vgl. Deleuze, Gilles: Du Christ & la bourgeoisie. Espace 1946, P. 96.

2 In dem Kapitel Uber die Aktive Frau wird diese Besonderheit dieses Phanomens genauer
analysiert.
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des Films "Die freudlose Gasse"”* von G. W. Pabst von Interesse, in dem zwei Frauen im Kontext
finanzieller Schwierigkeiten zur Prostitution gezwungen werden oder Ubergriffe von Minnern
erleiden. Im Rahmen dessen ldsst sich eine divergierende Perzeption der Prostitution konstatieren:
Fir Frauen kann diese ein Instrument zur Sicherung der Existenzgrundlage darstellen, wihrend sie
fiir Minner ebenso wie die Anwendung von Gewalt ein Mittel zur Durchsetzung des eigenen
Willens ist.”** In der Konsequenz wird die Erzihlung erneut auf eine Frau als passive Substanz und
einen Mann als aktive und selbstbejahende Substanz reduziert.

Als bezeichnend fiir den Film kann nicht nur die grofle Anzahl an Zuhiltern und
Personen, die eine Frau als Objekt zur Befriedigung ihrer Bediirfnisse betrachten, wie beispielsweise
Grete Rumfort oder Marie Lechner, angesehen werden, sondern auch die Art und Weise, wie sich
diese beiden Frauen zur Wehr setzen.

Im Unterschied zu den Figuren Baal und Kobes bleibt Maria Lechner, die sich zu sexuellen
Dienstleistungen bereit erklirt, in der Darstellung auf die Funktion einer leeren Hiille bzw. eines
unbelebten Objekts reduziert, ohne dartiber hinaus eine eigenstindige Subjektposition zu
gewinnen. Die Sexualisierung der Frau durch Minner erfolgt aus demselben Grund - sie ist kalt
und gleichgiiltig; wie eine Maschine nimmt sie Geschenke und Dekorationen an. Folglich ist in
dieser Konstellation der Héhepunkt der Unmoral erreicht, nimlich die Erotisierung einer Frau,
deren Eigenschaften einem Artefakt des Gottlichen gleichgesetzt werden. Ein seltener Moment, in
dem eine Frau tatsichlich sexuell erregt ist, ist der Versuch, ihren Liebhaber Kanez zu erwiirgen.
Diese Aktion kann jedoch nicht als Symbol fiir die Stimulierung des Willens interpretiert werden,
wie es im zweiten Kapitel anhand der Analyse des mannlichen Morders dargelegt wurde. Vielmehr
lasst sich eine Verbindung zu der Tendenz zur Erotisierung des Géttlichen herstellen. In Bezug auf
das bestehende Problem der Reprisentation weiblichen Sprechens im kulturellen Kontext besteht

die einzige Mé')glichkeit,745 dies darzustellen, in der Kommunikation tiber die Kategorie einer

743 pabst, Georg Wilhelm: Die freudlose Gasse. Deutschland: 1925.

744 \/gl. Classen, Albrecht, Brylla, Wolfgang, Kotin, Andrey (Hg.): Eros und Logos: literarische Formen
des sinnlichen Begehrens in der (deutschsprachigen) Literatur vom Mittelalter bis zur Gegenwart.
Tabingen: Narr Francke Attempto 2018, S. 188.

745 \gl. Barndt, Kerstin: Sentiment und Sachlichkeit. Der Roman der Neuen Frau in der Weimarer
Republik. Kéin: Béhlau, 2003, S. 168.
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Gottheit,”* die ein Verbrechen bestrafen kann. In diesem Kontext erfolgt die Kommunikation mit
ihrem allegorischen, illusorischen und passiven Wesen.”*’

Kanez, ein Aktienspekulant, verkorpert zunichst das Bild eines Menschen, der
ausschliellich von der Motivation des Profits angetrieben wird. Er sammelt Frauen nicht zum
Zweck des sexuellen Vergniigens, sondern einzig und allein, um die Macht zu demonstrieren, die
ihm die blof3e Tatsache, tiber Geld zu verfiigen, verleiht. Diesbeztiglich sei auf die These verwiesen,
dass der Besitz einer Frau ausschliefllich ein Mittel zur Selbstdarstellung ist. Der Durst nach
materiellen Werten fiihrt in diesem Fall nicht zu einer Sexualisierung der ihn umgebenden Realitit,
sondern absorbiert und unterdriickt diese sexuelle Sphire, die er lediglich visuell und durch die
Realitit lesen kann, vollstindig. Dies erfolgt durch eine vollstindige Zustimmung dieser visuellen
Codes durch andere Minner.

Greta Rumrod sieht sich gezwungen, sexuelle Beldstigung am Arbeitsplatz zu ertragen,
worauthin sie eine Anstellung als Hostess in einem Nachtclub annimmt. Wie im Fall von Maria
l16st sich auch im Fall von Greta in Momenten hochster Konzentration der Rahmen auf,
beispielsweise wenn Greta von einem Russen vergewaltigt werden soll und sie versucht zu
flichen.”* Dadurch wird die Wahrnehmung verlangsamt und die Grausamkeit gegentiber der Frau
in ihrer Manifestation beobachtet. Die Ausgewogenheit von Raum und Zeit ist nicht gegeben, was
die Demonstration stilisierter Gewalt ermdglicht, die auf den Bedirfnissen solcher Szenen in der
Kultur basiert.”” In diesem Kontext ist eine Stilisierung der Gewalt erforderlich, um die Form zu
kodieren und sie dem Logos unterzuordnen.”” In der Folge wird die Erotik durch die aktive
minnliche Kategorie zum Ausdruck gebracht. Die Verlangsamung fiihrt zu einer gesteigerten
Attraktivitit von Gretas Haaren und Bewegungen, was beim Betrachter eine Reflexion tiber den
Untergang solcher Handlungen evoziert, die aufgrund der Wirkung eine Ewigkeit zu dauern
scheinen. Die eingefangenen Momente werden als auseinanderfallend und zyklisch
wahrgenommen. Der Betrachter erwartet, dass sich die unmoralische Handlung erneut wiederholt

und sich bis zu einem extremen Punkt ohne Wiederkehr verschlimmert. Dadurch wird die

746 \/gl. Volker, Gerhardt: Der Sinn des Sinns: Versuch (iber das Géttliche. Minchen: Beck 2015, S.
31-32.

7 \/gl. Kbnig (1990): Nacktheit. Soziale Normierung und Moral, S. 36.

748 Pabst, Georg Wilhelm: Die freudlose Gasse. Deutschland: 1925, 02:08:36-02:09:15.

749 \/gl. Wertheimer (1986): Asthetik der Gewalt, S.10.

0'vgl. Classen (2018): Eros und Logos, S. 8.
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asthetische Provokation wirksam, die auf eine Beeinflussung des objektiven kulturellen
Bewusstseins abzielt.””!

Im Zuge der Analyse vorliegender Dissertation hat sich gezeigt, dass die Tendenz zur
Zuspitzung unmoralischer Handlungen als ein charakteristisches Strukturmerkmal des Kinos der
Weimarer Republik anzusehen ist. Dabei ldsst sich feststellen, dass nahezu alle Handlungsstringe
darauf ausgerichtet sind, spezifische subjektive Extremzustinde der Protagonistinnen abzubilden,
wihrend oberflichliche oder rein handlungsgetriecbene Erzihlmotive weitgehend fehlen. Die
konsequente thematische Auseinandersetzung mit Tod, Suizid und Mord erweist sich dabei als ein
zentrales und wiederkehrendes Element der filmischen Produktion dieser Zeit.

Der Film kulminiert in einer Szene, in der Else in Nahrungsnot den Metzger tStet, der sich
zuvor geweigert hatte, mit ihr sexuell zu verkehren, obschon sie eine Belohnung in Form von Essen
erwartete.”” Diese Darstellung bekriftigt die These, dass eine Frau Sex als ein Mittel zur Existenz
betrachtet, das zur Befriedigung korperlicher Bediirfnisse dient. Es sei darauf verwiesen, dass der
Mord in einer bemerkenswerten Art und Weise begangen wurde, wobei der Blutdurst des Mé6rders
erneut in verschlisselter Form zum Vorschein kommt. Der Betrachter hat die Méglichkeit, im
Fensterrahmen einen sterbenden Metzger zu erblicken, der sich in einer Situation der Hilflosigkeit
und des Rufens nach Erlésung befindet.

Eine dhnliche Fixierung auf materiellen Reichtum, wie in Brechts Drama, lisst sich auch
im Film "Jenseits der Strafle"”>> beobachten, wo zunichst die Bewegung im Bild mit einer Tendenz
zur Bereicherung assoziiert wird. Die Frau, deren Gesicht nicht im Bild zu sehen ist, sondern
lediglich ihre Schuhe und der fiir sie charakteristische Gang, der ihre Schritte einem bettelnden
Mann bestimmt, scheint keinen Bezug zu ihrem Individuum zu haben. Fiir ihn stellt sie lediglich
ein mechanisches Etwas dar, eine Quelle materieller Werte. Die synchrone Ubertragung der
Handlungen verschiedener Personen intensiviert den Sittigungseftekt. Dies wird deutlich, wenn
man sich die simultane Abfolge der Aktivititen verschiedener Personen vorstellt: Eine Person isst,
eine andere Person steht an der Bar, wihrend eine dritte Person die Treppe hinaufsteigt.754 Die

Individuen werden aus ihrer rein subjektiven und materiellen Realitit herausgelst und kreieren

51 Vgl. Wertheimer (1986): Asthetik der Gewalt, S. 289.

52 Pabst, Georg Wilhelm: Die freudlose Gasse. Deutschland: 1925, 02:25:39-02:26:00.
53 Mittler, Leo: Jenseits der Stral3e. Deutschland: 1929.

754 Ebd., 00:16:33-00:17:54.
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den Sinn und Rhythmus des Geschehens, ohne jeglichen Kontakt miteinander. Die Verbindung
zur Materialitit sowie die subjektive Spezifitit innerhalb der objektiven Welt ermdéglichen dem
Bettler, die Zeugin des Halskettendiebstahls an ihren charakteristischen Schritten zu erkennen, wie
es im Film "M"™ dargestellt wird. Der Durst nach dem Besitz der Halskette stellt ein
durchgingiges Motiv der Handlung dar: “Nimm dem alten Dikkopf die Kette weg! Das gibt doch
fiir Euch...”””® Das finale Bild, das die Hauptfigur vor der Totung des Bettlers erblicke, ist eine
geballte Faust, die eine Perlenkette umfasst. Die geballte Faust fungiert als Symbol fiir den Durst
nach Bereicherung, der von einer tieferen Ebene als dem Tod selbst herrithrt. Die symbolische
Handlung des Begrabens der Quelle aller Leidenschaften, die in der Handlung des Films
entstanden sind, und der daraus resultierenden Probleme, kann zunichst als positiv bewertet
werden. Die Handlung des Films zeigt Menschen, die Geld benétigen, jedoch keine Zuwendung
erhalten. Diese Personen beobachten lediglich schweigend die bewusste Verschiittung materieller
Ressourcen, die sie aus ihrer misslichen Lage hitten retten kénnen. Diese Szene reflektiert das Bild
aus Brechts Stiick “Baal””’, in dem die Niedrigsten der Niedrigen, um Gott zu erkennen, einen
Zustand des Gehorsams erreichen und zu einer Herde werden miissen, die nach Belieben
verwandelt werden kann.

Der Film “Die freudlose Gasse””® von G.W. Pabst stellt Frauen dar, die durch finanzielle
Not zur Prostitution gezwungen werden oder Gewalt erleiden. Fiir Frauen wird Prostitution als
Mittel zur Existenzsicherung gezeigt, wihrend Minner sie als Werkzeug zur Machtausiitbung und
Durchsetzung ihres Willens nutzen. Dies fiihrt zu einer Reduktion der Frau auf eine passive Rolle.
Im Film wird die Erotik der Frau stark durch die minnliche Perspektive geprigt. Die Frauen, wie
Maria Lechner und Greta Rumrod, werden als leere Hiillen dargestellt, die von den minnlichen
Charakteren sexualisiert und als Objekte ihrer Wiinsche betrachtet werden. Marias sexuelle
Handlungen erscheinen kalt und mechanisch, wodurch die Frau zur passiven Substanz wird. Ein
seltenes Beispiel fir die Aktivierung des weiblichen Willens ist Marias Versuch, ihren Liebhaber zu
erwiirgen — dies jedoch eher als symbolische Geste, die die Verbindung der Frau mit einer héheren,

fast gottlichen Macht ausdriickt, anstatt einen tatsichlichen aktiven Widerstand darzustellen.

8% | ang, Fritz: M. Eine Stadlt sucht einen Mérder. Deutschland: 1931

58 Ebd., 00:45:36-00:45:52.

S7 Brecht, Bertolt: Baal. Drei Fassungen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1966.
%8 Pabst, Georg Wilhelm: Die freudlose Gasse. Deutschland: 1925.
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"7 wird eine Frau durch ihre Gehweise und ihre Schuhe zu

Auch in “Jenseits der Strafle
einem reinen Symbol materieller Werte dargestellt. Der Film zeigt, wie Frauen keine individuellen
Personen sind, sondern lediglich mechanische, austauschbare Objekte, deren Existenz dem Durst
nach materiellem Reichtum dient.

Der Abschnitt beleuchtet die systematische Objektifizierung von Frauen in dieser Zeit,
wobei sie als Symbole des Materiellen betrachtet werden. Die Darstellung der Frauen als passive
Substanzen in einer von Minnern dominierten Welt zeigt, wie das Streben nach materiellen Werten
und Macht in den Filmen der Weimarer Republik das Bild von Frauen prigt und ihre Subjektivitit
ausloscht.

Unter Beriicksichtigung der zuvor dargelegten Aspekte ist es notwendig, die
unterschiedlichen Formen zusammenfassen, in denen sich diese Tendenz der Verschmelzung und
Grenziiberschreitung in den verschiedenen kulturellen Ausdrucksformen niederschligt. Denn
gerade der Vergleich der Ubertragung in Literatur und Film erméglicht es, die Spezifik der
jeweiligen medialen Darstellungsstrategien sichtbar zu machen und zu erkennen, auf welche Weise
zentrale Motive — wie die Vereinigung mit dem Géttlichen, die Authebung der Individualitit und
die Auflésung kategorialer Grenzen — unterschiedlich gestaltet und intensiviert werden. So lassen
sich Riickschliisse auf die kulturelle Funktion dieser Phinomene und ihre jeweilige ideologische
Rahmung ziehen.

Erstens: Die ausgeprigtere Figur in Filmen des Propheten oder Mystikers, der bzw. die sich
vorrangig darum bemiht, mit dem Bild Gottes zu verschmelzen, eins mit ihm zu werden.
Zweitens: Der Prozess der Verschmelzung kann lediglich im Zustand der Grenzerfahrung erfolgen,
wobei Sprache und Bewegung ihre bewusste Steuerung verlieren und dadurch die Verwischung der
Unterscheidung zwischen belebten und unbelebten Zustinden sowie zeitlicher Grenzen und des
Zustandes der Verschmelzung stirker zur Geltung kommt. Damit erfolgt eine noch stirkere
Vertiefung in das Wesen der im ersten und zweiten Kapitel beschriebenen Prozesse. Dabei stehen
der Grenzzustand, die organische und mechanische Verschmelzung, die Figur eines nicht
existierenden Charakters sowie eine Person, in der das gottliche Wesen steckt, im Fokus der

Betrachtung. Das Religiose wird als Selbstverleugnung oder als Notwendigkeit eines solchen

59 Mittler, Leo: Jenseits der Stral3e. Deutschland: 1929.
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Zustandes zur Assimilation mit dem gottlichen, nicht erkennbaren Ganzen interpretiert. Wie in
der zuvor in der Literatur dargelegten Interpretation wird das Bild als Ausdruck der eigenen
Leugnung oder Praxis der Leere gedeutet, wobei ein aktives Verlangen nach einem solchen Zustand
zum Ausdruck kommt. Drittens zeigt sich das transzendentale Verstindnis von Gott im Kino in
einer stirkeren Ausprigung, da die visuelle Darstellung eine einfachere Erzeugung der
gewilinschten Wirkung ermdglicht, welche in der Uberschreitung der Grenzen des eigenen Korpers
und des Bewusstseins besteht.

Im Gegensatz dazu ist die Erkenntnis des immanenten Gottes ein Ziel, dessen Erreichung
durch andere kiinstlerische Mittel erfolgen muss. In der Tat ldsst sich nach wie vor im Kino ein
sogenannter “nichtexistenter Charakter” ausmachen, der eine tiberstrukturelle Stellung einnimmt
und cher gottlicher Natur ist. Auch im Rahmen der isthetischen Provokation erweisen sich
filmische Methoden als besonders geeignet, da sie die visuelle Darstellung unparteiischer
Handlungen ermoglichen, die den kulturellen Konventionen zuwiderlaufen sollen. Der
Erwerbstrieb sowie die Darstellung unmoralischer Szenen, die mit dem assoziiert werden, sind in
der Reflexion leichter zuginglich als die Spaltung des Raumes und die daraus resultierende
Verwirklichung einer Gottheit durch einen Menschen. Daher findet sich eine Intensivierung gerade
solcher Szenen hiufiger als beim Bild Gottes, das dennoch immer impliziert ist. Dies liegt daran,
dass Erotik und Unmoral aus ethischer und sogar asketischer Sicht reflektiert werden, wihrend
Eros und Geld von vornherein verurteilt werden.

Daher lisst sich die Kontinuitit der Tendenz feststellen, Eros als passive weibliche
Kategorie und das Gottliche als aktive minnliche Kategorie darzustellen, sowohl in der Literatur als
auch im Kino. In diesem Zusammenhang ist von entscheidender Bedeutung, dass die Leerheit als
Kategorie von ‘Alles’ verstanden wird, die als Essenz klassifiziert werden kann und nur als aktive
Subjektivitit erkannt werden kann. Die Konzeption einer passiven Umgebung erfolgt folglich
lediglich in Abhingigkeit von ihrer Relevanz fiir die Handlung sowie der Fihigkeit einer aktiven

Figur, diese zu verbalisieren, um eine moralische Bewertung vorzunehmen.

In diesem Kapitel wurde die Tendenz aufgezeigt, materielle Werte mit erotischen und
unmoralischen Elementen zu verbinden, um das negative Bild der Geldspekulation und der Gier

nach Reichtum zu verstirken. Diese negativen Bilder werden als Zeitverschwendung und als
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Gegensatz zum gottlichen Wesen interpretiert. Die mystische Erfahrung wird als Versuch
verstanden, eine neue Religion zu griinden und Gott zu finden, was jedoch in vielen Fillen
erfolglos bleibt. In Filmen wird die Verschmelzung mit dem Goéttlichen im Zustand der
Grenzerfahrung gezeigt, wobei die Grenze zwischen belebtem und unbelebtem Zustand verwischt
wird. Das Géttliche wird als etwas verstanden, das nur durch Selbstverleugnung erreicht werden
kann. Auch im Film wird die Darstellung des Géttlichen als iiberstrukeurelle, nicht existente Figur
zur isthetischen Provokation genutzt. Eros wird oft als passive weibliche Kategorie dargestellt und
das Gottliche als aktive minnliche Kategorie, wobei die Leerheit als wesentliche Kategorie der

Aktivitit dient.
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S. Aktive Frau

Das Bild einer Aktiven Frau’ wird in dieser Dissertation als eine dominante Tendenz
betrachtet, die sich in den allermeisten Werken der Weimarer Republik ebenso hiufig zeigt wie die
Symbolik der Verschmelzung einer Person mit einer ewigen Kategorie.

Der wesentliche Unterschied zwischen dem Bild der “Neuen Frau” und der Konzeption
der “Aktiven Frau” liegt weniger im bloflen Grad ihrer intellektuellen Ausarbeitung als in ihrem
jeweiligen ontologischen Status und ihrer gesellschaftlichen Verankerung. Wihrend die “Neue
Frau” primir als visuelle Figur existiert — als ikonische Erscheinung der Moderne, die in Mode,
Film und Werbung zirkuliert und vor allem als Projektionsfliche diffuser minnlicher Angste und
Wunschvorstellungen fungiert —, bleibt sie weitgehend auf der Ebene der Reprisentation verhaftet.
Sie ist weniger handelndes Subjekt als Bild, weniger soziale Akteurin als dsthetische Chiffre.

Demgegeniiber ist die “Aktive Frau” keine blofSe Bildformel, sondern eine dynamische,
sozial eingebundene Kategorie. Sie konstituiert sich durch konkrete Praxis, durch Arbeit, politische
Partizipation und intellektuelle Selbstpositionierung und ist damit unmittelbar in gesellschaftliche
Prozesse eingeschrieben. Thre Aktivitit entfaltet sich nicht im Modus der Projektion, sondern im
Modus realer Intervention. Die Figur ist folglich beweglich und historisch variabel, da sie auf
Verinderungen sozialer Strukturen reagiert und diese zugleich mitgestaltet.

Vor diesem Hintergrund wird die “Aktive Frau” im weiteren Verlauf dieser sowie der
folgenden Analyse nicht nur als kulturelles Leitbild, sondern als potenzielle Antagonistin des
bestehenden Systems untersucht. Bereits in den vorangegangenen Kapiteln wurde die
Gegeniiberstellung von passivem und aktivem Prinzip sowie deren geschlechtliche Codierung
herausgearbeitet; das vorliegende Kapitel prizisiert diese Dichotomie anhand divergierender
Frauenbilder. Beide beanspruchen einen unterschiedlichen Status im intellektuellen Diskurs der
Weimarer Republik: die “Neue Frau” als visuelle Imagination der Moderne, die “Aktive Frau” als
gesellschaftlich wirksame Praxisfigur.

Wie bereits dargelegt, ist die Darstellung weiblicher Symbolik sowie die Darstellung der

Frau selbst als passiv oder Bosewicht eine grundlegende Charakteristik. Das resultierende Muster

760 [Von hier an wird dieser Begriff als Eigenname erscheinen, da es sich um ein einfilhrendes
Konzept der Autorin der Dissertation handelt und im weiteren Verlauf der Erzahlung mit Bedeutung
gefullt wird].
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manifestiert sich in der Figur selbst, die durch ihr Schweigen erst im Text existenzfihig wird. Ihre
Daseinsberechtigung erfuhr sie folglich erst durch die textuelle Erfindung ihrer Symbolik.

Das zuletzt diskutierte Kapitel widmete sich dem Vergleich von Géttlichem und
Symbolischem mit dem Thema Eros und der Sexualisierung weiblicher Bilder. In Bezug auf die
Figur der Frau kann die rituelle Ordnung weiblicher Symbolik folglich als Ausdrucksform der Lust
betrachtet werden.”*! Die nach romantischem Vorbild erfolgte Stilisierung des Natiirlichen zum
weiblichen Prinzip und zur Kategorie ‘weiblich’ resultiert in einer Uberkonzentration des
weiblichen Bildes. Dieses ist mit dem Bild des gottlichen Ganzen vergleichbar, verliuft jedoch
parallel zu diesem. Nachdem im vorangehenden Kapitel ebenfalls bereits die Problematik der
weiblichen Prostitution erértert wurde, muss im aktuellen Kapitel eine These niher untersucht
werden, die im vorangehenden Kapitel bereits angesprochen wurde: Das weibliche Bild fungiert als
Hintergrund, der nicht nur die minnliche Identitit,”** sondern auch die gesellschaftliche Struktur
pragt.

Dieser Prozess setzt einen weit verbreiteten Widerstand gegen weibliche Figur voraus, im
Gegensatz zum Bild des unteilbaren Ganzen als abstrakter Gréfle, nach dem der Mann in der Zeit
der Weimarer Republik, wie aus den vorangegangenen Kapiteln hervorgeht, stindig strebte.

Folgendes historisches Beispiel kann obigen Zustand erliutern: Bei den Wahlen zur
Nationalversammlung am 30. November 1918 erhielten Frauen in Deutschland das Wahlrecht.
Von diesem Recht machten sie erstmals bei den Parlamentswahlen im darauffolgenden Jahr
Gebrauch. Somit wurden Frauen rechtlich gleichberechtigte Biirger der Weimarer Republik. Im
Ersten Weltkrieg hatten Frauen erstmals die Mdglichkeit, sich finanziell zu versorgen, weil viele
Minner im Krieg waren. Nach Kriegsende sahen sich zahlreiche Frauen gezwungen, die
traditionelle Rolle der Mutter und Hausfrau wieder aufzunehmen. Die Frauen waren unzufrieden
und forderten Arbeitsplitze.”*

Es ist besser, sich nicht so sehr auf die Unzufriedenheit der Frauen zu konzentrieren und

wichtiger zu betrachten, wie Minner auf diese Unzufriedenheit reagieren — zumal Frauen in der

81 \/gl. Barthes, Roland: Sade Fourier Loyola. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1971, S. 9.

82 \/gl. Luicke, Martin: “Rezension von: Stefan Micheler: Selbstbilder und Fremdbilder der "Anderen””.
Ménner begehrende Ménner in der Weimarer Republik und der NS-Zeit.” Konstanz: UVK 2005, in:
sehepunkte 5 (2005), Nr. 12 [15.12.2005].

83 Vgl. Roy, Kathryn A.: “German Unification: A Feminist Moment.” In: History Honors Papers. 2.
2006, P. 17.
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Weimarer Republik gesellschaftlich noch kaum eine einflussreiche Rolle spielten und nahezu alle in
dieser Arbeit untersuchten Beispiele von minnlichen Autoren stammen. Gemif$ der von Simone
de Beauvoir vorgebrachten These sahen Minner in Frauen gemifd der Diskurse der Zeit primir eine
Quelle der Angst. Diese hat ihren Ursprung in der Urzeit und der Zeit der Mythenbildung.”** Die
resultierende Angst kann als eine Art abstrakte Verleugnung der Frau durch die patriarchalische
Gesellschaft bezeichnet werden.” Diese Verleugnung zeigt sich in der Bildung der Metapher des
Weiblichen in der patriarchalischen Gesellschaft, in der das weibliche Geschlecht keinen wirklichen
Einfluss auf das gesellschaftliche Leben hat. Wie bereits dargelegt, wurde ihr anfingliches stilles
Dasein ohne Wahlrecht zur Grundlage fiir die Konstruktion eines Bildes von Weiblichkeit. Dieses
ging nicht von der Frau selbst, sondern vom Mann und seinen Bediirfnissen aus. Silvia Bovenschen
zufolge Gibermittelte eine Frau im Rahmen patriarchaler Strukturen lediglich zwei Hauptbilder, die
ihr zugeschrieben wurden: Hure und Mutter.”* Ihre Interaktion mit der gesellschaftlichen Realitit
beschrinkte sich auf den Rahmen dieser beiden Kategorien, wobei sie selbst stumm blieb.”’

Die minnliche Reaktion wihrend der Weimarer Republik lisst sich nicht darauf
zurtickfithren, dass die Frau von den ihr zugewiesenen traditionellen Funktionen abweicht.
Vielmehr basiert sie auf der bloflen Furcht vor einer solchen Abweichung. Dies lisst den Schluss zu,
dass trotz der Schaffung des Bildes der ‘Neuen Frau’ und dessen erfolgreicher Funktion als
illustratives Symbol in der Kultur sie iiberhaupt nicht die Realitit widerspiegelte, sondern die
Funktion erfiillte, Spannungen innerhalb der Gesellschaft zu erzeugen.%8

Georg Simmel zufolge ist der Hauptgrund fiir die 6ffentliche Meinung tiber die Einheit
Frau und ihre Wahrnehmung im Zusammenhang mit dem natiirlichen Kontext ihrer Figur zu
sehen.”®’ Demgegentiber ist der Mann sein Leben lang an soziale Bindungen gebunden, sodass seine
Personlichkeit untrennbar mit dem sozialen Organismus verbunden ist.”’ Ungeachtet der

tatsichlichen Existenz einer Frauenbewegung und der rechtlichen Gleichstellung von Frauen mit

84 \gl. Guthke, Karl S.: Ist der Tod eine Frau?: Geschlecht und Tod in Kunst und Literatur. Minchen:
Beck 1997, S. 192.

765 \/gl. Bovenschen, Silvia: Die imaginierte Weiblichkeit, Exemplarische Untersuchungen zu
kulturgeschichtlichen und literarischen Prasentationsformen des Weiblichen. Frankfurt am Main:
Suhrkamp Verlag 1979, S. 98.

% \/gl. Ebd., S. 53.

%7\Vgl. Ebd., S. 41.

788 \/gl. Schulz, Petra M: Asthetisierung von Gewalt in der Weimarer Republik. Minster: Westfalisches
Dampfboot 2004, S. 17.

%9 Vgl. Bovenschen, Silvia (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 27-28.

70 \gl. Ebd.
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Minnern setzte ein Prozess ein, der von einer heftigen kulturellen Reaktion begleitet wurde. Dabei
wurde ein neues Frauenbild konstruiert, das nicht nur die Verteufelung der bisherigen
symbolischen Figur, ihre Verbindung mit dem Tod”* oder ihre Sakralisierung umfasste, sondern
auch die Verbreitung des Bildes einer aktiven Frau, die das traditionelle, passive Rollenbild ersetzte.
Dieses neue Bild speist sich aus der Vorstellung eines weiblichen Rachewunsches fir die
jahrhundertelange Unterdriickung, insbesondere im Hinblick auf das Wahlrecht. Dabei handelt es
sich jedoch nicht um eine reale Bedrohung, sondern vielmehr um ein von der patriarchalen
Gesellschaft selbst erzeugtes Angstbild.””? Dies impliziert die Ersetzung des kiinstlichen Bildes einer
Frau, welches als passiv und asozial imaginiert wurde, durch das Bild einer Aktiven Frau, deren
Handlungen als aggressiv und ungerichtet interpretiert werden und die minnliche Wiirde
herabwiirdigen.

Da es sich bei diesem Bild lediglich um eine minnliche Reaktion innerhalb der
patriarchalischen Struktur handelte, blieb es vom Verstindnis der wahren weiblichen Natur oder
ihrer Stellung in der Gesellschaft abstrahiert. Obwohl die ‘Neue Frau’ in der Weimarer Republik
weit verbreitet war und in der Kultur des Landes eine bedeutende Rolle spielte, spiegelte sie die
Realitit nur selten wider. Der Ausdruck des Bildes reflektiert lediglich die visuelle Reprisentation
der ‘Neuen Frau’ und enthilt keine tiefgriindigen Interpretationen ihres Denkens.”” Gemif
statistischen Erhebungen wurde Mutterschaft auch in der Weimarer Republik wie vorher als

"natiirliche” Bestimmung der Frau betrachtet.””*

5.1. Literatur

In der Darstellung der aktiven Frau in der Kultur spielt das Motiv der Rache oft eine
zentrale Rolle. Gilles Deleuze verwendet in Bezug auf den in der Dissertation thematisierten Begrift
der Aktiven Frau, der eine aktive Frau beschreibt, den Begrift des "Irnpulsbildes"m. Gilles Deleuze

verwendet fiir den in dieser Arbeit behandelten Typus der aktiven Frau den Begriff des

71 \/gl. Guthke, Karl S., Ist der Tod eine Frau? : Geschlecht und Tod in Kunst und Literatur. Miinchen:
Beck 1997, S. 176.

2\/gl. Ebd., S. 192.

3 \/gl. Eggemann, Maike: Die Frau in der Volksbildung 1919-1933: Wege zur Emanzipation?
Frankfurt am Main: dipa 1997, S. 64.

7 \/gl. Krliger, Michael (Hg.): Der deutsche Sport auf dem Weg in die Moderne: Carl Diem und seine
Zeit. Berlin: LIT 2009, S. 291.

7% Gurthke (1997): Ist der Tod eine Frau?, S. 202-204.
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JImpulsbildes‘. Damit bezeichnet er Bilder im Film, die nicht mit einer handelnden weiblichen
Figur verbunden sind, sondern eine Form unkontrollierter, impulsiver Gewalt zeigen, die hiufig
mit sexueller Perversion verkniipft ist.”” In diesen Darstellungen zeichnet sich die weibliche Figur
durch explizite Gewalthandlungen und eine objektivierte Inszenierung aus. Genau dadurch kann
sie ihrer Umwelt einen Schritt voraus sein: Weil sie sich tiber gesellschaftliche Normen hinwegsetzt
und ihre Handlungen von Schuld- und Schamgefiihlen befreit, erlangt sie eine besondere Form
von Freiheit. Diese Position ermdglicht es ihr, sich den tiblichen Rollen- und Moralvorstellungen
zu entziehen. Daraus ergibt sich zugleich die Figur der ,nicht existierenden Frau® — eine weibliche
Existenzform, die in filmischen und literarischen Erzihlungen nur dann denkbar ist, wenn sie in
ebenso auflergewShnlicher Weise mit ihrer Umwelt interagiert.

Dabei ist es notwendig, die Uberlagerung traditioneller und moderner Vorstellungen im
Bild der Frau zu reflektieren. So bedeutet beispielsweise der Kampf um die Liberalisierung der
Sexualmoral wihrend der Weimarer Republik keineswegs eine vollstindige Abkehr von der
jahrhundertealten Verkniipfung der Frau mit einer als ‘natiirlich’ verstandenen Komponente.””
Vielmehr blieb dieser Zusammenhang bestehen — lediglich der Kontext und die
Bedeutungszuschreibungen, in denen das weibliche Naturprinzip verhandelt wurde, erfuhren
einen Wandel. Die Kategorie der ‘Frau’ selbst jedoch tiberdauerte die historischen Umbriiche und

blieb als kulturelle Konstante erhalten.

a. Das klassische Mutterbild

Zunichst wird die symbolische Mutterfigur als eine bestimmte Erscheinung in den
literarischen Werken untersucht. Eine solche Gestalt, die mit der Sehnsucht nach der Quelle
personlicher Einheit verbunden ist,””® begegnet dem Leser in Hermann Hesses “Demian”"” in der

Figur der Eva, der Mutter des Protagonisten. Thr Bild erhilt gemifl Joseph Mileck und Irina Kirk

eine Identitit, die sich aus der Gleichsetzung von Eva mit Jesus Christus innerhalb des Bildes der

78 Vgl. Ebd.

77 \/gl. Frevert, Ute: Frauen-Geschichte. Zwischen Biirgerlicher Verbesserung und Neuer
Weiblichkeit. Suhrkamp Verlag 1986, S. 187.

778 \/gl. Bronfen, Elisabeth: Nur (iber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik. Minchen: Antje
Kunstmann GmbH 1994, S. 51.

7% Hesse, Hermann: Demian: Die Geschichte von Emil Sinclairs Jugend. Berlin: S. Fischer 1921. Auf:
https://www.gutenberg.org/cache/epub/41907/pg41907-images.html, gesehen am 27. Februar 2024.
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Heiligen Dreifaltigkeit ergibt.”™ Dementsprechend reprisentieren die Figuren Eva (als Heiliger
Geist), Emil Sinclair (als Sohn) und Max Demian (als Vater) eine Dreifaltigkeit. Im Verlauf der
Erzihlung nimmt die Intensitit der an Demians Mutter gerichteten Fantasien von Emil und
Demian zu. In diesem Kontext sei zudem darauf hingewiesen, dass im Roman eine weitere
bedeutende Bezeichnung verwendet wird: Eva, die als symbolische Mutterfigur der christlichen
Tradition gilt. In der Folge kristallisiert sich der Traum von einer groffartigen Mutter heraus, der in
Demians Mutter verkSrpert wird: “Unter dem Bild des Vogels hat mich mein Schicksal empfangen,
wie eine Mutter, und wie eine Geliebte. Ihm gehére ich und sonst niemand. [...] Frau Eva! Der
Name pafit vollkommen zu ihr, sie ist wie die Mutter aller Wesen”.”® Die symbolische Mutterfigur
kann zunichst nicht als gottliches Wesen bezeichnet werden, sondern ist vielmehr kalt.
Diesbeziiglich steht fiir sie eine Méglichkeit der Verschmelzung mit threm eigenen Sohn. In diesem
Kontext fungiert Eva als Vermittler, der den homosexuellen Kontakt zwischen Demian und
Sinclair ermdglicht: “[...] Und noch etwas! Frau Eva hat gesagt, wenn es dir einmal schlecht gehe,
dann solle ich dir den Kuff von ihr geben, den sie mir mitgegeben hat... Mach die Augen zu,
Sinclair!””®* In diesem Moment lisst sich bereits erkennen, wie die Sakralisierung, also die
Vergottlichung einer Frau, mit ihrer Objektivierung eimhergeht.783 Dies trigt zur Bewahrung ihres
traditionellen Bildes bei. Diese patriarchale Reaktion auf soziale und wirtschaftliche Prozesse ist
vergleichbar mit deren Dimonisierung, da ebenfalls der Versuch unternommen wird, sie aus der
Realitit und dem gesellschaftlichen Leben auszuschlieen. Wihrend fast der gesamten Handlung
ist ein Schweigen Evas zu verzeichnen. Demian prisentiert Ideen, die angeblich ihr gehéren. Dies
eroffnet ihm nicht nur die Moglichkeit, ihr treuer Gefolgsmann zu sein, sondern auch, ihre
Existenz zu hinterfragen. Dies bedeutet, dass bereits das traditionelle Frauenbild die von ihr
ausgehende Bedrohung offenbart und der Mann bestrebt ist, sich auf jede ihm mogliche Weise
davor zu schiitzen.

Auch in "Der Steppenwolf’ "78% 14sst sich eine dhnliche weibliche Figur nachzeichnen, nimlich

Hermine, die bei dem Protagonisten — Harry Haller — zunichst keine Anziechungskraft hervorruft.

80 Bezugnehmend auf das Zitat aus Miiller, Stefan: Ach, nur'n bisschen Liebe: ménnliche
Homosexualitéat in den Romanen deutschsprachiger Autoren in der Zwischenkriegszeit 1919 bis 1939.
Wirzburg: Kénigshausen & Neumann 2011, S. 96.

81 Hesse (1921): Demian.

782 Ebd.

783 \/gl. Bovenschen (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S.40.

84 Hesse, Hermann: Der Steppenwolf. Berlin und Weimar: Aufbau 1980.

206



Die Begegnung der beiden Figuren erfolgt durch einen Befehl, mit dem Hermine Harry vor einem
Suizidversuch rettet: “Sie behandelte mich so schonend, wie ich es nétig hatte, und so spéttisch,
wie ich es notig hatte. Sie bestellte ein belegtes Brot und befahl mir, es zu essen. Sie schenkte mir ein
und hief§ mich einen Schluck trinken, aber nicht zu rausch. Dann lobte sie meine Folgsamkeit. /
‘Du bist brav’, meinte sie ermunternd, ‘du machst es einem nicht schwer. Wollen wir wetten, daf es
lange her ist, seit du zum letztenmal jemandem hast gehorchen miissen?’ / ‘Ja, Sie haben die Wette
gewonnen. Woher wuflten Sie denn das?’ / ‘[...] Nicht wahr, du gehorchst mir gern?’ / ‘Sehr gern.
Sie wissen alles.”””® In dieser Situation ist der Gehorsam des Protagonisten von entscheidender
Bedeutung. Dieser ist jedoch nicht gegeniiber der Frau, sondern gegeniiber der Mutter

erforderlich, die bereits in "Demian"”*

prisent war: ““Nun ja, Harry, du tust mir beinahe leid, du
bist ein Kindskopf ohnegleichen.” / Gewif3, das sah ich ein, wie mir schien. Sie gab mir ein Glas
Wein zu trinken. Sie war in der Tat wie eine Mama mit mir.””® Dies impliziert, dass Harry die
Anordnungen der Mutter ausfihrt, die als ein einheitliches Ganzes interpretiert wird. Die Mutter
stellt dabei die urspriingliche Instanz dar, die in einem erotischen Kontext steht, jedoch nicht in
diesem kontextuiert ist.

Das Interesse von Hermine an der Figur des Heiligen Franz von Assisi, der zur Liebe zu
Mensch und Natur aufrief, wird mehrfach erwihnt.”® Dies impliziert, dass der Protagonist sie
nicht nur als archaisches Prinzip wahrnimmt, sondern dass Hermine selbst diese Rolle tibernimmt,
dhnlich wie zuvor die Hauptfigur von Irmgard Keun Minner nach dem Gesehenen befragte, um
das Wesentliche zu verstehen, das geschah. Sie reflektiert lediglich eine Metapher tiber sich selbst
und reprisentiert die Gedanken des Heiligen Franz von Assisi.

In Gustav Frenssens Roman "Der Pastor von Poggsee”89 wird die symbolische Mutterfigur
zunichst durch Adams Mutter selbst dargestellt, die allein funf Téchter groflzieht und gleichzeitig
tber ein kleines Stiick Land verfiigt. Dies impliziert, dass der Wirkungsbereich traditionell auf
diesen Mikrokosmos beschrinkt ist. Obgleich ihr Handeln als heroisch zu bezeichnen ist, ist sie

nicht Teil der patriarchalischen Struktur und somit nicht in der Lage, sich selbst angemessen zu

8 Ebd., S. 59.
8 Hesse (1921): Demian.

8 Ebd., S. 63.

8 Ebd., S. 71.
8 Frenssen, Gustav: Der Pastor von Poggsee. Berlin: G.Grote’sche Verlagsbuchhandlung 1921.
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reprisentieren. In der Konsequenz lebt sie in Abgrenzung, in ihrer eigenen Welt. Das Recht zur

. . .. . 790
Reprisentation der Mutter, wie in "Demian” ?

, ist ausschliefflich dem Sohn Adam vorgelegt.

Gemifd Adam ist die Mutter die Figur, die den Téchtern die erste Arbeit sowie die Moglichkeit
gewihrt, eine Beschiftigung aufSerhalb des Haushalts zu finden. Diese symbolische Mutterfigur ist
in der Tat nicht nur gebend, sondern auch allverzeihend, oder besser gesagt, frei von den
traditionellen moralischen Prinzipien der Gesellschaft. Die Tochter finden folglich selbst
Eheminner, wobei die Mutter ihre dritte Tochter nicht dafiir verurteilt, dass sie ein uneheliches
Kind auf die Welt bringt. Sie entscheidet sich, ein neues Leben zu beginnen oder eine neue Runde
ihrer Entwicklung als ganzheitliche Einheit — Mutter ihres eigenen Enkels — zu werden. Die
Darstellung der Geburt Adams kann als zentrale Symbolik des Romans bezeichnet werden, wobei
er als erster Mensch der neuen Zeitperiode fungiert. In diesem Kontext ist es bemerkenswert, dass
Frenssen der Figur einen Namen gibt, der ebenso auf die Schopfungsgeschichte verweist. Wie Eva,
die Mutter Demians, bei Hermann Hesse. Die Tatsache, dass keine Verurteilung erfolgt, lisst sich
durch das Gestindnis der Mutter erkliren. In einem Gesprich mit Adam gibt sie zu, dass sie selbst
vor der Ehe und Adams Empfingnis eine Liebesbeziehung zu einem anderen Mann unterhalten
habe. Auch nach der Heirat habe sie eine Affire mit diesem Mann gehabt. Auf die Frage, ob eine
gottliche Verurteilung zu erwarten sei, antwortet Adam: "Ja, ich halte es fiir moglich, dass Gott
diese Dinge liebt und nicht hasst."””* Diese Ermutigung Gottes zu solchen Beziehungen gilt speziell
tir die Frau, da sie (auf die gleiche Art und Weise, wie er die Affire seiner Frau rechtfertigt)

wiederum niher am natiirlichen Prinzip steht.””

Die enge Verbindung zwischen ihr und der Natur
manifestiert sich auch in einer Frau, in die sich Adam verliebt war — Anna — sowie in seiner
zukiinftigen Frau, Gude: “Ein grofles breites Midchen, das mit hartgearbeiteten Hinden,
braun-gebrannten Gesicht und festen Huften den ganzen Tag titig war.””, “..Oh, eine
gefihrliche, gefallsiichtige Person! Und eine gesunde, blutvolle, lebensfrische erste Natur!””* Dies
1796

wird deutlich in den Lubitschs Filmen "Kohlhiesels Tochter"” und "Meyer von Berlin

verwendeten Bild, in dem die Kraft der Natur mit einem Merkmal der Minnlichkeit gleichgesetzt

%0 Hesse (1921): Demian.

1 Ebd. S.8

92 \/gl. Bovenschen (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 29.
% Frenssen (1921): Der Pastor von Poggsee, S. 8.

7% Ebd., S.67.

%5 Lubitsch, Ernst: Kohlhiesels Téchter. Deutschland: 1920.

%6 |ubitsch, Ernst: Meyer aus Berlin. Deutschland: 1919.
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wird. In dieser Hinsicht ist die Aussage von Stefan Miller zutreffend: “Die Minner verblenden mit
ihrer Noblesse nicht nur die Frauen , sondern verwirren auch die Minner, und die Helden besitzen
ein Frauenideal, ‘das eine Frau ohne Hiiften und ihne Briiste darstellte’ und bei dem die Frau
durchaus wegen ihres ‘minnlichen Geistes’ geliebt wird.””” Das Bild der Frau als Mutter ist im
Roman von Kraft geprigt und impliziert damit auch ihre Integritit. Dies kann fiir einen Mann, der
sich im Vergleich zu ihr als weniger vollstindig wahrnimmt, eine Gefahr darstellen: ““Wie voll
Ritsel, wie unergriindlich sind Weiber. Jede einzelne ist die Menschheit, ist die ganze Welt! Ach,
wie schon sind sie! “Sie hat mir mehr gegeben als alle anderen Menschen,” dachte er, sie und die

Mutter.””®

. .. . .. . 79
Eine Charakterisierung, wie sie in Hesses "Demian” ?

vorgenommen wird, ist wiederum
Voraussetzung dafiir, dass eine Frau in der Kategorie der Mutter nicht nur den asexuellen
Charakter der symbolischen Mutterfigur in sich trigt, sondern auch ein unteilbares Ganzes

darstelle.5

Dies fuihrt bei Adam im Frenssens Roman zu der Erkenntnis, dass eine vollstindige
Verschmelzung oder, sofern dies nicht méglich ist, eine Identifikation miteinander erforderlich ist,
wie es auch bei Lorenz im Film "Phantom”™” der Fall ist. Daher erfolgt eine traditionelle
Identifikation Frau mit Heiden und Natirlichen: “Bischof: ‘[...] Obwohl du eigentlich ein Ketzer
bist, denn was ist das mit den Geistern, von denen du redest?” Adam: ‘[...] sie sind um uns... Das
habe ich von meiner Mutter.””*” Dieser Wunsch, mit dem Bild einer Frau zu verschmelzen, kreuzt
sich bei Adam aufgrund der Unmdglichkeit einer vollstindigen Verschmelzung mit dem
minnlichen Prinzip: “Deine ganze Natur ist noch so; darum trigst du auch nicht deinen
Vatersnamen, wie alle andern Menschen-Kinder, sondern deiner Mutter. [...] Einen Mann kriegst
du nicht! [...] Einen Mann? Sie wollte keinen Mann! Ja, lieben moge sie zwar gern. Ja, das gibe ihr
eine Befriedigung! Eine Befriedigung!”803 Er versucht daher, die Denkweise des weiblichen Prinzips

zu verstehen und zu ergriinden, um sich ihr Wissen anzueignen. Dazu ist er bereit, die persénlichen

Interpretationen des weiblichen Prinzips zu iibernehmen, auch wenn dies bedeutet, dass er seine

™7 Muller, Stefan: Ach, nur'n bisschen Liebe: mé&nnliche Homosexualitét in den Romanen
deutschsprachiger Autoren in der Zwischenkriegszeit 1919 bis 1939. Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2011, S. 187.

%8 Frenssen (1921): Der Pastor von Poggsee, S.27.

" Hesse, Hermann: Demian: Die Geschichte von Emil Sinclairs Jugend. Berlin: S. Fischer 1921.
800 \/gl. Bovenschen (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 30.

801 Murnau, Friedrich Wilhelm: Phantom. Deutschland: 1922.

82 Frenssen (1921): Der Pastor von Poggsee, S.48.

803 Ebd., S. 68.
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eigene Perspektive aufgeben muss. Obgleich ihm die Unvereinbarkeit der Gedanken seiner Ehefrau
Gude mit der christlichen Position bewusst ist, wihlt er diese als Grundlage fiir seine Rede bei
einem Priestertreffen. Mit zunehmender Interaktion mit seiner Ehefrau manifestiert sich diese fiir
ihn jedoch mehr als unteilbares Ganzes: “Er fasste ihre Hand und sagte: “Mutter,” — er nannte sie
nun oft Mutter — [...]”%". Der Moment, in dem er beginnt, sie "Mutter" zu nennen, bedeutet zum
einen das endgtiltige Bewusstsein fiir die Kluft zwischen Mann und Frau, zum anderen den Beginn
des Zerfalls der Personlichkeit Adams, der diese von ihm angestrebte Integritit nicht erreichen
kann. Und die Frauen um ihn herum symbolisieren diese Kluft.

Insofern ldsst sich tiber die allgemeinen Merkmale eines einzelnen Bildes der symbolischen
Mutterfigur sprechen. In der Darstellung als archaisches Symbol wird sie mit der Thematik der
ersten Menschen auf der Erde in der christlichen Tradition in Verbindung gebracht und
ibernimmt gleichzeitig eine dhnliche Funktion wie die antike Géttin, die den ersten Menschen zur

Welt bringt, wie sie in "Der Pastor von Poggsee"*”

auftaucht. Die Behauptung, iiber
tbernatiirliches Wissen und tibernatiirliche Macht zu verfiigen, wird jedoch nur dann aufgestellt,
wenn die betreffende Frau mit einem asexuellen Wesen gleichgesetzt wird. In diesem Fall wird ihre
Symbolik als eine gottliche Essenz tiber das Geschlecht interpretiert, die keine weiblichen
Merkmale mehr aufweist. Daher werden ihr eher minnliche Eigenschaften zugeschrieben, darunter
Heldentum, Aktivitit und Entschlossenheit sowie ein mutiger und starker Korper. Insofern die
Geschichte tiber eine Frau lediglich auf der Beschreibung durch einen Mann beruht, erachtet dieser

eine solche Konstellation als attraktives und starkes Argument fir den Wunsch, mit ihr zu

verschmelzen.

b. Verteufelung der weiblichen Gemeinschaft

Ein dhnliches Bild von Frauen fihrt in Rudolf Herzogs “Kameraden™®" dazu, dass sich die
Minner zum ersten Mal von der Frau distanzieren. Der Prozess der Dimonisierung vollzieht sich
in mehreren Stufen, wobei eine zentrale semantische Bedeutung beibehalten wird: die

Beschreibung eines weiblichen Bachchanten. Die Wahrnehmung der Szene erfolgt aus der

804 Ebd., S. 292.
805 Frenssen (1921): Der Pastor von Poggsee.
808 Herzog, Rudolf: Kameraden. Stuttgart, Berlin: J.G.Cotta’sche Buchhandlung Nachfolger 1922.

210



Perspektive eines Mannes, wodurch die Handlung charakeeristisch beschrieben wird, wo die Frau
als unverstindlich und unerklirlich wahrgenommen wird, da keine Méglichkeit besteht, die
Umgebung zu entschliisseln, in der Frauen agieren. Dies fihrt dazu, dass die Handlung beim Lesen
als unnatirlich und unverstindlich empfunden wird®”: “Halbnackt waren sie, und die wenigen
Bekleidungsstiicke flatterten ihnen um die Glieder. Die eine trug ein ausgeschnittenes
Gesellschaftskleid, und der Riicken stand blofi, weil die Biiste strotzte und den Riicken schluss
nicht zulief. Die andere kam in seidenem Unterrock und offenstehendem gestrickten
Unterleibchen. Die dritte aber hatte ein Paar seine Damenbeinkleider so vornehm und Kleidsam
gefunden, dass sie auf jede weitere Beigabe verzichtete.”®® Solche Beschreibung unterstreicht die
Unnatirlichkeit ihres Handelns, das mit den Merkmalen der Minnlichkeit zur Darstellung der
Szene korreliert.

7807 wird mit dem Bild des neuen Deutschlands

Auch Frau im Roman “Kameraden
identifiziert, dass die Helden des Romans so verhasst sind: “Das neue Deutschland ist nicht das
Vaterland. Aber das war gar nicht die Kugel, die Sie getroften hat. Diese Kugel kam von einer Frau.
Mann! Ich rufe den Mann in Thnen! Soll eine Frau einen Mann wie Sie wie ein weidwund
geschossen Stiick Wild iiber die Grenze jagen kénnen?”®'’ Das Bild einer Frau trigt demnach nur
dann die Symbolik des Todes in sich, wenn sie durch eine mythische und fremde Vorstellung von
ihr geprigt ist. Eine solche Symbolik bedroht nicht nur die Persénlichkeit eines Mannes,*" sondern
auch die traditionellen Werte Deutschlands als Ganzes, da der Mann primir direkt mit der
Gesellschaft verbunden ist. Die Figur der Frau zwingt die Anwesenden, einen Kampf fiir die
Wiederherstellung einer rein minnlichen Realititssphire zu beginnen, obgleich sie von den
Versammelten aufgrund ihrer Andersartigkeit geftirchtet wird. Der Kampf impliziert, dass die
Krifte der beiden (minnlichen und weiblichen) Seiten nicht gleich sind und eine Art heilige,

schockierende Aktion notwendig ist, wie sie in Fritz Langs Film "Metropolis"812 geschah, um den

mentalen Schock zu tiberwinden, den ein Mann beim Anblick seines Gegners erlebt. Der Kampf

807 \/gl. Bovenschen (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 44.

808 Herzog (1922): Kameraden, S. 244-245.

809 Epd.

810 Ebd. S.60.

81 Vgl. Hall, Sara F.: “Nurturing the New Republic: The Contested Feminization of Law Enforcement in
Weimar Culture”. In: Mladek, Klaus (Ed.): Police Forces: A Cultural History of an Institution. New York:
Palgrave Macmillan 2007, P. 80-81.

812 |ang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927.
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ist durch einen unmoralischen, sexualisierten Charakter geprigt: “Einst war Deutschland die
Mutter — jetzt ist es die Braut!” [...] “Die Braut...Die Braut, die erobert sein will.”*"* Eine weitere
theoretische Begriindung fur die Notwendigkeit solcher Mafinahmen kann wie folgt dargelegt
werden: “Wihrend der Mann die geleerte Form neu anzufiillen begehrte, zerbrach die Frau die ihr
listig gewordene Form und begab sich ins Weite, unbekiimmert, ob der Mann im engsten
Zusammenriicken das Wohl der Familie und das Wohl des Landes erblickte.”®* Dies impliziert,
dass die Verantwortung fiir die Situation auf das entschiedene aggressive Handeln der Frau
tbertragen wird. Dadurch werden die Grenzen zwischen Mann und Frau zunehmend verwischt.
Als die Frau durch diesen Prozess nur an Stirke gewann, verlor der Mann lediglich seine
traditionelle soziale Orientierung. Sie ist nicht linger ein Instrument, das der Gesellschaft und dem
Staat forderlich ist, sondern iiberschreitet die Grenzen des ihr zuvor zugewiesenen Raums: “Du
hast den Mann in mir erniedrigen wollen, Franziska, um selber aufzusteigen, [...]. Unweiblich und

undeutsch™®".

Die beraus problematische Natur des Konzepts der Existenz einer
Volksgemeinschaft der Weimarer Republik wird im Zusammenhang mit der Figur einer Aktiven
Frau bedroht.

;1!816

Die Analyse des Stiicks "Wie lange noch von Franz Jung offenbart die transformative
Kraft, die von einer Figur mit weiblicher Identitit in einem normativ minnlich geprigten Umfeld
ausgehen kann. Im Zentrum des Stiicks steht die Idee der Solidaritit unter Frauen, die sich fiir ein
gemeinsames Ziel zusammenschliefen. Zunichst wenden sie sich gegen die Annahme, dass eine
solche Solidaritit in einem minnlich geprigten Umfeld nicht mdglich sei.: “Ich denke mir immer,
wenn wir besser zusammen halten kénnten, miissten wir was besser erreichen.”®'” Minner sind das
Gegenteil von Frauen - gleichgiiltig und inaktiv: “So ist die Sache halt sehr schwer, [...].”*"
Gleichzeitig wird die Frau des verhafteten Streikfithrers Paul mit Begriffen wie "erregt, voller

Erwartung"819 beschrieben. Clara ist durchweg in einer emotionalen Ausnahmesituation, welche

die Minner in ihrer Umgebung einem betrichtlichen Druck aussetzt: “Na, beruhigen Sie sich

813 Herzog (1922): Kameraden, S. 227-228.

814 Ebd., S.296.

815 Ebd., S. 321.

818 Jung, Franz: “Wie lange noch?” In: Schulenburg, Lutz (Hg.): Werke 7. Hamburg: Edition Nautilus
Verlag 1989, S. 103-132.

817 Ebd., S.105.

818 Ebd.

819 Ebd.
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nur.”® Als Antwort lacht sie nur schrilll In diesem Kontext ist die Darstellung des
Unterordnungsaspektes von Relevanz, sofern berufstitige Mianner Clara mit ‘Sie’ adressieren.
Clara wiederum wendet sich ausschlieflich beim ‘Du’ und bleibt unnachgiebig in ihrem Wunsch,
die aktuelle Situation auf eine fiir sie glinstige Weise zu lésen.

Letztgenanntes impliziert jedoch fiir sie nicht die vorrangige Freilassung des Paul: “Ich will
auch nichts. Nur dass ich gerade die Kinder ernihren kann.”®' In der Konsequenz fokussiert sie
ihre Aufmerksamkeit auf Kinder, wobei diese als eine Fortsetzung des eigenen "Ichs” und des
begrenzten Raums, in dem sie sich befindet, betrachtet werden kénnen. Als ihr bewusst wird, dass
eine Befreiung Pauls zum gegenwirtigen Zeitpunkt nicht realisierbar ist, fasst Clara den Entschluss,
Arbeit zu suchen. Die Arbeiter reagieren wie folgt: “Dritter Arbeiter vergifit sich und lacht
hohnisch auf, erschrickt und sucht den Eindruck zu vermischen: ‘Mann, Arbeit, das wire was. [...]°
/ Vierter Arbeiter: ‘Nein, Frau, das schlagen Sie sich mal aus’'m Kopf. Arbeit ist was fir unser
einen’”.*? Daher erachten sie die blofie Vorstellung, dass eine Frau das Recht hat, in eine
minnliche Struktur einzutreten, als inakzeptabel. In dieser Situation, in der Clara nahezu
vollstindig besiegt ist, erhilt sie Unterstiitzung von einer anderen Frau. Die Angriffe der Arbeiter
werden von der Frau mit einer derartigen Verachtung begegnet, dass die Minner sich eiligst
entfernen. Die Frau, die Clara geholfen hat, formuliert gegeniiber den Arbeitern eine klare
Aussage: “Ihr habts ja verdammt eilig.”823 Sie fungiert als unterstiitzende Kraft fiir Clara und liefert
gleichzeitig Kommentare zur Einstellung der Minner beziiglich der Arbeitsleistung von Frauen:
“Ich weif$. Die sind heute so. Bei uns haben sie Gottseidank nichts zu sagen. Wir haben fast nur
Frauenarbeit. Da kénnen sie uns nicht rausdringen”. Der Begrift "Frauenarbeit” umfasst in diesem
Kontext nicht nur Titigkeiten, die weniger korperliche Kraft erfordern, sondern auch jene
Bereiche, die Frauen ein Existenzrecht innerhalb der minnlich geprigten Struktur einriumen.
Diesbeztiglich kann die Besonderheit der weiblichen Prostitution, die frither erwihnt wurde, mit
der allgemeinen Situation von Frauen in der Gesellschaft verglichen werden.

In der nichsten Szene wird der Einflussbereich der weiblichen Figur erweitert. Dies

geschieht, als zwei Schwestern — Pauls Tochter — tiber die vielen Liebhaber der jiingsten von ihnen

820 Epd.
81 Epd., S. 108.
822 Epd.
83 Epd., S. 109.
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— Agathe - sprechen: “Was ich mache, geht dich gar nichts an. Ich bin doch mein eigener Herr. %

Darauf antwortet die Alteste der Schwestern: “Pfui, du stehst dich ja mit dem Pébel auf eine
Stufe.” Sie bringt damit ihre Verachtung fiir Agathas Wunsch zum Ausdruck, durch den
Ubergang zu einer minnlichen Verhaltensebene das Recht zu erlangen, ihr Leben selbst in die
Hand zu nehmen: “Agathe: “Wie Vater, wenn er mit die Madels aus dem Geschift los geht.’”826 Die
Bezeichnung "Herr" im minnlichen Geschlecht ist ein Synonym fiir die Person, die die
Entscheidungsfreiheit besitzt, auf der Grundlage der eigenen Bediirfnisse zu handeln. Des Weiteren
ist festzuhalten, dass Agathas Handlungen fiir die iltere Schwester nicht als illegal oder unméglich
erachtet werden, sondern lediglich als ungebiihrlich, da sie fiir Minner typisch sind. Dies ldsst den
Schluss zu, dass ihr Bestreben darin liegt, in die Gesellschaft einzudringen, indem sie sich einem
Mann zlnpasst.827 In diesem Fall ist es ihr unmdglich, eine andere als eine fliichtige sexuelle

Anziehungskraft auf Minner zu erleben, wie es im Film "Erdgeist"828

geschah, sodass ihre
Liebhaber von ihr scheinbar ausgenutzt zu werden scheinen: “Ich dacht nur nach allem
Vorbergegangenen, du hittest mehr Interesse fir mich.”® Der Vater, an dem sich Agatha
orientiert, setzt die Institution Familie und Ehe mit der identischen biirgerlichen Ordnung gleich,
die sich im Prozess der Selbstzerstorung befindet. Diese Worte spricht Paulus, noch bevor er weif3,
dass auch seine Frau bei der Verhandlung anwesend ist. Folglich bedeutet die Tatsache ihres
Eingriffs in die minnliche Sphire den endgiiltigen Verlust Pauls. Er ist von einer tiefen Angst erfiille
und versucht, sich zu rechtfertigen. Gleichzeitig stellt Clara weiterhin Fragen zum Wesen des von
ihm ausgerufenen Kampfes. Folglich wird Paul durch aktives Eingreifen von ihr tiberwiltigt. Die
von ihm empfundene Ohnmacht lisst sich vermutlich nicht allein auf die Intensitit und Energie
der von ihr durchgefithrten Handlungen zuriickfithren, sondern auch auf ein mangelndes
Verstindnis des Verlaufs ihrer Gedanken,*° von dem Paul weit entfernt ist.

In Ankntpfung an die zuvor erérterten Handlungsstringe ldsst sich festhalten, dass der

Zusammenhalt der Frauen mit der Symbolik einer unerkennbaren Handlung behaftet ist. Die

Darstellung des Geschehens erfolgt durch die Klassifizierung und Normalisierung desselben unter

824 Ebd., S. 121.

825 Epd.

826 Ebd.

827 \/gl. Bovenschen (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 28.
828 Jessner, Leopold: Erdgeist. Deutschland: 1923.

829 Jung (1989): “Wie lange noch?”, S.123.

830 Vvgl. Bovenschen (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 41.
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Zuhilfenahme von Epitheta, die der minnlichen Umgebung innewohnen. Die Aktivitit,
Aggressivitit sowie der Wunsch, sexuelle Bediirfnisse durch die Objektivierung von Minnern zu
befriedigen, sind wesentliche Elemente des dargestellten Geschehens. Dennoch fihrt ein solcher
Maskulinisierungsprozess dazu, dass eine Frau zum negativsten Charakter wird, der einen Mann
ersetzen und besiegen kann. Um die Kontrolle Giber sie zuriickzugewinnen, nutzt der Mann die
Sakralisierung der von ihm gegen sie ausgeiibten Gewalt, um sie wieder in die traditionellen

Geschlechterrollen zu integrieren.

¢. Die Frau als unan geIMessene Konkurrentin

In Heinrich Manns "Kobes"™" wird nicht nur das Bild einer aktiven, sondern einer
aggressiven Frau prisentiert. Letztere ist in der Lage, jene Barrieren zu tiberwinden, die ein Mann
im Rahmen der Abstraktion vom Handeln oder des Schaffens eines einfacheren neuen Raumes
selbst nicht zu Gberwinden vermag: ““Mister Kobes wohnt in den Liiften. Kein Weg fithrt uns
Sterbliche hin. Sie sehen, — Madame, hier hort die Treppe auf und auch der Lift.” / ‘Dann ist ein
anderer Lift da’, sagte sie unbeirrt.”®* In diesem Moment gibt Sand, beeinflusst durch die Frau,
seine Zustimmung, sie nach Kobes zu bringen, und nimmt sie im Zimmer gefangen. Als Nichstes
plant er, den geeigneten Zeitpunkt abzuwarten, um sich heimlich Zugang zu Kobes zu verschaften.
Folglich fungiert die Frau als Mittel, um dem Ewigen niherzukommen, da Sand selbst Kobes noch
nie gesehen hat: “Dafiir wich er jetzt riickwirts; Schauer, heiff und kalt, tiberliefen ihn sichtlich. Er
ahnte erstrebend die furchtbare Nihe des Géttlichen.” Dies bedeutet keineswegs eine spitere
Verschmelzung, sondern lediglich das Vorhandensein der im ersten Kapitel erérterten Distanz,
welche als Schliissel zum Verstindnis der Besonderheit der Figur einer Frau dient. Bei dieser Figur
tritt der Diskurs in die Sphire des Gottlichen, des Ganzen ein, was bei den Minnern einen heiligen
Schrecken auslost. Ein dhnlicher Punkt lisst sich bei Johannes R. Becher erkennen, wenn er eine
Frau beschreibt: “[...] duftiges Fleisch, ohne Fehl und Makel, irdische Géttinnen, gelenkig und

»834

gescheidig.

81 Mann, Heinrich: “Kobes” In: Fiinf Novellen Pippo Spano - Der Unbekannte - Gretchen - Kobes -
Eine Liebesgeschichte. Berlin und Weimar: Aufbau-Verlag 1971.

82 Ebd., S. 396.

83 Ebd., S. 399.

84 Becher, Johannes R.: (CH Cl = CH) 3As (Levisite) oder Der einzig gerechte Krieg. Wien-Berlin:
Ugis Verlag 1926, S. 104.
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In diesem Kontext erscheint es angezeigt, den Vorrang der Distanz zu thematisieren, nicht
jedoch Frau selbst, da die Distanz das weibliche Bild mafigeblich pr'zigt.835 Das Bild einer Frau in
"Kobes"¥* bestitigt lediglich die bereits bestehende Annahme, dass sie in der Rolle eines
tibergottlichen Wesens zu sehen ist, da sie Kobes unterordnet: “Hiergegen nun war die Verriickte
[...]. Sie schien nicht die Art, sich blenden zu lassen, wire es selbst vom Anblick Kobes’. Sie
bindigte im Gegenteil auch noch den Tiger, [...].”*” Obgleich sie als "verriickt" bezeichnet wird, ist
sie dennoch in der Lage, sich in einer geschlossenen Umgebung oberhalb der Situation zu sein und
Kobes, dem Phantom, entgegenzutreten. Der Weg, auf dem sie ein Ubermensch und ein Ubergott
werden kann, ist eine ibermiflige Travestie. Dieses lisst sich, wie das Tragen von Minnerkleidung
in den unten diskutierten Filmen, als einen dhnlichen Ubergangsprozess interpretieren, der
aufgrund Hyperfemininitit und der Verschirfung des kiinstlichen Objektivismus auferlegt wurde.
Sie demonstriert wiederholt ihre privilegierte Position, die es ihr erlaubt, die Hindernisse, die fiir
einen Mann bestehen, nicht zu erkennen: “‘Sie werden mich retten!’ rief die Dame in Sessel,
sinkend und gleich wieder auf. ‘Denn ich habe Geld. Viel Geld! Was kostet der Wachtmeister?””**
Die Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem Vorhandensein von Hindernissen sowie die Bereitschaft zu
entschlossenem Handeln in Bereichen, zu denen Minner keinen Zugang haben, lassen auf ein
tbergottliches Wesen schlieflen: ““Haben Sie schon vergessen, dafd Thr Leben in meiner Hand war?
Ich kann dbrigens noch immer umkehren.” Worauf sie erwiderte, solche Sprache sei ihr -
ungewohnt. Er biff sich auf die Lippen.” “Wenn ich nicht will, macht keiner das Geschift, mein
Mann nicht und Mister Kobes nicht. Damen gehen vor.””%? Dies impliziert, dass die Wahrung
einer Distanz zwischen ihr und den Minnern sowie ihrer Wahrnehmung als Ganzes es ermdéglicht,
mit denselben ganzen und unteilbaren, unvorstellbaren Strukturen in Kontakt zu kommen, die ihr
in der Natur dhnlich sind. Dennoch kann die Zwanghaftigkeit ihres aktiven Handelns von der Frau
als demiutigend wahrgenommen werden. Als Kobes erscheint, duflert sie zunichst ihre
Unzufriedenheit und erteilt jhrem Mann den Befehl, zu schweigen: “Aber ich bin hochst
unzufrieden mit Thnen, das sollen Sie gleichfalls wissen. War dies eine Lage fiir eine Dame?’ / ‘Der

ungebiigelte Herr in Schwarz stand angedonnert. Hinter dem Schreibtisch jener andere lachte wie

835 \/gl. Bovenschen (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 59.
838 Mann (1971): “Kobes”.

87 Mann (1971): “Kobes”, S. 400.

88 Ebd., S. 402-403.

89 Ebd., S. 403.
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ein Neger. Die Dame herrschte ihn an: “Sei still” — worauf er den Mund zuklappte.”’840 Die
Annahme der Passivitit des Mannes erfolgt 4 priors, da ihm die aktive Rolle der Frau
gegeniibergestellt wird, die sich auf einer spirituellen Ebene bewegt, die fiir den Mann nicht
zuginglich ist: ““Die Frau gehort ins Haus. Ich lasse mich nicht - Da unterbrach ihn ein Schrei der
Begeisterung. Die Arme nach ihm ausgerecke, rief die Dame: ‘Oh, Mister Kobes! Was haben Sie fiir
eine komische Stimme! [...]” ‘Ich lasse mich nicht vergewaltigen, gnidige Frau.” ‘Gerade das will sie
aber’, erklirte der Gatte. ‘Sie werden sehen, daf$ Sie nichts dagegen machen konnen.”®! In der
Konsequenz zerstort die Frau Kobes' gesamte Kampagne, sein bereits etabliertes Imperium, dessen
Kontrolle er innehat: “Ihr grofies Geschift werden Sie nicht machen, oder Sie tun, was ich will.”%+
In diesem Kontext ist es von Relevanz, darauf hinzuweisen, dass sich der Status eines Mannes in
dhnlicher Weise verindert, wie es bei einer Frau der Fall ist. Jetzt wird er zum Objekt, zum
Eigentum der Frau, wobei Kobes sich dieser Entwicklung entgegenstellt: ““Ich?” rief Kobes, und
Entriistung firbte sein Entsetzen. ‘Mit meiner Achtung vor Familie und Moral? Nie!” ‘Dann
machen Sie aber das Geschift nicht’, sagte der Gatte. ‘Denn ich darf mit Ihnen nicht abschlie8en,
aufler Sie schlafen mit meiner Frau.” ‘Untragbar, es droht Zusammenbruch’, stdhnte Kobes, rang
die Hinde und brach im Sessel zusammen.”®* Stattdessen ist die Tatsache einer solchen
Unterwerfung speziell gegeniiber einer Frau von zentraler Bedeutung. Diese stellt das Bild ihrer
Rache sowie deren Dramatisierung dar und kann als dsthetische Provokation bezeichnet werden.

Arnolt Bronnen zeichnet in seinem Werk "Q.S."%%

ein vergleichbares Bild einer aggressiven
Frau, die durch die Protagonistin Toinette verkérpert wird. Im Roman verbindet sich Toinettes
Grausamkeit und Aggressivitit mit einem grundsitzlichen Mangel an Empathie und Gefiihlen: sie
ist nicht in der Lage, herkdmmliche soziale Zusammenhinge wie “Mutter-Kind” wahrzunehmen:
““Ich habe kein Gefiihl fiir sie,” meinte Toinette, ‘fiir meine Mutter nicht, und nicht fiir ihr ganzes
Volk. [...] Ich wurde mich tber alles freuen, was einem Deutschen zustofit, weil ich nicht fithlen

kann, dass er ein Mensch ist. [...]” Tinet hatte ein peinliches Geftihl, denn fiir ihn war sie eine

Deutschem und wohl auch nicht mit Unrecht.”®” Bronnens Darstellung einer Frau ist jedoch

840 Ebd., S. 404.

841 Ebd., S. 404-405.

82 Ephd., S. 406.

843 Ephd., S.408

844 Bronnen, Arnolt: O. S. Berlin: Ernst Rowohlt 1929.
85 Ebd., S. 212.
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nicht ausschliefilich als passive, emotionslose Figur zu betrachten. Vielmehr ist sie bestrebt, sich die
Fihigkeit zum Fiihlen anzueignen, indem sie den Minnern die Macht abnimmt: “Aber sie pref3te
ihn stirker und stirker, schrie dann fast, ‘Doch, doch, Du wirst mich fiirchten, ich werde tun, alles,
was ich kann, daff Du mich fiirchten sollst. Ich werde Deinen Freund umbringen. [...] Ich werde
die Schiisse zihlen, drei, vier, gegen Dich. Dann werde ich Dich befreien, verstehst Du, im
allerletzten Moment, wenn Du schon glaubst, gestorben zu sein. Denn das ist dann meine Zeit. "%
Wie das Zitat zeigt, kann Macht tiber einen Mann erlangt und dieser an den kritischen Punkt
zwischen Leben und Tod gebracht werden. Es ist vielmehr die Schwiche des Mannes in einen
Grenzzustand zu versetzen, die seine emotionale Barriere gegeniiber der Realitit durchbrechen
kann.

Die im Roman beschriebenen Handlungsstringe tiberschneiden sich demnach mit den

zuvor diskutierten "Kobes"**

und "Wie lange noch?"*® von Franz Jung. Die Protagonistin in
"0.S."*" befindet sich zu Beginn der Erzihlung in einer fiir sie ungewshnlichen Umgebung. Sie
identifiziert sich grundsitzlich nicht mit einer Person, daher besteht ihr einziges Ziel darin, sich
durch das Prisma eines Mannes wahrzunechmen und sich durch Dinge zu identifizieren, die ihm
gehoren: “Ich liebe halt Minner. Ich liebe halt euer Dinger. Ich habe ein grof3es, tiefes, genichiges
Loch. Ich bin ein Loch.”®’ Hieraus resultiert eine spezifische Form der Illusion, die der
Protagonistin das Recht einriumt, im minnlichen Wirkungsfeld zu verweilen,”" wie es bereits in

Irmgard Keuns "Das kunstseidene Midchen"®?

thematisiert wurde. Die kérperliche Anniherung
an einen Mann symbolisiert fiir sie die Verdinglichung ihrer selbst, wihrend die Ansprache an
‘Du’, die bereits in "Wie lange noch?"®? vorkam, in Bronnens Roman erneut als Ausléschung der

Distanz, der Leere zwischen der Frau und der Gesellschaft erscheint. Die Welt des Mannes, zu der

sie zuvor keinen Zugang hatte, wird so fiir sie manifestiert.

88 Ebd., S. 233.

847 Mann (1971): “Kobes".

848 Jung (1989): “Wie lange noch?".

849 Bronnen (1929): O. S.

80 Epd., S. 243.

81 Vgl. Bovenschen (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 28.

82 Keun, Irmgard: Das kunstseidene Médchen. Disseldorf: Claassen 1979.

83 Jung, Franz: “Wie lange noch?” In: Schulenburg, Lutz (Hg.): Werke 7.Hamburg: Edition Nautilus
Verlag 1989.
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In einer dhnlichen Weise beschreibt Walter Mehring in seinem Stiick “Der Kaufmann von

Berlin”®*

eine Frau als ein Objekt, das aufgrund ihrer Gefiihllosigkeit und der Distanz zwischen ihr
und einem Mann alles um sich herum anzieht. Aus eben jenem Grund ist sie in der Lage,
unbegrenzte Macht auszuiiben: “Jessi fihrt auf: — Was verlangen Sie? - Miller: — Symphathie,
Symphathie! / Jessi von ihm: — Warum sprechen Sie von Symphathie, wenn Sie etwas anderes
meinen! Von meiner Symphathie: sie gilt nicht IThnen! / Miller: — Ich weif$! leider! Ihr alter Davoser
Flirt spuck noch bei Ihnen! Sehen Sie, ich habe Gliick bei allen Weibern gehabt! Aber Sie sind fiir
mich etwas ganz Anderes... etwas Hoheres! Etwas wie... / Jessi: — Sie wollen sagen: wie Ihr
Vaterland! / Miiller: — Richtig!”855 Dies impliziert, dass die Gleichgiiltigkeit der Frau den giinstigen
Bereich bildet, in dem die Metapher einer Frau geboren wird, in dem es lediglich ein Objekt und

Fantasien gibt, die ein Mann ihr {ibermittelt.**

Gleichzeitig weist diese Gleichsetzung mit einer
abstrakten Kategorie — dem Vaterland - eine Kehrseite auf, denn ab diesem Zeitpunkt beginnt die
Verteufelung einer Frau. Aufgrund ihrer mangelnden Teilnehmung am Geschehen ist sie nicht in
der Lage, die Realitit adidquat zu erfassen und von der Situation losgelost: “~ Friulein Jessi, wollen
Sie morgen in meinem Wagen nach Potsdam? / - Ja, gern! / — Koénnen Sie sich nicht den ganzen
Tag freihalten? Bis zum Abend? / — Das heif$t: Sie méchten mit mir schlafen? / — Na, ich wollte
das ja nicht so direkt sagen! Aber es wire ja furchtbar nett von Dir! / — Warum nicht? Wenn Sie mir
gefallen? [...] — Friulein Jessi! Ahnten Sie, wie ich Sie liebe... / — Sie auch? Gehen wir lieber
trinken! / - Also morgen! ... So eine schamlose Person!/ [...] / - Herr Rechtsanwalt Miiller? / - Ich
mufd mit Dir sprechen! / - Sind Sie vielleicht eiferstichtig? / - Mach die Zigarette aus! Was soll dieser
Unfug? / - Ich amisiere mich! / - Bist Du Dir klar, was auf dem Spiel steht? / - Fiir mich: nichts
mehr! ... Ich habe es heute dem Arzte angesehen! / - Hysterisch! Weiter nichts! ...”*” Aus dem

vorangegangenen Zitat lisst sich die Kluft zwischen Mann und Frau ableiten. Die initiale

Abstraktion von der realen Figur einer Frau legitimiert den Mann, sie zu dimonisieren oder zu

84 Mehring, Walter: “Der Kaufmann von Berlin”. In: Zeit und Theater. Von der Republik zur Diktatur,
1925-1933, Band 2. Berlin: Propylden Verlag 1972.

85 Vgl. Bovenschen (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 458.

86 \Vgl. Ebd., S. 44.

87 Mehring (1972): “Der Kaufmann von Berlin”, S. 466.
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objektivieren.”® Jessi wahrt im Dialog eine Distanz, da die gesamte Handlung von der minnlichen
Figur ausgefithrt wird. Sie konkretisiert lediglich den Kern seiner Behauptungen und betrachtet die
Situation aus einer gewissen Distanz. Obwohl sie Giber sich selbst spricht, geht sie nicht Giber das
Objekt hinaus: “Liebst Du ihn? / Jessi: ... er hat mich genommen! / - Es ist asoij!*” Er hat
genommen, weil er bakummen®® hat. Wir geben - und sie zahlen in Schande zurtick. Wenn sie
leben von uns, sind sie Giste - und wir Schieber und Wucherer. Liebt er Dich? / - Ich bin Eur
Eigen...Vater, nehmt mich zuriick!..”!

In Bezug auf Seidels detaillierte Betrachtung des Zustands einer organischen Leiche ist es
relevant, die Spezifik der Kategorie ‘weiblich’ und ‘unbelebt’ zu berticksichtigen. Im Gegensatz zu
minnlichen Protagonisten, die das Bild eines toten oder verwesenden Korpers meiden, bezicht
Seidel es in den allgemeinen Diskurs des Romans ein: “Nicht, was sie verloren hatten, verwirrte ihn,
sondern das Neue, das an ihnen war, in ihren Augen, die nicht mehr schliefen, an ihren Hinden,
deren Haut rauch geworden war und die doch sanfter geworden waren als je. Dies Neue, nie an
ihnen Dagewesene, oder, wenn es doch dagewesen war, das nie Bemerkte, nie Vermutete, das jetzt
vom Strom der Sorge, vom Sturzbach der Angste blofgelegt sich offenbarte wie die Urgestalt eines
Berges!”*** Trotz der Neuerung vollzieht sich eine erneute Ubertragung der Wahrnehmung des
Bildes auf den Mann und transformiert ihn zum Entdecker der dsthetischen Schonheit des toten
Kérpers, zum Besitzer dieses Wissens. Zunichst wird einem Mann die Fihigkeit zugeschrieben,
Schonheit entweder im abstrakten Bild einer Frau oder in jhrem verfallenden Kérper zu erkennen.
In diesem Fall bleibt ihm die Asthetik der beiden Bilder fremd.*** Es konnte festgestellt werden,
dass die dsthetische Attraktivitit einer Frau in dem Moment verstirkt wird, in dem ihr Kérper in
einen Leichnam tibergeht. An dieser Stelle wird eine finale Verbindung zur Natur hergestellt, da

der Tod mit der Leiche einhergeht: “Denn hier war die wunderbare Beziehungslosigkeit des Todes

88 [Ein ahnliches Bild im Roman von Ernst von Salomon: “Doch gleich verstummte er wieder, denn
ein Fenster schepperte auf, und dann hieb ein grelles, tddliches Lachen in unsere Kolonne, ein
Lachen, wie ein héhnischer Schrei, wie ein spitzer, vergifteter Pfeil, der durch die gefolterte Luft
schwirrte und unsichtbare Blechwande zerschellte. Das war eine Frau, die so lachte, nein, das war
die

Stadt selbst oder die Damonin dieser Stadt.] Salomon, Ernst von: Die Gedchteten. Berlin: Ernst
Rowohlt Verlag 1930, S. 161.

859 [= "Azoy" - TN ist ein jiddisches Wort, das je nach Kontext "so", "damit", "auch" oder "wirklich"
bedeuten kann.]

80 [= bekommen.]

81 Mehring (1972): “Der Kaufmann von Berlin”, S. 461.

82 Seidel, Ina: Wunschkind, Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt 1985, S. 9.

83 Vgl. Bovenschen (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 39.
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schon eingetreten, wie bei einer verdorrten Pflanze, einem gefallenen Tier; hier war nichts mehr, als
was der Erde gehérte.”%4 Infolgedessen wird von der Frau selbst ein Impuls in Richtung des Todes
aller umgebenden Lebewesen erzeugt: ““Es lebt?” murmelte sie und streckte die Arme aus. / Es
sterbe, erklirte die Frau und legte das Biindel gehorsam in ihre Arme. Es sei ein Wunder, daff es
noch wimmern kénne! Weder aus einem Lippchen Leinwand noch durch eine Federpose wolle es
Nahrung annehmen. Ja, es sterbe, und das sei gut fur das arme Herrgottsvvi'1rmc:hen!”865 Dieses
Bediirfnis reflektiert den Urzustand einer Frau in der Wahrnehmung eines Mannes, der fiir ihn ein
unerkennbares Objekt darstellt: “Und eben sagtest du, Delphine sei tausend Jahre dlter als ich!
Denk, ich hitte eine junge Birke gemeint. Von ewig her kehrt sie stets wieder in immer derselben
Gestalt. Denk, ich hitte einen Strom gemeint - tausend und aber tausend Jahre der gleiche und
niemals derselbe... meint - tausend und aber tausend Jahre der gleiche und niemals derselbe...”**
Dies impliziert, dass sie nicht nur als ewig, sondern auch als eine sich kontinuierlich
transformierende Entitit in ihrer Umgebung wahrgenommen wird, die fir den Mann
unerkennbar bleibt. Wenn Christoph eine Frau als Berg oder Fluss wahrnimmt, dann ist sie
aufgrund ihrer Universalitit fur ihn tatsichlich diese Objekte: “Denn Erde hief§ Heimat nur da, wo
sie mitterlich war”.’ Die Universalitit der weiblichen Form impliziert die Fihigkeit zur
Regeneration in einer Vielzahl unerschépflicher Variationen “Angesichts des langsamen Sterbens
seines Kindes fiihlte er die eigene Kraft schwinden im selben Grade, wie er die der Frauen

zunehmen sah”%*®

, im Gegensatz zur Einfachheit der minnlichen Form. Christoph ersetzt das
Konzept einer Frau durch eine bequeme Wahrnehmung von ihr als Teil der Natur, die nicht die
Gefahr einer Uberlegenheit iiber ihn birgt®”: “Ganz in den wunderbaren Hellschlaf des Weibes
hineingezogen, der nichts ist als der Zustand der Erde, wufSte er fiir einen Augenblick, nun wiirde
er sterben konnen, nun wiirde er da drauflen im Felde den Tod durch eine feindliche Kugel
»870

hinnehmen koénnen wie aus Bruders Hand und fallen, nicht anders als Friichte fallen.

Delphines weibliche Kraft existiert @ priori durch die Tatsache der Geburt, und selbst ihre

84 Seidel (1985): Wunschkind, S. 50.

85 Ebd., S. 51.

8% Ebd., S. 702.

87 Ebd., S.39.

88 Ebd., S. 9.

89 Vgl. Guthke, Karl S.: Ist der Tod eine Frau? Geschlecht und Tod in Kunst und Literatur. Minchen:
Beck 1997, S. 191.
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potenzielle, in keiner Weise dargestellte Uberlegenheit flofle Christoph Angst ein. Trotzdem greift
die Frau nach wie vor auf den Mann als Vermittler ihrer Macht zuriick. Er setzt um, was er in der
aktuellen Situation alleine nicht umsetzen kann: “Aber der Tag wird kommen - und er muf8
kommen, - da die Trinen der Frauen stark genug sein werden, um gleich einer Flut das Feuer des
Krieges fiir ewig zu loschen. Der Tag, da der Geist - die Taube - unter dem heiligen Regenbogen
tber der wiedergeborenen Erde schwebt - und dann... [...] Dann setzt der Sohn der Mutter die
Krone aufs Haupt.” Auch bei Fleifler zeigt sich schon das Entstehen einer matriarchalen
Gesellschaft: “Mutter Mena hat die seltene Gabe, ihre Umgebung ihrem Willen gefiigt zu machen.
Sie ist wie die Bienenkonigin, um die sich der ganze Schwarm sammelt. Alles gereicht ihr zu ihrer
groferen Ehre und Verherrlichung.”®”" Hier wird das Thema der vermittelnden Verbindung eines
Mannes in einer Pyramidenstruktur aufgegriffen, bei der sich eine Frau auf ein Podest stellt.

Die dargestellten Passagen beleuchten das Bild der Frau als eine Figur von
auflergewohnlicher, fast iibermenschlicher Kraft und Macht, die sich durch eine Mischung aus
Aggression, Unabhingigkeit und Kontrolle auszeichnet. In Heinrich Manns "Kobes""* wird die
Frau als ein aktives, selbstbewusstes Wesen gezeigt, das in der Lage ist, gesellschaftliche und
physische Barrieren zu tiberwinden, die einem Mann unzuginglich sind. Ihre Distanz zum Mann
wird betont, was sie mit einer Gbergottlichen Prisenz verkniipft. Die Frau stellt sich als eine
dominierende Figur dar, die Kobes und andere minnliche Charaktere beherrscht und ihre eigene
Unabhingigkeit und Macht durchsetzt. Sie ist in der Lage, die traditionellen Geschlechterrollen zu
tiberschreiten und den Mann in eine unterwiirfige Position zu dringen.

Ein dhnliches Bild einer aggressiven Frau findet sich in Arnolt Bronnens Werk "0.5."%3, wo
die Protagonistin Toinette nicht nur als gefiihllos, sondern auch als eine Frau dargestellt wird, die
tber die Fihigkeit verfiigt, Macht tiber Minner auszuiiben und sie in existenzielle Bedrohungen zu
versetzen. Sie stellt emotionale Barrieren in Frage und zeigt ihre Uberlegenheit durch Gewalt und

Kontrolle.

871 FleiRer, Marieluise: Mehlireisende Frieda Geier. Berlin: Gustav Kiepenheuer Verlag 1931, S. 135.
872 Mann (1971): “Kobes”.
873 Bronnen, Arnolt: O. S. Berlin: Ernst Rowohlt 1929.
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Die Werke von Walter Mehring" und Franz Jung®” unterstreichen ebenfalls das Bild der
Frau als unnahbare, distanzierte Figur, die von den minnlichen Figuren entweder objektiviert oder
dimonisiert wird. Diese Darstellung einer Frau, die mit einer gewissen Kilte und Entfremdung
reagiert, ermdoglicht ihr eine Form von Macht, die sich aus ihrer scheinbaren Unberiihrbarkeit
speist. Sie wird als eine Art Projektionsfliche fiir die Fantasien der Minner, als ein Objekt ihrer
Wiinsche, aber auch ihrer Angste.

Abschlieflend wird in diesen literarischen Werken eine Frauensicht prisentiert, die sowohl
von der minnlichen Wahrnehmung geprigt ist als auch die Distanz zwischen den Geschlechtern
hervorhebt. Die Frau wird in dieser Darstellung nicht nur als ein Objekt minnlicher Begierde und
Projektion gezeigt, sondern als eine autonome, gewaltige und mysteriose Macht, die die

traditionelle Geschlechterordnung herausfordert und transzendiert.

Es ldsst sich eine Parallele zichen zwischen der allgemeinen Vermittlung des Frauenbildes
und dessen Unverstindlichkeit fiir minnliche Charaktere. Der spezifische Fokus auf die visuell
wahrnehmbare Darstellung der ‘Neuen Frau’ in der filmischen Darstellung ist ein wesentliches
Element in der Analyse dieses Abschnitts, da dieses Bild eine signifikante visuelle Prisenz im
Gesamtkontext der Werke aufweist. Die ‘Neue Frau’ manifestiert sich zudem als ein
wiederkehrendes Motiv in den Werken der iiberwiegenden Mehrheit der Autoren der zuvor
betrachteten literarischen Werke. In Bezug auf das textuelle Verstindnis ihrer Figur erweist sich das
Bild selbst als ein sekundires, bedeutungsvolles Produkt, das schon auseinandergesetzt hat. Im Fall
des Films wird dem Zuschauer zunichst das visuelle Bild der ‘Neuen Frau’ prisentiert, weshalb die
urspriingliche Symbolik einer solchen Frau, die in erster Linie ein visuelles Phinomen ist, im Kino
am deutlichsten widergespiegelt wird. Durch eine Distanzierung der Minner von weiblicher Figur
scheint es méglich, dass diese so weit gesittigt wird, dass sie die Gottheit verdringt, die das
Absolute darstellt. Dieser Prozess steht in Zusammenhang mit der moralisierenden Funktion eines
solchen Bildes, das nicht nur vor der Gefahr in der Gestalt einer Frau warnt, sondern auch die

traditionelle Struktur zum Widerstand dagegen anregt. Infolgedessen werden sowohl die

874 Mehring, Walter: “Der Kaufmann von Berlin”. In: Zeit und Theater. Von der Republik zur Diktatur,
1925-1933, Band 2. Berlin: Propylden Verlag 1972.

875 Eglimer, Moritz: “Auf der Suche nach dem eigenen Leben. Junge Frauen und Individualitét in der
Weimarer Republik.” In: Rudiger, Graf (Hg.): Die "Krise" der Weimarer Republik. Zur Kritik eines
Deutungsmusters. Frankfurt/M. 2005.
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Uberaktivitit einer Frau als auch die Uberpassivitit eines Mannes iiberzeichnet dargestellt. In der
Regel wird entweder der Mann besiegt oder er wird dazu gezwungen (“Kobes” von Heinrich

Mann, “Wie lange noch?”®” von Franz Jung), selbst eine unmoralische Tat zu begehen (“Der

»878 »879

Kaufmann von Berlin von Walter Mehrung, “Kameraden von Rudolf Herzog), um die
Struktur wieder in ihre vorherige Form zu bringen. Andererseits manifestiert sich die Superkraft
einer Frau lediglich, wenn sie konventionell mit einem Mann verglichen wird. Die Gleichgiiltigkeit,
Kilte sowie eine Anlehnung an die Gedanken von Minnern tragen dazu bei, dass sie an Stirke
gewinnt, weshalb sie in das Objekt einer Reinkarnation tibergeht, das von einem Mann als

abstraktes Bild erfunden wurde. Und dieses Objekt nimmt dann die Eigenschaften seines

Schopfers an.

5.2. Filme
a. Die ‘Neue Fran’ als passive Substanz

Bei der Analyse des visuellen Frauenbildes der Zeit der Weimarer Republik fillt der Begriff
der ‘Neuen Frau’ auf, die als eine Art Ubergang vom Weiblichen zum Maskulinen betrachtet
werden kann. Im Rahmen dieses Konzepts impliziert die Neue Frau nicht nur das Vorhandensein
eines Kurzhaarschnitts, der Arbeit und eines entspannteren Lebensstils, sondern vielmehr einen
Ubergang zu einer reinen, kalten und geschlechtslosen Realitit. Um ihre berufliche Existenz und
finanzielle Absicherung zu gewihrleisten, passt sie ihr Verhalten einer dufSerlich maskulinen und
individualistischen Norm an.*® Dieses neue Verhaltensmodell sollte den Verbrauchermarkt
erweitern, da laut die Zeitungen und Magazinen der Weimarer Republik, die in seiner Forschung
Moritz Follmer betrachtet, der Traum jeder Frau eine eigene Wohnung, ein eigenes Auto und die
Einhaltung des Selbstmodells ist, dass sie in diesem Rahmen wihlt, was ihr erlaubt ist.*®! Die
Existenz eines solchen Modells reflektiert nicht den tatsichlichen Stand der Dinge, sondern

vielmehr ein weiteres idealisiertes und kiinstliches Bild, dem sich eine Frau trotz der Anwesenheit

876 Mann (1971): “Kobes".

877 Jung (1989): “Wie lange noch?”.

878 Mehring (1971): “Der Kaufmann von Berlin”.

879 Herzog (1922): Kameraden.
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oder Abwesenheit von Kindern und ihrem Ehemann duf8erlich anpassen muss. Aus diesem Grund
wird die ‘Neue Frau’ oft als konzentrierte, extravagante Figur dargestellt, die in der Literatur auch
als extrem kalte Aktivitit einer Frau konzeptualisiert wird, die fihig und in vielen Fillen auch
willens ist, einen Mann zu zerstoren.

Eine solche Neue Frau zeigt sich in Murnaus Film “Phantom”®*

in der Figur von Lorenzos
Schwester Melanie, die fihig ist, fiir sich selbst einzustehen: So wird sie einen Mann, der ihr
verbietet, andere anzusehen, schlagen und ruft dabei: “Ich sehe, nach wem ich will!"* von
Arbeitslosigkeit betroffen ist und keine Moglichkeit hat, ihre Situation zu verbessern. Das zweite
Schliisselbild der neuen Frau ist die Cocotte-Melitta, eine Kopie von Veronika, in die Lorenzo
verliebt ist, wiederum verbunden mit den einfachsten Arten von Handlungen und Wiinschen. In
diesem Fall ist dies die Forderung nach Geld, fiir die sie Kleidung ihrer Triume kaufen kénnen, also
duflerlich dem Trend entsprechen. Gleichzeitig bleibt Veronika selbst (auch im Bild einer Neuen
Frau) nur ein Phantom, eine Art asexuelles Phinomen, dessen Offenlegung im Einzelnen keinen
Wert hat. Thre geisterhafte Existenz als halluzinatorisches Bild, an dem Lorenzo erkrankt ist und
durch den er alles verliert, nimmt eine Schliisselstellung ein. Es sei darauf hingewiesen, dass der
Protagonist bereits vor der Begegnung mit Veronica in die fiktive Realitit vertieft ist: “Lass mir, nur
meine armen Biichern. Sie geben einem doch wenigstens die Triume von alledem, was man nie
erleben wird...”®**

Sowohl die Hauptfigur in “Phantom™*® als auch der Graf in “Schloss Vogeléd”S% leben in
selbstgewidhlten Scheinwelten, was die Figuren als Ausdruck eines wiederkehrenden Motivs bei
Murnau erscheinen lisst: die bewusste Abwendung von der Realitit. In "Phantom” manifestieren
sich die Visionen des Protagonisten als klischeebeladen und ‘weiblich’: Sie verkrpern die Idee einer
gliicklichen Ehe und eines zukiinftigen Lebens. Der Grund fiir diesen schmerzhaften Zustand ist
das Bild der Neuen Frau, in dem Veronika erscheint. Sie evoziert den Eindruck einer geisterhaften
Substanz, die dazu einlidt, mit ihr zu verschmelzen, wobei dies jedoch lediglich innerhalb der
Grenzen der minnlichen Fantasien tiber sie als unzugingliches Objekt geschicht, welches sie

verkorpert: Lorenzo: “Ich... bin ein Dichter... ein Mensch ohne Gliick... der einem Schatten

882 Murnau, Friedrich Wilhelm: Phantom. Deutschland: 1922.

883 Ephd., 00:37:09-00:37:19.
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nachjagt... einem Phantom!” Ein ihnlicher Prozess ereignete sich frither bei Lulu in Jessners
”Erdgeist”ggg, die aufgrund ihrer Identitit mit dem Bild der Neuen Frau als dekonstruktive Figur
dargestellt wurde. Dies resultiert in einer Begrenzung der Protagonisten, die es ihnen unmdéglich
macht, iiber das Phantom hinauszugehen und somit einen einfacheren Raum zu erschlieflen.

In "Mutter Krausens Fahrt ins Gliick”™ von Phil Jutzi wird die Rechtfertigung der
Untreue einer Frau thematisiert: “Schuld hat doch nicht das Midchen, sondern das Milljé')h”890.
Der eigentliche Prozess der weiblichen Untreue wird dabei auf jede erdenkliche Weise objektiviert,
da es zunichst unmaglich ist, einer Frau die Schuld zuzuschreiben, die nach 6ffentlicher Meinung
nicht fur ihre Taten verantwortlich gemacht werden kann. Die Figur reflektiert folglich lediglich die
Tendenzen der Gesellschaft, in der es verortet ist.

Die Erwartung an die Frau, intime Dienstleistungen zu erbringen, bleibt unausgesprochen,
ohne Zwischentitel, wird aber in diesem Fall nur fir sich genommen angenommen. Dies
demonstriert nicht so sehr die Unmoral solcher Handlungen, die auf der Leinwand in Leere und
Distanzierung von ihrem Wesen miinden, sondern vielmehr die stumme Natur des Opfers. Das
Opfer wird hierbei einer Sache gleichgesetzt, die a priori fur beliebige Handlungen eingesetzt
werden kann, da es sich nicht an die verbale Sphire der Gesellschaft anpasst. Sie ist nicht imstande,
die ‘minnliche’ Sprache zu verstehen, und verfigt nicht tiber eine eigene, in der sie mit ihr
kommunizieren kann.*”* Obwohl der Titel des Films auf den ersten Blick ironisch erscheinen mag,
kann der Tod der Mutter, der durch die Inhalation von Gas herbeigefithrt wurde, in diesem Fall als
positiver Anfang interpretiert werden: “Was hast du armes Wesen auf dieser Welt zu verlieren?
Komm, Du fihrst mit Mutter Krause ins Gliick!”*”* Dies bedeutet, dass die Befreiung von der
Biirde des Lebens einer Frau nicht nur eine mégliche Losung darstellt, sondern auch den einzigen
Weg, die Objektivierung der Weiblichkeit zu tberwinden. Es sei darauf hingewiesen, dass die
Mutter das einzige im Film dargestellte Kind mitnimmt, wodurch die Méglichkeit einer weiteren

Fortsetzung des Lebens in der neuen Generation ausgeschlossen wird. Die Bewahrung des Status
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quo ermoglicht eine Neuorientierung, wobei eine Vergeltung gegentiber den gegenwirtig
Lebenden erfolgt.

Die Darstellung der ‘Neuen Frau’ in der Weimarer Republik, die als Ubergang vom
Weiblichen zum Maskulinen verstanden wird, spiegelt eine tiefgreifende Transformation der
weiblichen Identitit wider. Ein anschauliches Beispiel fiir dieses Bild findet sich im Film

“Phantom”893

von Murnau, in dem die Figur Veronika die Rolle der Neuen Frau verkorpert. Sie
bleibt fiir den Protagonisten Lorenzo ein Phantom - eine unerreichbare, geisterhafte Gestalt, die
seine Fantasien nihert und ihn krank macht. Veronika ist fiir ihn ein Objekt seiner minnlichen
Wiinsche, und ihre Existenz bleibt durch die Verzerrung minnlicher Vorstellungen von
Weiblichkeit geprigt. Sie wird nicht als reale Frau wahrgenommen, sondern als Ideal, das es zu
verfolgen gilt, was jedoch letztlich zu einer Illusion fiihrt, die das Leben des Protagonisten zerstort.

In ihnlicher Weise wird im Film “Mutter Krausens Fahrt ins Gliick”®* die Vorstellung
einer Frau als Opfer thematisiert. Die Frau wird durch die Gesellschaft und die herrschenden
Normen objektiviert und kann ihre eigenen Wiinsche oder Gefiihle nicht artikulieren. Sie wird als
passives Objekt betrachtet, das von der minnlichen Fantasie und den gesellschaftlichen Strukturen
geprigt ist. Thre Untreue und ihr Handeln werden durch das gesellschaftliche Milieu erklirt, nicht
durch ihr eigenes Verlangen oder ihre Verantwortung. Der Film stellt die Frau als Opfer der
Umstinde dar, die den Anforderungen und Erwartungen einer patriarchalen Gesellschaft
unterworfen ist. In diesem Kontext wird der Tod der Frau nicht als tragisches Ende, sondern als
eine Art Befreiung und als der einzige Ausweg aus der Objektivierung verstanden.

In beiden Filmen zeigt sich die neue weibliche Identitit als ein Konstrukt, das zwischen den
Vorstellungen von Passivitit und Aktivitit schwanket, und Frauenfiguren als Objekte minnlicher
Fantasien und gesellschaftlicher Normen. Diese Darstellung betont die Unméglichkeit einer
vollstindigen Selbstbestimmung innerhalb der patriarchalen Strukturen und hebt die tragische
Position der Frau hervor, die sowohl von den Erwartungen der Gesellschaft als auch von den
Visionen der Minner, die sie begreifen, gefangen ist.

Obwohl die Frau eine passive Natur in den untersuchten Beispielen hat, manifestiert sich

die Frau im visuellen Bild der neuen Frau. Insofern wird auch in diesem Fall tatsichliche

893 Murnau, Friedrich Wilhelm: Phantom. Deutschland: 1922.
8%4 Jutzi, Phil: Mutter Krausens Fahrt ins Gliick. Deutschland: 1929.
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Untitigkeit als Gefahr interpretiert. Die Rechtfertigung ist dabei die Erfindung der Frau als solche
durch einen Mann. Dieser schafft in Verbindung mit dem Schweigen der Frau den Inhalt ihrer

Symbolik und funktionalen Bedeutung.

b. Die ‘Neue Frau’ als aktive Substanz

"% yon Robert Reinert wird deutlich, dass es einen

Bei der Analyse des Films "Nerven
Zusammenhang zwischen der natiirlichen Komponente und der mentales Grenzstadium des
Sprechers gibt, die in der Figur Marja verkorpert wird: “Fithlst Du nicht, wie der geheimnisvolle
Strom, die Luft durchzittert. Wie die Erde unter etwas Unerhértem, Ungeheurem bebt.”® Sie ist
es, die im Film eher in der Rolle der Prophetin und Sprecherin auftritt als Johannes selbst.
Dennoch ist festzustellen, dass es einen wesentlichen Unterschied zwischen ihrer Verwandlung in
dieser Prophetinnen Rolle gibt: Thre Liebe zu Johannes fungiert hier als Quelle dieser
Verwandlung. Es lisst sich festhalten, dass der Eintritt in den beschriebenen Zustand eines Mannes
aus materiellen, wirtschaftlichen Griinden oder geistiger Instabilitit erfolgt. Marja wird dabei
zuerst von Leidenschaft, dann von der Opposition gegen Johannes getrieben. Es ldsst sich
konstatieren, dass alle ihre Handlungen auf die eine oder andere Weise von der Figur eines Mannes
ausgehend erfolgen. In diesem Fall ist es jedoch sinnvoll, die Aufmerksamkeit auf eine Frau zu
lenken, deren Aggressivitit im Vordergrund steht. Erst in einem zweiten Schritt wird ihre Fahigkeit
deutlich, in einer Situation, in der sie in die minnliche Sphire eintritt, diesen zu verdringen oder
Gleichberechtigung mit Mann zu demonstrieren,®” ohne dabei eine eigene Sphire zu schaffen. Der
hier vorliegende Vorrang der Aggression ergibt sich aus den Anschuldigungen, die sie gegentiber
einem Mann duflert, der sie davor warnt, sich an den Unruhen zu beteiligen. Sie reagiert auf seine
Warnungen mit der Anschuldigung "Du Feigling!"*”* Dennoch findet der Mann nach einer solchen
Charakterisierung den Tod, indem er ihren Wiinschen gehorcht.

Die Analyse lisst den Schluss zu, dass die zum Ausdruck gebrachte Wut und Aggression
gegeniiber der bestehenden Struktur héchstwahrscheinlich ihren Wunsch nach Rache und

Wiederherstellung der Gerechtigkeit reflektiert. In Bezug auf Marja impliziert dies eine sterile Leere.
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Wenn der Wunsch des Johannes ein halluzinogener Tod ist, die Durchquerung des Raumes, die
Bildung eines neuen, dann ist es fiir Marie die Qual der Sittigung mit der Macht, die Menschen
dazu auffordern kann, bis zum Tod zu kimpfen, mit dem klaren Wissen, dass sie sie erfiillen
werden. Nach der Realisierung dieses Plans wird nur sie — die Natur selbst — in reiner Harmonie
mit dem Universum verweilen konnen und von niemand anderem bewohnt werden. Die Intention
des Bildes ist es, die Welt vor einer neuen Gefahr zu warnen, die in Gestalt einer Frau auftritt, die als
unerkennbare Substanz erscheint. Diese ist dadurch zu unvorhersehbaren Handlungen fihig und
ruft daher Angst hervor.

Der Film "Alraune”™” von Henrik Galeen thematisiert eine durch genetische Mittel
kiinstlich erschaffene Frau. Die Konstruktion einer grundlegend neuen Kreatur kann in diesem Fall
jedoch erst nach der anfinglichen Konstruktion der Handlung relevant werden, die ihre Wurzeln
in der mittelalterlichen Tradition hat: “At the beginning of the Middle Ages, the legend of the
Mandrake was born. According to this legend, there is a root that can transform into a human. You
need to search for this root at night. When midnight comes you need to stick a stick into the
ground beneath the gallows. The Mandrake root brought happiness to people with its magic
power, but could also bring misfortune and grief.”900 Es sei darauf verwiesen, dass insbesondere die
Kategorie der Natur mit mythologischen Unterténen - “eine Tradition aus reichen Sedimenten

von Mythen, Erinnerungen und Obsessionen™"*

— eine signifikante Auftilligkeit aufweist. Ohne
das Vorhandensein dieser Untertne wire das organische Prinzip im menschlichen Bewusstsein der
Epoche der Weimarer Republik nicht denkbar gewesen.

Bei der Erorterung des Entstehungsprozesses von Alraune ist es von Relevanz, Ovids
Mythos tiber Pygmalion und seine Liebe zu der von ihm selbst geschaffenen weiblichen Statue zu
beriicksichtigen.902 Pygmalion, der sich anfinglich vor allen Frauen fiirchtet, zieht sich zurtick und

erschafft eine Statue, die von den Gottern zum Leben erweckt wird. Sein Wunsch ist es, von dieser

Statue Nachkommen zu zeugen. In " Alraune"® wird von der Ansicht im Wesentlichen der gleiche

89 Galeen, Henrik: Alraune. Deutschland: 1928. [Mit englischen Zwischentiteln, da es eine
Rekonstruktion des Films gibt, der mit englischen und spanischen Untertiteln versehen ist.]
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Prozess beobachtet. Der Professor, der auf der Grundlage wissenschaftlicher Erkenntnisse eine
kiinstliche Person erschaffen mochte, wendet in groflem Umfang mystische Praktiken an: “Alraune
— Daughter of sin... dark days if superstition. I will find you in the clear light of science. Create a
human in a laboratory. A creature with hereditary characteristics, which would be a confusion of
the properties of its parents. A woman should be like fertile soil under the gallows, “Mandrake”,
and you will find me one among the dregs of society.” Diese Praktiken manifestieren sich
insbesondere in dem Raum, der mit Ritualmasken und Buddhafiguren ausgestattet ist und der
zukiinftigen Leihmutter als Ort der Einweihung dient. Der Professor begriindet das Experiment
selbst mit "[...] new opportunities for the study of human nature.”””, sowie die Feststellung der
Kontinuitit der von den Eltern festgelegten Merkmale. Allerdings weist die Handlung eine
Problematik auf, die darin besteht, dass Alraune nur nominell Eltern hat, da das ungeborene Kind
von der gebirenden Leihmutter getrennt ist und die Viter eher der Professor selbst und Frank
Brown sind, der eine Frau fiir das Experiment findet und dabei die Rolle des Assistenten einnimmt.
Trotz der nominellen Anwesenheit zweier Viter betont der Film stark synthetische “creation of the
Mandrake root” der Frau. Zu berticksichtigen ist auch die Gewalttat gegen die Leihmutter, die
ohne ihre Zustimmung geschwingert wurde und deren Existenz nach der Geburt von Alraune
grundsitzlich unterbleibt. Ihre Position steht im Gegensatz zu Frank Brown, dessen Figur im Sinne
seines Widerstands gegen Experimente auf jede erdenkliche Weise dramatisiert und beleuchtet
wird: "Forget your plan, it offends nature, the most beautiful thing in life. [...] Beware, the legend
of the Mandrake is true. She will become a living being, which lacks the warmth of life and carries
cold inside. ...nature will take revenge!””

Auch die Unterbringung Alraunes in einem katholischen Midcheninternat, in dem sie
mutmafllich wihrend ihrer gesamten Kindheit und Jugend verbracht hat, bleibt fraglich. Dieser
Aspekt steht im Widerspruch zu den fritheren Aussagen des Professors beziiglich der Relevanz des
Experiments und der Erforschung Alraunes menschlicher Eigenschaften. Zudem ist zu bedenken,
dass Alraune keine vollwertigen Eltern hat, was bedeutet, dass sie noch stirker vor der elterlichen

Firsorge genotigt ist. Dies wird weitere Konsequenzen nach sich ziehen.

94 Galeen, Henrik: Alraune. Deutschland: 1928, 00:02:13-00:08:44.
%05 Ephd., 00:06:10-00:06:20.
96 Ebd., 00:10:23-00:11:03.
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Dariiber hinaus zeichnet sich der bereits erwachsene Alraune nicht nur durch Kilte aus,
sondern auch durch ihre Grausamkeit, die sich in Handlungen wie dem Ertrinken von Fliegen
oder dem Setzen eines Kifers auf den Riicken einer Nonne duflert, wihrend sie gleichzeitig ein
frommes Aussehen behilt. Die Androgynie von Alraunes Erscheinung deutet demnach sowohl auf

907

das Hypersexuelle und Geistig-Korperliche™ als auch auf das Jungfriuliche und Reine hin.

Die Problematik besteht darin, dass die androgyne Figur von Alraune die Merkmale der
‘Neuen Frau’ aufweist. Infolgedessen werden ihre vermeintlich harmlosen Handlungen, wie sie in
”Erdgeist”908 dargestellt werden, von den Betrachtern als negativ interpretiert und in den Fokus
gertickt. Alraune verftigt tiber die Fihigkeit, jeden zu verfithren und mittels Manipulation, wie die
Protagonistin in "Kobes"” praktiziert, diese zu zwingen, die gewiinschten Aktionen auszufiihren:
“T want to do whatever I want™". Sie flicht aus der Pension, verfithrt den Zirkusdirektor und
betritt furchtlos einen Kifig mit Léwen. Anstatt jedoch als Heldin wahrgenommen zu werden,
muss der Zuschauer iber die Unnatrlichkeit ihres Handelns nachdenken: “Alraune, aren’t you
ashamed?” “What a shame. The result of an experiment by a clinical scientist... daughter of error
and crime™". Der Ursprung ihrer unbegrenzten Moglichkeiten liegt in der Sakralisierung des
Bildes von Alraune begriindet, das von ihrer Verbindung mit der Natur und heidnischer Symbolik
spricht. Die Handlung veranschaulicht die Idee von Alraunes Absturz, einem Abfall von
moralischen MafSstiben bereits im Stadium ihrer Geburt, fiir den sie sich schimen sollte. Der
Grund, warum ihr alle vergeben und warum der Professor selbst ihr einziger Liebhaber werden
mochte, ist die Gleichgiiltigkeit, die ihr als Objekt auferlegt wird, in dem die von einem Mann
iibermittelte Metapher einer Frau erschaffen wird.””* Aufgrund des Fehlens einer sinnlichen
Komponente ist sie der Situation tibergeordnet. Gleichzeitig sind ihr aktives Handeln und die
Fihigkeit, fur sich selbst einzustehen, gefragt. In diesem Zusammenhang ist festzustellen, dass der
Professor seine traditionelle soziale Orientierung verliert und zu deren Opfer wird, auf dessen
Leben Alraune ein Attentat unternahm. Das zuvor als Instrument der Gesellschaft und des Staates

dienende Phinomen stellt nun eine potenzielle Gefahr fiir beide dar. Nach der Aufdeckung der

%7 Aurnhammer, Achim: “Androgyne. Studien zu einem Motiv in der europdischen Literatur.” In:
Literatur und Leben. N. F., Bd. 30. KéIn-Wien: Béhlau 1986, S.12-13.

%8 Jessner, Leopold: Erdgeist. Deutschland: 1923.

%9 Mann (1971): “Kobes’.

910 Galeen, Henrik: Alraune. Deutschland: 1928, 00:14:20-00:14:25.

1 Ebd., 01:02:43-01:03:23.

912 \/gl. Bovenschen, Silvia (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 44.
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Umstinde ihrer Entstehung stellt sie die Richtigkeit und Ethik ihrer Existenz in Frage: “What is my
place among people?™"® Die vorliegende Fragestellung bezieht sich auf die Darstellung eines
Mannes als Opfer von Alraune: “All theories are in vain... She destroyed™", bei der ein stindiger
Schwerpunkt auf die Kilte einer kiinstlichen Frau gelegt wird, ohne die Handlungen des Professors
zu berticksichtigen: “He [der Nefte] is a dreamer, but I [Professor], in the contrary, am a man of
science, man who is above prejudice.”915
Die Kiinstlichkeit von Alraune zeigt sich nicht nur in ihr selbst, sondern auch in den
Anforderungen, die sie an ihren Schopfer zu stellen beginnt: “Take me away from here... Give me
another soul, heart... then I will become a human... As human as you are.””’® In der Tat zeigt sich
das Phinomen in einer identischen Nachbildung, wie sie bereits in "Erdgeist” zu beobachten ist. Sie
leidet unter einem Mangel an Subjektivierung und Unkenntnis ihres Wesens. In ihrem Handeln ist
sie dem Mann, der sie kontrolliert, vollig untergeordnet. Das weitere gliickliche Leben der
Protagonistin ist ebenfalls dem Einfluss des Mannes zuzuschreiben: “Alraune started a new life with
the one she loved. And the one who broke the laws of nature found himself in a hell of loneliness
and madness.””"” Die Abstufung ihres Gliicks ist dabei nicht auf ihre eigenen Ressourcen
zurtickzuftihren, sondern resultiert aus dem Erfolg und dem Prozess, Frank Brown als positiven
Charakter zu werden.
Die Komédien von Ernst Lubitsch nehmen eine besondere Stellung in der Darstellung des

8

Frauenbildes ein. In dem Film "Die Auste:rnprinzessin"91 tendiert die Hauptfigur Ossi dazu,

exzessive Verhaltensweisen an den Tag zu legen, sobald sie mit Hindernissen konfrontiert ist: “Die

gnidige Friulein Tochter hat einen Tobsuchtsanfall”"’

. Die vorliegende Zerstérung ist als
umfassend zu betrachten: Nach dem Zerbrechen der Vasen beginnt sie, die M6bel zu zerstdren, bis
alles in Scherben liegt. In der Besonderheit solcher Handlungen lisst sich wiederum jener aggressive
Ubergang erkennen, der fiir eine Frau in einer ihr fremden Realitit charakteristisch ist. Sobald der

milliardenschwere Vater von der erneuten Attacke seiner Tochter Kenntnis erlangt, eilt er

gemeinsam mit seinen Dienern zu ihr. Wihrend ihres hektischen Laufs verliert die Figur des Vaters

913 Galeen, Henrik: Alraune. Deutschland: 1928, 01:03:10-01:03:15.
914 Ebd., 01:25:43-01:26:00.

91% Ebd., 01:32:56-01:33:30.

916 Ebd., 01:36:18-01:36:58.

917 Ebd., 01:37:00-01:37:28.

918 |_ubitsch, Ernst: Die Austernprinzessin. Deutschland: 1919.

919 Ebd., 00:02:46-00:03:08.
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ihre gesamte frithere Erhabenheit. Diese Ironisierung der Figur wird noch verstirke, als der Vater
auf Ossis Bitte hin zustimmyt, ihr einen Prinzen zu kaufen. In diesem Fall manifestiert sich der Prinz
als Objekt, nicht als Subjekt, eine Konstellation, die sich auch im Verhalten des Vaters der
Protagonistin widerspiegelt. Die Objektivierung von Minnern verstirkt sich in der Szene, in dem
eine Frau in einer Heiratsagentur gegen eine geringe Gebiihr einen Briutigam sucht: “Fiir den Preis
haben sie alle einen kleinen Fehler™”.

Die Analyse ergibt, dass trotz der tberwiltigenden Macht, die Ossie iiber ihre
Mitmenschen austibt, sie in ihren Handlungen eingeschrinkt bleibt und unfihig zur Empathie.
Ihre Handlungen sind durchgingig auf zwei primitive Muster beschrinkt, nimlich Befehl und
Zerstérung: “Wenn ich nicht in 5 Minuten einen Mann habe, dann demoliere ich das ganze
Haus!””*' Auch Prinz Nucki selbst (sowohl der falsche als auch der echte) wird von ihr nicht als
Subjekt wahrgenommen: Als der Priester den falschen Prinzen fragt, ob er Ossi zur Frau nechmen
mochte, unterbricht sie den Priester: “Den brauchen Sie gar nicht zu fragen, der hat doch nichts zu
sagen.”922 Nach der Vermihlung begleitet sie der falschen Prinz nicht als ihr Ehemann, sondern als
ihr Lakai. Als Ossi dem echten Prinzen Nucki begegnet, vergisst sie sogleich ihren Mann und
beginnt einen Boxkampf um das Recht, ihn besitzen zu dirfen. Dies verdeutlicht, dass in dieser
Erzihlung ein komdédiantischer Wechsel der Geschlechterrollen lediglich durch das aggressive
Handeln einer Frau méglich ist, die bereit ist, jegliche Mittel zu nutzen, um ihr Ziel zu erreichen.

In dem Film "Ich méchte kein Mann sein"* von Lubitsch wird das zuvor beschriebene
Thema weitergefiihrt. Dies geschieht durch die Darstellung eines offenen Protestes eines Middchens
— Ossi —, der sich in einem visuellen Geschlechtswechsel duflert. Zunichst offenbart sie ihre Sucht
nach Alkohol, Zigaretten und Kartenspielen und als die Gouvernante fragt: "Und Sie wollen ein
gebildetes junges Midchen sein?”, antwortet Ossi: "Das will ich ja gar nicht!"”** Zunichst ist
festzustellen, dass sie ihre Hilflosigkeit in der Rolle eines Midchens erkennt und versucht, sich
minnliche Gewohnheiten anzueignen, da sie der Meinung ist, dass diese ihren Status mit dem eines

Mannes gleichsetzen kénnen. Es ist jedoch zu berticksichtigen, dass ihr Verlangen aus dem Privileg

920 Epd., 00:05:35-00:05:55.
921 Ebd., 00:14:23-00:14:43.
922 Ephd., 00:25:18-00:25:38.
923 | ubitsch, Ernst: Ich méchte kein Mann sein. Deutschland: 1918.
924 Epd., 00:08:08-00:08:15.
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eines Mannes resultiert und nicht aus der Tatsache, dass sie sich im Kérper eines Mannes wohler
fuhle.

Als der Vormund den Versuch unternimmt, ihre Freiheit durch eine Reihe von Verboten
einzuschrinken: “Ich werde Sie schon kleinkriegen”%, fasst sie den Entschluss, ihren Bereich des
Erlaubten radikal zu verlassen und sich zu transformieren: “Ist das ein kleinlicher Mensch! Warum
bin ich nicht als Junge zur Welt gekommen?””** In der Folge bestellt sie einen Frack und

.. . 2
"emanzipiert sich"”

, was in diesem Fall die Verwandlung in einen Mann bedeutet. Es sei darauf
hingewiesen, dass die Thematik nicht lediglich die Ebene der Kleidung betrifft. In Bezug auf das
Tragen eines Minneranzugs, der eine Verwandlung der Trigerin in einen Mann suggeriert,
empfiehlt es sich, den androgynen Charakter solcher Kleidung zu erértern. Dies ist weniger auf
einen tatsichlichen Geschlechtswechsel zuriickzufithren, sondern vielmehr darauf, dass
Minnerkleidung in diesem Kontext als Symbol fiir den Ubergang einer Frau in eine andere,
unbekannt und daher geschlechtslos erscheinende Struktur dient. Diese neue Sphire verleiht ihr
die Fihigkeit, Tabak zu konsumieren, allein spazieren zu gehen, Etablissements zu besuchen und
Frauen zu verfithren (einschliefllich der Frau, die ihr Vormund zu verfithren versuchte). Ossi ist
nun in der Lage, jegliches Unterfangen aktiv zu realisieren. Sie befindet sich in einer vorteilhafteren
Position gegeniiber Minnern, was durch ihre Beliebtheit bei Frauen bestitigt wird. Allerdings ist
diese nicht nur auf das weibliche Geschlecht beschrinkt. Auch die Figur Ossi im Frack verfiihrt
ihren Vormund, was den asexuellen Charakter des Bildes bestitigt. Dadurch wird die homosexuelle
Beziehung des Vormunds, der sie in Gestalt eines Mannes leidenschaftlich kiisst, unter Umgehung
der Verbote dargestellt. Als er die wahre Identitit der Protagonistin herausfindet, empfindet er die
Kiisse im Nachhinein als unangenehm: “Und Sie haben sich von mir kiissen lassen?””** Trotz der
Enthiillung ihres Geheimnisses erhilt sie durch die Reise durch diesen Ubergangszustand das
Recht, ihren Vormund zu unterwerfen. In der vorliegenden Szene artikuliert die Protagonistin die
frithere Aussage: "Ich werde Sie schon kleinkriegen! So klein!"”” In der finalen Sequenz zeigt sich

die aggressive Ossi wieder, die ein Durcheinander initiiert, da sie an Macht gewinnt.

925 Ebd., 00:12:40-00:12:44.
926 Ebd., 00:13:14-00:13:34.
927 Ebd., 00:16:45-00:16:50.
928 Epd., 00:43:30-00:43:34.
92% Epd., 00:43:50-00:44:15.
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Es konnte beobachtet werden, dass nicht in allen untersuchten Beispielen visueller
Darstellung die ‘Aktive Frau’ den Sieg iber den Mann davontrigt. Ein aufschlussreiches Beispiel
fiir die Ungleichheit der Geschlechterrollen ist der Film “"Skandal um Eva"”. In diesem Film gibt
die Hauptfigur das Kind ihres Verlobten als ihr eigenes aus. Eva wird von der gesamten Gesellschaft
verurteilt: Der Briutigam, dem das Kind eigentlich gehort, lehnt die Verlobung ab, und die Schule,
an der Eva unterrichtet, droht mit der SchliefSung, sollte sie dem Riicktritt nicht zustimmen.
Schlieffllich gelangt sie in einen zyklischen Raum, der einer der Riume in der versuchten
Vergewaltigungsszene in "Die freudlose Gasse””' ihnelt. In diesem Fall dufert Eva wiederholt
Kritik an den Bittstellern, die Eva aufsuchen, um ihren eigenen Vorteil zu erzielen. Trotz der
vorgebrachten Anschuldigungen und Bitten verliert sie nicht ihre positive Einstellung und die
Kontrolle iber die Situation. Das im Film ein Kind fungiert nach wie vor lediglich als ein Spiegel,
durch den der Zuschauer die tatsichliche Ungleichheit der Geschlechter erkennen kann. “[...]
Hinter mir steht meine Partei. Hinter mir steht die ganze Stadt. Hinter mir steht das Volk!””* -
Diese Worte ihres Verlobten scheinen auf die Einsamkeit einer Frau in ihrer Rechtlosigkeit und der
Doppelmoral in der Zeit der Weimarer Republik hinzudeuten. Ein signifikantes Beispiel ist die
Szene, in der Eva die Vertreter der Gesellschaft denunziert. Aus diesem Grund liuft sie im Kreis
durch die Rdume, in denen sich die Personen aufhalten, die sie zuvor angeklagt hatten. Auf diese
Weise versucht sie, durch derartige Handlungen das zu erreichen, was einem Mann von Geburt an
zusteht, und st6f8t dabei auf Frauenfeindlichkeit, Frauenfeindlichkeit und eine gliserne Decke.

In "Der weifle Rausch”* von Arnold Fanck wird eine weitere Niederlage und Akzeptanz der
gegebenen Situation manifestiert. Ab der ersten Szene des Films kommt es zu einer bewussten
Verlangsamung der Aktionen der Hauptfigur in den Momenten des Springens: im Schnee oder bei
der Simulation eines Springens in den Bergen — auf einem Bett. Hierbei handelt es sich weniger um
ein technisches Mittel als vielmehr um die Symbolisierung eines scharfen Eintauchens in den
Zustand, in dem sich die Hauptfigur befindet: ein Akt ihrer zunehmenden Objektivierung. Dieser
Sprungzustand verkérpert die Haltung der feindseligen Welt ihr gegeniiber. Obwohl der Film dem

Genre der Komddie angehort, macht er vor allem deutlich, wie der Wunsch einer Frau, das

930 Pabst, Georg Wilhelm: Skandal um Eva. Deutschland: 1930.

91 Pabst, Georg Wilhelm: Die freudlose Gasse. Deutschland: 1925.

932 Pabst, Georg Wilhelm: Skandal um Eva. Deutschland: 1930, 00:34:20-00:35:00.

933 Fanck, Arnold: Der weiBe Rausch — neue Wunder des Schneeschuhs. Deutschland: 1931.
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Skifahren ernsthaft zu erlernen, von den Minnern systematisch ins Licherliche gezogen wird.”*
Diese Sachverhalte umfassen nicht nur den Spott, sondern auch die vorsitzliche Beschidigung der
Ski der Frau durch Konkurrenten, die anschliefSend stolz darauf sind, dass es ihnen gelungen ist, die
Frau innerhalb der von ihnen gewiinschten Grenzen zu halten. Gemifl der Handlung konkurriert
sie bzw. darf sie nur mit zwei Wanderern, die keine Profis sind. Ihr Partner ist im Wettbewerb mit
Minnern, die ein vergleichbares Konkurrenzpotenzial haben. Gleichzeitig sind die
Schneeballattacken, denen sie und ihr Partner ausgesetzt sind, ausschliefllich gegen sie gerichtet.
Diese vermeintlich spielerische Attacke, die die Darstellung der Unterordnung der Frau
demonstriert, kann als verschliisselte Symbolisierung einer Vergewaltigung interpretiert werden, in
welcher die Frau im Schnee erstickt und mit gedftnetem Mund und geschlossenen Augen in
gieriger Weise versucht, Luft zu schnappen. Der Triumph der Minnerwelt, der trotz des Versuchs

einer Invasion einer Frau, wie im Fall von "Metropolis"935

, impliziert wird, gewinnt. Als
Schlussszene dient eine Festung aus Schnee, an deren Winden sich unter den endlosen Angriffen
der Schneebille ein Orchester befindet. Dieses sicht dem Geschehen ebenso wie die Figuren des
Angriffs freudig zu und symbolisiert diesen Sieg.

Eine Zusammenfassung der Darstellung einer ‘Aktiven Frau’ im Rahmen der ‘Neuen Frau’
ergibt sich aus der chaotischen und unlogischen Natur ihres Handelns, welche aus der
Nichtunterordnung unter das allgemeine Wertesystem resultiert. Zudem wird sie, wie beim
passiven Bild der Frau, von der Verpflichtung befreit, Gefiihle zu erleben. Die vorliegende Figur
wird hiufig als allmichtig dargestellt, wobei ihre Fihigkeit, einen Mann zu zerstéren, als signifikant
angeschen wird. Es ist jedoch zu berticksichtigen, dass sie eine konstruktive Einheit darstellt, was
die Annahme einer Unzuginglichkeit nahelegt. Das Problem entsteht durch den oftensichtlichen
Kontakt dieser tiberbaulichen Einheit mit der Gesellschaft, durch den Versuch, sie in diese Struktur
einzufiihren. Dies 16st in der Gesellschaft, insbesondere unter Minnern, eine starke Gegenreaktion
aus, die in literarischen Werken erortert wurde und in dem Bestreben besteht, die Frau in einem

kontrollierten Rahmen zu halten. In einigen Fillen kann dies durch die demonstrative Einbindung

von Frauen in das soziale Gefiige erreicht werden (“Skandal um Eva™, “Ich m&chte kein Mann

94 Ebd., 00:07:00-00:08:00.
9% |ang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927.
936 Pabst, Georg Wilhelm: Skandal um Eva. Deutschland: 1930.
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sein™’, “Nerven™). In diesem Fall ist die Frau selbst von ihrem Ubergangsstatus enttiuscht. In
einer alternativen Entwicklung neigt die Gesellschaft dazu, gegen sie Gewalt auszuiiben (“Der

weisse Rausch”?’, “Alraune™*), bis sie schlieflich ihr Gliick darin findet, ihr Leben in direkter

Abhingigkeit von einem Mann zu fiithren.

¢. Darstellung jenseits der visuellen Figur der Neuen Frau

In Otto Ripperts Film “Die Pest in Florenz™’*, der auf Fritz Langs Drehbuch basiert, dreht
sich die Handlung um die Kurtisane Julia, die mit der katholischen Kirche in Konflikt gerit. In der
ersten Szene versucht sie, durch eine religidse Prozession zu fahren.”*” Vor dem Fest Cesare Borgia
sagt: “Freudlos ist’s in Florenz, seit nur die Alten herrschen! Wir Jungen wollen Sonne haben -

Liebe...””* worauf sein Vater erwidert: "Die Kirche ruft die Stinder"”**

und verdeutlicht damit, dass
die Protagonistin, die danach erscheint, als Antichristin in der traditionellen christlichen
Gesellschaft ist. Cesare Borgia und sein Sohn Lorenzo zeigen eine romantische Zuneigung zu ihr.
Gleichzeitig wird sie vom Kirchenvorstand als unheilverkiindendes Omen wahrgenommen, was die
Angst vor der weiblichen Figur reflektiert: “Thr habt die Frau gesehen, die unsere Prozession
aufgehalten hat! Sie ist zu schon, als daff der Kirche in ihr nicht ein heftiger Gegner entstehen
muf.”” Des Weiteren impliziert der letzte Satz, dass Julia nicht nur als tatsichliche Gefahr zu
betrachten ist, sondern auch, dass die Frau eine ebenbiirtige Rivalin der Kirche ist.

Gilles Deleuze hat in seinen Schriften dargelegt, dass der Teufel (in diesem Sinne erscheint
hier eine Frau) dazu tendiert, die Grenzen des Einflusses oder der Fihigkeiten Gottes zu
tiberschreiten. Der Teufel, der fihig ist, hoher als der héchste Sprung zu springen, weist auf eine
beunruhigende Angst hin, da es stets eine Hierarchie gibt, die die Wesen nach ihren Grenzen, dem

Grad ihrer Nihe oder Entfernung zum Prinzip, misst.”*® Die Rivalitit mit Gott und die Fihigkeit,

die Méglichkeiten Gottes zu tibersteigen, ist der Sakralisierung Julias geschuldet, die wiederum von

97 Lubitsch, Ernst: Ich méchte kein Mann sein. Deutschland: 1918.

98 Reinert, Robert: Nerven. Deutschland: 1919.

939 Fanck, Arnold: Der weiRe Rausch — neue Wunder des Schneeschuhs. Deutschland: 1931.
940 Galeen, Henrik: Alraune. Deutschland: 1928

%1 Rippert, Otto: Die Pest in Florenz. Deutschland: 1919.

942 Ebd., 00:08:39-00:09:00.

943 Ebd., 00:04:14-00:04:29.

%4 Ebd., 00:04:22-00:04:30.

945 Ebd., 00:11:23-00:11:38.

%8 \/gl. Deleuze, Gilles: Differenz und Wiederholung | Qenés, XXunb: Paznu4ue u nosmopeHue. Cl16:
TOO TK “INetpononuc” 1998, Ctp. 56.
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ihrer Naturverbundenheit und der antiken heidnischen Symbolik spricht, wie es schon bei Gustav
Frenssen oder Ina Seidel der Fall war. Diese manifestiert sich in Julias Zimmer, in dem der
Wandteppich mit der "Geburt der Venus" hingt, in der antiken Inneneinrichtung, wihrend Julia
badet, in ihrer antiken Frisur, die an antike Géttinnen- und Venusdarstellungen erinnert und
Weiblichkeit als dsthetisches Objekt prisentiert, oder in der transparenten, leichten Kleidung, die
sie wihrend des von ihr organisierten Fest trigt.

4 .
"% yon Murnau vorhanden, in dem zuvor

Ein vergleichbares Motiv ist auch in "Faust
erwihnten Moment, in dem Faust nach seiner Wiedergeburt das Bild einer Frau in
durchscheinendem Gewand und nackten Bristen betrachtet, was wiederum einen Bezug zum
antiken Bild herstellt. Ein vergleichbares Motiv manifestiert sich in der Szene, in welcher die
Herzogin von Parma, in der Mitte thronend, wahllos ihren Mann kiisst, der sich um sie
schmeichelt und stillschweigend, wie es in Kobes geschieht, passiv akzeptiert, dass seine Frau mit
einer anderen geht. Diese beiden Momente, die der Drehbuchautor in die Erzihlung eingebunden
hat, implizieren nicht den fiir den kanonischen Faust charakteristischen Durst nach fleischlichen
Freuden, sondern die Verschmelzung mit der asexuellen géttlichen Frau, ihrem heiligen Bild. In der
ersten sowie in der zweiten Szene verkorpern Frauen zumeist das traditionelle Mutterbild, welches
durch die Unfihigkeit, sexuelle Anziehung zu erfahren, gekennzeichnet ist. Stattdessen manifestiert
sich in diesen Rollenvorstellungen der Wunsch nach géttlicher Vorsehung fiir einen Mann.
Gleichwohl scheint eine Parallele zwischen dem traditionellen Mutterbild und dem neuen
Frauenbild erkennbar. In beiden Fillen lisst sich eine Unterordnung des Mannes unter die Frau
konstatieren.

1948

In "Die Pest in Florenz"™* wird das Oberhaupt der Kirche beauftragt, sich tber Julias

Glauben zu informieren. Sie verkiindet daraufthin: "Der Gott an den ich glaube, ist die Liebe!"?.
Dariiber hinaus verbreitet sie diese Idee erneut: “Ein Fest will ich den Florentinern geben und frohe
Menschen um mich lachen sehen!! Und all mein Gliick mit andern Menschen teilen... Florenz ist

tot, ... ich will ihm Liebe bringen!”950 Gemifl Freuds Interpretation wurde eine Gottin der Liebe

durch den fritheren Mythos der Géttin des Todes transformiert und reprisentiert somit eine Liebe

%7 Murnau, Friedrich Wilhelm: Faust — eine deutsche Volkssage. Deutschland: 1926.
%8 Rippert, Otto: Die Pest in Florenz. Deutschland: 1919.

%49 Ebd., 00:18:37-00:18:45.

90 Ephd., 00:26:47-00:27:05.
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als Transformation der Todesmetapher.”" Julia sorgt dafiir, dass alle Menschen in Florenz ihrem
Ruf folgen und sie verehren. Von entscheidender Bedeutung ist in diesem Kontext die Méglichkeit,
durch die Liebe die "tote" Florenz, also den Tod selbst, wiederzubeleben.

In "Nerven"” konstituiert sich die Liebe fiir Marja lediglich als Grund fiir ihren Aufstieg
zur Anfiihrerin, wihrend das iibergeordnete Ziel — der Tod — erst im weiteren Verlauf evident wird.
In dieser Konstellation kann das Bild von Julia als Personifizierung des Todes interpretiert werden,
wobei dieses Bild zudem mit einem sexuellen Aspekt mit unmoralischen Ziigen verwoben ist. So
wird bereits zu Beginn des Films eine Vergewaltigungsszene mit Cesare Borgia gezeigt, und auch die
Folterung Julias wihrend ihrer Verhaftung erfolgt auf Befehl des Altestenrates. Obwohl diese
Handlungen an ihr vorgenommen werden, zeigt sie sich als Ursprung der Wiinsche. Sie ist der
Tatsache ihrer Existenz schuldig. Nach der Freilassung von Julia entsteht in Florenz eine neue
Ordnung: “Es gab nur eine Losung: Liebe und Sinneslust.””*, die die Stadt tatsichlich regiert, da
sie nicht nur die Liebe, sondern auch die Lust zu ihrer Religion erklirt hat. Dies ist im Sinne von
Relevanz, dass zur Bestitigung ihrer Schuld fir die Unmoral der gegen sie begangenen
Handlungen zuriickgekehrt wird.

In Bezug auf die Beziehung zu Julia nimmt Medardus eine Schlissselrolle ein. Er ist ein
Einsiedler, der zu ihr kommt, um die Stadt vor Gefahren zu warnen. Zwischen Julia und Medardus
entwickelt sich eine Liebesbezichung, wobei die Art der Liebe Julias eine signifikante Rolle spielt.
Sie zeigt tendenziell ein fliichtiges Liebesempfinden und ist vermutlich aufgrund einer
tiefgreifenden Unfihigkeit zur Zuneigung nicht in der Lage, eine emotionale Bindung einzugehen.
Dies lisst sich auf eine bereits zuvor aufgetretene Darstellung der Figur zuriickfiihren, die als
unteilbares und unerkennbares Ganzes bezeichnet werden kann. Fiir Medardus stellt dies eine von
Liebe motivierte Besessenheit dar, welche all seine personlichen Eigenschaften und Uberzeugungen
ausgeloscht. Die Kreuzigung Julias in der Darstellung Christi und die Teilung ihres Korpers in
ihrem Geist macht deutlich, dass Frauen in dieser Bildsprache weiterhin als passive Objekte
minnlicher Fantasien inszeniert werden, das seiner Subjektivitit beraubt und zur Projektionsfliche

degradiert wird. Um dieser emotionalen Abhingigkeit zu entkommen, errichtet er ein

%1 Vgl. Guthke, Karl S.: Ist der Tod eine Frau? : Geschlecht und Tod in Kunst und Literatur. Minchen:
Beck 1997, S. 194.

%2 Reinert, Robert: Nerven. Deutschland: 1919.

93 Rippert, Otto: Die Pest in Florenz. Deutschland: 1919, 00:39:45-00:39:51.
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monumentales Kreuz, welches jedoch im gleichen Moment eine Begegnung mit ihr erméglicht. In
der vorliegenden Szene unternimmt der Protagonist den Versuch, das Kreuz als Barriere zu nutzen,
um jegliches Schadenszufigen durch Julia zu unterbinden. Dieser Versuch misslingt jedoch und in
der darauffolgenden Szene betritt Julia, die eine Peitsche in den Hinden hilt, die Hohle, in der er
lebt. Die Aufmerksamkeit des Publikums wird in der Folge auf die Peitsche gelenkt,954 wodurch die
sexuellen Fantasien Medardus’ selbst deutlicher werden als die Charakteristik Julias. Mit Hilfe von
Gebeten 6ffnet er ein Portal zu einer Geisterstadt: “Ich fithre Dich zur Stadt der Qualerkorenen.
Ich fihre Dich zum unbegrenzten Leid”.”” Die Stadt ist ein endloses FlieRband, auf dem stindige
Menschen liegen. Es zeigt sich als eine mechanische Endlosaktion, die in der allgemeinen
Aufregung in "Kobes" angesichts der Anwesenheit einer Leiche in der Szene zum Ausdruck
kommt. In dieser Situation wird Medardus dazu gezwungen, Julia zu kiissen, was den Prozess der
Verschmelzung mit ihr endgiiltig abgeschlossen hat. Fir Julia hingegen bleibt die Situation
unverindert. Sie setzt die Beziehung zu Lorenzo und Medardus fort. Es sei darauf hingewiesen, dass
diese Entwicklung von den beiden nicht verurteilt wird, obwohl Lorenzo letztlich in einem Anfall
von Eifersucht getotet wird. Als Gottin, die den christlichen Gott in den Schatten gestellt hat, steht
sie auflerhalb der Kategorie der Verurteilung und beobachtet daher nur, wie Lulu in “Erdgeist”%é,
wie der Einsiedler Lorenzos Platz einnimmt. Florenz erreicht ihre véllige Entspannung, als bekannt
wird, dass die Pest naht. Letztere ist eine greifbare Frauenfigur, die sich gezielt auf Julia zubewegt.
Als Medardus aus Angst vor der Inschrift an der Wand, die besagt: "Gepriift, gewogen und zu
leicht befunden"”’, aus der Stadt flieht, bleibt nur Julia eine Konstante, da das Symbol des Todes
urspriinglich in ihr eingebettet war. Gleichzeitig lisst Medardus die Pest in die Stadt eindringen
und reinigt sie dadurch. Trotz der Tatsache, dass Julia die Liebe als neue Religion verkiindet, ist sie
selbst aufgrund ihrer Integritit und Unterwerfung aller um sie herum nicht in der Lage, diese zu
erleben.

2958

Eine kontroversere Vision dieses archaischen Bildes manifestiert sich in “Metropolis™””,

wo, trotz der Tatsache, dass die Ereignisse in einer futuristischen Stadt stattfinden, ausschlieflich

%4 Ebd., 01:03:00-01:04:00

%5 Ebd., 01:03:27-01:03:42.

96 Jessner, Leopold: Erdgeist. Deutschland: 1923.

%7 Ebd., 01:23:55-01:24:51. [Es sind die gleichen Worte, die der Legende nach beim Gastmahl des
Belsazar gesprochen wurden.]

%8 |ang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927.
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archaische, biblische und religiose Motive evident werden. So betritt beispielsweise Freder, in einer
Stadt der Zukunft, in der lediglich Wolkenkratzer und mehrstockige Straflen zu sehen sind, eine
gotische Kathedrale, in der ein Ménch den Beginn der Apokalypse predigt, als wire die Handlung
tatsichlich in der mittelalterlichen Realitit verortet. Der Rahmen des Films umfasst eine Reihe von
Elementen, die in enger Verbindung mit dem christlichen Glauben stehen. Dazu zihlen der
Totentanz der Arbeiter, das biblische Bild der Sintflut, die Darstellung der Mutter Maria und des
Messias sowie die Katakomben wie in der Zeit des frithen Christentum, die als Inspiration in
Metropolis fiir die Errichtung der Marienkirche dienten. Der religiése Inhalt des Films ist eng mit
der weiblichen Figur verbunden. Das urspriingliche, dhnliche Bild ist die Ewige Girten, die Joh
Fredersen seinem Sohn schenkt. Der Garten ist voller Frauen, tiber die hauchdiinne Stoffe drapiert
sind. Diese Frauen, die mit ihren fabelhaften Gewindern eher an Mirchenwesen erinnern,
verstirken den metaphorischen Charakter der weiblichen Symbolik im Film.”” Der Garten stellt
eine Metapher dar, die eine Verbindung zwischen den fleischlichen Freuden, in denen Freder
Fredersen versinkt, und der Vorstellung einer Frau herstellt, die, umgeben von Kindern aus armen
Familien, plétzlich in der Ewige Girten Eden stiirmt.

Die Wahl des Gewandes fiir Maria, ein schlichtes Kleid, trigt zur Vergroflerung der Distanz
zwischen dem Protagonisten und seinem ewigen Bild bei.”® Obwohl sie ihn mit "Das sind Eure
Briider!"”®" anredet, besteht kein Zweifel daran, dass dieser Appell nur einen Aufruf an Freder
darstellt, sein Leben radikal zu dndern. Dieser Appell steht in direktem Zusammenhang mit der
zuvor beschriebenen Situation, in der Maria als asexuelles Symbol fiir Mutterlichkeit dient. In
dieser Funktion bietet sie Menschen Erlésung und Seelenfrieden, anstatt sich auf die Befriedigung
sexueller Bediirfnisse zu konzentrieren. Tatsichlich manifestiert sich Marie als einzige Predigerin
des kirchlichen Untergrunds, in den sich die Arbeiter nach ihrer Schicht versammeln. In ihrer Rede
thematisiert sie die bevorstehende Ankunft des Messias: “Mittler zwischen Hirn und Hinden muss

"% Damit ist ihre Funktion als Mittlerin fiir das Kommen eines Mannes verbunden.

das Herz sein
In diesem Fall wird die materielle Existenz als solche aus der Handlung ausgeschlossen, um eine

Metapher fiir Weiblichkeit zu sein: “Hel. Geboren/mir zum Gliick, allen Menschen zum Segen /

99 Vgl. Bovenschen, Silvia (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 69.
%0 \/gl. Ebd.

%1 Lang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927, 00:10:54-00:11:00.

%2 Ebd., 00:55:28-00:55:45.
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verloren / an Joh Fredersen, gestorben; als sie Freder, Joh Fredersens Sohn, das Leben schenkte.””®
In diesem Fall wird die materielle Existenz als solche aus der Handlung ausgeschlossen, um eine
Metapher fiir Weiblichkeit zu sein.”®* Das Denkmal, auf dem Rotwang die Inschrift platzierte und
deren Nachbildungen durch seine eigenen Gedanken ersetzte, reicht aus, um sie darzustellen und
die Handlung in der Richtung weiterzuentwickeln, dass sie die Grundursache der Apokalypse ist.
Gemif der Inschrift auf dem Denkmal wird sie wie die Protagonistin Maria, die als symbolische
Mutterfigur im Film gilt, beschrieben, die geboren wurde, um das héchste Wohl zu verbreiten.
Rotwang, dessen Besessenheit die Zerstorung Metropolis ist, erfindet den
Maschinenmenschen, dem er die Gesichtsziige von Maria verleiht. Die als Maschinenmensch
bezeichnete Protagonistin ist ein zunichst geschlechtsloser Mechanismus, die aufgrund ihrer
Geschlechtslosigkeit und ihrer volligen Identifikation mit der mechanischen Welt allein auf einem
Stuhl auf einem Podest sitzt und dabei den Zweck ihrer Schopfung in Frage stellt: ob sie zum
Dienen oder zum Befehl berufen ist. In Wirklichkeit zielte Rotwangs Idee jedoch nicht auf die
Zerstorung von Metropolis durch einen Maschinenmensch-Kollaps, sondern vielmehr auf die
Fortsetzung des Lebens in einer neuen, auf Unterwerfung und Opferbereitschaft basierenden Form
ab: “Lohnt es sich nicht, eine Hand zu verlieren, um den Menschen der Zukunft — den
Maschinen-Menschen geschaffen zu haben-?!""® Die vorliegende Problematik ergibt sich aus der
Tatsache, dass die zuvor als nicht existierende Figur diskutiert worden ist und in diesem Fall als
nicht existierende Handlung Phinomen diskutiert wird. Die inkohirente Handlung, die durch Hel
verortet ist, manifestiert sich als eine nicht existente oder inkonsistente Handlung. Sie ist von Natur
aus vollig identisch mit dem Bild, das Maria bereits darstellt. Auch der weitere Plan der Rache und
der Zerstorung der Stadt, bei dem sowohl Rotwang als auch der Maschinenmensch sterben
missen, spiegelt die weibliche Symbolik wider. Es sei darauf hingewiesen, dass die Tatsache, dass
sein Haus, das sich aus dem Gesamtensemble der Stadt der Zukunft heraushebt, weiterhin existiert,
nicht als eine Art Auslassung des Systems zu betrachten ist. Im Gegenteil: Joh Fredersen kommt
persénlich zu ihm. Er erteilt dem Rat, dem Maschinenmenschen Marias Gesichtsziige zu verleihen,
um den Kampf zweier sich duferlich gleichender Frauen zu beobachten. Es manifestiert sich die

Erkenntnis, dass lediglich ein kiinstliches Wesen die Uberlegenheit gegeniiber einer Frau erlangen

93 Ephd., 00:39:33-00:39:53.
%4 Vgl. Assmann (1999): Erinnerungsrdume, S. 232.
%5 |ang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927, 00:43:20-00:43:40.
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kann, die das archetypische Bild der symbolischen Mutterfigur verkorpert. Die Ubersiittigung der
Handlung mit weiblicher Symbolik fithrt schliefflich am Ende der Krisensituation des Films zur
volligen Befreiung davon.

Obwohl die Maschine einen fortschrittlichen Charakter aufweist, ist sie auf konventionelle
Symbolik von Frauen beschrinkt. Ein Beispiel hierfiir ist die Verwendung der falschen Maria als
Mittel zur Zerstérung der Metropole, wobei ihre weibliche Sexualitit eine entscheidende Rolle

1!966, auf‘

spielt. IThre erste Prisentation dhnelt der Szene mit fast gleichem Sockel in "Die Nibelungen
dem sich der zwergische Schatz befindet. Der halbnackte Maschinenmensch manifestiert sich vor
einer Versammlung von Minnern, die unmittelbar beginnen, ihn zu begehren: "Alle sieben
Todsiinden um ihretwillen!"”” Die Existenz des Maschinenmensch wird lediglich durch die dufiere
Komponente begrenzt, in die jeder Mann einen Ausweg fiir seine eigenen Fantasien finden kann.”®®

Trotz der historischen Zeit, in der Ernst Lubitschs "Madame DuBarry"%9

spielt, hat die
Hauptfigur Eigenschaften, die mit der ,Neuen Frau‘ verbunden sind. Sie hat mehrere Liebhaber
und Ludwig XV. kisst ihr personlich in Trance die Ffle. Letzterer folgt ihr, wie es bei Ossis Vater
in "Die Austernprinzessin"970 der Fall war, auf den Fersen und tut, was sie ihm bei kleinster
Gelegenheit befiehlt. Thre Machtposition befihigt sie dazu, den K6nig zu schlagen und Sitze wie
"Ich habe Dich noch nicht entlassen”””* auszusprechen, wenn er die Notwendigkeit hat zu gehen.

In einer spiteren Szene des Films verkleidet sich die Protagonistin Jeanne, um ein Treffen von
Rebellen heimlich beizuwohnen. Dabei bleibt ihr dufleres Erscheinungsbild fiir den Betrachter
unverindert, wihrend sie fir die im Film dargestellten Personen als Mann wahrgenommen wird.
Die Bedeutung liegt demnach in der Symbolik des Minneranzugs, der es Jeanne ermdglicht,
bedeutsam zu werden und bedingungslose Stirke zu erlangen. Andererseits wird ihre weibliche
Identitit nicht mehr wahrgenommen. Sie wird im Prinzip unsichtbar und geschlechtslos. Die
Protagonistin ist in der Lage, Gespriche anderer Personen zu belauschen, fur sie unzugingliche

Riumlichkeiten zu betreten oder vor Verfolgung zu fliechen. Dies ist ihr méglich durch das Tragen

eines Minneranzugs, der ihr die Allgegenwart ermdglicht. Dies ldsst sich dahingehend deuten, dass

%6 | ang, Fritz: Die Nibelungen. Teil 1: Siegfried, Teil 2. Kriemhilds Rache. Deutschland: 1924.
%7 Ebd., 01:33:20-01:33:28.

%8 \/gl. Bovenschen, Silvia (1979): Die imaginierte Weiblichkeit, S. 44.

%9 Lubitsch, Ernst: Madame DuBarry. Deutschland: 1919.

70 |_ubitsch, Ernst: Die Austernprinzessin. Deutschland: 1919.

7 Lubitsch (1919): Madame DuBarry, 00:42:05-00:42:12.
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die Verwandlung nicht nur als Weg der Transition einer Frau zu einer asexuellen Identitit begriffen
werden kann, sondern als Symbol einer dissoziativ geprigten Personlichkeit, da diese Spezifik
eroffnet dhnliche Mdglichkeiten. Ein Beispiel hierfiir ist die Szene im bereits erwihnten Film
"Algol: Trigodie der Macht””?, wo Yella Ward, wie Jeanne in einem Minneranzug, hier Roberts
Anzug auftrigt und beobachtet die Szene, wenn Maria Obal darum bittet, das Werk dem Volk zu
geben. Auf diese Weise erlangt sie Kenntnis tber das Geheimnis und nimmt an der
Hauptversammlung teil, um die Wahrheit ans Licht zu bringen: “Gib uns endlich Dein Geheimnis!
Wir wollen nicht teilen und arbeiten wir die andern! Uns gehért die Macht!™” Der entscheidende
Aspekt in diesem Zusammenhang ist der maskuline Charakter ihrer Anrufe, in denen
Interjektionen wie "wir" anstelle eines subjektiven Ausdrucks des Verlangens auftreten. Die
Verminnlichung der Hauptfiguren geht stets mit Konsequenzen einher, die mit dem Besitz von
Macht und aktivem Handeln assoziiert sind.

In Bezug auf "Madame DuBarry"”* ist zudem der Schauplatz der Uberschneidung und
Opposition von Religion und Frauen zu nennen. Im Film manifestiert sich diese Konstellation, als
der Konig im Sterben nach Jeanne ruft, aber die Priester eilen herbei, um ihm die Absolution zu
erteilen. In diesem Sinne empfiehlt es sich, nochmals auf den teuflischen Charakter von Jeanne als
Ganzes einzugehen. Thre Sittigung im Bild ist so ausgeprigt, dass ein Gefiihl von weit verbreitetem
Wahnsinn, unkontrollierter Aggression und Durcheinander entsteht. Es ist Jeanne, die fir die
Menschen um sie herum eine solche Stimmung auslost, wie es zuvor mit dem Maschinenmensch in
"Metropolis” der Fall war.

In Lubitschs nichster Koméodie "Meyer aus Berlin"”

werden zwei gegensitzliche
Frauentypen eingefiihrt, die dennoch zusammen in das Bild der jeweiligen Tendenz passen. Die
erste dieser Figuren ist eine Anwohnerin, der den Protagonisten dazu auffordert, die Muskeln in
ihren Armen zu bertihren: “Da staunst Du, gell? Alles Natur — alles echt und massiv!””’® Die
Identifikation der Figur mit der Natur, die in diesem Zusammenhang erneut eine Angstreaktion

bei dem Protagonisten auslost, steht in einem deutlichen Kontrast zu von verfeinerter Weiblichkeit.

Diese Verschiebung des Gleichgewichts der kérperlichen Stirke zu ihren Gunsten wird durch die

%72 \WWerckmeister, Hans: Algol: Tragédie der Macht. Deutschland. 1920.
973 Ebd., 01:37:35-01:37:55.

%74 Lubitsch, Ernst: Madame DuBarry. Deutschland: 1919.

%75 Lubitsch, Ernst: Meyer aus Berlin. Deutschland: 1919.

%78 Ebd., 00:15:00-00:15:15.
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Feigheit von Sally — dem Protagonisten — und die ruhige Entschlossenheit von Kitty, als sie im
Begrift ist, die Berge zu erklimmen, nur noch verstirkt. Kitty, die zweite Frau, geht voran und zieht
schwachen und verzweifelten Sally am Seil. Im weiteren Verlauf, im Jagdschloss, befindet sich Sally,
vergleichbar mit der Situation des Kénigs in "Madame DuB:mry",c)77 in einer untertinigen Position
und schniirt Kittys Stiefel auf. Sally betrachtet diese Situation als eine Selbstverstindlichkeit und
verspiirt keine Angst, mit ihm im selben Bett zu schlafen. Sie ist von ihren Fihigkeiten und ihrer
stillen Uberlegenheit, die nicht in Frage gestellt wird, iiberzeugt.

In der Fortsetzung des Bildes einer mutigen, korperlich starken und Aktiven Frau, die
jedoch nicht die ‘Neue Frau’ reprisentiert, erscheint in "Kohlhiesels Tochter””® die ilteste Tochter.
Liesel weist minnliche Gesichtsziige und einen minnlichen Kérperbau auf und ist fir die
Bewiltigung der gesamten schweren Hausarbeit zustindig. Sie isst signifikant mehr als ihr Vater.
Als der Letzte mit einem zu lange gebliebenen Besucher nicht zurechtkommt, bittet er sie, den Gast
zu schlagen. Auf dieselbe Weise verfihrt sie mit dem Kaufmann, und als ihr Vater sie dann ohrfeigt,
zerstort er das Fenster mit einem Hocker: “Schligst Du meine Backe zerschlage ich Deine
Fensterschreibe.”” In diesem Fall wird ihrer spitere Ehemann Xaver erstens mit den Worten
"Liebt einer eine Maid von Herzen, // Ertrag' er willig auch die Schmerzen"™ beschrieben, wobei
es dann sich um einen umgekehrten Prozess handelt, der vom minnlichen Bild von Liesel bis zu
ihrem Ubergang in eine weibliche und untergeordnete Rolle reicht. Dennoch ist es die Prisenz
dieses urspriinglichen Bildes, die es der Protagonistin erméglicht, den fritheren Liebhaber ihrer
konventionell weiblichen, naiven und sanftmiitigen Schwester zu ehelichen.

In "Sumurun’™" wird ein alternativer Blickwinkel auf das Frauenbild prisentiert, der bereits
im Theaterstiick “Wie lange noch?””* von Franz Jung und im Roman "Kameraden™" von Rudolf
Herzog zu finden ist. Es handelt sich um eine Gruppe von Frauen, die durch Zusammenhalt und
Stirke gewinnen und sich gegenseitig unterstiitzen. Diese Konstellation verhilft ihnen dazu, ihre
Ziele zu verwirklichen, auch in einem Kontext, der durch die Darstellung einer traditionellen

ostlichen Gesellschaft und die Zugehoérigkeit zu einem Harem charakterisiert ist. Nichtsdestotrotz

77 Lubitsch (1919): Madame DuBarry.

978 ubitsch, Ernst: Kohlhiesels Téchter. Deutschland: 1920.

7% Ebd., 00:05:50-00:05:55.
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%1 |ubitsch, Ernst: Sumurun. Deutschland: 1920.

%2 Jung (1989): “Wie lange noch?”.

93 Herzog, Rudolf: Kameraden. Stuttgart, Berlin: J.G.Cotta’sche Buchhandlung Nachfolger 1922.

245



agieren sie in jeder Situation entschlossen und streben leidenschaftlich nach Minnern. Im
Gegensatz zu dem in "Die Pest in Florenz"*" dargestellten Bild von Julia, deren Charakter durch
einen entzogenen sexuellen Antrieb gekennzeichnet ist, zeigen die Frauen in "Sumurun”® ein
Verhalten, das durch eine offensichtliche Bereitschaft gekennzeichnet ist, sich auf den von ihnen
begehrten Mann zu stiirzen. In der Folge manifestiert sich ein signifikanter Wendepunkt, bei dem
das aggressive weibliche Handeln nicht linger auf Zerstérung, sondern auf ein bestimmtes Objekt
der Begierde abzielt. Die entscheidenden Mafinahmen werden in dem Moment eingeleitet, in dem
die Frauen einander gegenseitig Hilfeleistung gewihren. Dies geschieht, sobald Sumurun, welche
den Scheich verraten hat, vor Gericht erscheint. Die anderen Frauen sind jedoch bereit, fiir sie zu
kimpfen und sie nicht den Wachen auszuliefern. Demgegeniiber erscheinen die Wachen zu
infantil. Als der Obereunuch auf die Bitte einer der Konkubinen, Sumurun zu retten, antwortet,
dass er nicht wisse, wie, ruft sie aus: “Feigling! Du willst ein Mann sein?””* Parallel dazu beginnt
der Obereunuch, an seinem Finger zu lutschen. In der darauffolgenden Szene wird Sumurun
verurteilt: “Kiisse die Erde zu seinen [Scheichs] Fiiflen und flehe um Gnade!™, was sie kategorisch
ablehnt. Vergleicht man diese Szene mit hnlichen Szenen aus dem Leben von "Madame
DuBarry"988 oder "Meyer aus Berlin"’, so wird deutlich, dass der Mann dort solche Forderungen
bereitwillig und freiwillig erfullc. Obwohl Sumurun eine solche Forderung ablehnt, folgt darauf
keine weitere Bestrafung. Im Gegenteil, der Scheich fleht Sumurun an, den Frieden zu schliefen,
aber sie widersetzt sich, getrieben von dem im Film bestehenden weiblichen Zusammenbhalt, erneut
entschieden. In der Folge suchten die Konkubinen das Haus des Textilhdndlers auf, in den
Sumurun verliebt ist, und brachten ihn in einer Truhe zum Haus des Scheichs. Der Textilhindler
nimmt im Hinblick auf Sumurun eine untergeordnete Stellung ein. Ein Indikator hierfiir sind die
unterwiirfigen Kiisse auf ihre Fiile sowie die Art des Kusses, wenn der Hindler zu ihr aufblickt
und vertriumt beide Hinde von seinem Korper wegzieht. Sumurun hingegen — steht, hilt seinen

Kopf und kiisst ihn, wihrend sie ihn aggressiv beifdt. In dieser Hinsicht entsteht der Eindruck, dass

es nicht die Frau ist, der er gehorchen muss, sondern im Gegenteil.

%4 Rippert, Otto: Die Pest in Florenz. Deutschland: 1919.
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Die zweite ikonische Frauenfigur im Film ist von der weiblichen Gemeinschaft getrennt, die
im Harem stattfindet. Infolgedessen scheitert ihr Versuch, den Textilhindler fiir sich zu gewinnen.
Es ist jedoch festzustellen, dass Versuche, die Figur anzugreifen, immer noch hiufiger auftreten als
im Fall von Sumurun. Hierbei ist zu berticksichtigen, dass es sich bei Sumurun um den Buckligen
selbst handelt, der mit allen Mitteln versucht, die Tinzerin in der Truppe zu halten. Des Weiteren
ist der junge Scheich zu nennen, der sie durch einen Sturz aufzuhalten versucht, auf den Knien vor
ihr. Schlieflich ist auch der Konkubinenhindler zu nennen, der ihr Ratschlige gibt, wie sie sich
verhalten soll (wofiir er von ihr eine Ohrfeige bekommt, wie im Fall des Buckligen). Die
Revitalisierung des Buckligen nach einem Suizidversuch ist ebenfalls der alten Frau zu verdanken,
die sich nach der demonstrierten Feigheit der Eunuchen und der Diener des Kaufmanns, die zuvor
geflohen waren, als sie die Leiche des Buckligen sahen, nicht davor scheute, ihn zu sich zu bringen
und ihm neues Leben zu schenken. Schlussendlich stirbt der Scheich — verkérpert durch die Quelle
des Bosen und ein Symbol einer patriarchalischen Traditionsgesellschaft — und alle Konkubinen
werden befreit. Die Beschrinkungen, denen Frauen innerhalb und auflerhalb des Harems
permanent ausgesetzt waren, erweisen sich als selbstzerstérerisch.
Ein wesentliches Merkmal der letzten Filmgruppe ist die tatsichliche Widerspiegelung des
Bildes einer Aktiven Frau. Trotz der visuellen Abstraktion von der Figur der Neuen Frau ist sie mit
der gleichen kalten Entschlossenheit ausgestattet. Von signifikanter Relevanz ist zudem das Tragen
eines Minnerkostiims, welches ihr den Zugang zu einem fir sie vormals unzugingliche sozialen
Geftige ermdglicht. Es manifestiert sich eine tatsichliche Verschmelzung der Darstellung der
Neuen Frau und des Bildes einer Frau, die nicht als solche einzuordnen ist. Stattdessen sollte die
allgemeine Tendenz erortert werden, sowohl in literarischen Werken als auch in Filmen Bilder von

Aktiven Frauen zu sittigen.

Es lassen sich zwei Schliisselbilder der Frau identifizieren. Einerseits wird die Frau als stille
und kraftvolle Mutter dargestellt, die mit dem Natiirlichen verbunden ist. Das Natiirliche in ihr ist
mit ihrer tibergottlichen, unerkennbaren Essenz assoziiert, die Angst evoziert. Eine solche Frau
wird als ein von teuflischen Michten geschaffenes, hollisches Wesen dargestellt, wobei ein
theoretischer Rahmen erfunden wird, der auf ihrer traditionellen Wahrnehmung als solchem

basiert. Die zweite Figur ist eine aktive und einflussreiche Frau oder ihre Gemeinschaft. Es ist zu
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konstatieren, dass sie nicht nur versucht, die verlorene Zeit aufzuholen, sondern sich auch fiir die
jahrhundertealte Tradition der Missachtung ihrer Natur und ihres Schweigens zu richen versucht.
Dennoch bleibt Frau schweigsam, da ihr in einer patriarchalischen Gesellschaft keine
Maglichkeit zur Auflerung ihrer Identitit zur Verfligung steht. Der Tod der alten patriarchalischen
Welt oder ihre Ernennung zur vollwertigen Herrscherin im neuen System markiert in dieser
Hinsicht den Hohepunkt ihres Sieges (“Mehlreisende Frieda Geier™” von Marieluise Fleifer).
Dieses auf Distanzierung von der Frau selbst basierende Bild wird von einem Mann nur kiinstlich
geschaffen. Die Frau zeigt ein volliges Unverstindnis fiir die Richtung ihrer Handlungen, weshalb
sie als unlogisch und tibermifig aggressiv interpretiert werden kann. Dennoch ist ihr Triumph mit
ihrem Eintritt in die Minnerwelt im Bild der Neuen Frau verbunden, was nicht nur ihr aktives,
kaltes Bild, sondern auch die Vermittlung des Mannes selbst, also die Einfithrung der Frau in den
Mannes Zustand, voraussetzt. In einigen Fillen manifestiert sich diese Transformation lediglich

. . . . . 1 . . . 2
darin, dass sie einen Minneranzug trigt (“Madame DuBarry™”, “Ich méchte kein Mann sein™)

jedoch wird auch ein solcher Akt der Verwandlung als entscheidend fiir die Verinderung ihres
psychologischen Bildes interpretiert. Es kann festgehalten werden, dass Frauen in diesem Kontext
nicht nur den Tod, sondern generell eine Bedrohung fiir die Gesellschaft und die Personlichkeit
eines Mannes reprisentieren. Die einzige giinstige Konstellation fir ihr zukiinftiges Leben ist
demnach ihre Einfithrung in die Funktion der umfassenden Selbstverwirklichung eines Mannes
und der Versuch, sein Wesen zu begreifen. Ein kontrirer Prozess ist zu beobachten, wenn das

herrschende patriarchalische System versucht, die Subjektivierung der weiblichen Figur zu

verhindern, wihrend das weibliche Subjekt versucht, das Wesen des Mannes zu begreifen.

90 FleiRer, Marieluise: Mehlreisende Frieda Geier. Berlin: Gustav Kiepenheuer Verlag 1931.
%1 Lubitsch, Ernst: Madame DuBarry. Deutschland: 1919.
992 | ubitsch, Ernst: Ich méchte kein Mann sein. Deutschland: 1918.
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6. Reinheit, Androgynie und minnlicher Homosexualitit

Im zweiten Teil (2.3.1) der Dissertation wurde der Aspekt der Distanz und Reinheit
erortert, wobei Stille als abstrakte Wertvorstellung im Mittelpunkt stand. In dem vorliegenden
Kapitel soll nun der materielle Gehalt des Bildes sowie dessen symbolische Dimension beleuchtet
werden. Der Grund fiir die Konsistenz dieser Analyse liegt darin, dass sich dieses Kapitel einer
spezifischen minnlichen Figur zuwendet, die im Zentrum des in der Dissertation betrachteten
Systems steht.

Wie bereits dargelegt, markiert der Beginn des 20. Jahrhunderts einen grundlegenden
Wandel in der menschlichen Identitit in der westlichen Welt. In Verbindung mit den fritheren
Erkenntnissen und der Entwicklung des philosophischen Denkens kommt es zum Verlust der
Identitit eines Menschen. In der Weimarer Republik erreicht dieser Prozess, gemessen an den
untersuchten Tendenzen, einen kritischen Punkt. Dabei ist zu berticksichtigen, dass diese Identitdt
in erster Linie auf der Vorstellung eines Mannes als dominierende Einheit der patriarchalen
Struktur basiert. Nicht eine Frau oder ihr Bild einer Prostituierten, das viele Forscher als
Hauptsymbol des Opfers der Krisenjahre betrachten.” Es ist der Mann, der als Figur gesehen
werden sollte, die seine Identitit verliert, da seine Bediirfnisse als zentrale Figur wihrend der
Weimarer Republik waren, denen alle Medien und die Gesellschaft im Allgemeinen dienten. Ein

Argument fiir diese Behauptung kann die Berticksichtigung einer Frau nur bei gleichberechtigter

93 Vgl. Popp, Wolfgang: Ménnerliebe: Homosexualitat und Literatur. Stuttgart: Metzler 1992, S.1.
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Einheit sein, wenn sie begrifflich mit einem Mann gleichgesetzt wird. Die moderne Weiblichkeit
der Weimarer Republik zeigt sich in der Figur der kalten, rational denkenden Frau, die sich in einer
rein minnlich geprigten Kultur- und Arbeitswelt behauptet.”*

In der Literatur sowie im Film der Weimarer Republik zeigt sich demnach ein wesentlicher
Aspekt, der die Struktur der Handlung durchdringt: die Konzentration auf die Bezichung
zwischen zwei minnlichen Protagonisten. Diese Tendenz wird durch den allgemeinen
Krisenzustand dieser Epoche sowie die Instabilitit ihrer Struktur verschirft. Infolge der
Identititskrise sowie der umfassenden Krise, welche simtliche Lebensbereiche erfasst hat,
manifestiert sich eine Reaktion in Form einer Distanzierung von allen Kategorien dessen, was
konventionell als ungesund erachtet wird. Demgegeniiber steht das Idealbild eines
vernunftbegabten, emotionslosen und reinen Mannes.”” Das Symbol des Lichts und des Feuers
reprisentiert nicht nur Mobilitit und individuelle Freiheit, sondern auch das Selbstwertgeﬁ"lhl.996
Es sei darauf hingewiesen, dass eine derartige Symbolik in der Zeit der Weimarer Republik von zwei
politisch kontriren Lagern genutzt wurde, was auf ihren universellen Charakter verweist.”” In
diesem Kontext kann Sport als duales Symbol verstanden werden, durch das sowohl Freiheit als
auch Gleichheit erreicht werden kénnen™ — also die beiden grundlegenden Ziele von rechts bzw.
links. Sport stellt demnach den einfachsten Weg dar, sowohl Freiheit als auch Gleichheit zu
erreichen. Freiheit bedeutet in diesem Fall die Wiederherstellung des Korpergefithls und der
natlirlichen Bewegung, auf deren Grundlage die Moglichkeit einer weiteren spirituellen
Entwicklung entsteht.”” In der Weimarer Republik wurde die Gleichberechtigung durch Sport
durch die Primisse des Korper als soziales Objekt konstituiert, das nicht linger dem Sportler
zuzuordnen war. Bereits in dem ersten Kapitel wurde das Konzept der Verschmelzung von Mensch

und Maschine erértert. In diesem Zusammenhang ist zu betonen, dass eine solche Verschmelzung

994 Vgl. Barndt, Kerstin: Sentiment und Sachlichkeit. Der Roman der Neuen Frau in der Weimarer
Republik. Kéin: Béhlau 2003, S. 3.

9% \/gl. Fritzen, Florentine: Gesiinder leben. Die Lebensreformbewegung im 20. Jahrhundert.
Stuttgart: Franz Steiner 2006, S. 195.

9% \/gl. Throne, Albrecht W.: Das Licht der Arier. Licht-, Feuer- und Dunkelsymbolik des
Nationalsozialismus. Minchen: Minerva-Publikation 1979, S. 19-18.

%7 V/gl. Cowan, Michael, Sicks, Kai M.: Leibhaftige Moderne: Kérper in Kunst und Massenmedien
1918 bis 1933. Bielefeld: transcript 2005, S. 22.

%8 \/gl. Nubel, Birgit, Fleig, Anne: (Hg.): Figurationen der Moderne: Mode, Sport, Pornographie.
Minchen: Wilhelm Fink 2011, S. 195.

99 Vgl. Kriiger, Michael (Hg.): Der deutsche Sport auf dem Weg in die Moderne: Carl Diem und seine
Zeit. Berlin: LIT 2009, S. 134.
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nur unter der Berticksichtigung méglich ist, dass diese menschliche Figur eine wirksame, 4sthetisch
akzeptable Figur des Arbeiters darstellt. ™ Die Figur des Arbeiters ersetzt dabei ebenso wie die
Figur des Sportlers — konventionell minnlich — die idealisierte Figur des Akademikers in der
biirgerlichen Kultur des ausgehenden 19. Jahrhunderts.'™"

Daher ist im Rahmen der betrachteten Tendenz eine Betonung mehrerer
Schliisselmerkmale sinnvoll. Erstens ist die Sakralisierung des Sports in der Weimarer Republik als
ein besonderes Merkmal zu betrachten. Diese Entwicklung kann als eine Form des Ersatzes fiir

1002

Religion™ und der Mythisierung dieses Prozesses interpretiert werden. Dieser Prozess wurde
durch verschiedene Faktoren begiinstigt, darunter die Verankerung eines Fokus auf die
Intensivierung korperlicher Ubungen in der Verfassung der Weimarer Republik.'™” Der Sport
fungierte als ein neuartiger Raum fiir kérperliche Aktivititen, der tiberwiegend in der Literatur
und im Film, mit einer Intellektualisierung dieser Praktik einherging. In diesem Kontext war kein
Platz fir Menschen mit Behinderung, die aus dem Krieg, Armut und konventioneller Einteilung
der bindren Geschlechter stammten. Die beschriebene Umgebung bedingte eine reine Realitit, die
von den psychischen Problemen des Einzelnen befreit war. Dies wurde durch die Unterwerfung
des Menschen unter mechanischen Handlungen erméglicht. Es zeigt sich zudem als Abbild eines
idealen olympischen Umfelds, in dem das Streben nach Leistung vorausgesetzt wird, jedoch nicht
im Vordergrund steht. In diesem Zusammenhang tibertraf das Ergebnis des Sports den Verstand
und schuf einen Prizedenzfall fiir die Gleichstellung von Frauen und Minnern — "der Sport
machte Frauen zu 'neuen Menschen'”.***

Zweitens wird im Kontext der Betrachtung der Figur des Mannes als zentraler Bedeutung

und der Wahrnehmung seines Kérpers als soziales Objekt, das sich durch Reinheit, Beweglichkeit

1000 \/gl. Ebd., S. 142.

1001 \/gl. Fleig, Anna: “Bruder des Blitzes: Sportgeist und Geschlechterwettkampf bei Marieluise
FleiBer und Robert Musil’. In: Nubel, Birgit, Fleig, Anne: (Hg.): Figurationen der Moderne: Mode,
Sport, Pornographie. Munchen: Wilhelm Fink 2011, S. 182.

1002 \v/gl. Rothe, Wolfgang (1979) "When Sports Conquered the Republic: A Forgotten Chapter From
the «Roaring Twenties.»". In: Studies in 20th Century Literature: Vol. 4: Iss. 1, Article 2., P. 7.

1003 Mt dem Verfassungsartikel zur “Jugendpflege” wurde 1919 der normative Rahmen geschaffen,
der Landern und Kommunen Mdglichkeiten zur Sportférderung einrdumte. Den Vereinen erdffnete
sich, basierend auf finanzieller Unterstiitzung der kommunalen “Amter fiir Leibespflege”, die
Méglichkeit, eigene Sportstatten zu errichten und zu betreiben. Sport und Naturerlebnis pragten nun
eine ganze Generation, die zunachst vor allem einen Gegenpol zu beruflicher Belastung und zum
naturfernen Leben der Grof3stadt suchte.] In: Thol3, Hendrik: Demokratie ohne Demokraten? Die
Innenpolitik der Weimarer Republik. Berlin-Brandenburg: be.bra 2008, S. 116-117.

1004 Kriiger (2009): Der deutsche Sport auf dem Weg in die Moderne, S. 295.
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und Rationalitit auszeichnet, die Richtung seines Kontakts nur mit ihm gleichgestellten Subjekten
angenommen. In diesem Zusammenhang ist es relevant, die Thematik der minnlichen
Freundschaft zu erértern, die hiufig in eine Darstellung codierter, aber inniger Beziehungen
untereinander umgewandelt wird. Trotz der Zensur solcher Beziehungen erlaubt es die Art der
Interaktion, tiber ihre Bezichung als homosexuell in den folgenden Beispielen zu sprechen: “Der

21006

Steppenwolf’ 199 und “Demian von Hermann Hesse, “Berlin Alexamderplatz”1007 von Alfred

Déblin, “Sport um Gagaly”wo8 von Kasimir Edschmid, “Kobes™®” von Heinrich Mann, “Die

11010 »1011

Nibelungen von Fritz Lang, “Gefahren der Brautzeit von Fred Sauer, “Finanzen des

»1012

GrofSherzogs von Friedrich Wilhelm Murnau. Diese spezifische Methode sollte zunichst als

Symbolisierung des minnlichen Kampfes verstanden werden (“Kobes™*"* von Heinrich Mann,

“Berlin Alexanderplattz”1014

von Alfred Déblin), der korperlichen Kontakt impliziert, und dieser
wiederum als homosexuelle Beziehungen.'””” Im Rahmen einer Auseinandersetzung kommt es laut
Wolfgang Popp zur Konfrontation der beteiligten Minner, wobei der Moment des Kampfes als ein
Akt der Unsterblichkeit interpretiert werden kann.""¢ Ein solcher Akt ist als durchaus akzeptabel
zu erachten und impliziert nicht nur einen Kampf zwischen gleichberechtigten Subjekten, sondern
auch die Verschmelzung im Wesentlichen identischer — gesunder, intelligenter und mobiler — Teile
miteinander. Das Prinzip ist, dass “es zwischen uns keine Unterschiede gibt, und deshalb fiihle ich
dass: ‘Als wir's ein Stiick von mir.””'*"". Das zuvor beschriebene Prinzip findet ebenso Anwendung
auf dem Bild der Kameradschaft und der daraus resultierenden "freundschaftlichen Liebe". In

diesem Fall ist die Grenze zwischen Liebe und Freundschaft nicht nur fliefend, sondern ihre

Bezichung stellt genau die hochste Stufe sowohl der kérperlichen Liebe als auch der Harmonie auf

1005 Hesse, Hermann: Der Steppenwolf. Berlin und Weimar: Aufbau 1980.

106 Hesse, Hermann: Demian: Die Geschichte von Emil Sinclairs Jugend. Berlin: S. Fischer 1921.
1007 D@blin, Alfred: Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf. Zirich; Dusseldorf:
Walter 1996.

1008 Edschmid, Kasimir: Sport um Gagaly. Berlin-Wien-Leipzig: Paul Zsolnay Verlag 1928.

1009 Mann (1971): “Kobes”.

1910 |_ang, Fritz: Die Nibelungen. Teil 1 und 2. Deutschland: 1924.

191" Sauer, Fred: Gefahren der Brautzeit. Deutschland: 1930.

1912 Murnau, Friedrich Wilhelm: Finanzen des Gro3herzogs. Deutschland: 1924.

1913 Mann (1971): “Kobes”.

1914 Doblin, Alfred: Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf. Zirich; Diisseldorf:
Walter 1996.

1015 \/gl. Popp (1992): Ménnerliebe, S. 53.

1016 \/gl. Ebd., S. 2.

1017 Epd., S. 53.
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der sozialen Ebene, der Ebene der Partnerschaft, dar.'”® Auch wenn der Protagonist nicht explizit
als homosexuell beschrieben wird, lisst sich nicht 2 priori ausschlieffen, dass es nicht stimmt.

1019

Vielmehr ist der Kontext des Eros-Diskurses der 1920er Jahre zu berticksichtigen,” in dem

1020,

minnliche Homosexualitit auf zwei gegensitzlichen Ebenen betrachtet wurde ™: negative

minnliche Homosexualitit, die Feminisierung implizierte, und die Beziechung zweier Minner, die
konventionell Minner bleiben, als das einzig Wahre Art der Kommunikation im Prinzip.1021

In diesem Zusammenhang ist zu betonen, dass die Popularitit der Bewegung fur die
Rechte Homosexueller, die Abschaffung des 75. Absatzes der Verfassung in der Weimarer
Republik,lo22 die Entstehung einer Vielzahl von Zeitungen dieser Ausrichtung und die
Funktionsweise des Institut fiir Sexualwissenschaft unter der Leitung von Magnus Hirschfeld eine
untergeordnete Rolle spielen. Von entscheidender Relevanz ist in diesem Zusammenhang die
Konsequenz der Darstellung der idealen Weltordnung, die sich nur auf minnliche Beziehungen
bezieht. Es sei darauf hingewiesen, dass die Thematik des Sports, insbesondere in Bezug auf den
Wettkampf (z. B. “Sport um Gagaly”'** von Kasimir Edschmid), nicht lediglich die Aufhebung
von Geschlechtergrenzen oder ein androgynes Umfeld ohne sinnliche Komponente zum
Gegenstand hat. Stattdessen steht vorrangig die Zuschreibung minnlicher Ziige im Fokus.'"* Die
Figur des Androgynen verweist nicht nur auf eine jungfriuliche, reine Androgynie, sondern
impliziert zugleich zwei weitere Kategorien: die supersexuelle und die spirituell-kdrperliche.'"
Betrachtet man die Figur des dritten Geschlechts in der Zeit der Weimarer Republik, so lassen sich,

abgesehen von der Jugendlichkeit und Sportlichkeit des minnlichen Korpers, kaum weibliche

iuflere Merkmale erkennen.'®™ In Bezug auf seine sensible Komponente ist der Androgyne nicht

1018 \/gl. Ebd., S. 7.

1019 \/gl. Miiller, Stefan: Ach, nur'n bisschen Liebe : mdnnliche Homosexualitét in den Romanen
deutschsprachiger Autoren in der Zwischenkriegszeit 1919 bis 1939. Wirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2011, S. 39.

1020 Kraf}, Andreas: “Der heteronormative Mythos. Homosexualitit, Homophobie und homosoziales
Begehren.” In: Dimensionen der Kategorie Geschlecht: Der Fall Ménnlichkeit. / Bereswill, Mechthild,
Meuser, Michael, Sylka Scholz (Hg.), Munster: Westfalisches Dampfboot 2009, S. 139.

1021 vgl. Lill, Anna Katharina: “Es ist immer gut und richtig, so sein zu wollen wie man von Natur aus
ist!” In: Unerlaubte Gleichheit. Homosexualitdt und mann-ménnliches Begehren in Kulturgeschichte
und Kulturvergleich | Navratil, Michael, Florian Remele (Hg.), Bielefeld: transcript 2021, S. 237.

1922 \/gl. Feustel, Gotthard: Die andere Liebe: eine illustrierte Geschichte der Homosexualitét. Leipzig:
Edition Leipzig 1995, S. 130, 132.

1923 Edschmid, Kasimir: Sport um Gagaly. Berlin-Wien-Leipzig: Paul Zsolnay 1928.

1024 \/gl. Aurnhammer, Achim: “Androgyne. Studien zu einem Motiv in der européischen Literatur.” In:
Literatur und Leben. N. F., Bd. 30. KéIn-Wien: Béhlau 1986, S. 12-13.

1025 \v/gl. Ebd.

1026 \/gl. Vgl. Miiller (2011): Ach, nur'n bisschen Liebe, S. 188.
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nur abstrakt, sondern verbirgt sie, was in Bezug auf den Androgyne noch mehr Sinnlichkeit
hervorruft. In dieser Hinsicht stellt der Androgyne einen Ubergangstyp dar, der iiber die Grenzen

des biniren Geschlechtersystems hinaus eine eigene Spezifitit aufweist.

6.1. Literatur
a. Bild von Hermaphrodit und Androgynitit

Es sei darauf hingewiesen, dass die im Folgenden erérterten androgynen Merkmale sowohl
bei Minnern als auch bei Frauen beobachtet werden kénnen. Es besteht jedoch Einigkeit dartiber,
dass eine Nachahmung oder das Aufkommen eines Begehrens nach ihnen nur dann auftritt, wenn

die Identifikation mit der minnlichen Ahnlichkeit das weibliche Scheinbild iiberwiegt.1027

So gelingt es dem Protagonisten in Hermann Hesses “Der Steppenwol{"’1028

, solange
Distanz zu Hermine zu wahren, bis er in ihr optisch die Trigerin minnlicher Ziige zu erkennen
beginnt: “Paf§ einmal auf und sich mich gut an! Ist dir noch nicht aufgefallen, daf} ich manchmal
ein Knabengesicht habe? Zum Beispiel jetzt?” / Ja, indem ich jetzt ihr Gesicht genau betrachtete,
mufite ich ihr recht geben, es war ein Knabengesicht. Und als ich mir eine Minute Zeit lief3, begann
das Gesicht zu mir zu sprechen und erinnerte mich an meine eigene Knabenzeit [...].”""” Diese
Reaktion kann als Hinweis auf die homosexuellen Neigungen des Protagonisten verstanden
werden. Gleichzeitig verweist sie auf seine Identifikation mit seinem kindlichen Selbst, das zu dieser
Zeit als ungebrochene Einheit all jener Personlichkeitsanteile existierte, die sich spiter in seinem
erwachsenen Ich differenzierten."”” In der Zeit der Weimarer Republik wurden jugendliche

homosexuelle Beziehungen von Zeitgenossen als Teil der sogenannten "Pseudohomosexualitit”

betrachtet. Sie wurden als lediglich eine Ubergangsphase der Reifung amgesehen.1031 Hermine

1027 jIl (2021): “Es ist immer gut und richtig, so sein zu wollen wie man von Natur aus ist!”, S. 248.
1028 Hesse, Hermann: Der Steppenwolf. Berlin und Weimar: Aufbau 1980.
https://www.gutenberg.org/cache/epub/41907/pg41907-images.html, gesehen am 27. Februar 2024.
1029 Ebd

1030 Epd., S. 129. [Diese Hypothese wird weiter unten im Text verifiziert: “Ist dies das Kostiim,
Hermine, in dem du mich verliebt machen willst?” “Ohne sie nur beriihrt zu haben, unterlag ich ihrem
Zauber, und dieser Zauber selbst blieb in ihrer Rolle, war ein hermaphrodisischer. Denn sie unterhielt
sich mit mir iber Hermann und Uber die Kindheit, Giber meine und ihre, Gber jene Jahre vor der
Geschlechtsreife, in denen das jugendliche Liebesvermdgen nicht nur beiden Geschlechter, sondern
alles und jedes umfaldt, Sinnliches und Geistiges, und alles mit dem Liebeszauber und der
marchenhaften Verwandlungsfahigkeit begabt, die nur Auserwahlten und Dichtern auch noch in
spateren Lebensaltern zu Zeiten wiederkehrt.”]

1031 \/gl. Miiller (2011): Ach, nur'n bisschen Liebe, S. 75.
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verkorpert das Ideal der androgynen Figur als eines primiren, aber ungeteilten Geschlechts.'

Gemif der Passage impliziert dieses Geschlecht keine Genitalien oder hat in ihnen keine
grundsitzlich ausgesprochene Bedeutung. Nicht das minnliche oder weibliche Wesen bt eine
Anziehungskraft auf die Hauptfigur aus, sondern gerade ihr Ubergangsstatus: “In die stille glatte
Stirn hing eine kurze Locke herab, von dort aus, von dieser Stirnecke mit der Locke her, stromte
von Zeit zu Zeit wie lebendiger Atem jene Welle von Knabenihnlichkeit, vom hermaphroditischer
Magie.”103 > Die hermaphroditische Essenz stellt demnach ein Lustobjekt dar,'”* das eine
tibernatiirliche Fihigkeit des Menschen verbirgt. Transsexualitit ist dabei als ein Ubergangsstatus
der Frau zu betrachten, da die Distanz zwischen Mann und Frau der ideale Ausgangspunket fiir das
Schweigen ist: “Im deutschen Geist herrscht das Mutterrecht, die Naturgebundenheit in Form
einer Hegemonie der Musik, wie sie nie ein anderes Volk gekannt hat. Wir Geistigen, statt uns
mannschaft dagegen zu wehren und dem Geist, dem Logos, dem Wort Gehorsam zu leisten und
Gehor zu verschaffen, triumen alle von einer Sprache ohne Worte, welche das Unaussprechliche
sagt, das Ungestaltbare darstellt.”’ Es besteht die Moglichkeit, dass die initiale Wahrnehmung
einer Frau als Objekt und nicht als Subjekt, die trotz ihrer Sexualisierung eher auf ihre asexuelle
oder gleichgtiltige Natur schliefen lisst: “Andre, und zu ihnen gehorte Maria, waren ungewdhnlich
liebesbegabt und liebesbediirftig, die meisten auch in der Liebe mit beiden Geschlechtern
erfahren.”' Thren endgtiltigen Ubergang zum Status eines Subjekts wird nur impliziert, wenn sie
auch dessen Trigerin wird, das Minnliche verkorpert. Daher wird Hermine erst in dem Moment
als sexuell attraktiv wahrgenommen, in dem sie ihn mit seinem Jugendfreund identifizieren kann.
Die androgyne Frau demonstriert die Distanz zwischen den Geschlechtern noch deutlicher
als zuvor. In der Konsequenz manifestiert sich der Ubergang zum Bild einer neuen Frau als
Ursprung einer grundlegend neuen Entschlisselung der umgebenden Objekte, die nach wie vor
mit der primiren Sinneswahrnehmung von Dingen assoziiert ist, eine Riickkehr zum

urspriinglichen Mythos tiber diese Objekte: “Diese Tasche war keine Tasche, der Geldbeutel war

1032 vgl. Aurnhammer (1986): “Androgyne.”, S. 10.

1033 Hesse (1980): Der Steppenwolf, S. 79.

1034 Epd., S. 12-13.

1935 Ehd., S. 101 [Beispiel der Autorin: Bereits in der Vergangenheit wurde bei der Analyse von Hans
Grimm's Werk "Volk ohne Raum" ein nahezu identisches Zitat angetroffen: “[...]; sie sollen vortreten
heischend und stumm, dass diese millionenfache Stummbheit die Musik der Sphéaren véllig ersticke,
und Gott gezwungen werde, ihre Seele anzusehen.” — Grimm, Hans: Volk ohne Raum. Minchen:
Albert Langen und Georg Miller 1934, S. 10.].

1056 Epd., S. 104.
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kein Geldbeutel, Blumen keine Blumen, der Ficher kein Ficher, alles war plastisches Material der
Liebe, der Magie, der Reizung, war Bote, Schleichhindler, Waffe, Schlachtruf”.'® Gemif dem
Zitat erfahren die Dinge eine Bedeutungslosigkeit, die sich in ihrer Verwandlung zu
geschlechtslosen Hiillen duflert. Gleichzeitig unterliegen sie einer Transformation zu einem
gemeinsamen Kult und nehmen eine neue Funktion an, die von dem Protagonisten selbst
konzipiert wurde. Im Gegensatz zum Bild der Mutter, die etwas grundsitzlich Unerkennbares
verkorpert, sind die von Harry mit symbolischer Bedeutung versehenen Dinge immer noch von
einer inhdrenten Leere geprigt. In diesem Fall wird diese Leere als eine rein minnliche Kategorie
betrachtet, die auf eine Frau tbertragen wird und aufgrund ihrer Ubereinstimmung mit
minnlichen Merkmalen anzieht und erotisiert: “Nun erst verstand ich Goethes Lachen, das Lachen
der Unsterblichen. Es war ohne Gegenstand, dies Lachen, es war nur Licht, nur Helligkeit, es war
das, was tbrigbleibt, wenn ein echter Mensch durch die Leiden, Laster, Irrtiimer, Leidenschaften
und Miflverstindnisse der Menschen hindurchgegangen und ins Ewige, in den Weltraum
durchstoflen ist. Und die “Ewigkeit” war nichts anderes als die Erlosung der Zeit, war
gewissermaflen ihre Riickkehr zur Unschuld, ihre Riickverwandlung in den Raum.”* Dies
impliziert, dass die androgyne Hermine, die im mentalen Konstrukt des Protagonisten mit dem
urspriinglichen Mythos, dem ersten Menschen, assoziiert wird, zur Einsicht fihrt. Hesse
charakterisiert diesen Zustand erneut als Riickkehr zur Unschuld, wodurch er mit ihrer Jugend
seinen Wunsch nach diesem Zustand kompensiert. Die Protagonistin ist untergeordnet, da sie das
Aussehen des Jungen tlréigt,1039 fiir den Harry in seiner Kindheit Gefiihle entwickelt hat und daher
in seinem Kopf mit minnlichen Eigenschaften ausgestattet ist. Im Rahmen des zuvor erwihnten
Diskurses tiber Eros der 20er und 30er Jahre legitimieren auch die Gefiihle, die der Protagonist als
Junge fiir seinen Freund empfunden hat, ihre Beziechung.

P00 wird die

In Arnold Zweigs Roman “Der Streit um den Sergeanten Grischa
Protagonistin  Anna eingefithrt, die wihrend des Ersten Weltkriegs eine minnliche
Partisanengruppe anfiihrt. Die Besonderheit des Romans liegt zum einen in der Darstellung der

Stirke und der Fihigkeit der Protagonistin, selbst in Grischas Zelle einzudringen. Zum anderen

1037 Epd., S. 100.

1038 Epd., S. 121

1039 vgl. Feustel (1995): Die andere Liebe, S. 129.

1040 Zweig, Arnold: Der Streit um den Sergeanten Grischa. Berlin: Aufbau-Verlag 1975.
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liegt sie in dem Fokus auf Aktion um jeden Preis: ““[...] Denken kann ich nicht’, schlof8 sie, indem
sie ihre Zigarette an der Tischkante ausdriickte und in die Ecke warf, und ihre nackten Arme
spielten in einer vollig unbewufSten tierhaften Anmut,aber sehen?”'! In diesem Kontext
impliziert der Begriff "sehen” nicht eine passive Form des Beobachtens, sondern vielmehr die
Kompetenz, ecine Reaktion auf ein Geschehen mit hoher Geschwindigkeit auszufiihren,
vergleichbar mit der Agilitit eines Raubtiers: “[...], sie, Babka, nein, Anna Kyrillowna, ein Weib,
das sich einen einzigen Mann erwihnt, nachdem sie etliche gekannt, und die nun mit der Zihigkeit
und Wut der Liichsin fiir ihre Kleinen auf der Fihrte des Geliebten zu bleiben wiinschte, um ihn
zu verteidigen oder auch selbst fur sich zu besitzen.”"*** Diese Passage offenbart eine weitere Facette
des Ubergangs, die sich in der Objektivierung eines Mannes manifestiert, den eine mit

Supermacht'™”

und Einfluss der ausgestatteten Frau kontrollieren kann. Thr Wunsch, ihn zu
besitzen, dhnelt dem Wunsch nach etwas Objektivem. Es sei darauf hingewiesen, die Besonderheit
dieser Kraft gerade in der Synthese der Frau und des Mannes in ihr hervorzuheben. Trotz Annas

Identifikation mit einem Mann: “Sie besaf! einen Minnerkopf und ein minnliches Herz; [...]”""*

>
bedeutet dies keineswegs, dass ein Mann mit der gleichen Macht ausgestattet werden kann. Im
Gegenteil: Das Wesen der Macht liegt in der Anwesenheit zweier Wesenheiten in ihr, die im
Einklang miteinander stehen, im Gegensatz zum depersonalisierten Protagonisten.

In Ernst Tollers Stiick “Hoppla, wir leben!” findet sich eine vergleichbare Darstellung
von Zweigs aktiver Frau in der Figur Eva Berg, welche Arbeiter dazu auffordert, Uberstunden zu
verweigern. Damit stort sie die bestehende Ordnung. Tollers Darstellung zeigt, wie durch das
entschlossene Vorgehen der Protagonistin das Funktionieren der gesamten Schwerindustrie
gefihrdet wird. Die Problematik der Aufrufe: “Frauen im Beruf / Frauen als
Schreibmaschinistinnen / Frauen als Chauffeure / Frauen als Lokomotivfiihrerinnen / Frauen als

Polizistinnen”'**® besteht insbesondere in der potenziellen Verdringung von Minnern aus dem

beruflichen Umfeld. Trotz des Widerstands der Fithrung bleibt Eva tiber der Situation stehen, da

1041 Epd., S. 54-55.

1042 Epd., S. 68.

1943 [In diesem Fall liegt die Supermacht in der Tatsache begriindet, dass die weibliche Attraktivitat
verloren gegangen ist und eher androgyne als hermaphroditische Subjektivitat reprasentiert wird].

1044 Epd., S. 178.

1045 Toller, Ernst: “Hoppla, wir leben! Ein Vorspiel und fiinf Akte”. Potsdam: Gustav Kiepenheuer Verlag
1927, Auf: https://www.projekt-gutenberg.org/toller/hoppla/hoppla.html, gesehen am 19. Dezember
s
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sie sich strikt an die Verfassung hilt. In der Konsequenz impliziert dies die "minnliche

21047

Ordnung als Geschlechtskategorie. Diese Kombination zweier Prinzipien verleiht Eva
weiterhin das Recht auf Uberlegenheit.

Karl Thomas, Eva Bergs Geliebter, wie Hesses Harry erkennt in ihrem Bild der Neuen Frau
eine Leere, die fir Karl jedoch kein tiefes Symbol darstellt, sondern vielmehr ihre negative
Bedeutung zum Ausdruck bringt: “Karl Thomas. Manchmal denk’ ich ... Bubikopf nennt ihr die
Frisur? [...] Die Frisur kleidet dich, da du ein Gesicht hast. Frauen ohne Gesicht miissen sich in
acht nehmen. Die Frisur macht nackt. Wie viele vertragen Nacktheit? / Eva Berg. Findest du? /
Karl Thomas. Die Gesichter in Straflen, Untergrundbahnen, schauerlich. Ich habe frither nie
gesehen, wie wenig Menschen Gesichter haben. Fleischklumpen die meisten, von Angst und
Diinkel ::1uf;gedunser1.”1°48 Es empfiehlt sich, den Zustand von Karl selbst zu reflektieren, der eine
gesichtslose Frau lediglich aufgrund des Verlusts seiner eigenen Personlichkeit wahrnimmt: “Karl
Thomas. ‘Oft habe ich das Kissen an mich gepref8t wie eine Frau, gierig mich zu wirmen’”, ohne
die Fihigkeit zur Selbstreflexion zu besitzen und daher seine eigenen Gefiihle der Verzweiflung auf
das Opfer zu tibertragen. Die von Thomas fiir Eva vorgestellte Opferrolle erméglicht es ihm, von
ihr einen volligen Einsatz einzufordern: “Eva Berg. ‘Ich muf allein sein kénnen. Versteh mich.’/
Karl Thomas. ‘Gehérst du nicht mir?” / Eva Berg. ‘Gehoren? Das Wort ist gestorben. Keiner gehort
dem andern.” / Karl Thomas. ‘Verzeih, ich hab' ein falsches Wort gewihlt. Bin ich nicht dein
Geliebter?’/ Eva Berg. ‘Du meinst, weil ich mit dir geschlafen habe?’/ Karl Thomas. ‘Bindet das
nicht?’ Eva Berg. ‘Ein Blick, den ich mit fremden Menschen tausche auf verwehter Strafle, kann
tiefer mich an ihn binden als irgendeine Liebesnacht. Die braucht nichts zu sein als sehr schones
Spiel.””*” GemiR der von Eva vertretenen Perspektive steht der Sex Begriff fiir sie nicht im
Zusammenhang mit der Ernsthaftigkeit, welche dem weiblichen Geschlecht inhirent ist.
Stattdessen wird Sex von Eva als eine Form der Verleugnung dieser Ernsthaftigkeit interpretiert. In
diesem Fall impliziert das Stereotyp, das einem Mann zugeschrieben wird, einen vollstindigen
Bruch mit der Struktur einer Frau, die nach dem klischeehaften Verhalten eines Mannes handelt.

Eva reprisentiert nicht nur optisch das Bild der Neuen Frau, sondern identifiziert sich im

1047 Feustel (1995): Die andere Liebe, S. 129.

1048 Toller (1927): “Hoppla, wir leben! Ein Vorspiel und fiinf Akte”, Auf:
https://www.projekt-gutenberg.org/toller/hoppla/hoppla.html, gesehen am 19. Dezember 2023.
1049 Epd.
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Gegensatz zur Hauptfigur Ingmar Keun, auch intellektuell mit ihr. Infolgedessen wird die sexuelle
Handlung nicht lediglich als eine fiir sie unauffillige Handlung interpretiert, sondern bei genauerer
Betrachtung ldsst sich ableiten, dass sie aufgrund ihrer Androgynie kinderlos ist. Die
vorherrschende Ordnung, die sie verkorpert und die Einstufung als reine Struktur weisen demnach
keine tierischen, heidnischen Untertone auf, das zuvor a priori angenommene ewige Bild der
Mutter.

In Frank Thie®® Roman “Zentaur™®’ stellt der Protagonist einen initialen
Ubergangszustand dar, wobei anzumerken ist, dass es sich hierbei streng genommen nicht um
einen Ubergang im eigentlichen Sinne handelt, sondern vielmehr um ein noch nicht teilbares
Ganzes. Die Handlung des Romans ist geprigt von den existenziellen Problemen der Hauptfigur,
die sich aus dem urspriinglichen Zustand der Figur ergeben: “Er fiirchtete sich vor quilenden
Vorstellungen, die ihm berichteten, daf$ sie ihn wie ein Weib empfangen und geboren habe. Er
wollte in ihr eine Géttin sehen, das einzig Gottliche, woran er glauben konnte.”'®™ Gemif! dem
Zitat manifestiert sich anfinglich das Problem, dass er als spezifisches Wesen mit Geschlecht
geboren wird. In diesem Fall ist nicht die Unzumutbarkeit seiner Geburt durch eine Frau von
Relevanz, sondern vielmehr die Widerspriichlichkeit der Geburt eines unteilbaren Kérpers, seine
Einzigartigkeit'”> im Rahmen eines nichtmenschlichen Wesens: “[...] bemerkte er, da er gar kein
Rudel, sondern nur ein einziges ungeheures Tier war, das gegen ihn anstiirmte, ein Zentaur, ein
Gott mit dem Leibe des Hengstes”.1053 Obwohl der Protagonist einen monolithischen Charakter
aufweist, zeigt sich ihr Traumbild nicht in einer stabilen Struktur, sondern vielmehr als ein Hybrid,
als ein Ubergangszustand von einem (géttlichen) zum anderen (tierischen). Die Kombination
dieser beiden Komponenten zeigt sich in einer erfolgreichen Uberlegenheit gegeniiber anderen. Die
Verbindung dieser beiden Komponenten, die nicht der Autoritit moralischer oder ethischer
Normen unterliegt, ermdglicht es Hans und Claus, ihre Umwelt sowohl auflerhalb als auch tiber
ihre eigene Geschlechtsidentitit hinaus zu betrachten: “Du, das war doch Unsinn, was du vorhin
zu mir gesagt hast?’ / “Was denn?’ ‘Dass du dich verlieben kénntest.” / ‘In wenn?’/ ‘In mich.” / In

dich?’/ ‘Ja.” / Claus lachte auf: ‘Hiltst du mich fiir einen solchen?’ / “Nein. Ich bin es nimlich auch

1050 Thief, Frank: Der Zentaur. Stuttgart: J. Engelhorns Nachf. 1931.

1051 Epd, S. 52.

152 \/gl. Rothe (1979) "When Sports Conquered the Republic", P. 15-16.
1053 Thielk (1931): Der Zentaur, S. 55.
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nicht.””* Die Rechtfertigung der Unparteilichkeit gegeniiber homosexuellen Bezichungen ist
jedoch mit der Ahnlichkeit einer der Parteien dieser Beziehung mit einer Frau in dufleren
Merkmalen verbunden: “Hans, auf diese Gestindnisse hin mochte ich dir am liebsten einen Kuss
geben! Ach, du bist wie ein Midchen, das zufillig Junge wurde.”'®™ Auch in diesen
Konstellationen ist die rationale Begriindung gleichgeschlechtlicher sexueller Attraktivitit nicht
der Hauptgrund fur die Existenz dieser Anziehung zwischen Hans und Claus bzw. der
Transvestitin Leila. Die Reize fiir Hans ergeben sich aus der Gesamtstrukeur, genauer gesagt aus
dem Punkt oberhalb der Struktur, an dem es keine Geschlechtertrennung gibt: “AufSerden ist der
Mann von Urberstimmung her polygam. Ich kdnnte ein Dutzend gleichzeitig lieben.”'* Dennoch
basiert ihre gegenseitige Anziehung auf “Kameradschaft”, einer vertrauensvollen Bezichung, in die
ganz selbstverstindlich weitere Verhiltnisse intimer Natur einflieen kénnen. Aus dieser Sicht wird
ibermiflige Emotionalitit im Gegensatz zu heterosexuellen Beziehungen bei homosexuellen
Beziehungen nicht mehr negativ wahrgenommen und ist ein Spiegelbild der Kraft der Liebe."””
Gleichzeitig zieht Leilas gemischtes Wesen als Mann, der sich als Frau ausgibt, Klaus und Hans
mehr als alle anderen an: “Claus konnte nicht umhin, diese Frau unertriglich schon zu finden.
Solche Augen hatte er nie gesehen. Diabolische, saugende, dabei auch wieder warme, beinahe
liebenswiirdige Augen. / [...] ‘Thm?’ / Hans schlug sich leicht mit der flachen Hand auf die Stirn.
‘Da habe ich mich verplappert —> /"Was? Ist Leila ein Mann!?’ / ‘Na, wenigstens hast du es auch
nicht gemerkt, das beruhigt mich.”'®* Leilas androgyne, geschlechtsspezifische Natur verleiht ihr
als Transgender das Recht, nicht nur attraktiver zu sein, sondern auch das eigentliche Prinzip der
traditionellen Attraktivitit zu negieren: “Aber was diese Leila angeht, ich sage es ganz offen, ich
kénnte mich glatt in sie verlieben. Du wirst ausruhen, ich sei pervers...ich bin es nicht, aber wer will
ganz genau sagen, was er ist? Was heifdt pervers? Mit diesen Dingen weifl kein Mensch genau
Bescheid.”'®” Leila nimmt dabei nicht die Attraktivitit in den Fokus, sondern agiert als
Vermittlerin in der Bezichung zwischen Hans und Claus. Aufgrund der Geschlechtsunterschiede

von Leila selbst kann diese Bezichung in diesem Format legalisiert werden. %

1054 Ehd., 343-344.

1055 Ehd., S. 342.

105 Ehd., S. 345.

1057 \/gl. Lill (2021): “Es ist immer gut und richtig,...I", S. 253.
1058 ThielR (1931): Der Zentaur, S. 346-347.

1059 Epd., S.348.

1060 \/gl. Popp (1992): Ménnerliebe, S. 129-130.
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Diese Kommunikationsmethode lisst sich in der Epoche der Weimarer Republik verorten,
als es von signifikanter Bedeutung war, homosexuelle Beziehungen zu kodieren. Der Roman stellt
eine Verbindung zwischen einer vom Autor zunichst als gottlich interpretierten Figur — Zentaur —
dar, die nur teilweise zur menschlichen Welt gehort, und einer Transgender-Person her, die nicht
dem traditionellen Binidrsystem angehort, was ebenfalls eine Verbindung zu einem
Ubergangszustand oder einer Superform impliziert: “[...]wie ich gehdrt hatte daf sie keine Frau
war; ein paar Sekunden war mit, als drehte sich alles, als miifite ich furchtbar betrunken sein. Ich
sah immer nur ihre Augen und fthlte die Lippen und dachte: ja was geht das mich an? Das gehort
ja alles ganz wo anders hin. Da wo wir beide uns umarmen werden, da gibt es nicht Mann noch
Frau. Versteht du das?|[...] Auf8erhalb der Geschlechter und ganz, ganz tief im Geschlecht. Ich mufS
so tief im Geschlechtlichen gewesen sein, dafl ich da ankam, wo es noch keine Trennung gibt.”1061
Gleichzeitig wird Geschlechtsneutralitit traditionell mit Bezug auf Androgynie als primire
Integritit im Rahmen der mythologischen Erzihlung interpretiert'*: “[...] Weil du, was mir
einmal morgens, wie ich gerade aus einem Traum erwachte, einfiel? Du wirst lachen, aber es ist so:
ich wusste plotzlich, die ganze Welt ist noch nicht erschaften worden, nur ein Teil. Und aus dem
unerschaffenen Chaos raucht es alle Augenblicke in unser Leben hinein.”"*’ Dieser Verweis ist
jedoch weniger als eine Referenz zur Vergangenheit, sondern vielmehr als eine Verbindung von
Gegenwart und einer Zukunft zu verstehen, die von Mythen geprigt ist und deren Realisierung
nur durch die Entwicklung geschlechtsneutraler Verbindungen méglich ist. Gemif§ dem
vorliegenden Roman befindet sich diese Umgebung in einer frithen Entwicklungsphase. Von
entscheidender Relevanz ist die Identifikation von Androgynie mit primirem Chaos, das heifdt mit
primirer Materie. Es sei jedoch angemerkt, dass diese reine Umgebung in keiner Weise mit dem
Konzept der Frau in Verbindung steht: “Doch jetzt galt es den Eintritt in die Dimensionen des
leeren Raums, dessen Existenz unbeweisbar war, eine der groflen Zwangsillusionen des
menschlichen Denkens, gewaltig und geheimnisvoll wie die Zeit. Es galt die zweite Loslésung von
der Erde, die endgiiltige Trennung von ihr, der Abfall von der Mutter. Mochten es vielleicht noch

nicht diese Gedanken sein, die sein Gehirn glithen machten, mochten Worte wie “Abfall” oder

“Mutter” in seinen Uberlegungen noch nicht aufgetaucht sein, er konnte nicht hindern, daf} eine

161 ThieR (1931): Der Zentaur, S. 350.
1062 \/gl. Aurnhammer (1986): “Androgyne”, S. 10.
1063 Thief3 (1931): Der Zentaur, S. 351.
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atavistische Furcht in ihm sich mit brennender Begier nach Eroberung mischte und dafy der
Entschluf}, den unheimlichen Weg zu wagen, ihn seit der Begegnung mit Fiirbringer nicht mehr
loslieB.”"** Die Nicht-Beriicksichtigung des weiblichen Gegeniibers im Bezichungsgefiige ist auf
eine Angst vor der betreffenden Person zuriickzufithren. In Bezug auf die Hauptfigur werden die
Begriffe "Mutter” und "Abfall" als Synonyme betrachtet. Der Protagonist kreiert somit einen Raum
fir die Leere als ausschlieflich minnliche Kategorie. Dieses Konzept predigt nicht nur
Gefiihlslosigkeit, sondern vielmehr den Trugschluss der Geftihle gegentiber einer Frau und ldsst
Raum fiir die Liebe zu einem Mann oder seinen Ubergangsformen, die immer noch mit einer
Bindung an Minnlichkeit oder Geschlecht verbunden sind.

Anhand der besprochenen Beispiele ldsst sich der Zusammenhang zwischen dem Bild des
Hermaphroditen nachvollzichen. Bei dem Hermaphroditen handelt es sich um ein
sinnlich-passives Bild, das weibliche Symbolik impliziert und daher negativ bleibt. Das Bild der
Androgyne ist als eine Art Bewegung zu verstehen, die konventionelle Minnlichkeit verkérpert.
Ein gemeinsamer Schnittpunkt ist ein Appell an die Mythologie — eine abstrakte Wahrnehmung
der Originalitit des dritten Geschlechts, wie es im Roman von Hermann Hesse der Fall war, oder
eine konkrete Episode aus der griechischen Mythologie von Frank Thieff. In diesem Kontext
erfahren sowohl der Androgyn als auch der Hermaphrodit eine Rehabilitierung, die auf ihrer
teilweisen Beteiligung an der minnlichen Konvention sowie ihrer teilweisen Beteiligung am dritten
Geschlecht fuflen. Dieser Prozess steht im Gegensatz zum zuvor diskutierten Bild einer ‘Aktiven
Frau’, die trotz ihres Wunsches, Teil der Gesellschaft zu werden, in erster Linie ein weibliches

Objekt bleibt.

b. Minnliche Kommunikation

In Alfred Doblins "Berlin Alexanderplatz’'1065 wird der Ubergangscharakter auch mit
vermittelter minnlicher Homosexualitit assoziiert, da die Hauptbeziehung auf allen ihren Ebenen
die Bezichung zwischen Franz und Reinhold ist. Die Verwendung des Begriffs "vermittelte

Homosexualitit” fiir diese Konstellation ist darauf zuriickzufiithren, dass Frauen in diesem Fall als

1964 Epd., S. 532-533.
1985 Dblin, Alfred: Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz Biberkopf. Ziirich; Diisseldorf:
Walter 1996.
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Kommunikationsmittel zwischen den beiden Minnern fungieren.1066 Dies wird insbesondere
deutlich, wenn man die Liebesbezichung mit Frau — Sonja — und ihre Dreiecksbezichung in
Betracht zieht. Die Bemerkungen der drei miteinander vermischen, sodass nicht sofort erkennbar
ist, ob Reinhold Sonja oder Franz kiisst."™” Dariiber hinaus totet Reinhold sie und wird so in
diesem Moment exakt identisch mit Franz, was die Bestitigung seiner Minnlichkeit darstellt.'*®®
Dies wird insbesondere durch das Gefiihl der Ahnlichkeit verstirke: “Det [Reinhold] is ja een
Schwerer, een richtiger Mérder. Und am liebsten hitt ick die Sache noch ganz uft mir genommen,
fiir son Schuft. Son Ochse, wie ich bin.”** Franz ist bereit, sich wiederholt fiir ihn zu opfern. Der
Protagonist etabliert eine Verbindung zwischen ihnen durch ein Tier, das sich zunichst nicht nur
um ein minnliches Individuum handelt, wie es in Thief' "Zentaur""” der Fall war, sondern um
ein kastriertes Wesen, das aus diesem Grund nicht die Fihigkeit besitzt, Nachwuchs zu bekommen.
Ihre Verbindung, die auch ohne die Umsetzung eines endgiiltigen sexuellen Kontakts in der
verschliisselten Realitit fortbesteht, erweckt in Franz den Wunsch, dass eines von ihnen stirbt:
“Weil ich aber Reinhold nicht kann t6ten, bring ich mich selber um.”"”! Wie das Zitat zeigt, ist der
Adressat nicht von Relevanz. Wichtiger ist die Destruktionskraft, die dazu fihig ist, eine
Verbindung zu zerreif§en, ohne die Grenzen der Anspielung zu tiberschreiten. In diesem Sinne soll
noch einmal Gber den klaren Zusammenhang zwischen Homosexualitit und der Krise der

minnlichen Identitit gesprochen werden,'?”?

in der der Kampf zweier Minner nach wie vor die
einzig mogliche Moglichkeit ist, Gefiihle fiir einen anderen zu zeigen, ein Beweis zur echten
Kérperlichkeit.

Die vorliegende Art der Bezichung zwischen Minnern wurde in Sportromanen und

Filmen, die mit dem Kult eines gesunden Korpers assoziiert werden, weiter verbreitet. Letzteres

impliziert nicht nur eine Auseinandersetzung mit den Bildern der Antike und Androgynie,

1088 “Bipberkopf schlaft nicht mit Reinhold, sondern mit seinen Freundinnen; Reinhold kastriert nicht
Biberkopf, sondern wirft ihn aus dem Auto; Biberkopf macht Reinhold keinen Liebesantrag, sondern
schlagt Mieze, weil sie ihn mit einem anderen Mann (nicht Reinhold) betriigt; Reinhold vergewaltigt
nicht Biberkopf, sondern bringt Mieze um." Aus: Muller (2011): Ach, nur'n bisschen Liebe, S. 351.
1967 DGblin (1996): Berlin Alexanderplatz, S. 342.

1968 \/gl. Classen, Albrecht, Brylla, Wolfgang, Kotin, Andrey (Hg.): Eros und Logos: literarische Formen
des sinnlichen Begehrens in der (deutschsprachigen) Literatur vom Mittelalter bis zur Gegenwart.
Tabingen: Narr Francke Attempto 2018, S. 190.

1069 Epd., S. 365.

1970 Thief, Frank: Der Zentaur. Stuttgart: J. Engelhorns Nachf. 1931.

1971 \/gl. Kotin, Andrey (Hg.) (2018): Eros und Logos, S. 397.

1972 \/gl. Popp (1992): Ménnerliebe, S. 2.
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sondern auch die giinstige Entwicklung der Persénlichkeit und ihre Bildung. Diese Entwicklung
vollzieht sich parallel zur Beziehung zwischen Minnern, ist jedoch nach wie vor von der
Notwendigkeit geprigt, eine gewisse Distanz zu wahren, die der Indirektheit ihrer Beziehung
innewohnt: “Aber es war klar, daf$ er hinter der liebenswiirdigen Konvention seiner Unterhaltung
eine Distanz errichtete, die ihn unfassbar machte, ja es schien hiufig, als ob diese Distanz seine
eigentliche Natur sei.”’*” Die vorliegende Passage legt nahe, dass diese Distanz das Wesen des
Protagonisten bzw. dessen Verbindung zum Sport darstellt, welche das Bedirfnis nach sexuellem
Kontakt ersetzt.'”* Diese Konstellation befihigt Passari, anders als seine Mitmenschen, eine
ganzheitliche Personlichkeit zu verkorpern. In diesem Fall ist die Bedeutung jedoch nicht nur in der

1075

Leere oder Distanz zu verorten, > wie es bei der Betrachtung der ersten Tendenz der Fall war. Der

Schliissel liegt vielmehr in seiner Verbindung zur Androgynie und infolgedessen in intimen

Verbindungen zwischen Minnern,'”

tiber die im Prinzip das Bild eines gesunden Korpers und die
Leidenschaft fur Sport erweitert werden: “Wahrscheinlich erblickte er instinktiv in ihm jenen
Typus des heldenhaften Mannes wieder, der in der attischen Antike nicht nur in der Konservation,
sondern auch in den (N)Rennen glinzte, [...]. / So recht Berthold mit dieser Ansicht hatte, so
wenig lag das an einer Verliebtheit des Ungarn in Passari. Der Ungar besaf vielleicht seine
Geheimnisse, diese bestanden aber keineswegs darin, aus einer erotischen Vernarrtheit heraus einen
italienischen Rennfahrer in einen modernen Heros zu verwandeln, [..].”""” Es sei darauf
hingewiesen, dass ein sportlicher Kérper und der damit einhergehende sportliche Geist im
Nachhinein stets einen minnlichen Kérper implizieren.'”” Bereits die Erwihnung des Wortes
"Frau" impliziert einen Korper ohne ausgeprigte sekundire Geschlechtsmerkmale, Strenge und

9

eine als kalt empfundene (minnliche) Spiritualitit.'”” Dies steht in Korrelation zu einem

jugendlichen, athletischen (“fettfreien”)'™® Korper und weniger zu Androgynitit. Erfolgreiche

1073 Edschmid, Kasimir: Sport um Gagaly. Berlin-Wien-Leipzig: Paul Zsolnay Verlag 1928, S. 11.

1974 \/gl. Rothe (1979) "When Sports Conquered the Republic", P. 18-19.

1975 Edschmid (1928): Sport um Gagaly, S. 215: “Er z&hlte wie eine Maschine. Tats&chlich hore er
seine Stimme so, als ob sie aus einem anderen Mann kédme.”

1978 Epd., S. 14.

077 Ebd., S. 15-16.

1978 \/gl. Simon, Ralf : “Der Sport- Diskurs als Thema und als symbolische Form der Literatur am
Beispiel von Odén von Horvarth und Bertolt Brecht’. In: Nibel, Birgit, Fleig, Anne: (Hg.): Figurationen
der Moderne: Mode, Sport, Pornographie. Minchen: Wilhelm Fink 2011, S. 130.

1078 \gl. Rothe (1979) "When Sports Conquered the Republic", P. 20.

1080 \/gl. Drux, Rudolf (Hg.): Der Frankenstein-Komplex: kulturgeschichtliche Aspekte des Traums vom
kiinstlichen Menschen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1999, S. 88.
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Personlichkeitsentwicklung ist nicht nur auf den sozialen Bereich beschrinkt, sondern hat ihren
Ursprung in der sensorischen Komponente. Die Realisierung dieser Entwicklung ist im Rahmen
des Interesses eines Mannes am Minnern bzw. am mechanischen — “Der Korper des Italieners lief
miihelos, fast ohne Gedanken, in jener Vollkommenbheit, die keine Anspannung mehr kennte”'®! -,
natiirlichen Wesen der Dinge mdglich, wo es keinen wesentlichen Unterschied zwischen den
Kérpern gibt: “Die Athleten, deren Leben durch eine stiirmige Aktivitit ausgeftllt wird, besitzen
gewohnlich weder die Muf8e noch die Eignung zur Menschenkenntnis. Die Natur verleiht ihnen
damit einen Schutz, der prichtig fir sie ist. / Diese Vernachlissigung der Psychologie macht es, wie
man sehen wird, schlieflich aus, dafl Leute wie Passari auf Frauen einen vollkommen anderen
Eindruck machen wie auf Minner, [...]”.""" Auf dieser Grundlage kommuniziert Passari der Frau
unmittelbar, dass er kein Interesse an ihr hegt: “Ich will sie nicht”'%, Gleichzeitig wird die Essenz
der antiken Vorstellung vom Mann, der in die Struktur mechanisierter Handlungen zur
Entwicklung seines Korpers eingebunden ist, von den um ihn herumstehenden Frauen verstanden:
“Er verachtet mich, aber nicht weil ich ihn geirgert habe, sondern weil ich ein Frau bin.”'*®* In
diesem Zusammenhang ist die eigentliche Ursache solcher homosexueller Bezichungen von
Relevanz, fiir die — wie bereits angefiihrt — eine antikische Interpretation existiert: “Er verliebte sich
schon in Passari, weil er die Klasse des Italieners witterte.”'® Ein wesentlicher Aspekt dieser
"natiirlichen” Konstellation ist das Vorhandensein von Weiblichkeit beim Mann: “Der Prinz war
weiblicher als Banffy und dadurch viel koketer”'®  welches als eine Selbstverstindlichkeit
vorausgesetzt wird. Dies ist darauf zuriickzufiihren, dass die Kategorie der Weiblichkeit eine
Erfindung des patriarchalen Systems ist. Ein dhnliches Moment symbolischer Hyperweiblichkeit

"1987 vorhanden. In der finalen

als kiinstlich geschaffene patriarchale Kategorie ist auch in "Kobes
Episode des Romans manifestiert sich die gesamte Geschehenserie als Theaterauffithrung eines

gewissen Dalkony.1088 Die Frau wurde von einem Mann ausgedacht und wies daher einen derart

1081 Edschmid (1928): Sport um Gagaly, S 64.
1982 Fpd., S.16-17.

1083 Ehd., S. 24.

1084 Epbd., S. 52.

1085 Ed., S. 65.

1086 Ed., S. 99.

187 Mann (1971): “Kobes”, S. 420.

1088 Epd., S. 420.
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konzentrierten, kategorisch weiblichen Charakter auf. Ihre Figur ist lediglich ein zunichst
minnliches Merkmal, das in ihren Charakter ibersetzt wird.

In Bezug auf die weiblichen Charaktere im Roman von Kasimir Edschmid ist eine
Angleichung an das minnliche Rollenbild festzustellen. Die Charakterisierungen sind dabei von
Distanziertheit, Kilte und altgriechischer Tradition geprigt und weisen eine Kongruenz mit der
zuvor beschriebenen Figur Francis Berthold auf: “Das heifdt, diese Frau wartete in ihrer kiithlen
Sicherheit, spottisch und mit antiker Kilte, ohne es zu wissen, im Besitz einer starken Seelenkraft
auf eine Grof3ztigigkeit, die sie entwaffnen mufite.”'® Thre Entschlossenheit und Minnlichkeit —

7190 _ sind der Grund dafiir, dass sie sich

“Die Madosdy sah ihre Situation durchaus wie ein Mann
in einem sportlichen Umfeld aufhalten darf. Dies wiederum erméglicht es Passari, Gefiihle fiir sie
zu entwickeln, die grundsitzlich homosexuell bleiben: “Passari liebte ihre Art, er begehrte die
Madosdy mit der Minnlichkeit, welche die Soldaten der Rémer sich in Jiinglinge verliebt lief3, da
sie Frauen zu albern fiir die Leidenschaft eines Mannes fanden.”"”" Dieses Szenario orientiert sich

am antiken Ideal der Liebe,'®”

nach dem eine heterosexuelle Bezichung nur dann als wahr zu
betrachten war, wenn sie einem minnlichen homosexuellen Verhiltnis ihnelte: “Kurz, er liebte in
der Frau dasselbe, was Achill in den Amazonen sah, die sich von ihm seelisch nur dadurch
unterschieden, dass sie Frauen waren. Der Athlet liebte in der Frau den Mann.”'®” Aus dem
vorgenannten Grund kann das Schoénheitsideal im sportlichen Umfeld nur rein minnlich sein:
““Pista’, sagte der Athlet, ‘ist sehr schon, aber die Madosdy ist mehr Mann.””"* d. h. er kann sich
aus Verhaltensregeln ableiten und nicht nur duflere Merkmale umfassen. Zudem impliziert die
betont negative Interpretation physiologischer weiblicher Eigenschaften sowie das Bild minnlicher
Kilte und nur indirekter Sinnlichkeit, dass diese Eigenschaften einem halbgottlichen, heroischen
Zustand zugeschrieben werden.'”” Eine solche Figur zeichnet sich durch Kinderlosigkeit und
Ewigkeit aus. In der vorangegangenen Analyse wurde das Bild einer Frau als fremdartig und

tbergottlich interpretiert. Die Erzihlung des Mythos des Mannes besteht demnach darin, sein

Heldentum als Halbgortt, als aktives, reines Wesen zu intellektualisieren.

1989 Edschmid (1928): Sport um Gagaly, S.117-118.

109 Fpd., S. 185.

1991 Epd., S. 136.

1092 \/gl. Rothe (1979) "When Sports Conquered the Republic", P. 20.
1093 Edschmid (1928): Sport um Gagaly, S. 242.

1094 Epd., S. 304.

109 \/gl. Rothe (1979) "When Sports Conquered the Republic", P. 19.
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Peter Martin Lampel beschreibt das Wesen des halbgéttlichen Ubergangszustandes als
abstrakten Zustand. In dem vorliegenden Roman wird ein Wandel der konservative Gesellschaft
selbst beschrieben: “Die “Tradition’ — ihres Nimbus’ entkleidet. Der letzte, scheinbar unantastbare
Begriff: Vaterland entlofte sich zum Aushingenschild skrupelloser Selbstsucht.”'”® Der Kern des
Ubergangs besteht in der Schaffung einer makellosen Lebensumgebung, in der die lokale
Gegebenheiten eine untergeordnete Rolle spielen, da das Vorhandensein von sozialen Beziehungen
(einschliefflich sexueller Kontakte) zwischen jungen Minnern impliziert wird: “Hospitant: Schafen
Sie kleine Heime — Kameradschaftsheime, die nicht mehr von Direktoren verwaltet werden,
sondern von jungen Menschen, wenn Sie wollen: von leitenden Kameraden.”"” Es fuflt auf dem

Geist der "Kameradschaft” und wird als ideale Verbindung verstanden,'*”

welche lediglich in der
Vereinigung zweier (bzw. in diesem Fall einer Gruppe) Minner realisierbar ist. In diesem Kontext
zeigt sich die Verteidigung der Liebe zum Vaterland und die Liebe zueinander.™ Die
Gleichberechtigung innerhalb einer solchen Gesellschaft wird durch das annihernd gleiche Alter
derjenigen erreicht, die in die neue Gesellschaft eintreten — “Hospitant: In erster Linie bedringten
Jugendlichen das Elternhaus zu ersetzen. [..] Vor Zusammenleben mit verhingnisvollem
Einflu.”"'* - | sowie durch das Fehlen einer weiteren potenziellen Kontinuitit, da es sich speziell
um homosexuelle Interaktionen handelt. Fiir Lampel ist diese Gesellschaft damit gleichzusetzen
mit der Kompensation kérperlicher Fruchtbarkeit, mit Fruchtbarkeit im Bereich der reinen
Struktur — der geistigen Entwicklung des Einzelnen: “Sie erziehen einander zum Produktivitit, zur
Gemeinschaftlichkeit, sie schaffen sich die notwendigen wirtschaftlichen Moglichkeiten und
stellen neue Gedanken in das dffentliche Interesse.”™'™ Dies impliziert, dass der Fokus auf dem
Prozess des aktiven Handelns selbst liegt, wie es beispielsweise im Sport der Fall ist, der als hochster

Wert betrachtet wird. Diese Handlung ist in ihrer inhaltlichen Leere das Fundament, auf dem eine

intellektuelle Reflexion aufbaut.

199 | ampel, Peter Martin: “Revolte im Erziehungshaus.” In: Zeit und Theater. Von der Republik zur
Diktatur, 1925-1933, Band 2. Berlin: Propylaen Verlag 1972, S. 334.

1997 Epd., S. 378.

1098 \/gl. Popp (1992): Ménnerliebe, S. 7.

1099 \/gl. Miller (2011): Ach, nur'n bisschen Liebe, S. 274.

1100 | ampel (1972): “Revolte im Erziehungshaus”, S. 378.

1101 Ebd
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In Alfred Déblins “Berlin Alexanderplatz”' wird die Beziehung zwischen Franz und
Reinhold als eine Art vermittelte Homosexualitit dargestellt, bei der Frauen als Vermittler
zwischen den beiden Minnern fungieren. Dies zeigt sich besonders in der Dreiecksbezichung mit
Sonja, wo die Grenzen zwischen den Beziehungen verschwimmen und Reinhold Sonja tétet, was
ihn symbolisch mit Franz vereint. Franz' Opferbereitschaft fiir Reinhold unterstreicht die
emotionale Tiefe dieser Beziehung.

Diese Dynamik wird auch in Sportromanen und Filmen deutlich, in denen der athletische
Kérper als Symbol fir Minnlichkeit dient. Der Korper steht hier fiir korperliche Stirke und
geistige Kilte, und die Interaktionen zwischen den Minnern bleiben oft distanziert. In dieser Welt
sind Frauen kaum mehr als Nebenfiguren, deren Korperlichkeit als unzureichend betrachtet wird.

In Kasimir Edschmids Werk erscheinen weibliche Figuren als verkorperte Minnlichkeit —
kalt und entschlossen — und spiegeln eine neue Form der Minnlichkeit wider, die sich von
traditionellen Geschlechterrollen entfernt und stattdessen eine reine, distanzierte Beziehung
zwischen Minnern erméglicht. Dieser Ubergang zur "minnlichen” Gemeinschaft und Identitit

wird durch den Fokus auf den sportlichen Kérper und die Abgrenzung von Weiblichkeit verstirkt.

Auf Grundlage der erérterten Beispiele sollte eine gewinnbringende Deutung
gleichgeschlechtlicher Beziehungen erfolgen, die als Garant des sozialen Geftiges und seiner
weiteren vorteilhaften Entwicklung angesehen werden. Im Gegensatz zu einer heterosexuellen
Beziehung werden homosexuelle Beziehungen zwischen zwei Minnern von den Autoren als reine,
helle Struktur wahrgenommen, die zum Handeln anregt. Die Androgynie sowie der Verweis auf
den mythologischen Kontext einer Figur ohne eindeutige sexuelle Merkmale lassen auf eine primir
minnliche Symbolik schliefen. In Fillen, in denen eine Frau in der Handlung auftritt, wird in
einer positiven Interpretation davon ausgegangen, dass der Vorrang ihrer Androgynie oder im
schlimmsten Fall des Bildes des Hermaphroditen verstanden wird. Das letztgenannte Bild, das eher
dem weiblichen Geschlecht zugeordnet werden kann und sinnlichen Geniissen dient, bleibt im
maskulinen Bereich. Aus diesem Grund sind iibermifSige Emotionalitit und offener Ausdruck von
Geftihlen in diesem Stadium nicht mit weiblicher Hysterie zu assoziieren, sondern setzen vielmehr

die Kraft wahrer Liebe und Kommunikation zwischen zwei aktiven Subjekten voraus.

%2 Dgblin (1996): Berlin Alexanderplatz.
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6.2. Filme
a. Partnerschaft zweier Mdnner

In einer Reihe von Filmen kann der Charakter der Bezichung als Kameradschaft zwischen
zwei Minnern interpretiert werden. Es ist jedoch auch das Spektrum ihrer Interaktion zu
berticksichtigen, welches eine Interpretation ihrer Kommunikation als eine tiber Freundschaft
hinausgehende Bezichung ermdglicht. Eine solche Partnerschaft griindet auf einer spezifischen
Beziehungsperspektive, die eine solche Allianz rechtfertigt und ihren gesellschaftlichen Nutzen
betont.

Obwohl der Film "Die Nibelungen"1103 auf der Nibelungensage basiert, weist er doch einige
Unterschiede auf und setzt andere Akzente. Insbesondere die Figuren Brunhild und Kriemhild
wurden detaillierter ausgefithrt. Beide Darstellungen reprisentieren Bilder starker Frauen.
Brunhild ist in ihrem Kettenhemd und mit Bogen dargestellt, wobei die Heiratsbedingung wie
folgt lautet: “[...] dafy nur der stirkste Held, der sie dreimal besiegt, sie im Kampf zu erringen
vermag.”1104 Das Zitat fungiert primir als Bestitigung ihrer Zuversicht, dass kein Mann in den
Disziplinen Sprung, Steinwurf oder Speerwurf ihre Uberlegenheit brechen kann. Zweitens
impliziert sie die Legitimitit von Gewalt, die ihr in Zukunft zugefiigt wird. Es wird eine deutliche
Trennlinie zu Minnern gezogen, die eine Ehe mit ihr anstreben. Der Kraftentzug wird auf diese
Weise verhindert. Gemifl der mittelalterlichen Literaturtradition impliziert diese Haltung zudem
eine Aberkennung der Unschuld. Aber in ihrem Wertebild stehen Stirke und Macht im
Vordergrund.

Es ist festzustellen, dass es Gunther nur mit der Hilfe von Siegfried, der eine starke
Verbindung zur Natur aufweist und daher auch tiber Superkrifte verfugt, gelingt, Brunhild zu
besiegen. Sie jedoch, die nicht die Absicht hat, sich zuriickzuziehen, kimpft mit Gunther,
tatsichlich aber mit Siegfried, eins gegen eins, und siegt. Dennoch wird Brunhild dank der

Einigkeit von Gunther und Siegfried besiegt.

%3 | ang, Fritz: Die Nibelungen. Teil 1. Siegfried. Deutschland: 1924.
1104 Ebd., 00:44:44-00:45:00.
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Die Entwicklung der Kriemhild Darstellung ist von einer Zunahme an Stirke
gekennzeichnet, die sich im Laufe der Handlung manifestiert. Das Spiegelbild von Brunhild und
Kriemhild liegt sowohl im Ausgangspunkt, dass Kriemhild durch den Tod Siegfrieds an Stirke
gewinnt und aus Rache zu allem bereit ist. Die Szene, in der Kriemhild zu einfachen Leuten in
einen bestimmten Keller geht, um sie zu tiberreden, Hagen zu téten, gleicht eher der Hélle, in der
sie einem Pakt mit dem Teufel zustimmt. Von Bedeutung ist zudem, dass sie bis zum Ende
unnachgiebig in jhrem Hass bleibt und Etzel mit dem Ausmafl an Grausambkeit erschreckt: ““Hab’
Dank, Kriemhild! Warst Du auch nie in Liebe eins mit mir, so wurden wir doch endlich eins im
Hafl"” Kriemhild: ‘Nie, Konig Etzel, war mein Herz von Liebe so erfllt, wie jetzt!’”1105 Das zuvor
beschriebene Maf an extremer Grausamkeit ist demnach auf den Ubergangscharakter Kriemhilds
zuriickzuftihren, da von all ihren Geftihlen nur noch der Durst nach Rache iibrig bleibt. In der
Folge lisst sich eine Reduktion der Darstellung ihrer Personlichkeit beobachten, die eine
Nachvollziehbarkeit der Figur aus minnlicher Perspektive erleichtert. Erwihnenswert ist zudem die
Besonderheit des Kults um einen gesunden Kérper, der, wie bei der Betrachtung des Bildes in der
Literatur, nicht nur eine Transsexualitit voraussetzt, sondern auch die daraus resultierende
Tendenz der Abwesenheit von Kindern auf der Leinwand. Die neue Generation existiert nicht im
Rahmen des Films, und die alte bleibt ohne das Recht auf Zyklizitit auflerhalb des Rahmens ihres
eigenen "Ichs” erhalten. Im Gegensatz zum Lied hat Brunhild keine Kinder, jedoch bringt
Kriemhild lediglich ein Kind zur Welt, das Etzel entstammt. Siegfried, der in der Uberlieferung als
Inbegriff von Schoénheit und Stirke gilt, wird in dieser Interpretation weniger mit Kriemhild,
sondern vielmehr mit Kénig Gunther in Beziehung gesetzt. Diese These lisst sich durch die
Reinkarnation Siegfrieds in Gunther bestitigen, sofern es darum geht, Brunhild zu besiegen.
Zudem wird die fehlende Darstellung der engen Beziehung zwischen Brunhild und Siegfried als
Nachweis herangezogen. Im Kern beobachtet der Betrachter eine indirekte innige Verbindung

zwischen zwei Minnern iiber eine weibliche Vermittlerin, die bereits zuvor in "Berlin

11106 11107

Alexanderplatz von Déblin und "Zentaur von Thiefl vorhanden war.
Kriemhilds Haltung gegeniiber ihrem Kind zeichnet sich durch eine ausgeprigte

Gleichgultigkeit aus, die sich in einer bewussten Vermeidung jeglichen Kontakte duflert. Diese

105 | ang, Fritz: Die Nibelungen. Teil 2. Kriemhilds Rache. Deutschland: 1924, 01:53:00-01:54:00.
1% Dgblin (1996): Berlin Alexanderplatz.
197 ThieB (1931): Der Zentaur.
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Gleichgiiltigkeit zeigt sich bis zum Moment des Todes des Kindes und fungiert als Instrument, das
Etzel dazu veranlasst, ihre Briidder zu téten. Des Weiteren zeigt der Film nicht, dass Siegfried Eltern
hat, die im mittelalterlichen Lied eine bedeutende Rolle spielen, sondern nur Menschen, die
primitiven Titigkeiten in der Natur nachgehen und ihn grofiziehen. Dies lisst wiederum den
Schluss zu, dass eine gesunde korperliche und geistige Harmonie im Film nicht zwangsliufig die
Anwesenheit von Nachkommen impliziert.

In Murnaus Film "Tartaff""'*® wird das Bild der "Kameradschaft" als ein Zustand der
Loslésung von Frauen und der Vertiefung in einem gliickseligen Zustand dargestellt. Diese Idee
wird durch die Figuren des Herrn Orgon und Tartiiff verkorpert. Herr Orgon bringt Tartiiff
zunichst nach Hause und ersetzt damit seine Frau Elmire. Ab dem ersten Tag beginnt er,
gemeinsam mit Tartiiff im selben Raum zu leben und sich mit diesem dem Studium religiéser
Wahrheiten zu widmen. Letzteres setzt jedoch nicht nur eine Verbindung zwischen ihnen voraus,
sondern verneint auch die weitere Notwendigkeit der Aufrechterhaltung ehelicher Beziehungen:
“Der Kiiss ist Stinde. Lehrt mein Freund Tartiiff”.""”” Obwohl Tartiiff in der Handlung als Betriiger
entlarvt wird, bleibt die Realitit seine Rivalitit mit Elmire, die sie verliert, weil sie nicht das Niveau
eines komfortablen, stabilen Lebens bieten kann, das méglich ist, wenn man mit Tartiff heilige
Wahrheiten studiert. In diesem Fall wird eine physische Verbindung als nicht notwendig fiir die
Darstellung erachtet. Stattdessen wird diese in eine andere Sphire verlagert, nimlich die Sphire
gemeinsamer spiritueller Praktiken. Die Moglichkeit fiir diese Verbindung ergibt sich aus der
geistigen Instabilitit des Herrn Orgon und der daraus resultierenden Notwendigkeit, dessen
Personlichkeit wiederzugewinnen.

Eine vergleichbare Situation wie in "Berlin Alexanderplaltz"1110 lisst sich im Film "Gefahren
der Brautzeit"""" beobachten, in dem sich zwei Minner (Baron van Geldern und McClure)
zunichst eher zwiespiltig zueinander verhalten. Ihre Gesten, ihre Korpernihe und ihre
Gesichtsausdriicke lassen auf eine tiefe emotionale Verbindung schlieffen, die tiber die Grenzen
einer reinen Freundschaft hinausgeht. Dieser Umstand resultiert in einer intimen Beziehung

zwischen dem Baron und McClures Verlobter. In der Folge entwickelt der Baron, der zuvor

1% Murnau, Friedrich Wilhelm: Tartiiff. Deutschland: 1925.
108 Ebd., 00:17:43-00:17:49.

"0 Doblin (1996): Berlin Alexanderplatz.

" Sauer, Fred: Gefahren der Brautzeit. Deutschland: 1930.
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zahlreiche Bezichungen unterhielt, eine romantische Zuneigung zu ihr, die eine unmittelbare
Beziehung zu seinem Freund aufweist. In diesem Fall zeigt sich die Braut, wie bereits im Fall von
Franz Biberkopf, als ein Instrument, das dazu dient, dass zwei Minner eine Bezichung zueinander
eingehen. Die Figur von McClure ist aufgrund der Tatsache, dass ihn keine der Mitressen des
Barons kennt, ambivalent. In einem Telefonat duflert sich eine von ihnen dahingehend: “Seit
Wochen redest du immer mit Deinem Freund Mc Clure aus - ich glaube, der Amerikaner existiert
gar nicht”"?, dass seine Existenz nicht nur in Frage gestellt wird, sondern auch auf die bestehende
Idylle im Film zwischen den beiden Minnern zuriickzufithren sein kénnte. Das direkte Eingreifen
einer Frau fithrt zur Destabilisierung dieser Beziehung, was wiederum zum Tode des Barons fiihrt.
In dem Film von Regisseuren Zotan Korda und Karl Bése "Die elf Teufel""'"’ wird das
Interesse am Sport als verbindende Kraft dargestellt — “Diese Manner der verschiedensten Berufe
verband nach Feierabend die Tracht einer sportlichen Gemeinschaft”™", wobei der
Zusammenschluss auf Augenhohe als signifikant fiir den Erfolg der Teamarbeit hervorgehoben
wird. Die symbolische Bedeutung des Mannschaftsspiels bei Sportwettkimpfen bleibt gleich: Es
bietet die Moglichkeit, die Personlichkeit zu fullen, indem eine Identifikation mit anderen Spielern
stattfindet und ein Verschmelzen zu einem einzigen gemeinsamen Organismus erfolgt. Dies
impliziert insbesondere die Natiirlichkeit der Visualisierung von Flirts, die sich an das eigene
Geschlecht richten. Ein weiterer signifikanter Aspekt ist die Tatsache, dass der Fulballunterricht
nach der Arbeit, folglich in der Freizeit, stattfindet. Sport dient also dazu, den Menschen im
Prinzip keine Freizeit zu lassen und einen kollektiven, aber grundsitzlich nutzlosen Zeitvertreib fiir
eine Gruppe von Minnern zu erfinden, was das Vorhandensein von Kameradschaft impliziert, die
von der Gesellschaft gefordert wird."'"> Es bestehen enge Beziehungen zwischen den Mitgliedern
der Fuflballmannschaft, die sich positiv auf deren Leistung auswirken. Die Hauptideologie des
"Linda"-Clubs ist geprigt von Genuss und der Verneigung vor Armut, die in Verbindung gebracht
wird mit dem Konzept der Leere. Die Kompensation von Armut erfolgt in diesem Fall durch
spirituelle Integritit und Verschmelzung, da auf diese Weise die fehlenden Elemente der eigenen

Personlichkeit aufgefiille werden kénnen. Als der Hauptfigur also angeboten wird, zu einem

M2 Ephd., 00:13:58-00:14:13.

"3 Korda, Zoltan, Bose, Karl: Die elf Teufel. Deutschland: 1927.

M4 Ebd., 00:02:00-00:02:30.

5 Kriger (2009): Der deutsche Sport auf dem Weg in die Moderne, S. 142.
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professionellen Verein zu wechseln, lehnt er dies entschieden ab: “Ich gehére zu meinen elf
Teufeln!”"""® Gleichzeitig wird der Club "Linda" nur unter dem Einfluss einer entschlossenen Frau
erwihnt, deren Credo der Satz ist: "Ich tue ja doch, was mir geﬁiﬂt."lm

Es sei darauf hingewiesen, dass der Film ein im Kontext des Kinos der Weimarer Republik
cher seltenes Bild einer schwachen Frau zeigt. Die Protagonistin ist stets in altmodischer Kleidung
und der gleichen Frisur zu sehen, sie verzeiht Untreue und wiinscht sich eine gliickliche Ehe und
Kinder. Die Prisenz einer solchen Figur veranschaulicht die Exklusivitit dieses Bildes im Kino der
Weimarer Republik.

Murnau zeigt ein vergleichbares Bild der Reflexion tiber das minnliche Idealleben, wobei er
eine andere Perspektive als in "Tartiiff"'""* in "Finanzen des Grofherzogs"''"” wihlt. Auch hier wird
der religiose Kontext, wie im vorherigen Beispiel, durch das Ideal eines gesunden Kérpers ersetzt. In
der Eroffnungsszene ist Don Ramon XXII fasziniert von mehreren jungen Menschen
(ausschlieflich Minnern) im Wasser. Gleichzeitig fillen ihre unbekleideten Figuren den
Bildrahmen vollstindig aus und fungieren somit als Abbild der Idylle des Protagonisten sowie der
Bewohner der ihm inhirenten Insel. Als der Protagonist in diesen Minnern ein Spiegelbild seiner
selbst erkennt, kommt er mit ihnen in Kontakt und reflektiert seinen eigenen Kérper. Er erkennt
den gesunden Kérper der Miannern als ein Abbild seines eigenen Kérpers an und verbindet sich mit
diesen idealen minnlichen Korpern im Wasser, indem er ihnen zahlreiche Geldscheine zuwirft."'*
Gleichzeitig entwertet er mit einer solchen Aktion die passive Materialitit, die fir die weibliche
Symbolik charakteristisch ist, radikal.

Als der Protagonist wieder mit der Realitit in Kontake tritt, zeigt sich in der Handlung eine
weibliche Figur. Diese steht in einem urspriinglichen Heiratswunsch zu Beginn der Erzihlung. Erst
dann veridndert sich die Realitit derart, dass die Heirat aufgrund der finanziellen Schwierigkeiten
des Protagonisten unumginglich wird. Erst als die Situation als kritisch zu bewerten ist, ernennt er

eine dltere Frau als Stellvertreterin (dies ist die einzige weibliche Bewohnerin der Insel, die im Film

zu sehen ist) und verlisst selbst dieses symbolische, von Minnern bewohnte Eden, um nach

™8 Ebd., 00:15:00-00:15:15.

™7 Ebd., 00:42:20-00:42:30.

"8 Murnau, Friedrich Wilhelm: Tartiiff. Deutschland: 1925.

"9 Murnau, Friedrich Wilhelm: Finanzen des GroBherzogs. Deutschland: 1924.

120 Rothe, Wolfgang (1979) "When Sports Conquered the Republic: A Forgotten Chapter From the
«Roaring Twenties.» . In: Studies in 20th Century Literature: Vol. 4: Iss. 1, Article 2.
http://dx.doi.org/10.4148/2334-4415.1072 STCL, Vol. 4, No. 1 (Fall 1980), S. 15-16.
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Grof$tiirstin Olga zu suchen. Die Interpretation der Figur der Vizekdnigin ergibt eine
geschlechtslose, fullige Darstellung, wie sie auch Prinzessin Olga aufweist. Wie im Film "Madame
DuBarry"1121 ist die Insel nur zu betreten, wenn man sich als iltere Frau verkleidet. Beide vermitteln
die Idee der Transsexualitit, ohne die es unmdglich ist, die Insel zu betreten. Dieser Umstand ist
darauf zuriickzufiihren, dass die Insel primir als Symbol fir die Verschmelzung des minnlichen
Prinzips mit sich selbst interpretiert wird. In dieser Interpretation symbolisiert sie urspriingliche
Harmonie. Dieser Zustand wird als unsterblich beschrieben und erscheint im Sinne einer Utopie.
In diesem Kontext lisst sich beobachten, dass die Kommunikation von Minnern, die in ihrem Bild
Reinheit symbolisieren, mafigeblich zum Verstindnis dieser Unsterblichkeit beitrigt.

In den besprochenen Filmen manifestiert sich Kameradschaft folglich als ein idealistisches
Konstrukt. Solche Beziehungen wirken, wenn es die Situation erfordert, als I6sende Kraft fiir den
Protagonisten, der mit Herausforderungen konfrontiert ist. Eine solche Verbindung kann als eine
Fortsetzung des Individuums selbst betrachtet werden oder sie kann die positiven Eigenschaften
reflektieren, die sich die Hauptfigur aufgrund ihrer Ahnlichkeit, Seelenverwandtschaft, selbst
zuschreibt. Im vorangegangenen Kapitel wurde die Vereinigung der Frauen als eine Orgie
interpretiert, die keinen erkennbaren Zweck hat oder zur sexuellen Befriedigung fithrt. Die
minnliche Vereinigung hingegen ist nicht von einem solchen Motiv geleitet, sondern das sexuelle
Motiv manifestiert sich, wenn die minnlichen Figuren zu weit voneinander entfernt sind ("Berlin

v11122)

Alexanderplatz . Partnerschaft steht in engem Zusammenhang mit der kérperlichen Aktivitit
zweier Individuen, die nicht nur die Sublimierung inniger Bezichungen, sondern auch deren
Ersetzbarkeit aus isthetischen Griinden darstellen. Dies resultiert in der Herausbildung eines

umfassenden Bildes einer makellosen, durch patriarchalische Strukturen geprigten Umgebung, in

der korperliche Ubungen als eine Fortsetzung spirituellen Wachstums betrachtet werden.

b. Subjektivierung des Bildes der Reinbeit

n1123

Hinsichtlich Friedrich II. ist festzustellen, dass er im Film "Der alte Fritz als eine

eigenstindige Figur in seiner Unsterblichkeit zu betrachten ist. Von entscheidender Bedeutung ist

121 Lubitsch, Ernst: Madame DuBarry. Deutschland: 1919.
122 DGblin (1996): Berlin Alexanderplatz.
123 | amprecht, Gerhard: Der alte Fritz. Deutschland: 1928.
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dabei die Idealisierung seiner Person im Sinne einer unparteiischen Vorgehensweise. Er ist ein
Mann, der auf alles Korperliche verzichtet hat. Er untersagt seinen Untertanen, sich vor ihm zu
verneigen — “Da hat jetzt ein Gesetzlicher ein Traktat Gber Gottihnlichkeit der Konige

_1124’ und

geschrieben’. Friedrich II: ‘Das wire wirklich schlimm fir Gott, wenn ich ihm gliche!””
duldet keine ausschweifenden Minner und pummeligen Frauen sowie jegliche fleischliche
Leidenschaften wie die Heirat mit seiner Nichte. Auch unpraktische Dinge wie
Spitzenmanschetten, die die Ausfithrung praktischer Handlungen behindern, werden verboten.
Die vorliegende Verurteilung bezieht sich nicht auf die homosexuelle Veranlagung des
Protagonisten, die im Film ausfithrlich dargestellt wird. Gerade diese Veranlagung wird in diesem
Fall als die akzeptabelste und organischste Beziehungsart verstanden, die nur zur wohltuenden
Entwicklung eines Mannes beitréigt.1125 Die Episode, die die Affire Friedrichs II. mit dem jungen
italienischen Marquis Lucchesini behandelt, wurde am hiufigsten ausgestrahlt. Fir den
Staatsmann, der sich am gesunden Menschenverstand orientiert, stellt diese homosexuelle
Beziechung keine Demiitigung dar. Die Annahme dieser Bevorzugung griindet auf seiner
Unbestechlichkeit und Missachtung von Formalititen, wodurch er zu einem einflussreichen
Herrscher wird. Am vorliegenden Filmbeispiel lisst sich die Selbstverstindlichkeit der Darstellung
homosexueller Beziehungen zwischen zwei Minnern veranschaulichen. Dies impliziert, dass nicht
nur minnliche Bezichungen in Form von Kampfbildern, antiken Vorstellungen von Schénheit
und einem gesunden Korper sowie verschleierte "Minnerfreundschaften” als normative Einheiten
fungieren. Die offene Konnotation homosexueller Beziehungen stellt demnach nicht nur keine

1126

Diskriminierung dar,” ™ sondern ist auch spirituell gerechtfertigt.

1127

In "Der heilige Berg manifestiert sich die Symbolik der Reinheit, wenn auch unter
gewissen Vorbehalten, lediglich auf Frauen. Der Film thematisiert das visuelle Bild einer
objektivierten Frau: “Das Meer ist ihre Liebe, das wilde...grenzenlose.”1128 Die dargestellte Figur

wird nicht mit einer spezifischen Frau assoziiert, sondern mit einem Konzept, das eine unendliche

Ganzheit reprisentiert. Die Vermittlung erfolgt durch das Bild einer Frau und ist seinem Wesen

124 Epd., 00:34:20-00:35:00.

125 \gl. Popp (1992): Méannerliebe, S.7.

126 \/gl. Feustel, Gotthard: Die andere Liebe: eine illustrierte Geschichte der Homosexualitét. Leipzig:
Edition Leipzig 1995, S. 129.

127 Fanck, Arnold: Der heilige Berg. Deutschland: 1926.
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nach androgyn. In der ersten Szene ist sie das einzige Wesen, umgeben von der Weite des Meeres
und des Felsen. Somit verkérpert die Hauptfigur nicht nur ein Androgyne, sondern gemif$ der
judisch-christlichen Tradition ein Symbol fiir Adam Kadmon, den in den Elementen zerstreuten
All-Einen: “Thr Leben aber, das ist ihr Tanz — der Ausdruck ihrer stiirmischen Seele.”"'”
Tatsichlich findet sie im Rhythmus des Tanzes Erlosung, um die Einsamkeit der ersten Person
loszuwerden und in die Welt der Synchronisierung mit der Natur einzutauchen. Der
Tanzunterricht, den Riefenstahl bei Mary Wigman erlernte und dessen Tanzphilosophie sie
tbernahm, fungiert als Werkzeug zur Verschmelzung des Menschen, zur Mechanisierung seines
Kérpers und zu seiner Wiedervereinigung mit dem Original. Es sei darauf hingewiesen, dass diese
philosophische Lehre nicht von einer Frau stammt, sondern aus der patriarchalischen Tradition des
Verstindnisses von Mythen, auch tber die urspriingliche minnliche Figur. Im Tanz "Diotima"
wird der Wellenfluss von Schaum umrahmt, was eine Sublimation des natiirlichen Orgasmus
darstellt, der durch die Interaktion einer androgynen Figur mit der Natur moglich ist. Infolge
dieser Aktion erscheint eine Person, die den Tanz zugeschaut wurde. Seine Figur entsteht durch
den vorangegangenen Akt der Verschmelzung von Diotima und Natur: “Und Diotima tanzt...
tanzt aus der begliickenden Sehnsucht nach - Thm, den sie traumhaft gesehen auf héchstem
Bergesgipfel.”1130

Im zweiten Tanz wird das Thema der Wellen erneut aufgegriffen, wobei diese nun selbst
zur Welle werden. Die Bewegungen der Tinzerinnen und Tinzer sind darauf ausgerichtet, sich der
Bewegung von Wellen anzupassen. In der darauffolgenden Szene manifestiert sich dieses Bild
urspriinglicher Reinheit im Raum des "Grand Hotels" — jedoch in tiberhShter Form, was eine
Person im Rahmen in Relation zu den Parametern des Saals als nebensichlich erscheinen lisst. Eine
solche Darstellung impliziert eine Herabsetzung des Dramas selbst sowie die Liebesklagen des
Protagonisten. Die Handlung wird demnach unter der Last des drohenden Gefiihls ausgeloscht, zu
einem natiirlichen, unkontrollierbaren Element zu gehéren und diesem nachzugeben. Diese
Vorgehensweise kann als ein Versuch interpretiert werden, sich der Existenz vollstindig zu

entledigen und in der Auflésung zu verschwinden, was sich im Bild der vollkommenen Reinheit

manifestiert. Zunichst ist festzuhalten, dass Diotima zu Vigo Folgendes sagt: “Haben sie mich auf

129 Ebd., 00:03:22-00:03:40.
130 Ebd., 00:07:00-00:07:45.
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tanzen sehen?”'" Gemif ihrer Auffassung existiert sie ausschliefllich im Kontext des Tanzes, was
ihrer Uberzeugung nach a priori universell ansprechend sein sollte. Infolgedessen stellt sie die
Frage: “Was hat Thnen am besten gefallen?” Als nichstes fihrt Dotima einen Dialog mit Karl:
“Diotima: ‘Kommen Sie von da oben? Es muss schon sein da oben.” Karl: ‘Schon — hart — und
gefihrlich!” Diotima [begeistert]: ‘Und was sucht man da oben?’ Karl, [vielmehr diese Worte
gehoren nicht ihm, sondern werden durch die eigentlichen Merkmale des Dialogs vorausgesetzt]:
‘Sich selbst.” Diotima: ‘Und warum empfinden wir sie [die Berge] dann so schon?’ Karl: “Weil wir
ihnen unsre Seele geben.” Diotima: ‘Du bist wie die Natur!”""* Der letzte Ausruf lisst bei Karl die
Interpretation zu, dass es sich um eine Verschmelzung mit dem Unendlichen handelt, die durch
den Aufstieg in die Berge symbolisiert wird. Die korperliche Betitigung wird in diesem Kontext als
ein Erwachen des Unendlichen interpretiert. Es sei darauf hingewiesen, dass Diotima, wie es in
anderen Werken der Fall war, einen Mann nach ihrer Bedeutung fragt, da er die Quelle ihrer
Realitit darstellt. Dies impliziert, dass sie ausschlieflich die Figur verkérpern darf, die den
Urmenschen lediglich innerhalb der urspriinglich vom Mann zugewiesenen Grenzen verkdrpert.
Ihre Personlichkeit ist nicht geformt. Sie reflektiert wie die Hauptfigur von Irmgard Keun und
bemiiht sich, dem ihr zugewiesenen Etikett zu entsprechen, innerhalb dessen die Handlung als
zulissig erachtet wird.

Es sei darauf hingewiesen, dass die anhaltende Symbolisierung von Rahmen, die in
Einklang mit der Interpretation der minnlichen Kategorie durch Diotima steht, als ein
wesentliches Element zu betrachten ist. Diese Darstellung umfasst eine alles verzehrende Leere
sowie maximalen Minimalismus, der sich in weiffen Winden, einem Minimum an Mdobeln, Schnee
sowie Bildern von Menschen, die von der Sonne so beleuchtet werden, dass nur ihre schwarzen
Umrisse tibrig bleiben, manifestiert. Diese Vision manifestiert sich in einer derartigen Intensitit,
dass die Figur von Diotima, die in vollstindig weifler Kleidung vor einem schneebedeckten
Hintergrund erscheint, eine deutliche Verschiebung in ihrer Konturierung erfihrt. In diesem Fall
reflektiert es das Verstindnis der rationalisierten natiirlichen Komponente. Vor einer solchen
Diotima — schneeweif8 und vor dem Hintergrund des Schnees kaum sichtbar — fillt Karl nach

seinem Sieg auf die Knie. Damit wird die Identifizierung von Sterilitit, Ordnung und

131 Ebd., 00:16:50-00:17:00.
132 Ebd., 00:29:40-00:30:20.
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Krankenhauses Symbolik legalisiert. Das Natiirliche, das in der Interpretation der weiblichen
Symbolisierung mit dem Ubermaf an ewiger Erneuerung assoziiert wurde, hat nun die Symbolik
der sterilen Reinheit und des vélligen Verschwindens iibernommen. Die Leere im Zentrum''™>
fordert zwar die Wahrnehmung von Kilte und Gefiihllosigkeit, erméglicht jedoch die vollstindige
Erfassung der Essenz des Gestaltungsprinzips.

3 erfolgt eine Fortsetzung der bisherigen Erzihlung, wobei sich ein

In "Der grofie Sprung"11
signifikanter Unterschied im Verstindnis von Androgynie zeigt. In dieser Erzihlung verkdrpert
Gita die Mutterfigur fir ihre zahlreichen Geschwister, die, wie Gita selbst, in einem idealistischen
Bergparadies unbeschwert leben: “Gita, eine italienische Ziegenhirtin und ihre Geschwister, an
denen sie Mutterstelle vertritt.”"'> Eine signifikante Eigenschaft des Bildes von Gita ist ihre
mangelnde Interaktion mit den genannten Kindern, die durch eine bewusste Distanzierung und
gelegentliche Direktive gekennzeichnet ist. Dies veranschaulicht, dass das Bild der Mutter im Film
nicht nur die Distanz zwischen den Kindern und der Mutter darstellt, sondern auch eine véllige
Missachtung ihrer Bediirfnisse, da sie a priori in einer idealisierten archaischen Welt leben, in der
selbst das Vorhandensein von Kleidung fiir Kinder keine grofie Bedeutung zu haben scheint. Gita
demonstriert ihre Existenz nicht nur durch die Identifikation mit ihrer Mutter, sondern auch
durch ihre sportlichen Leistungen. Ein Beispiel hierftr ist das Felsklettern, bei dem sie, ungleich
ihrem minnlichen Gegner, der unten auf dem Felsen klettert und vergeblich versucht, sie
einzuholen, mit bloffen Hinden und Fiiflen die Spitze erklimmt. Der Geist des Leistungssports
gleicht demnach nicht nur beides aus. Gitas androgyner, sakramental erotischer'"*® Charakter
deutet auf ihre Uberlegenheit hin, die nur zulisst, dass man sie liebt, aber nicht im Gegenzug licben
kann.

Zunichst erfolgt eine grundlegend andere Darstellung von Michel Treuherz. Er wird als
verwohnter Unternehmer aus Berlin charakterisiert, der ohne Grund von einem Arzt konsultiert
wird. In Anbetracht der Tatsache, dass jede Handlung Gitas als ein spezifisches Ereignis dargestellt
wird — sei es das Besteigen der Berge oder das Schwimmen in einem Wasserfall — erscheinen Michels

Bemiihungen noch naiver. Als er im Schacht einer Wassermiihle festsitzt und Gita um Hilfe bittet,

133 \Vgl. Burkhardt, Martin: Metamorphosen von Raum und Zeit: eine Geschichte der Wahrnehmung.
Frankfurt: Campus-Verlag 1994, S. 211.

3% Fanck, Arnold: Der gro3e Sprung. Deutschland: 1927.

3% Ebd., 00:01:11-00:01:30.

1138 \/gl. Aurnhammer (1986): “Androgyne.”, S. 12-13.
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demonstriert sie ihm unbewusst ihre Stirke — sie kaut mit den Zihnen am Seil. Diese
Demonstration menschlicher Stirke ermdéglicht es Michel, die vorherrschende Auffassung zu
erkennen, sofern in dieser Szene auf die Darstellung der Frau als Objekt verzichtet wird: "Ein
Midchen! - ein wirkliches Midchen!!"""* Gita wiederum nimmt ihn scherzhaft wahr: "Wohnt der
kleine Herr noch hier?"'*® Michel empfindet nicht nur Bewunderung fiir sie, sondern auch eine
fast religiose Angst. Er verbringt den ganzen Abend neben bei Gitas Hause und entwickelt den
Entschluss, ihr einen Heiratsantrag zu unterbreiten. Jedoch verspiirt er keine Courage, die Tiir zu
offnen und ihr seine Liebe zu gestehen. Es konnte eine alternative Erklirung daftr geben: Das
Haus, in dem Gita lebt, ist voller Kinder, die erst verschwinden, als Michel schlieflich einen
Wettbewerb in den Bergen gewinnt und Gita wiirdig wird. Es sei darauf hingewiesen, dass sie in
zwei Filmen mit Leni Riefenstahl in der Titelrolle trotz ihres kérperlichen Trainings und eines
klaren Vorsprungs gegeniiber Minnern an keinem dieser Wettbewerbe teilnimmt, sondern nur
Beobachterin ist, die das Gesamtbild sieht und dabei tiber der Situation bleibt. Dieser Aspekt
bezicht sich wiederum auf das Bild des Androgynen, das nicht nur dazu tendiert, distanziert zu
bleiben, sondern auch in einer abstrakten Realitit zu existieren, die Schiichternheit dieser Figur, da
sich das System immer noch auf die Binaritit der Geschlechter bezieht."'*

Einen ihnlichen Ubergangscharakter vermittelt die Figur der Louise Brooks in "Tagebuch

einer Verlorenen"''*

. Sie trigt ein Kleid, das die Knie bedeckt, und eine Bob-Frisur. Ihre
Bewegungsabliufe werden als mechanisch und wie die einer Puppe beschrieben. Zudem wird
angemerkt, dass sie sich von Tante Frieda die Haare glitten lisst, ohne auf die Anweisung zu fragen.
Gleichzeitig ist die gleiche Technik der Verlangsamung in einer identischen Szene wie in "Freudlose
Gasse" vorhanden, in der die Hauptfigur vor dem Vergewaltiger davonliuft. In der Folge wird ihr
das Kind entzogen und zur Erziehung weggenommen. Die Schuld an der Vergewaltigung wird in
diesem Fall demjenigen zugeschrieben, der sich in einem Ubergangszustand befindet, und nicht
dem Mann, der als direkter Titer die Tat begangen hat. Er arbeitet weiterhin in der Apotheke des

Vaters der Protagonistin. Fiir ihn wird keine Strafe verhingt. Der Zustand selbst setzt eine verletzte

Position eines Menschen voraus, der sich entscheidet, sich dieser Gefahr des Ubergangs

37 Fanck, Arnold: Der groBe Sprung. Deutschland: 1927, 00:29:00-00:30:00.
138 Ebd., 00:30:50-00:31.
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auszusetzen. Gleichzeitig verbleibt Thymian innerhalb des Konstrukts der Illusion des Lebens. Ihre
Schuld ist demnach im mythologischen Kontext ihrer Figur begriindet."'*! Ab diesem Zeitpunkt
wird sie die Symbolik wie frither einer unfruchtbaren Frau reprisentiert, die keine Kinder gezeugt
hat. Thymian wird in eine Justizvollzugsanstalt fiir Mddchen verbracht, in der eine strikte Disziplin
herrscht und die Speisen auf Kommando serviert werden. Als sie in diesem Etablissement versucht,
das Fenster zu Offnen, ist es der Mann, der sie in ihren fritheren Zustand der Unterwerfung
zurtickversetzt. Es sei darauf hingewiesen, dass die Frauen in dieser Einrichtung in
bemerkenswerter Weise aktiv Synchrongymnastik praktizieren, bis die Aufsichtfithrende den
héchsten Punkt der Lust erreicht, welcher in Nahaufnahme Gbertragen wird (in Verbindung mit
ihrem frommen Aussehen und dem Kreuz an ihrem Hals). Die Aufsichtfithrende, die als
Reprisentantin einer frauenfeindlichen Umgebung betrachtet werden kann, erlebt fleischliche
Lust in frommen Qualen, da sie sich eher der minnlichen als der weiblichen Welt zuordnet und
sich mit kérperlicher Antike beschiftigt.

Das Kind, das aus dem Ubergang einer Frau zu einem Mann hervorgegangen ist, ist
gestorben. Thymian selbst zeigt keine Erinnerung an das Kind und sucht Erika auf. Diese
Verhaltensweise kann als Nachweis dafiir angesehen werden, dass der Hermaphroditenzustand fiir
den Menschen als irreversibel zu betrachten ist. Sie zeigt eine Abkehr von traditionellen
Geschlechtereinstellungen und  verliert jeglichen Bezug zu den von ihnen vorgegebenen
Verhaltensweisen.

In Anlehnung an die vorangegangene Rolle von Louise Brooks ist Lulus Position in "Die

Biichse der Pandora"'*

als Angehingte charakterisiert, die sich sowohl auf die physische als auch
metaphorische Ebene erstreckt, da Lulu an ihrem Geliebter Rodrigo oder an der Latte hingt. Der
angehingte Status wird zudem durch ihre extreme Weiblichkeit betont, die einen deutlichen
Kontrast zu ihrem jungenhaften Haarschnitt bildet. Diese Eigenschaft befihigt sie dazu, sowohl bei
Frauen als auch bei Minnern, Kindern und ilteren Menschen romantische Gefiihle zu wecken,

ohne dabei Schuldgefiihle zu entwickeln. Denn sie spielt die Rolle eines Hermaphroditen, eines

unteilbaren Ganzen, das mit den Worten “Das ist mein erster...Mizen! tcklich einen alten
teilb G d t den Worten “Das ist ter...Mizen!”"* gliicklich It

41 Vgl. Koebner, Thomas: Diesseits der >Ddmonischen Leinwand<. Neue Perspektiven auf das
spéte Weimarer Kino. edition text + kritik 2003, S. 288.

142 papst, Georg Wilhelm: Die Biichse der Pandora. Deutschland: 1929.

1143 Ebd., 00:14:30-00:14:40.
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Trinker seinem reichen Liebhaber vorstellen kann und gleichzeitig mit dem Sohn ihres
Ex-Liebhabers schlafen.

Auch Dr. Schéns Braut gerit in diesen Zustand des Ubergangs. Dr. Schén trifft sie hinter
der Biithne, also auferhalb der realen Welt. Dabei werden mehrere Spiegel an den beiden
vorbeigetragen, die die Grenzen des Filmraums noch mehr verschwimmen lassen. In der
Konsequenz bleibt lediglich der Blumenstraufs, der urspriinglich Lulu tiberreicht wurde und nun
in die Hinde der Braut gelangt. Es wird von Hand zu Hand transferiert und gewihrleistet so die
Aufrechterhaltung der Verbindung zum Raum, sodass die Handlung schlieflich an ihren initialen
Punkt zurtickkehrt. Die Wutanfille Lulus sind ebenfalls vorgetiuscht und es ist méglich, immer
ein Licheln durch ihre Trinen oder ihr Weinen zu erkennen — Zeilen wie: “Rauchen verboten
hier!?”** Diese Fihigkeit befihigt sie dazu, sich auf natiirliche Weise im Spiegel zu betrachten,
insbesondere in Situationen, in denen Dr. Schons mit Suizid droht und seinen Sohn aus Liebe zu
Lulu verneint. Da sie sich tatsichlich in einem Ubergangszustand befindet, beobachtet sie die
Realitit oder kommt mit ihr nur mit Hilfe eines Spiegels in Berithrung. Die Tatsache, dass Lulu als
Phantom nicht getétet werden kann, ist ein zentraler Aspekt der Erzihlung. Wie im Film
"Erdgeist”, bittet Dr. Schons Lulu um Suizid: “T6te Dich selbst... damit Du mich nicht auch noch
zum Morder machst!”

Ihr wird vorgeworfen, sich an der Ermordung von Dr. Schén in einer indirekten Weise
beteiligt zu haben: “Ich nenne sie Pandora: denn alles Unheil kam durch sie iiber Dr. Schén!”"'** Es
sei darauf hingewiesen, dass trotz der Schuldgefiihle, die die Gesellschaft ihr zuzuschreiben
versucht, eine Identifikation mit dem Objekt von grofler Bedeutung ist. Die Figur Lulus ist so
umfassend, dass sie ohne Anstrengung Menschen téten kann: “Pandora. Es war schon, —
liebreizend, — kannte betérende Schmeichelkiste ...aber die Gotter gaben ihm auch ein Gefifi, in
das sie alles Ubel der Welt einschlossen. — Die Unbesonnene 6ffnete die Biichse und alles Unheil
kam tiber uns!”'*® Bei der Verkiindung der Anklage und des Ermittlungsurteils verdunkelt sie
lediglich ihr Gesicht mit einem schwarzen Schleier und demonstriert damit erneut die Bestitigung
ihrer Unsterblichkeit und Distanziertheit. Sowohl im ersten als auch im zweiten Film zeigt sie

keinerlei Interesse an der Institution Ehe und Familienleben. Der Tod findet aller Eheminner vor

144 Ephd., 00:34:55-00:38:50.
145 Epd., 01:03:23-01:03:55.
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Ende des Banketts statt, wohingegen im zweiten Fall der Hochzeitsprozess ginzlich
unberticksichtigt bleibt. Nach ihrer Entfithrung im Gerichtssaal kehrt sie in ihr Zuhause zurtick
und nimmt, als sei nichts geschehen, Modezeitschriften zur Hand und genehmigt sich ein Bad:
“Alwa: “Wie kannst du es wagen hierher zu kommen?! Lulu: “Wo soll ich denn sonst hin, wenn
nicht nach Hause!””"'¥". Es ist jedoch nicht nur dieser Moment, der von entscheidender Bedeutung
ist, sondern auch die weibliche Rolle, die sie einnimmt, wobei ihr zwittriges Aussehen zu
berticksichtigen ist. Zudem ist es von Bedeutung, dass sie ihr Vergewaltigung und den Suizid eines
Mannes vorzuwerfen hat. Die Verurteilung durch die Gesellschaft ergibt sich aus der Tatsache, dass
sie durch die Verwandlung zum Hermaphrodit aufhért, die Last der Verantwortung zu tragen,
einschliellich des sinnlichen Aspekts, den sie bei den Menschen um sie herum hervorruft.

Ein vergleichbares Bild der Sublimierung des Formflusses findet sich im Film "Der blaue

1u1148

Enge , in dem der Professor in der ersten Szene den Tod eines Vogels in einem Kifig bemerket.
Gleichzeitig hilt er ein Stiick Zucker in der Hand, mit dem der Kérper des toten Vogels interagiert,
den er ebenfalls in der Hand hilt. Der Professor zeigt der Haushilterin die Leiche und es ist
evident, dass er sie in den Ofen, der das Haus heizt, werfen wird. Vermutlich verbreitet es den
Geruch einer verbrannten Leiche im ganzen Raum, wobei es sich um ein kleines, unbedeutendes
Tier handelt. Der Professor nimmt wieder Platz, ohne sich von der kiirzlich gesehenen und
fithlbaren Leiche zu entfernen, und gibt das bereits erwihnte Stiick Zucker in den Kaffee. Es ist
nicht nur der Fluss natiirlicher Form und Substanz, sondern die Moglichkeit eines solchen
Prozesses, der nur auf der Gleichgiiltigkeit der an der Interaktion Beteiligten beruht, die die
Wirkung von Lolas androgynem Charakter in der Handlung noch verstirkt.

Der Professor befindet sich in einer Varieté-Show, die durch eine Fantasierealitit
charakterisiert ist, in der eine Vielzahl von Moglichkeiten besteht und sowohl die Frau als auch die
androgyne Lola dem Idealbild entsprechen kénnen (das heift, er wird wie ein Mann durch lockere
Bewegungen und die Aneignung von Elementen der Minnergarderobe (wie eine Melone auf dem

11149

Kopf)). Im Film lisst sich die Protagonistin, wie schon in "Der grofle Sprung” ", im Alter des

Professors lieben. Gleichzeitig wird er von Lola, in Analogie zur weiblichen Figur in Hesses "Der

147 Ebd., 01:13:14-01:13:34.
148 Sternberg, Josef von: Der blaue Engel. Deutschland: 1929-1930.
4% Fanck, Arnold: Der gro8e Sprung. Deutschland: 1927.
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Steppenwolf” ™, als einfiltiges Kind betrachtet. Ihr Verhalten gegeniiber ist dem der Mutterfigur
vergleichbar, wobei anzumerken ist, dass es sich bei der Mutterfigur um ein asexuelles Geschopf
handelt, dem es laut Moral verboten ist, Wiinsche zu haben. Die Wirkung, die diese Konstellation
auf die Hauptfigur ausiibt, kann als entwaffnend beschrieben werden.

Unabhingig davon, zu welchem ernsthaften Hohepunkt es in der Umkleidekabine
zwischen den Hauptfiguren kommt, tauchen stets zwei Clowns auf, die von den
gegeniiberliegenden Tiren das Geschehen beobachten. Zudem sind im Keller die Studenten des
Professors zu verorten, die das Geschehen auf der Hauptbiihne mit einer gewissen Ironie verfolgen.
Dies trigt zur Verstirkung der Wirkung des Gesamtgeschehens bei. In der Analyse der Szene, in der
der Professor den Lockenstab abkiihlt und die Blitter vom Kalender durch den abreif3t, bis er das
Ende des Jahres 1924 erreicht, wird deutlich, dass die angestrebte FliefSfihigkeit erreicht wird. Das
Jahr 1925 geht in das Jahr 1929 iber, in dem die Hauptfigur bereits in der Rolle eines
Kabarettisten auftritt, also ginzlich in seiner Vision aufgeht und dort, in seiner eigenen Fantasie, als
alter Clown verharrt.

Im Rahmen des letzten Unterabsatzes lisst sich die evidente Abhingigkeit der
Konnotation von Androgynie von der primiren weiblichen und minnlichen Figur nachvollziehen.
Somit wird ein solcher Ubergangszustand bei einer Frau verteufelt und fithrt nicht zu weiteren
positiven Ergebnissen. Die androgyne Frau wird als hemmendes Hindernis betrachtet, das keine
anfingliche Subjektivierung als solche erfihrt. Demgegeniiber steht ein androgyner Mann, der im
Kontext seines eigenen spirituellen Wachstums zu einem solchen wird und folglich zu einem

weiteren Ubergang und zur Eingliederung in das gemeinsame Ganze fihig ist.

Bezugnehmend auf die bisher diskutierten Aspekte sollen im Rahmen der vorherrschenden
Tendenz Bildkonstellationen sowohl in der Literatur als auch im Film thematisiert wurden. Als
Schliisselsymbol kann in diesem Zusammenhang die androgyne Ubergangsﬁgur betrachtet werden,
die, wenn sie dem weiblichen Geschlecht zugeordnet wird, diskriminiert und verteufelt wird,
wihrend der androgyne Mann keine negative Konnotation aufweist, da er primir mit der Symbolik
des ersten Mann in der Welt assoziiert wird. Seine Asthetisierung und Wahrnehmung von

Schonheit konstituieren die Welt um ihn herum. Den Zenit der Idylle und Reinheit scheint es

%0 Hesse (1980): Der Steppenwolf.
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jedoch lediglich durch den Kontakt mit einem anderen Mann zu erreichen. Dieser Kontakt wird in
Verbindung mit der Verherrlichung der minnlichen Figur sowie der Hyperfixierung auf den Kult
eines gesunden Korpers mystifiziert. Die Verbindung hiufig durch die Vermittlung einer Frau
erfolgt: Siegfried und Gunther durch Brunhild in “Die Nibelungen”ml, Franz und Berthold durch
ihre gemeinsamen Geliebten in “Berlin Alexanderplatz”“sz, Baron van Geldern und McClure
durch Barons Frau in "Gefahren der Brautzeit"'"*?, Beziehung zwei Minner durch Transvestit Leila
in “Zentaur”'"*, Gleichzeitig ist Androgynie eng mit der Transformation des Raums verbunden,
insbesondere wenn es um Filme und den Ubergangszustand einer Frau geht. In diesem Kapitel
wurde die Symbolik des Ubergangs erneut thematisiert, wobei der Fokus darauf lag, dass der Raum
selbst eine Transformation durchlaufe und damit den Prozess der Verinderung der

Geschlechterrolle des Individuums widerspiegele.

181 Lang, Fritz: Die Nibelungen. Teil 1: Siegfried, Teil 2. Kriemhilds Rache. Deutschland: 1924.
152 D@blin, Alfred (1996): Berlin Alexanderplatz.

153 Sauer, Fred: Gefahren der Brautzeit. Deutschland: 1930.

154 ThieB, Frank: Der Zentaur. Stuttgart: J. Engelhorns Nachf. 1931.
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7. Fazit

Die vorliegende Dissertation widmet sich der Analyse der Kultur der Weimarer Republik
aus einer Ubergeordneten, primir nicht-politischen Perspektive. Ausgangspunkt war die
Feststellung einer Forschungsliicke: Die bisherige Literatur tendierte dazu, Werke und Diskurse der
Zeit mit der politischen Radikalisierung der 1920er und 1930er Jahre, insbesondere mit
Fihrerfigur und Antisemitismus, in Zusammenhang zu bringen. Die vorliegende Dissertation
hingegen untersuchte bewusst nicht primir die politische Haltung der Autoren, sondern die
symbolischen Ordnungen, Bildprogramme und geschlechtlichen Codierungen innerhalb der
Kulturproduktion der Weimarer Republik, welche in dieser Dissertation Literatur und Filme
beinhaltete.

Im Fokus der Untersuchung stand die Leitfrage, wie sich das Kultursystem der Weimarer

Republik beschreiben lisst, wenn man sich von der politisierten Konnotation als dominierender
Analysekategorie distanziert und sich nicht nur gendertheoretisch dem Material nihert, sondern
die Frage nach dem Verhiltnis von Individuum und Gesellschaft in den Vordergrund stellt.
Die Ergebnisse der Dissertation zeigen, dass sich auf diese Weise ein komplexes und vielschichtiges
System rekonstruieren lisst, das nicht blof$ durch radikale politische Motive geprigt war, sondern
auch von einer ambivalenten Dynamik zwischen minnlichen und weiblichen Bildern, zwischen
Ordnung und Unordnung, Stabilitit und Krise.

Die vorliegende Dissertation versuchte nachzuweisen, dass zentrale Diskurse, wie
beispielsweise die Figur des "Fithrers" oder der "Fremde" als Feindbild, zwar eine gewisse Rolle
spielen, jedoch nicht die allein oder vorrangig sinnstiftenden Elemente des untersuchten

Kultursystems verkorpern. Stattdessen treten symbolische Muster hervor, die sich um
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geschlechtliche Konstellationen und narrative Strukturen gruppieren (“Berlin Alexanderplatz™'™

von Alfred Déblin, Lulu in “Die Biichse der Pandora”"* von Georg Wilhelm Pabst). Diese Muster
erlauben es, die Kultur der Weimarer Republik als ein System zu verstehen, das sich durch
Verflechtungen von Krisenerfahrungen, Modernititsverunsicherungen und Traditionsbruch
auszeichnet — und das weit tiber eine simple Dichotomie von "rechts” und "links" hinausreicht.

Im Zuge der begrifflichen Modellbildung operiert die Dissertation mit analytischen
Typisierungen und heuristischen Kategorien, die der Strukturierung eines heterogenen Materials
dienen. Diese Begriffe sind nicht als feste ontologische Klassen zu verstehen, sondern als deskriptive
Instrumente mittlerer Abstraktion, die wiederkehrende Konstellationen vergleichbar machen.

So bezeichnet die im Zusammenhang mit der Krisensemantik der Nachkriegszeit
vorgenommene Unterscheidung zwischen einem aktivistisch-autoritiren ,Fiithrertyp“ und einem
passivitits- bzw. willensschwachen Typus keine psychologischen Charaktermodelle, sondern
idealtypische Verdichtungen divergierender Reaktionsweisen auf Erfahrungen existenzieller
Unsicherheit. Die Typenbildung dient somit der Sichtbarmachung polarer Handlungsmuster —
Aktivierung versus Rickzug, Selbstermichtigung versus Selbstauflésung —, wie sie sich in
literarischen und filmischen Figurationen wiederholt beobachten lassen. Sie beschreibt strukturelle
Tendenzen der Darstellung und keine empirischen Subjektformen.

Ahnlich verhilt es sich mit der Kategorie der ,,Distanz®, die als leitendes Strukturmoment
moderner Wahrnehmung fungiert. Distanz bezeichnet dabei weder eine blofle emotionale Haltung
noch ein rein inhaltliches Motiv, sondern eine isthetische Operation: narrative Perspektivierung,
Montagetechniken, Fragmentierung, Ironisierung oder Formen aftektiver Entkopplung erzeugen
ein Verhiltnis vermittelter, indirekter oder gebrochener Wirklichkeitserfahrung. In diesem Sinne
beschreibt Distanz eine mediale Organisationsform von Wahrnehmung, durch die Unmittelbarkeit
systematisch suspendiert wird.

Die begrifflichen Kategorien der Dissertation besitzen folglich einen explizit heuristischen
Status. Sie zielen auf analytische Schirfung und Vergleichbarkeit, nicht auf terminologische
Geschlossenheit im Sinne starrer Definitionen. Thre Funktion besteht darin, komplexe dsthetische

Verfahren auf einer mittleren Abstraktionsebene relationierbar zu machen und so strukturelle

1155 Doblin (1996): Berlin Alexanderplatz.
1% papst, Georg Wilhelm: Die Biichse der Pandora. Deutschland: 1929.
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Zusammenhinge sichtbar werden zu lassen.

Die Analyse der symbolischen Geschlechterdynamiken hat ergeben, dass eine Einteilung
der Epoche in die traditionellen drei Perioden (Frithphase, Krisenjahre, Endphase) nicht
ausreichend ist. Es empfiechlt sich vielmehr, eine Struktur von sich wiederholenden
geschlechtlichen Symbolisierungen zu identifizieren. Die in den wuntersuchten Werken

»1157

wiederkehrenden Motive zeigen (Marja in “Nerven” ", von Robert Reinert, Maschinenmensch in

»1158 »1159

“Metropolis von Fritz Lang, und Eva in “Demian von Hermann Hesse, Lola in “Der blaue
Engel”"'® von Josef von Sternberg), dass Minnlichkeits- und Weiblichkeitsbilder eine wichtige
Rolle bei der narrativen Verarbeitung der Krisenerfahrung der Moderne spielten.

Zudem wurde deutlich, dass die Werke der bislang marginalisierten oder als "rechts"
etikettierten Autoren fiir das kulturelle Gesamtsystem von groflerer Bedeutung sind, als es die
bisherige Forschung nahelegt. Insbesondere ihre Texte tragen zur symbolischen Produktion jener
Krisenbilder bei, die auch in vermeintlich unpolitischen oder "linken" Diskursen der Zeit eine
Rolle spielten.

Fasst man alle betrachteten Tendenzen zusammen, so zeigt sich, dass Natur in Literatur
und Film als begrenzte und rationalisierte Kategorie erscheint. Ihre Verschmelzung mit dem
Menschen setzt sinnliche Wahrnehmung, klare Grenzen und Mythologisierung voraus. Dabei
bleibt sie innerhalb menschlicher Verstehensmuster und widerspricht einer tierischen Perspektive.
In “2. Verschmelzung der Menschen mit Maschine, Natur und Gesellschaft” wurde das Natiirliche
zur mechanisierten Realitit, in der Natur und Maschine Teil des sozialen Mythos waren. Der Tod
dient als Mittel der Verschmelzung und erméglicht eine neue Existenzebene. Dies kann auch durch
die Verschmelzung mit einer Frau geschehen, wobei das Ziel immer ein Zustand volliger
Entpersonlichung ist (was passiert zum Beispiel gemif$ der Erzihlung im Buch von Erich Maria
Remarque “Der Weg zuriick™'").

Die Verschmelzung des Individuums mit der Gesellschaft vollzog sich hiufig durch

Rhythmus, kollektive Bewegung oder die Auflésung personlicher Grenzen. Diese Integration

137 Reinert, Robert: Nerven. Deutschland: 1919.

158 |_ang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927.

%% Hesse (1921): Demian.

"180 Sternberg, Josef von: Der blaue Engel. Deutschland: 1929-1930.

181 Remarque, Erich Maria: Der Weg zurtick. Propylden-Verlag: Berlin, 1931.
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tithrte zu einem Verlust der individuellen Identitit zugunsten einer tibergeordneten Ordnung. Der
Rhythmus verband dabei die natiirliche und die mechanische Dimension miteinander.

Dennoch blieb das Individuum stets mit einer essentiellen Restgrofie zuriick, was auf eine
grundlegende Spannung hinwies. Gesellschaftliche Umbriiche wurden hiufig von mythologischen
Symbolen getragen, wobei die weibliche Konnotation eine neue Ordnung erforderte, die sich in

rituellen Opferhandlungen, etwa in der Zerstérung von Frauen oder Maschinen, manifestierte.

»1162 »1163

Beispiel (wie bei “Metropolis von Fritz Lang und “Erdgeist” > von Leopold Jessner ersichtlich
wurde) Fusion erwies sich somit nicht nur als ein Prozess der Integration, sondern zugleich als ein
Ausschlussverfahren weiblicher Symbole und der Neuordnung ihrer Bedeutungen.

In der Verbindung von Leere, Gott und einer natiirlichen Komponente, die durch
Distanzierung und Isolation betont wurde, kam der Distanz, die sich in unmoralischen Szenen bis
zum Tod steigerte, eine besondere Bedeutung zu. Die Leere erschien als unentdecktes Potential und
zugleich als Moglichkeit, sich von Gott zu entfernen (“Die frohliche Stadt”'** von Hanns Johst

und “Der Streit um den Sergeanten Grischa”"'*’

von Arnold Zweig).

Im Laufe der Zeit wandelte sich diese Leere von einer rettenden Substanz zu einer stabilen
Kategorie, die neue Prozesse initiierte. Stille und Leere eréffneten die Moglichkeit, mit dem
Unendlichen zu verschmelzen, verlangten jedoch zuvor eine Negation, die durch traumatische
Ereignisse ausgelost wurde. In zahlreichen Fillen fithrte Passivitit zu einem Wunsch nach
Auflésung, nach Verschmelzung mit der Natur, was wiederum die Aufhebung individueller
Eigenschaften zugunsten eines groferen Ganzen bedeutete.

Obgleich diese Verschmelzung das Ziel der Figuren erreichte, endete sie nicht in einer
positiven Erlosung. Vielmehr wurden die Figuren zu leeren Hiillen oder fanden den Tod (wie bei
"Kobes""'* von Heinrich Mann ersichtlich wurde).

Dennoch nahmen der Naturmythos sowie der Rhythmus von Natur und Maschine eine

zentrale Rolle in der Entstehung eines neuen Mythos ein, der die Integration des Individuums in

die Gesellschaft erméglichte (“Gas™"'*” von Georg Keiser und “Algol”"** von Hans Werckmeister).

162 | ang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927.

163 Jessner, Leopold: Erdgeist. Deutschland: 1923.

"e4 Johst, Hanns: Die fréhliche Stadt. Mlinchen: Albert Langen 1925.

1165 Zweig, Arnold: Der Streit um den Sergeanten Grischa. Aufbau-Verlag: Berlin, 1975.
166 Mann (1971): “Kobes”.

187 Kaiser (1922): Gas.

188 \Werckmeister, Hans: Algol: Tragédie der Macht. Deutschland 1920.
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Im “3. Rhythmus durch Maschine als Reintegration des Menschen in die Gesellschaft”
thematisierten literarische und filmische Werke den Identititsverlust und die Entfremdung des
Raumes anhand von drei Hauptmerkmalen: der erzwungenen Depersonalisierung, der zyklischen
Verdoppelung des Raumes und der durch patriarchale Normen bestimmten Unbeweglichkeit der
weiblichen Figur. Der Zerfall des Raumes wurde durch Illusionen und symbolische Bilder
inszeniert, die eine simulierte Realitit erzeugten, welche der realen Welt entgegensteht. Dieser
synchrone Zerfall von Individuum und Raum verhinderte die Riickkehr zu einem urspriinglichen
Selbst, sodass das Individuum nur noch als leere Hiille existierte.

Das “4. Materialitit und Eros im Gegensatz zum Géttlichen” beleuchtete die Verbindung
materieller Werte mit erotischen und unmoralischen Elementen, um das negative Bild von
Geldspekulation und Habgier zu verstirken. Diese wurden als Zeitverschwendung und als
Gegensatz zum Gottlichen dargestellt. Die mystische Erfahrung erschien als ein Versuch, eine neue
Religion zu etablieren. In Filmen zeigte sich die Verschmelzung mit dem Goéttlichen in
Grenzerfahrungen, in denen die Grenze zwischen belebtem und unbelebtem Zustand aufgehoben
wurde. Das Gottliche wurde als etwas erfahren, das nur durch Selbstverleugnung erreicht werden
konnte. Eros wurde als passive weibliche, das Géttliche hingegen als aktive minnliche Kategorie
gefasst, wobei die Leerheit als zentrale Kategorie der Aktivitit fungierte.

In “S. Aktive Frau” wurden zwei zentrale Frauenbilder herausgearbeitet: Zum einen
erschien die Frau als stille, starke Mutterfigur, die mit dem Natiirlichen verbunden war, zugleich
aber Angst und dimonische Krifte heraufbeschwor. Zum anderen stand die aktive Frau, die sich
fiir die Missachtung ihrer Natur und ihr Schweigen innerhalb der patriarchalen Gesellschaft richte,
ihre Identitit jedoch aufgrund gesellschaftlicher Restriktionen nicht offenbaren konnte. Der Tod
der alten patriarchalen Welt oder die Ernennung der Frau zur Herrscherin einer neuen Ordnung
markierte ihren Sieg. Diese Transformation wurde als Schliissel zu ihrem psychologischen Profil
und zur Verinderung ihrer gesellschaftlichen Rolle gedeutet. Die Frau stellte dabei sowohl eine
Bedrohung als auch eine Moglichkeit zur Selbstverwirklichung dar, wobei ihr Triumph hiufig mit
der Ubernahme minnlicher Eigenschaften oder Rollen einherging.

In “6. Reinheit, Androgynie und minnlicher Homosexualitit” schliefflich wurde die
androgyne Ubergangsﬁgur thematisiert, die in weiblicher Form negativ konnotiert, in méinnlicher

Gestalt hingegen positiv wahrgenommen wurde, da sie mit dem ersten Mann der Welt und einer

289



asthetisierten Form von Schonheit assoziiert wurde. Die Idylle und Reinheit dieser Figur erreichte
ihren Hohepunkt zumeist durch den Kontakt mit einem anderen Mann, was die Verehrung des
minnlichen Kérpers und die Mystifizierung solcher Beziehungen verstirkte. Diese Beziehungen
wurden dabei oft durch Frauen vermittelt. Darliber hinaus wurde Androgynitit mit der
Transformation des Raumes verbunden, insbesondere in Filmen, in denen der Raum selbst als
Symbol fiir den Prozess der geschlechtlichen Wandlung des Individuums fungierte.

In der vorliegenden Dissertation wurde das Prinzip eines gemeinsamen Kultursystems
schrittweise dargelegt und im Rahmen der Tendenzen betrachtet. Die allgemeinen Merkmale des
Prinzips des Kultursystems sind wie folgt definiert:

Der Mann stellt die zentrale Figur dar, durch die der physische Raum seine Form erhilt.
Der Zerfall dieses Raumes ist demnach eine Folge des Zerfalls der Personlichkeit des Mannes.
Dieser Umstand ist in mehreren Beispielen auf seine Unfihigkeit zurtickzuftihren, in der realen
Welt zu existieren. Die Situation kann nicht nur als Problem interpretiert werden, sondern auch als
Chance, auf einer héheren Ebene mit der Umwelt, der Gesellschaft und dem Weltraum zu
verschmelzen. Die Erérterung dieser neuen Ebene als Ziel ist nur in Bezug auf den mythologischen
und religiosen Kontext moglich. Es sei darauf hingewiesen, dass die Bezeichnung "antiker" oder
"jiidischer” Traditionsmotive nur in Bezug auf die christliche Tradition und deren Anwendbarkeit
verwendet werden sollte. So wird das antike Bild von Reinheit und Androgynitit des Geistes in der
Wahrnehmung der Autoren zeitaktuell, da auch die christliche Dogmatik vom Geist der Askese
durchdrungen ist. Die in den meisten der besprochenen Werke tendenziell vorherrschende
Reinheit und Leere waren direkt dem christlichen Diskurs tiber Transzendenz und Immanenz
entnommen und wurden erst dann auf die Entdeckungen der Zeitgenossen auf dem Gebiet der
theoretischen Physik und Mathematik tibertragen. Als primire Quelle diente ftr die Autoren bzw.
Regisseure der Weimarer Republik gerade die katholisch-protestantische Raumempfindung, auch
wenn sie sich dabei dem puren Archaismus (z.B: das Dasein in einem androgynen Korper vor der
Teilung des Menschen in Mann und Frau, das Dasein als geistige Essenz ohne Kérper) zuwendet.
In Anbetracht der Tatsache, dass das Verstindnis fir die Implikationen dieser Archaismen
zunechmend verloren zu gehen droht, wird sie ausschliefllich iiber biblische Geschichten und

Symbole wahrgenommen. Dazu zihlen: die ersten Menschen auf der Erde (“Nerven”'® von

189 Reinert, Robert: Nerven. Deutschland: 1919.
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Robert Reinert), das Leben vor der Erschaffung der Welt (“Demian”"" von Hermann Hesse),
Gott als Figur oder Uberfigur (“Kobes™!”" von Heinrich Mann), der Teufel in weiblicher
Konnotation (“Die Biichse der Pandora” ''* von Georg Wilhelm Pabst), Gehorsam und Reinheit
der Gedanken als Schliissel zum Ubergang in einen qualitativ neuen Zustand sowie der Tod als

Erlésung (“In Stahlgewittern”'”

von Ernst Jinger).

Die Identifizierung des Mannes als Mittelpunkt des christlichen Universums fiihrt zur
Betonung der natiirlichen Rolle der Frau in diesem System. In diesem Kontext implizierte der
Mittelpunkt zunichst die minnliche Figur und erst anschliefSend die Frau als eine Gegenspielerin,
der die Funktion einer Gegnerin, eines fremden, unerkennbaren Ganzen auferlegt worden war. Es
lief} sich feststellen, dass die Funktionalitit des gesamten Systems nur in Anwesenheit eines
minnlichen Objekts oder Subjekts wirksam wurde. Auch die Einbeziehung minnlicher Figuren in

die weibliche Symbolik, wie etwa Rotwang in Fritz Langs “Metropolis™"”*

, oder die weibliche Figur
selbst, erschienen nicht als gleichberechtigtes Subjekt auf der Ebene eines Mannes. Stattdessen
wurde ihr Wesen in Frage gestellt oder ihr die Fihigkeit zur verbalen Artikulation ihrer Gedanken
abgesprochen. Einerseits zeichnete sich so das Bild einer machtlosen und passiven Frau ab,
andererseits diente es als ein Gefif3, das hiufig widerspriichliche Symbole in sich vereinte: aggressive
Aktivitit und fehlende Richtung solcher Aktionen, Uberweiblichkeit, Passivitit und zugleich die
Anklage ihrer Person in allen Situationen, die innerhalb der patriarchalischen Welt auftraten —
insbesondere im Bereich der intellektuellen Entwicklung. Das Schweigen beziehungsweise die
Unbestimmtheit der von ihr geduflerten Gedanken stellte eine unmittelbare Folge der
Nichteinbindung der weiblichen Figur in die minnliche Gemeinschaft und das minnliche System
dar. Gleichzeitig wurde jedoch auch das Bild der Mutter im Kontext eines Objekts betrachtet, das
nicht zwangsliufig mit einer Geschlechterbinaritit assoziiert war.

Dennoch lief§ sich ein Kontrast zwischen dem Bild der Mutter und dem Androgynen
bezichungsweise seiner sinnlicheren weiblichen Form, dem Hermaphroditen, feststellen. Der

Androgyne stellte demnach eine idealisierte Form des Mannes dar und reprisentierte maskuline

Konnotationen, bevor die Dichotomie der Geschlechter entstand. Er verkérperte eine idealisierte

"7 Hesse (1921): Demian.

"7 Mann (1971): “Kobes”.

72 pabst, Georg Wilhelm: Die Biichse der Pandora. Deutschland: 1929.
73 Junger, Ernst: In Stahigewittern. Berlin: Mittler & Sohn 1922.

174 Lang, Fritz: Metropolis. Deutschland: 1927.
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Substanz, die den héchsten Punkt der Menschheit reflektierte und die geringste Kenntnis der
parallelen Prisenz der Weiblichkeit aufwies. Der Androgyne zeichnete sich durch einen
minnlich-athletischen Kérperbau aus, war geftihlsunfihig und in allen Bereichen menschlicher
Titigkeit rein und bereit zur weiteren Verschmelzung mit dem Ganzen. Eine solche Verschmelzung
konnte primir mit einem anderen Individuum erfolgen — allerdings nur unter der Primisse, dass
dieses ebenfalls die Merkmale des Mannes in sich trug. Demzufolge war eine ideale
Kommunikation, einschlieflich intimer Beziehungen, lediglich im Rahmen einer Verbindung

»1175

zwischen zwei Minnern moglich (wie bei “Der Zentaur von Frank Thieff und “Finanzen des

»17¢ yon Friedrich Wilhelm Murnau ersichtlich wurde).

GrofSherzogs

Demgegeniiber stand das Bild der Mutter zwischen den biniren Konnotationen, verfiigte
jedoch bereits tiber einen weiblichen Korper. Infolgedessen wurde sie im Rahmen der Verteufelung
ihres Bildes und der Auferlegung einer Teilschuld an den Geschehnissen im minnlichen System
interpretiert. Die Mdglichkeit der Interaktion mit dem minnlichen System bestand fiir sie
ausschlieflich durch die Einbeziechung ihrer Nachkommen in dieses System — konkret Androgyne
oder Minner.

Im Spektrum der Negativbilder wurde der Hermaphrodit (“Der Steppenwolf”""”” von

Hermann Hesse, “Hoppla, wir leben!”"”®

von Ernst Toller) als Nichstes analysiert. Trotz seines
moglicherweise primir minnlichen Korpers diente er als sexualisiertes weibliches Objekt, als
Handlungs- und Kommunikationsraum des Mannes und seiner Selbstbestitigung. Seine erotisierte
Symbolik stand im volligen Einklang mit den wesentlichen Eigenschaften einer Frau. Obwohl der
Hermaphrodit weiterhin eine Figur mit minnlicher Symbolik blieb, wurde er als
hypersexualisiertes Objekt interpretiert. Die Frau konnte demnach lediglich dann als
tbergottliches, aggressives und aktives Wesen wahrgenommen werden, wenn sie im Rahmen des
hermaphroditischen Wesens konnotiert wurde. Seine Aktivitit war demnach ausschliefflich auf die
Anwesenheit minnlicher Energie und Funktionsweisen zurtckzufithren, die den Raum

beeinflussten.

Der letzte Typ Frau im Spektrum der Dissertation war die Frau selbst oder eine Gruppe

78 ThieB, Frank: Der Zentaur. Stuttgart: J. Engelhorns Nachf. 1931.

176 Murnau, Friedrich Wilhelm: Finanzen des Gro3herzogs. Deutschland: 1924.
77 Hesse (1980): Der Steppenwolf.

178 Toller (1927): “Hoppla, wir leben!”.
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von Frauen, deren Bildnisse die Funktion wbernahmen, die patriarchalische Moral zu
reprisentieren. Trotz vielfiltiger Bestrebungen, das etablierte System zu modifizieren, erlitten die
Frauen letztlich eine Niederlage, oder ihr Erfolg wurde auf ironische Weise inszeniert — wie etwa in

»177 von Ernst Lubitsch — was die Aufmerksamkeit des Publikums noch stirker auf den

“Sumurun
lehrhaften Charakter der prisentierten Narrative lenkte. In einer Reihe von Fillen war die Figur
einer Frau durch Schweigen gekennzeichnet, was sowohl von ihrem passiven Charakter als auch
von ihrer volligen Abwesenheit zeugte. Demgegentiber wurde die Erzihlung, wenn sie auf das
Schweigen und die Passivitit des Mannes reduziert wurde, als intellektualisiert und im Hinblick auf
die Selbstverbesserung sowohl seines Korpers als auch seines Geistes dargestellt.

Letzteres impliziert reine Aktivitit, die keine Titigkeiten zum Zwecke des materiellen
Gewinns oder der Befriedigung korperlicher Bediirfnisse beinhaltet, da Letzteres mit einer
weiblichen Konnotation verbunden ist. Die Logik tiberminnlicher Aktivitit wird auf eine sterile
Sphire der Vernunft reduziert, ohne die Moglichkeit, auf organischem Wege (das heifdt durch den
Riickgrift auf die Frau als Mittel) Nachkommen zu zeugen. Infolgedessen erfahren homosexuelle
Beziechungen zwischen zwei Minnern in Werken eine verstirkte Thematisierung. Im Falle einer
Wiedergeburt, bei der die Anwesenheit von Nachkommen eine unvollendete Phase des Ubergangs
vervollstindigen kann, zeigt sich ein solcher Prozess als ein anderer Raum oder die unmittelbare
Teilung eines Mannes. Dies ermdglicht den Ubergang eines seiner Doppelginger in eine
vereinfachte Form. In der Folge entsteht ein Freiraum, in dem das Individuum ohne
einschrinkende Faktoren funktionieren kann. Im zweiten Kapitel wurde bei der Analyse der Bilder
der Trennung und Depersonalisation eine Zunahme der Hiufigkeit dieses Prozesses festgestellt, bis
er eine Phase der endlosen Verdoppelung der Personlichkeit erreichte. In einer Reihe von Fillen
dient der Prozess der Verdoppelung selbst als neue standardisierte Realitit und Endziel, wobei die
Verschmelzung mit dem gemeinsamen Ganzen eine initiale Voraussetzung darstellt.

Das klassische Bild der Verschmelzung ist die Verbindung mit der Gesellschaft, einer
mechanischen oder natiirlichen Komponente. Trotz ihrer Variabilitit fithrt jede von ihnen sowie
der zuvor erwihnte Prozess der endlosen Verdoppelung und Distanzierung letztlich zu einer
volligen Entpersonalisierung der minnlichen Figur. Ein weiteres Merkmal ist die Unmdoglichkeit

einer Riickkehr zur vormals Realitit.

79 | ubitsch, Ernst: Sumurun. Deutschland: 1920.
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Die Thematisierung der negativen Folgen der Fusion erfolgt ausschliefSlich unter der
Primisse, dass die urspriinglichen Merkmale des Subjekts konventionell signifikant von denen des
androgynen Menschen abweichen. Das Verschmelzen und der Ubergang einer Person in den
Zustand eines gemeinsamen Ganzen verliuft demgegeniiber reibungslos, wenn sie vollstindig mit
dem zuvor beschriebenen Bild tibereinstimmt. Ohne Emotionen, mit distanzierter Korperlichkeit
und athletischer Anatomie entfillt in diesem Fall die Notwendigkeit einer Riickkehr in die
Realitit, was eine ideale Gelegenheit zur Verschmelzung bietet.

Eine letzte Besonderheit der im Rahmen der Dissertation untersuchten Werke liegt in der
Abwesenheit der Thematik der Liebe bzw. der Kommunikation zweier sinnlicher Individuen mit
dem Ziel einer harmonischen Verschmelzung. Auch im Falle homosexueller Minner in
Beziehungen sollte der verschleierte, distanzierte Charakter solcher Beziehungen beriicksichtigt
werden. Dies ist weniger auf die Existenz der Zensur wihrend der Weimarer Republik
zurtickzuftihren, sondern vielmehr auf die Logik solcher Verhiltnisse, denen die Kategorie der Frau
fremd ist.

Es ldsst sich konstatieren, dass die signifikanten Eigenschaften der Bilder sich nicht primir
einer Kategorisierung als Expressionismus oder Neue Sachlichkeit zuordnen lassen. Letztere beiden
Stilrichtungen fungieren vielmehr als Mittel der visuellen Manifestation der Schliisselsymbolik.
Vielmehr lassen sich Tendenzen feststellen, die auf eine Berithrung mit dem iberlieferten
christlichen Wertesystem und der geistigen Entwicklung der Zeit der Weimarer Republik
hinweisen. Die neuesten physikalischen und mathematischen Erkenntnisse sowie die Bewegung zur
Verwirklichung der Frauenrechte jener Zeit finden sich in den in dieser Dissertation behandelten
Werken lediglich an den Stellen, an denen eine Analogie dazu im traditionellen System des
Christentums und der Mythologie existiert. Letztere ist wiederum ein Resultat der christlichen
Lehre.

In der Gesamtschau ergibt sich das Bild eines vielgestaltigen, komplexen kulturellen
Systems, in dem politische Einstellungen zwar eine Rolle spielen, aber nicht ausreichen, um die
diskursiven Dynamiken der Weimarer Republik zu erfassen. Die Beriicksichtigung symbolischer,
insbesondere geschlechtlich codierter Ebenen, erlaubt eine adiquatere Beschreibung der
kulturellen Selbstverstindigung dieser Epoche.

Die Dissertation pladiert daher fiir eine stirkere Berticksichtigung dieser tibergeordneten
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Strukturen in zukiinftigen Analysen und eroffnet damit auch eine neue Perspektive auf die oft
simplifizierende Bewertung der Weimarer Republik als "Vorgeschichte" des Nationalsozialismus.

Die in dieser Dissertation durchgefithrte Analyse literarischer und filmischer Werke
offenbart die komplexen Verflechtungen von Natur, Mythos, Identitit und Raum in einem
komplexen kulturellen System. Die Analyse zeigt, dass nicht nur die spezifische Gestaltung von
Figuren, Riumen und symbolischen Ordnungen hervorgehoben wird, sondern auch eine
tbergreifende Logik, in der sich historische, gesellschaftliche und spirituelle Denkweisen
verdichten.

Die Dissertation zeigt, wie sich narrative und visuelle Strukturen nicht nur innerhalb der
Konventionen von Expressionismus oder Neuer Sachlichkeit bewegen, sondern ein eigenstindiges,
historisch gewachsenes kulturelles Vokabular ausbilden, das sich aus archaischen, christlichen und
zugleich modernen Quellen speist. Das Spannungsfeld von Individualitit und Kollektiv, von
Korper und Raum, von Geschlechterrollen und metaphysischen Ordnungen manifestiert sich
dabei als zentrale Ausdrucksform einer Epoche, die nach neuen Ordnungen strebt, dabei jedoch
auf traditionelle Muster zurtickgreift.

Die Verbindung von literarischen, filmischen und philosophisch-religiosen Motiven ist ein
entscheidender Aspekt der Dissertation, da sie es ermdglicht, ein fundamentales Prinzip der
kulturellen Selbstvergewisserung zu beleuchten. Die dargestellten Fusionsprozesse — sei es zwischen
Natur und Maschine, Kérper und Raum oder Individuum und Gesellschaft — sind Ausdruck eines
kulturellen Modells der Epoche der Weimarer Republik.

Aus der gewihlten Perspektivierung ergeben sich mehrere weiterfithrende Konsequenzen
sowohl fur die kulturhistorische Einordnung der Weimarer Republik als auch fiir die literatur- und
medienwissenschaftliche Methodik.

Erstens verschiebt die Dissertation den Fokus von einer primir autor- oder parteipolitisch
orientierten Literaturgeschichtsschreibung hin zu einer Analyse gemeinsamer &sthetischer
Strukturmuster, die politische Lagergrenzen tiberschreiten. Dadurch wird die Weimarer Kultur
weniger als Feld klar voneinander getrennter ideologischer Positionen denn als komplexer
Resonanzraum geteilter Wahrnehmungs- und Imaginationsformen sichtbar. Die vermeintliche
Opposition von ,links“ und ,rechts® erscheint auf der Ebene isthetischer Verfahren vielfach als

strukturelle Parallelitit oder funktionale Aquivalenz.
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Zweitens trigt die Untersuchung zu einer transmedial erweiterten Literatur- und
Kulturgeschichtsschreibung bei, indem literarische Texte und Filme nicht getrennt, sondern als
Teile eines gemeinsamen medialen Dispositivs analysiert werden. Die Vergleichbarkeit dsthetischer
Operationen  iiber Mediengrenzen hinweg ermdglicht es, #bergreifende Bild- und
Wissensordnungen zu rekonstruieren, die sich weder literatur- noch filmhistorisch erfassen lassen.

Drittens liegt die methodologische Innovation der Arbeit in der Verbindung von
werkimmanenter ~ Sensibilitit, bildtheoretischer ~ Analyse und  kulturwissenschaftlicher
Modellbildung. An die Stelle linearer Einfluss- oder Ideengeschichten tritt eine konstellative
Vorgehensweise, die heterogene Materialien tiber wiederkehrende Strukturmomente relationiert.
Diese Perspektive erlaubt es, komplexe historische Zusammenhinge zu beschreiben, ohne sie auf
vereinfachende Typologien oder eindeutige Zuschreibungen zu reduzieren.

Insgesamt versteht sich die Dissertation somit als Beitrag zu einer differenzierten Medien-
und Kulturgeschichte der Weimarer Republik, die isthetische Formen als eigenstindige
Erkenntnismedien ernst nimmt und deren Rolle fiir die Genese politischer und gesellschaftlicher
Vorstellungsriume systematisch reflektiert.

Die vorliegende Dissertation unternahm nicht nur eine detaillierte Analyse der einzelnen
Werke, sondern bildete auch das Fundament fiir ein tieferes Verstindnis der isthetischen,
anthropologischen und gesellschaftlichen Grundmuster der Moderne. Die Ergebnisse kénnen
folglich als Beitrag zu einem umfassenderen Verstindnis kollektiver Bildwelten und kultureller
Mechanismen verstanden werden, deren Relevanz weit tiber den untersuchten Zeitraum
hinausreicht.

Die im Rahmen der Dissertation deutlich gewordene Unterreprisentanz weiblicher
Autorinnen und Filmschaffender ist nicht allein als methodisches Defizit oder als zufilliges
Resultat der Materialauswahl zu bewerten, sondern verweist auf eine zentrale strukturelle
Eigenschaft der kulturellen Produktions- und Rezeptionsverhiltnisse der Weimarer Republik
selbst. Die analysierten isthetischen Bild- und Wahrnehmungsformationen entstehen innerhalb
eines medialen Feldes, das in hohem Mafle von minnlichen Akteuren, Perspektiven und
symbolischen Ordnungen geprigt ist.

Gerade vor diesem Hintergrund gewinnt die gendertheoretische Dimension der Arbeit eine

besondere epistemische Relevanz. Weiblichkeit und Minnlichkeit erscheinen in den untersuchten
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Texten und Filmen weniger als individuelle Zuschreibungen konkreter Autor*innen oder Figuren
denn als kulturelle Figurationen, iiber die zentrale Fragen von Aktivitit und Passivitit, Autonomie
und Auflosung, Korperlichkeit und Abstraktion verhandelt werden. Die Dominanz minnlicher
Produktionspositionen ist somit selbst Teil des untersuchten Diskurses und nicht lediglich eine
duflerliche Rahmenbedingung der Analyse.

Die Dissertation macht damit sichtbar, dass die Konstruktion von Geschlechterbildern eng
mit jenen isthetischen Verfahren verkntpft ist, die auch fir die Modellierung politischer und
sozialer Ordnungsvorstellungen konstitutiv sind. Die eingeschrinkte Prisenz weiblicher Stimmen
ist insofern nicht nur ein Desiderat, sondern zugleich ein Befund, der die Notwendigkeit einer
kritisch reflektierten Kanon- und Produktionsgeschichte unterstreicht.

Fir weiterfiihrende Untersuchungen eréffnet sich hier ein produktives Anschlussfeld: Die
in der Arbeit entwickelten Kategorien und Strukturmodelle lassen sich auf ein erweitertes Korpus
anwenden, das gezielt weniger kanonisierte Werke sowie zusitzliche weibliche Positionen
einbezieht. Die vorliegende Studie versteht sich somit als Ausgangspunkt fiir eine vertiefte gender-
und kanonkritische Perspektivierung der Weimarer Kultur, die isthetische Form, mediale
Sichtbarkeit und gesellschaftliche Machtverhiltnisse systematisch zusammendenket.

Die vorliegende Dissertation hat die Kultur der Weimarer Republik nicht als
Nebeneinander einzelner literarischer oder filmischer Positionen untersucht, sondern als
zusammenhingenden medialen und diskursiven Erfahrungsraum, in dem sich wiederkehrende
Wahrnehmungs-, Bild- und Denkstrukturen ausbilden. Durch die konsequent transmediale
Perspektive konnten literarische Texte und Filme als Teile eines gemeinsamen kulturellen
Dispositivs sichtbar gemacht werden, dessen isthetische Verfahren itiber Gattungs- und
Mediengrenzen hinweg vergleichbare Formen der Wirklichkeitsmodellierung hervorbringen.

Der Erkenntnisgewinn der Untersuchung liegt daher weniger in werkmonographischen
Einzeldeutungen als in der Rekonstruktion tibergreifender Strukturzusammenhinge. Kategorien
wie Distanz, Depersonalisation oder Verschmelzung fungieren als analytische Instrumente, um
funktionale Aquivalenzen zwischen politisch, ideologisch und medial heterogenen Positionen
offenzulegen. Auf diese Weise wird die vermeintliche Dichotomie von ,rechten® und ,linken®
Kulturentwiirfen als ein komplexes Geflecht geteilter dsthetischer Imaginationen und paralleler

Problembearbeitungen lesbar.
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Damit trigt die Studie zu einer Neuperspektivierung der Literatur- und
Mediengeschichtsschreibung der Weimarer Republik bei. An die Stelle linearer Einflussgeschichten
oder weltanschaulich klar getrennt gedachter Lager tritt eine Betrachtungsweise, die dsthetische
Formen als eigenstindige Erkenntnismedien begreift und ihre Rolle fiir die Konstitution sozialer,
politischer und anthropologischer Selbstverstindnisse in den Mittelpunkt stellt. Literatur und Film
erscheinen so nicht als blof8e Spiegel historischer Prozesse, sondern als produktive Orte kultureller
Wissensbildung.

Insgesamt  versteht sich die Dissertation als Beitrag zu einer differenzierten
Medienkulturgeschichte der Moderne, die werkimmanente Analyse, theoretische Modellbildung
und historische Kontextualisierung miteinander verbindet. Die entwickelten Kategorien sind
bewusst offen angelegt und bleiben auf weitere Materialien sowie alternative Korpora tibertragbar.
Die Dissertation schliefSt damit nicht ab, sondern eréffnet vielmehr neue Anschlussméglichkeiten
fir vergleichende, transmediale und kulturtheoretisch orientierte Forschungen zur Weimarer

Republik und dartiber hinaus.
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