Lniversitat
wien

DIPLOMARBEIT

Titel der Diplomarbeit

LAufbruch des Neuen Menschen?
Beziige zwischen Auguste Rodins LES BOURGEOIS DE
CALAIS und Georg Kaisers DIE BURGER VON CALAIS®

verfasst von

Eva Maria Frohlich

angestrebter akademischer Grad

Magistra der Philosophie (Mag. phil.)

Wien, 2015

Studienkennzahl It. Studienblatt: A 317
Studienrichtung It. Studienblatt: Diplomstudium Theater-, Film- und Medienwissenschaft UniStG
Betreut von: Univ.-Prof. Dr. Hilde Haider



Inhalt

Einleitung 1
1 Geschichte und Natur eines Vergleichs 4
2 Der historische Stoff und seine Tradierung 11
2.1 Biirgertum im Mittelalter 23
3 Werkanalysen 26
3.1 LES BOURGEOIS DE CALAIS (Auguste Rodin) 26
3.1.1 Auftragserteilung im Zeitalter der Denkmalkunst 26
3.1.2 Entwurfsstadien 30
3.1.2.1 Exkurs: Reduktionen und Assemblagen 33
3.1.3 Materialeigenschaften und die Frage der Originalitat 34
3.1.4 Plastik im 6ffentlichen Raum: die Sockeldebatte im Kontext der Aufstellungsorte 36
3.1.5 Analyse der Figurengruppe 40
3.1.5.1 MaBe 40
3.1.5.2 Die sechs Figuren 41
3.1.5.3 Komposition der Gruppe 44
3.2 DIE BURGER VON CALAIS (Georg Kaiser) 48
3.2.1 Setting: Titel, Figuren und Segmentierung 48
3.2.2 Bithnenanweisungen 50
3.2.2.1 Figurencharakterisierung 51
3.2.2.2 Massenwirkung 64
3.2.2.3 Raumstruktur 71
3.2.2.4 Figurenrede im Nebentext: eine Hybridform 83
3.2.3 Figurenrede 85
3.2.3.1 Raum- und figurenbezogene Angaben in den Repliken 85
3.2.3.2 Off stage: Raum jenseits der Biihne 93
3.2.4 Konfigurationsstruktur und Organisationsformen der Figurenrede 95
3.2.5 Informationsvergabe 100
3.3 Inszenierungen der BURGER VON CALAIS 109
3.3.1 Urauffiihrung am Neuen Theater in Frankfurt am Main (1917) 112
3.3.2 Neue Wiener Biihne (1917) 119
3.3.3 Volksbiihne Berlin (1919) 127
3.3.3.1 Exkurs: Gustav Landauers Engagement fiir die Volksbiihne 129
3.3.4 Diisseldorfer Schauspielhaus (1928) 140
3.3.5 Burgtheater Wien (1930) 176
3.3.5.1 Exkurs: Rudolf Beers Wiener Inszenierungen Kaiser’scher Dramatik 176

4 Biirgerbegriff und Menschenbild 202
4.1 Auguste Rodins ,Biirger 202
4.2 Der ,Neue Mensch' in der expressionistischen Moderne 203
4.3 Die ,Erneuerung des Menschen‘ bei Georg Kaiser 214
5 Beziige als Ergebnis komparatistischer Untersuchung 225
5.1 Standortbestimmung: Intermedialititstheorie(n), Medienwechsel, Interart Studies 225
5.2 Aufbruch 231
Bibliografie 238
Anhang 248
Lebenslauf 256

Deutschsprachiges Abstract 257



Einleitung
Auguste Rodins Bronzedenkmal LES BOURGEOIS DE CALAIS und Georg Kaisers Biithnenspiel

DIE BURGER VON CALAIS beziehen sich auf die Belagerung der Stadt Calais in den Jahren 1346
und 1347, genauer gesagt auf die am 3. und/oder 4. August 1347 erfolgende Kapitulation. Die
nordfranzosische Hafenstadt Calais mit ihrer strategisch wichtigen Lage am Armelkanal wird
in ihrer Geschichte mehrfach belagert, sogar im Verlauf des Hundertjdhrigen Krieges ein
zweites Mal, als Philipp der Gute 1436 vergeblich versucht, sie von den Englindern

zuriickzuerobern.

Es gibt eine Vielzahl an bildlichen und literarischen Darstellungen jener Szene, die zeigt, wie
sich die sechs reichsten Biirger der Stadt Calais Eduard III. ausliefern, damit dieser die ein
Jahr lang wehrhaft standhaltende Bevolkerung verschone. Schon in Buchmalereien des
frithen 15. Jahrhunderts bieten die nur mit Hemden bekleideten Patrizier dem Eroberer
kniend den Schliissel der Stadt dar. Es handelt sich dabei um Illustrationen in Abschriften
der CHRONIQUES DE FRANCE, D'ANGLETERRE, D'ECOSSE, DE BRETAGNE, DE GASCOGNE, DE
FLANDRE ET LIEUX CIRCONVOISINS von Jean Froissart, die beispielsweise vom Maitre de Boece
oder vom Maitre du second Roman de la rose du duc de Berry bebildert worden sind. Die
genannte Chronik ist trotz vorhandener anderer Dokumente die am meisten verbreitete
Quelle fiir diese Kapitulations- und letztlich Begnadigungsepisode aus der frithen Phase des
Hundertjahrigen Krieges. Spater nimmt auch die Tragodie LE SIEGE DE CALAIS von Pierre
Laurent de Belloy, nach Uberzeugung des Kunsthistorikers Josef A. Schmoll genannt
Eisenwerth, eine ,Schliisselrolle“? ein und beeinflusst seit dem 18. Jahrhundert entstehende
Kupferstiche, Radierungen, Lithografien, Zeichnungen, Olgemilde und Wandbilder. Das von
seiner Urauffiihrung 1765 bis nach dem Wiener Kongress (1815) erfolgreich aufgefiihrte
Stiick regt bildende Kiinstler nicht nur in Frankreich, sondern auch in England und
Deutschland zu Interpretationen des Stoffes an.2 Vor der Entstehung von Rodins Denkmal
haben Kunstschaffende als Sujet groBteils die ,biihnenwirksame Szene der Begnadigung"
dem ,Zug der Sechs ,zum Henker* vorgezogen.3 Als die ,kiinstlerisch ansprechendsten
Darstellungen“4 bezeichnet Schmoll genannt Eisenwerth Olgemilde von Jean-Simon
Berthelemy (1779 DIE SELBSTLOSE TAT VON EUSTACHE DE SAINT-PIERRE WAHREND DER
BELAGERUNG CALAISY) und Benjamin West (1789 DIE BURGER VON CALAIS). Er kennzeichnet
sie als ,spatbarock-pathetisch® und ,,von leuchtender Farbigkeit“.5 Das Gemalde, das Auguste

Rodin jedoch ,am ehesten angeregt“® haben konnte, stammt von Ary Scheffer aus dem Jahr

I Schmoll gen. Eisenwerth, Josef A.: Auguste Rodin — Die Biirger von Calais. — In: Auguste Rodin — Die Blrger
von Calais. Werk und Wirkung. Hrsg. Skulpturenmuseum Glaskasten Marl. Ostfildern-Ruit: Gerd Hatje, 1997.
S. 19

2 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth, a. a. O, S. 20

3 Schmoll gen. Eisenwerth, a. a. O,, S. 21

4 Schmoll gen. Eisenwerth, a. a. O., S. 20

5 ebd.

6 Schmoll gen. Eisenwerth, a. a. O,, S. 21



1819. DIE PATRIOTISCHE AUFOPFERUNG DER SECHS BURGER VON CALAIS wird 1837 fiir die Stadt
Calais kopiert und kénnte Rodin zur Kenntnis gelangt sein. In Zweierreihen treten Scheffers
Biirger den Gang zur Exekution an. Sie gehen barfuB, tragen weifle BiiBerhemden und den
Strick um den Hals. In dieser malerischen Umsetzung vermeint Schmoll genannt Eisenwerth,
sbereits eine gewisse Prafiguration zu Rodins Biirgergruppe“’ zu erkennen.

Durch Selbstaussagen des Dramatikers ist belegt, dass ihn das 1895 in Calais aufgestellte
Denkmal von Auguste Rodin zu seinem Biihnenspiel inspiriert hat. Am Vorabend der Wiener
Burgtheater-Premiere am 30. Oktober 1930 wird Georg Kaiser im Abendblatt der Neuen

Freien Presse zitiert:

»DIE BURGER VON CALAIS sind wihrend des Krieges, genauer gesagt, im Jahre 1915
geschrieben worden. Anlafl dazu gab die Einweihung des Denkmals des Generals Sarmiento
in Buenos Aires, das von Rodin in Paris verfertigt wurde. Damals — es war im Jahre 1900 —
las ich in einer Zeitschrift eine kurze Notiz {iber Rodins Werke und sah gleichzeitig eine
Abbildung des Denkmals der BURGER VON CALAIS. Der Plan, dieses Werk zu schreiben, war
bald gefaB8t. Aber erst fiinfzehn Jahre spiter schritt ich zur Ausfiihrung.“®

Die hier gemachte Angabe, das expressionistische Drama sei 1915 entstanden, ist
nachweislich falsch. Tatsachlich hat es Kaiser in seiner ersten Fassung bereits 1912/13
verfasst. Die erste Veroffentlichung geht auf die ein Jahr spater entstandene zweite Fassung
zuriick, deren Handschrift leider als verschollen gilt. Das 1914 publizierte Biihnenspiel in drei
Akten wird 1917 uraufgefiithrt. 1923 entstehen zwei spétere Fassungen. Die Fassung letzter
Hand wird ab diesem Jahr zur Auffithrung gebracht. Wahrend Kaisers Frithwerk durch die
rege Inszenierungspraxis des Stiicks dem Autor zum Durchbruch verhilft, ist Rodin, dessen
BOURGEOIS DE CALAIS in die mittlere Schaffensphase des Kiinstlers fallen, bereits arriviert. Er
erhilt den Auftrag zu dem Denkmal fiir die Stadt Calais 1884. Der lange Entstehungsprozess
der Plastik erstreckt sich allerdings bis zur Enthiillung im Jahr 1895.

Weiterhin nehmen sich Kunst- und Literaturschaffende des historischen Stoffes um die sich
opfernden Biirger-Helden an. Exemplarisch seien Christian Rohlfs Temperabild DER
SKLAVENHALTER (1918), George Bernard Shaws Stiick THE SIX OF CALAIS (1934) und Rudolf
Wagner-Régenys Oper DIE BURGER VON CALAIS (1938) mit einem Libretto von Caspar Neher

erwahnt.

Vor diesem Hintergrund unzihliger Bearbeitungen ist es bemerkenswert, dass die
Interpretationen von Auguste Rodin und Georg Kaiser unter AuBerachtlassen anderer Werke
bis heute miteinander in Verbindung gebracht werden. Auguste Rodins LES BOURGEOIS DE
CALAIS, deren ,,Formsprache [...] freilich nur [...] unter Ausklammerung der historischen und
geistesgeschichtlichen Beziige ,expressionistisch® genannt werden darf“9, und Georg Kaisers

DIE BURGER VON CALAIS haben denselben Titel, was nicht fiir alle Umsetzungen des Stoffes

7 ebd.
8 Georg Kaiser zit. nach o. A.: Georg Kaiser in Wien. — In: Neue Freie Presse — Abendblatt (29. 10. 1930). S. 3
9 Denkler, Horst: Die Biirger von Calais. Drama und Dramaturgie. — Miinchen: Oldenbourg Verlag, 1967. S. 28



gilt. Es gibt Behauptungen, dass alle ,Versuche, Gemeinsamkeiten zwischen Denkmal und
Stiick zu finden, die iiber das ihnen zugrunde liegende Ereignis hinausgehen, [...] weitgehend
fehl[geschlagen]“1© wiren. Die vorliegende Arbeit befasst sich mit der bisherigen Tradition
angestellter Vergleiche der beiden Kunstwerke. In einem Kapitel, das den historischen Stoff
in Hinblick auf seine fiir die Bearbeitungen Rodins und Kaisers relevante Uberlieferung
untersucht, ist ein Abschnitt auch dem mittelalterlichen Biirgerbegriff gewidmet, von dem
sich derjenige an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert zwangsldaufig abhebt. Die
Skulptur- und Dramenanalyse folgen ihren Gegenstinden gemil einem unterschiedlichen
Analyseraster. In Ergdnzung zur Untersuchung des Biihnenspiels werden fiinf ausgewihlte
Inszenierungen der Jahre 1917 bis 1930 analysiert. Das vorletzte Kapitel nimmt sich der
virulenten Menschenbilder und des Biirgerbegriffs in der Moderne im Kontext der
Bronzeplastik wie des Theaterstiicks an. Den Abschluss bildet eine Zusammenschau, die

Ansitze zur methodischen Fundierung der komparatistischen Untersuchung préasentiert.

10 Faul, Eckhard: Nachwort. — In: Die Blirger von Calais. Stuttgart: Reclam, 2005. S. 99



| Geschichte und Natur eines Vergleichs

Der Konnex zwischen Auguste Rodins Figurengruppe LES BOURGEOIS DE CALAIS und Georg
Kaisers Biihnenspiel DIE BURGER VON CALAIS, der durch das Selbstzeugnis des Dramatikers
als inspirierte Nachfolge belegt ist, wird nicht nur in Stiickbesprechungen der Zeitgenossen
angefiihrt, sondern ebenso in spiteren Interpretationen und Analysen des Dramentexts, in
literaturgeschichtlichen Betrachtungen iiber den Biihnenautor und sein dreiaktiges Drama.
Desgleichen findet aber auch das expressionistische Theaterstiick Kaisers — ungeachtet der
Entstehungschronologie — Eingang in Werkmonografien, die dem Denkmal gewidmet sind.
Die der Sukzession zuwiderlaufende Erwahnung in Publikationen zur Rodin‘schen Plastik
stellt einen noch stirkeren Indikator fiir die nicht einzudimmende, sich fortschreibende

retrospektive Verkniipfung der beiden Kunstwerke dar.

In einem Ausstellungskatalog, der sich ausschlieflich den BOURGEOIS DE CALAIS widmet,
rdumt Josef A. Schmoll genannt Eisenwerth ein, dass Georg Kaisers Biihnenspiel ,zweifellos
unter dem starken Eindruck von Rodins plastischem Monument entstanden“! sei. Er stellt
die Vermutung an, dass Kaiser auch Rainer Maria Rilkes Monografie beeinflusst haben
kénnte.’2 In Summe gelangt er in einer vergleichenden Ubersicht mehrerer kiinstlerischer
Interpretationen der Kapitulationsereignisse zu dem Urteil, der Stoff sei in dem
expressionistischen Drama ,giiltig gestaltet“!3 worden.

Roland Bothner nimmt sich in seiner Denkmal-Monografie Georg Kaisers DIE BURGER VON
CALAIS in einem eigenen Kapitel an und leitet dieses mit der Feststellung ein, dass ,Rodins
Ausdruckskunst [...] Resonanz [..] in einem der Hauptwerke des dramatischen
Expressionismus“4 finde. Er postuliert, dass das Theaterstiick ,ein Werk iiber Kunst und
Religion sei“, weil es ,mit Bedeutungselementen arbeitet, die der Kunst und der Religion
entnommen sind“, und sich damit Rodins Plastik annéhere.’5 Die beiden Werke eint Bothner
zufolge auch der ,Abstand zum naturalistischen Stil, und seinem Bezug zur Wirklichkeit“1.
Kaiser lese Rodins Figurengruppe als ,ein Seelendrama“’. Bothner stellt eine Analogie
zwischen expressionistischem Stationendrama und stationdrem Denkmal her, welche beide
nur die , Erlebniszeit der Seele“'8 kennen wiirden. Dass trotz dieser parallelen Ziige zwischen
den Kiinsten weiterhin grundlegende Unterschiede in der Prasentation der Inhalte bestehen,

leugnet er nicht.

I Schmoll gen. Eisenwerth, Josef A.: Auguste Rodin — Die Biirger von Calais. — In: Auguste Rodin — Die Biirger
von Calais. Werk und Wirkung. Hrsg. Skulpturenmuseum Glaskasten Marl. Ostfildern-Ruit: Gerd Hatje, 1997.
S. 49

12 vg|. ebd.

13 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 50

14 Bothner, Roland: Auguste Rodin — Die Biirger von Calais. Eine Kunst-Monographie. — Frankfurt am Main:
Insel, 1993.S. 80

15 Bothner, a. a. O,, S. 85

16 Bothner, a. a. O., S. 86

17 Bothner, a. a. O,, S. 87

18 ebd.



»Was sich plastisch zum Augenblick verdichtet, kann Kaiser nicht dramatisch {iberh6hen. Er
geht zum Stofflichen zuriick und wahlt die Vorgeschichte als Inhalt.“19

Ein unvollstindiger Querschnitt zeitgenossischer Rezensionen des Biihnenspiels ist den
Inszenierungsanalysen dieser Arbeit zu entnehmen, die sich unter anderem mit der
Rezeptionsebene in Form von Kritikenspiegeln befassen. Nicht alle Kritiker nehmen auf
Rodins Skulptur als Vergleichsobjekt Bezug. Jene, die die Figurengruppe erwahnen, tun dies
meist nur parenthetisch. Verfasser von literaturwissenschaftlichen Arbeiten iiber Georg
Kaisers (Euvre widmen sich dem Denkmal hiaufig auch nicht viel ausfiihrlicher, gehen dabei
aber zumeist — von Forschungsinteresse geleitet — etwas analytischer vor.

In seiner Drameninterpretation aus dem Jahr 1967 wiirdigt Horst Denkler im Unterkapitel
»Quelle und Denkmal“2° neben Froissarts Chronik auch Rodins Bronzeplastik als den Dichter
beeinflussende Komponente. Dabei definiert er den Bericht Jean Froissarts als ,,Vorlage®, an
der sich Kaisers ,Handlungsfiihrung weitgehend“ orientiert, und das Denkmal Auguste
Rodins als ,Vorbild“, welches ,die Charakterisierung der Biirger mitbestimmt“.2* Beide
Bezugspunkte seien prigend fiir die Art und Weise, wie ,Wandlungsgeschehen und
Erlosungsvorgang“?? im Biihnenspiel behandelt werden. Denkler macht auf die Problematik
der ,,Umdeutung des Stoffes“ aufmerksam, die Georg Kaiser durch das Hinzuerfinden eines
siebten Biirgers vornimmt und die sich notwendigerweise im ,Verhiltnis des Dramas zur
Gruppe Rodins“ niederschlage.23 Es sei zwischen beiden Werken ,eine eigentiimliche
Ubereinstimmung bei deutlicher Unterscheidung“2# feststellbar. Sie manifestiere sich darin,
dass Rodins ,Charaktertypen zwar in einigen Szenen des Dramas, wie ,Meldung, [...]
Abschiedsgesprachen, [...] Verlosungsmahl“, wiedererkannt werden konnten, dass jedoch
gerade ,im Aufbruch®, dem entscheidenden, von Rodin bildhauerisch festgehaltenen
Moment, keine Parallelen im Theaterstiick auszumachen wéiren.2s Denn wo Rodin um
Ausdifferenzierung der Individuen bemiiht ist, wie Denkler zuvor entlang der
Werkmonografie von Hermann Biinemann beschreibt, lassen Georg Kaisers Biirger ,keine
besonderen Wesensmerkmale mehr erkennen“ und haben ,alle charakterlichen und
individualpsychologischen Eigenschaften abgeworfen®.26

Horst Denkler ist der Auffassung, dass Rodins Formsprache Georg Kaiser gefesselt haben

miisse, der Dramatiker allerdings primir von dem Thema der heldenhaften Selbstopferung

19 ebd.

20 Denkler, Horst: Die Biirger von Calais. Drama und Dramaturgie. — Minchen: Oldenbourg Verlag, 1967.
S. 16 ff.

2I Denkler, a. a. O., S. 20

22 ebd.

23 Denkler, a. a. O,, S. 39

24 ebd.

25 ebd.

26 ebd.



fasziniert gewesen sein diirfte sowie von den Moglichkeiten, die seine Neudeutung des Stoffes
in sich birgt.?7

Auffallig ist, dass im Rahmen des schulisch-didaktischen Kontexts die Verbindung von
Drama und Denkmal vermehrt hergestellt wird. Denklers DIE BURGER VON CALAIS. DRAMA
UND DRAMATURGIE erscheint in der von Rupert Hirschenauer und Albrecht Weber im
Oldenbourg Verlag herausgegebenen Reihe Interpretationen zum Deutschunterricht. Wie
gezeigt, wird das jeweils andere Kunstwerk meist nur am Rande erwidhnt. Die reziproke
Nennung beschriankt sich auf eine knappe isolierte Betrachtungsweise, in der moglichen

Beriihrungspunkten kaum Aufmerksamkeit geschenkt wird.

Versuche, den Vergleich ernsthaft anzustellen, werden lediglich in zwei Aufsidtzen der
1960er-Jahre — bezeichnenderweise im padagogisch-didaktischen Kontext — ausfiihrlich
unternommen. In der Zweimonatsschrift Wirkendes Wort erscheint 1961 Erwin Thrigs
vergleichende Studie unter dem Titel DIE BURGER VON CALAIS. AUGUSTE RODINS DENKMAL —
GEORG KAISERS BUHNENSPIEL zu einem Zeitpunkt, als das Stiick bereits in den Kanon der
Schullektiire aufgenommen ist.28 Die literaturwissenschaftliche Zeitschrift stellt ein
Bindeglied zwischen sekundirem und tertidrem Bildungssektor dar und versucht, beide
Zielgruppen zu bedienen. Sie wird von Leo Weisgerber hauptverantwortlich herausgegeben
und erscheint seit 1950. Acht Jahre spéter publiziert R. W. Last in der kanadischen Zeitschrift
Seminar die komparatistische Untersuchung KAISER, RODIN AND THE BURGHERS OF CALAIS.29
Seminar erscheint seit 1965 zweimal jahrlich. R. W. Last nimmt 1969 Bezug auf den Aufsatz
von Erwin Thrig. Seine Verdffentlichung im akademischen Kontext einer Fachzeitschrift fiir
Germanistik lasst kaum Riickwirkung auf die Schuldidaktik erwarten.

Erwdhnenswert ist, dass sich beide Autoren, Thrig und Last, neben der obligatorischen
Chronik des Froissart auch auf Hermann Biinemanns erstmals 1946 erschienene
Werkmonografie zu Rodins Denkmal berufen. AuBerdem zitieren beide Rainer Maria Rilkes

Buch iiber AUGUSTE RODIN.

Motiv fiir Thrigs Schrift sind ,,Bemiihungen um das Verstiandnis der Dichtung“s°. Zum Zweck
eingehenderer Auseinandersetzung mit dem Stoff wird Auguste Rodins Denkmal in der
Vergleichsstudie herangezogen. Folgenschwere Ausgangsbasis bildet fiir Thrig die
»Zuordnung der einzelnen Figuren der Denkmalsgruppe zu bestimmten Gestalten des

Biihnenspiels“3t. Dass dieses Unterfangen fehlschligt, keine ,eindeutige Zuordnung [...]

27 vgl. Denkler, a. a. O,, S. 28

28 |hrig, Erwin: Die Biirger von Calais. Auguste Rodins Denkmal — Georg Kaisers Biihnenspiel. — In: Wirkendes
Wort. Deutsches Sprachschaffen in Lehre und Leben. Nr. 5 (1961 = 11.]g.). S. 290 — 303

29 Last, Rex William: Kaiser, Rodin, and the Burghers of Calais. — In: Seminar. A Journal of Germanic Studies.
Nr. 1 (1969 =5.]g.). S. 36 — 44

30 |hrig, a. a. O,, S. 290

31 ebd.



moglich ist“, wertet der Verfasser des Aufsatzes allerdings nicht als ,fruchtlos“.32 Gerade die
feststellbare ,groBe Verschiedenheit zwischen den beiden Kunstwerken“ ermogliche es, ,zu
tieferem Verstindnis fiir beide Werke® vorzustoBfen.33 Von den auszumachenden
Unterschieden gelten IThrig die folgenden als essentiell fiir die weitere Analyse: erstens die
Darstellung Eustache de Saint-Pierres, der ,einzige[n] Figur [...], deren Identitit einwandfrei
feststeht“34, und zweitens die Art und Weise, wie sich ,der Aufbruch der Biirger von Calais“35
vollzieht. Der ,sieghafte Erloser” in Georg Kaisers Biihnenspiel unterscheide sich vom
~gebrochene[n] Greis“ in Auguste Rodins Figurengruppe.3® Was den Aufbruch der Gruppe
betrifft, so seien zumindest ,einzelne [...] Gesten ausdrucksvoller Art, wie ein Zuriickwenden,
ein Um-den-Hals-Greifen, ein Spreizen der Hénde auf der Brust, ein taumelndes
Herantreten, ein Die-Fauste-an-die-Schlifen-Driicken, ein Den-Kopf-in-den-Nacken-Werfen
[...] in beiden Kunstwerken &hnlich vorhanden“s’. Allerdings wiirden diese Gesten in
divergierenden Augenblicken ausgedriickt, namentlich in Kaisers Drama bereits im zweiten
Akt, ,zu dem Zeitpunkt, da die Biirger das Kugelspiel durchgefiihrt haben“s8. Daraus
resultierend leitet Thrig ein abweichendes Menschenbild bei beiden Kunstschaffenden ab. Der
Fokus liege in Georg Kaisers Drama auf der ,Wandlung der Biirger“39, weshalb von einem
utopischen Menschenbild ausgegangen werden konne, dessen zentrales Anliegen die
Geburtsstunde des ,Neuen Menschen ist. Erwin Thrig zufolge sei in Rodins Denkmal davon
yhicht eine Spur zu entdecken®, vielmehr habe der Bildhauer ein ,Schicksal, als ob es ein
gegenwartiges wire“, gestaltet, das Giiltigkeit ,liber die Zeiten hinweg® habe.4° Wihrend
Rodins Biirger in ihrem Aufbruch ,unheroisch, [...] menschlich verzagt, [...] uns
mitmenschlich nahe“4 stiinden, wiirden die Biirger Georg Kaisers als ,Jiinger dieses ,neuen
Menschen‘“42 Teil einer visionar-lebensfernen Wandlung sein.

Als mogliche Gemeinsamkeit der Stoffumsetzung in zwei verschiedenen Medien klingt in
Thrigs Studie auBerdem durch die Betonung von hier wie da vorhandenen ,Gesten
ausdrucksvoller Art“43 an, dass der expressive Charakter ein taugliches Kriterium der
Vergleichbarkeit darstelle. Im Denkmal Auguste Rodins sei ,keine Stelle [...] leer an

Ausdruck®, mit ,expressive[r] Kraft“ wiirden ,die Seelenregungen [...] sichtbar gemacht“.44

32 |hrig, a. a. O,, S. 295
3 |hrig, a. a. O,, S. 299
34 |hrig, a. a. O,, S. 295
35 lhrig, a. a. O, S. 299
36 lhrig, a. a. O, S. 297
37 lhrig, a. a. O, S. 299
38 ebd.

39 lhrig, a. a. O,, S. 300
40 ebd.

41 ebd.

4 lhrig, a. a. O,, S. 303
4 lhrig, a. a. O, S. 299
4 lhrig, a. a. O, S. 300



Ein spezifischer Ansatz von Last ist es, Rodins Skulptur in Hinblick auf Kaisers Drama
Quellenstatus zuzusprechen. Das Denkmal gilt ihm neben Froissarts Chronik als zweite
Quelle fir Georg Kaisers Biihnenspiel. Als vier Gemeinsamkeiten zwischen Rodins
Figurengruppe und dem darauf fuBenden Drama macht er den Vorrang der kiinstlerischen
Realitit (,subordination of physical to artistic reality”), das Ausdriicken der Idee (,attitudes
towards the ,object’ an the ,idea’ underlying it*), die Arbeit mit Gestik und Raum
(,importance of gesture and physical space”) sowie den von Kaiser ins Dramatische
transferierten Spannungsaufbau in statischen Reden und die darauffolgende plotzliche
Entspannung an einem Handlungshohepunkt nach Vorbild der dynamischen Natur von
Rodins Figurengruppe (,the way in which Kaiser has translated into dramatic terms the
dynamic nature of Rodin’s sculptures, by building up tension in a succession of static
speeches, suddenly releasing it in a climactic moment of action®) fest.45

Ein versuchter Abgleich von Kaisers Stiick mit Froissarts Chronik erweist sich fiir R. W. Last
als nicht lohnend. Er begriindet dies damit, dass der Dramatiker immerhin nicht die
heldenhafte Opfertat per se erforsche, sondern die ihr zugrundeliegenden Motive.4¢ Last
unterstellt Erwin Ihrig, dass das Scheitern seiner Studie hinsichtlich eines Eins-zu-eins-
Abgleichs zwischen Rodins Bronzeplastik und Kaisers Theaterstiick seine Ursache in der
Tatsache hitte, dass der Biihnenautor einen sehr freien Umgang mit Quellen — Rodins
Skulptur nicht ausgenommen — pflege.4” Der von Last gewahlte Ansatz dagegen solle kontrar
dazu nicht von einer objektbezogenen Detailanalyse ausgehen, sondern auf mogliche
Parallelen in der kiinstlerischen Herangehensweise von Georg Kaiser und Auguste Rodin
fokussieren.48

Das Kaiser‘sche Umgestalten einer gegebenen Umstinden inhidrenten Logik, um eine Idee zu
illustrieren, dhnelt R. W. Last zufolge auch Rodins Art, ein Thema kiinstlerisch zu
behandeln.49 Als Beispiel fiihrt er an, dass, was in Bezug auf reale Gegebenheiten
unwahrscheinlich erscheint, ndmlich, dass die Briider de Wissant sich zugleich melden, im
Sinne der Idee des Dramas logisch, ja unvermeidbar sei, weil es die unbewussten Hoffnungen

jener zum Ausdruck bringe, die ihre freiwillige Meldung nicht mehr zuriicknehmen kénnen

4 Last, a.a. O, S. 36

4 vgl. Last, a. a. O,, S. 37

47 vgl. Last, a. a. O,, S. 38

Hier zeigt sich, dass Last die indirekten Untersuchungsergebnisse lhrigs nicht miteinbezieht, sondern
vernachlassigt, und in einer verengten Sichtweise vordergriindig den Versuch eines direkten Vergleichs als
gescheitert ansieht. Gerechterweise wire aber zu berlicksichtigen, dass Erwin lhrig zwar eingesteht, sein
Versuch einer eindeutigen Zuordnung sei als gescheitert anzusehen, in der Einleitung seines Aufsatzes aber
betont, dass gerade der unternommene Versuch eines detailgenauen Vergleichs — selbst bei festzustellender
Unterscheidung und Abweichung — neue Interpretationswege erschlieBen konnte. Dahinter steht der
didaktische Ansatz, dass der Versuch eines Vergleichs einer tiefergehenden Auseinandersetzung mit beiden
Werken dienlich sei. So ist das finale Untersuchungsergebnis die Einsicht, dass den beiden kiinstlerischen
Arbeiten ein Menschenbild von verschiedener zeitlicher Dimension zugrunde liege: bei Rodin ein
gegenwartsbezogenes, bei Kaiser das einer irrealen Zukunft.

48 vgl. ebd.

49 vgl. Last, a. a. O, S. 39



und auf einen Ausweg hoffen.5° Last gelangt allerdings zu dem Befund, dass Georg Kaiser
dramaturgische Elemente der Idee des Kunstwerks viel radikaler unterordne, als Auguste
Rodin diese Absicht verfolge, der doch seine kiinstlerischen Mittel nicht nur einer abstrakten,
sondern immer auch einer ,psychologischen Idee“s! unterwerfe, wie Last Kasimir Edschmid
zitiert.52 Mit dieser Einschrinkung, dass der Grad der Unterordnung der Werkteile unter die
kiinstlerische Idee bei Kaiser wesentlich hoher ist als bei Rodin, ist kein restlos schliissiges
Erklarungsmodell gegeben, warum der Dramatiker von dem Denkmal so angezogen und
inspiriert gewesen ist.53

Auf der Suche nach weiteren Parallelen zieht Last als moglichen Uberschneidungspunkt
heran, wie der Akt der Symbolisierung funktioniert. In den BURGERN VON CALAIS zeige sich
dieser Vorgang beispielsweise anhand der Kostiime, die Kaiser in den Bithnenanweisungen
vorschreibt.54 So seien die in ihre schwarzen Riistungen gezwingten Soldaten neuen geistigen
Konzepten gegeniiber verschlossen, widhrend die Gewihlten Biirger in ihren weiten
Gewindern der Neubewertung von Idealen aufgeschlossen gegeniiberstehen.5s Wihrend bei
Kaiser auch Gegenstiande wie das Schwert, die Schliissel der Stadt und der Hafen symbolische
Bedeutung erlangen, ist der Symbolwert des Schliissels in Rodins Denkmal marginal.5¢
Nachdem Last die beiden genannten Merkmale als nicht ausschlaggebend genug klassifiziert
hat, um Kaiser einen medieniibergreifenden Inspirationsschub zu verleihen, gelangt er
letztlich zu der Uberzeugung, dass ,the most immediate link between statue and drama must
lie elsewhere, namely in a unique combination of static and dynamic“5?. Georg Kaisers
Biihnenspiel sei mit seinen langen Reden und Gegenreden sehr statisch. Insbesondere dem
zweiten Akt mangle es an physischen Handlungen.’® Bewegungen werden sparsam und
gezielt eingesetzt. Exemplarisch nennt Last die Komposition des ersten Aktes, in dem
Eustache de Saint-Pierre eine ganze Weile lang still dasitzt — darin an Rodins PENSEUR
erinnernd —, wihrend um ihn aufgeregte, sich steigernde Panik braust. Auf diese Weise gibt
er sich bereits als zentrale Figur des Dramas zu erkennen, noch bevor er eine aktive
Sprechrolle ibernimmt.59 Der Stimulus, der ihn antreibt, sich plétzlich zu erheben und ins
Spiel zu bringen, hat, nach R. W. Last, sein Pendant in ,the way in which Rodin uses space as
a means towards tension, an acting out in time of the critical moment Rodin selects for so

many of his sculptures“®. Georg Kaiser habe gerade diese Fahigkeit Rodins erkannt, in seiner

50 ebd.

51 Edschmid, Kasimir: Expressionismus in der Dichtung. — In: Expressionismus. Der Kampf um eine literarische
Bewegung. Hrsg. P. Raabe. Miinchen: DTV, 1965. S. 100
52 vgl. Last, a. a. O,, S. 40

53 vgl. ebd.

54 vgl. ebd.

55 vgl. Last, a. a. O,, S. 41

56 vgl. ebd.

57 ebd.

58 vgl. ebd.

59 vgl. Last, a. a. O,, S. 42

¢ Last,a.a. O,, S. 43



Plastik die Verschiedenheit der Situationskomponenten in einer einzigen Geste festzuhalten,
die zugleich statisch und dynamisch ist und in der sich die Idee verwirklicht.
Zusammenfassend konstatiert Last, der Biithnenautor habe sich beim Bildhauer abgeschaut,
mit welchen kiinstlerischen Mitteln eine visuelle Repriasentation des zeitlichen
ZusammenflieBens von Idee und Realitdt ermdglicht werden konne.%2 Fiir das Theaterstiick
bedeutet dieser intermediale Transfer:

»,Die Biirger von Calais is constructed around not one but a series of such climactic points,

where a figure — Man — pauses instantaneously to fuse the world of Werden and compromise
with the immutable idea of Sein.“63

6! vgl. Last, a. a. O,, S. 43 f.
62 vgl. Last, a. a. O,, S. 44
6 Last,a.a. O, S. 44



2 Der historische Stoff und seine Tradierung

Erst die ,nationale Geschichtsschreibung“4 im 19. Jahrhundert hat fiir den
spatmittelalterlichen Konflikt um die franzosische Thronfolge die Bezeichnung
JHundertjihriger Krieg’ eingefiihrt. Einen Uberblick iiber die Begriffsgeschichte in
franzosisch- und englischsprachiger Literatur gibt Kenneth Fowler.% Im 17. Jahrhundert geht
Francois de Mézeray in seiner HISTOIRE DE FRANCE (1643) erstmals von einem einzigen Krieg
aus, der 1337 beginnt und 160 Jahre dauert. Die Ansicht, dass es sich bei der historischen
Periode 1337 bis 1453 um eine unverkennbare Einheit handle, verbreitet Francois Guizot in
seinen Vorlesungen an der Sorbonne 1828. Als erste Publikation beinhaltet Henri Martins
HISTOIRE DE FRANCE (1855) ein historisches Konzept. In den folgenden sechs Jahren wird in
Frankreich die Wendung ,La guerre de cent ans‘ gepragt, 1861 scheint sie in einem Artikel
von Edgar Boutaric erstmals in einer Veroffentlichung auf.®® Im Mai 1869 pladiert Edward
Freeman in der Fortnightly Review fiir die Adaption des franzosischen Begriffs auch in der
englischen Geschichtsschreibung. Zwei sehr populdre Werke tragen in der Folge zur weiteren
Verbreitung der Begrifflichkeit bei: Frangois Guizots HISTOIRE DE FRANCE (1873) in
Frankreich sowie John Richard Greens SHORT HISTORY OF THE ENGLISCH PEOPLE (1874) in
England. In den 1870er-Jahren werden etliche franzosische Monografien publiziert, die den
Begriff ,La guerre de cent ans‘ im Titel tragen. 1879, fiinf Jahre bevor Auguste Rodin den
Auftrag der Stadt Calais fiir sein Denkmal erhilt, findet sich der erste Eintrag in der
Encyclopaedia Britannica.

Geprigt wird die Bezeichnung fiir die generationeniiberdauernden Zwistigkeiten also von der
— aus der Perspektive des 19. Jahrhunderts — franzosischen Siegermacht, wenig spiter
iibernimmt ihn die englische Gegenseite. Wie die Begriffsgenese bereits vermuten lasst, sind
die — nachtraglich festgelegten — zeitlichen Rahmendaten fiir diesen kriegerischen Konflikt
umstritten. In seiner Monografie iiber den Hundertjdhrigen Krieg trifft etwa Joachim Ehlers
lediglich eine ungefihre zeitliche Einordnung von den 1330er-Jahren bis Mitte des 15.
Jahrhunderts.®” L. J. Andrew Villalon stellt in der Einleitung zu dem von ihm herausgegeben
Sammelband iiber den Hundertjahrigen Krieg fest, dass in einer erweiterten Perspektive der
Hundertjahrige Krieg als letzte Etappe in einer 400 Jahre dauernden Auseinandersetzung
angesehen werden koénne.%8 Er fiihrt Kritikpunkte an den zeitlichen Eckpunkten 1337 und
1453 an. 1337 habe Eduard III. zwar begonnen, Alliierte zu versammeln, ein tatsidchlicher
Angriff auf Frankreich habe aber erst 1339 stattgefunden. Den Anspruch auf die franzésische

Krone habe er erst 1340 erklirt. 1453 andererseits habe es keinen Friedensvertrag gegeben,

64 Schmale, Wolfgang: Geschichte Frankreichs. — Stuttgart: Ulmer, 2000. S. 76

¢ fiir den gesamten folgenden Absatz vgl. Fowler, Kenneth: The age of Plantagenet and Valois. The struggle for
supremacy 1328 — 1498. — London: Elek Books Limited, 1967.S. 13 — 14

¢ Wolfgang Schmale gibt an, dass diese Wendung erstmals in einer anderen franzosischen Publikation bereits im
Jahr 1832 aufgeschienen ist, namlich in Chrysanthe-Ovide Desmichels’ TABLEAU CHRONOLOGIQUE DE L'HISTOIRE
DU MOYEN AGE. (vgl. Schmale, a. a. O., S. 76)

¢7 vgl. Ehlers, Joachim: Der Hundertjahrige Krieg. — Miinchen: C. H. Beck, 2009. S. 7

¢8 Villalon, L. J. Andrew (Hrsg.): The Hundred Years War. A wider focus. — Leiden (u. a.): Brill, 2005. S. xxv



der den Hundertjahrigen Krieg offiziell beendet hitte. England hat auBerdem 1475 und 1492
neuerlich Truppen auf den Kontinent gesandt.®® Kenneth Fowler fasst die Kritik, die dem
historischen Konzept des Hundertjahrigen Krieges im 20. Jahrhundert entgegengebracht
wird, zusammen und stellt ihr Argumente gegeniiber, die nichtsdestotrotz fiir die
Rahmendaten 1337 und 1453 sprechen.”® Kritisiert werde unter anderem, dass es sich um
einen weiter zuriickreichenden Konflikt handle, der seine Urspriinge in der Normannischen
Eroberung Englands und im angevinischen Erbe Aquitaniens habe und der mit dem Verlust
Bordeaux’ im Jahr 1453 nicht zu Ende gewesen sei. Auch habe es nach der Riickeroberung
der Guyenne keinen Friedensvertrag gegeben. Die englische Regierung sei immer noch davon
ausgegangen, dass Aquitanien zuriickerobert werden wiirde. Calais sei bis 1558 in englischer
Hand geblieben. Die englischen Konige hétten erst mit dem Vertrag von Amiens 1802 auf
ihren Titel als Konige von Frankreich verzichtet, obwohl ihnen bis dahin nur die Kanalinseln
geblieben wiren. Einige Historiker mochten Eduards III. und Henrys V. Krieg als
voneinander unabhingig betrachten. Dennoch habe, fiihrt Fowler ins Treffen, die Erklarung
Eduards III. des Anspruchs auf den franzésischen Thron eine gravierende Anderung in der
Beziehung der beiden Staatsgebilde bewirkt. Mancher Historiker habe bei seiner
Fokussierung auf die Vorgeschichte des Kriegs die artikulierten Kriegsziele der Konige und
die Geschichte des Krieges auBler Augen verloren. Signifikant sei, dass es nach 1337 keine
verbindlichen Friedensabkommen mehr gegeben habe — die erklarten Anspriiche der
Herrscher hitten das SchlieBen von Kompromissen unmoglich gemacht. Was das Ende des
Krieges betrifft, so sei die Einnahme von Bordeaux 1453, auch wenn es die Zeitgenossen nicht
so wahrgenommen hitten, der tatsiachliche Endpunkt gewesen. Trotz mancher
Eindringensversuche der englischen Krone sei es zu keinem ausgedehnten, lingeren Krieg
oder einer militarischen Okkupation gekommen. Die wahre Gefahr héitte bis 1477 vielmehr
aus Burgund gedroht. Seit den Zeiten Richards III. (1483 — 1485) sei der Konig von
Frankreich in Dokumenten der englischen Krone immer auch als solcher apostrophiert

worden, wihrend zugleich der Konig von England ebenfalls diesen Titel getragen habe.

Obwohl im Spatmittelalter von keiner Nationalstaatlichkeit im Sinne des 19. Jahrhunderts
die Rede sein kann, wird der Hundertjdhrige Krieg von Historiografen ,dem [eigenen]
Zeitgeist entsprechend als nationale Auseinandersetzung interpretiert“7:. Wenngleich sich im
13. Jahrhundert bereits Tendenzen zu ,centralization and institutionalization of political
authority“72 bemerkbar machen, darf nicht davon ausgegangen werden, dass es sich ,um

einen Krieg zwischen Staaten“73 gehandelt habe. Vielmehr ist der Konflikt des Mittelalters

69 ebd.

70 fiir den gesamten folgenden Absatz: vgl. Fowler, a. a. O,, S. 14— |5
71 Schmale, a. a. O,, S. 76

2 Fowler, a. 2. O, S. 14
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eine ,militdrische Auseinandersetzung zweier riesiger Lehensverbiande“, in der
,Feindschaften ebenso wie Biindnisse von Heirats- und Verwandtschaftsbeziehungen [...],
von personlichen Loyalititen, individuellen Ambitionen, von Férderung, Gunst und
Huldverlust“ abhingig sind.74 Die Vergangenheit der beiden Konfliktparteien ist ,,Anglo-
French, rather than English or French“75, wie Fowler festhilt. Auch Jonathan Sumption
macht eine dahingehende Selbstbeobachtung, dass er iiber England und Frankreich
geschrieben habe, ,almost as if they were a single community engaged in a civil war“76. Und
er erganzt im Nachsatz: ,.in some respects, they were.“77

Dem auf diesen Zeitraum post festum festgelegten Hundertjahrigen Krieg gehen kriegerische
Unternehmungen voraus, englische Besitzungen bzw. Lehen auf dem franzosischen Festland
zuriickzuerobern. Thren Anfang nimmt die Geschichte ,englischer’ Herrschaft in Frankreich
allerdings in umgekehrter Weise — durch die Eroberung Englands durch einen ,Franzosen’,
den Herzog der Normandie, Wilhelm II. bzw. Wilhelm I. als Konig von England, im Jahr
1066. Uber Jahrhunderte bleiben die englischen Herrscherdynastien Vasallen des
franzosischen Konigs. Auf die Rolloniden folgt das Haus Anjou-Plantagenét und unter ihm
die groBte Ausdehnung des Besitzes in Frankreich, als Henrich II. Graf von Anjou, Herzog
der Normandie und Herzog von Aquitanien ist. Zu Beginn des 13. Jahrhunderts konnen
franzosische Riickeroberungen englischen Gebiets auf dem franzosischen Festland
stattfinden. 1259 regelt der Vertrag von Paris die Besitzverhiltnisse neu, indem darin dem
englischen Konig das Herzogtum Guyenne zu Lehen gegeben wird — als Ausgleich fiir seinen

Verzicht auf andere Gebiete.78

~Was als dauerhaftes Friedensabkommen gedacht war, fiihrte jedoch im Laufe der Zeit
immer deutlicher erkennbar zu unvereinbar gegensitzlichen Positionen, denn die englischen
Ko6nige wollten ihr franzosisches Lehnsgut wie Eigentum behandeln und behalten, wihrend
die Konige von Frankreich ihren michtigen Vasallen génzlich vom Kontinent zu vertreiben
suchten.“79

Nichts zeigt jedoch so deutlich die auf enger Verflechtung basierenden und — aus heutiger
Sicht — nationalititeniibergreifenden Herrschaftsanspriiche wie der Anlassfall des
Hundertjahrigen Krieges — ein Problem des Thronfolgerechts. In Frankreich sind Tochter
nicht nur direkt von der Thronfolge ausgeschlossen, sondern auch deren méannliche
Nachkommen, in England herrscht hingegen der Standpunkt, dass eine Vererbung an

mannliche Deszendenten moglich sei.8° Eduard IIL. ist — in weiblicher Linie — ein naherer

74 ebd.
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Verwandter des verstobenen Karl IV. als Philipp von Valois. Aus franzosischer Sicht ist es
hingegen ein Vorteil fiir Philipp von Valois, ,in mannlicher Linie mit Philipp IV. verwandt zu

sein“, zudem wird Eduard III. ,tatsidchlich [...] nicht als Franzose erachtet”.8!

Als 1328 erstmals eine englische Gesandtschaft den franzdsischen Thron fiir ihren Konig
fordert, ist Eduard III. 16 Jahre alt.82 Allerdings leistet er ein Jahr spater, ,unter dem Druck
seines kriegs- und ausgabenscheuen Parlaments“83, den Lehnseid fiir die Guyenne, womit er
Philipp VI. allem Anschein nach als Konig von Frankreich anerkennt. Dennoch sucht und
findet Eduard III. in Brabant einen Verbiindeten und hat in Flandern nun eine Ausgangsbasis
fiir eine mogliche Invasion. Darauf reagiert Philipp VI., indem er die Guyenne als Lehen
einzieht, worauthin wiederum Eduard III. im Oktober 1337 seinen Anspruch auf die
franzosische Krone erneut bekundet. 1339 auf dem Kontinent landend und von Brabant aus
nach Siiden vorriickend, will Eduard III. eine Entscheidung herbeifiihren.84 Im Janner 1340
lasst er sich in Kent als Konig von Frankreich anerkennen, schlagt wenige Monate spater die
franzosische Flotte bei Sluys vernichtend. Gleichwohl werden die Kriegshandlungen
anschlieBend — mit Blick auf die hohen Kosten — durch zwei Waffenstillstinde von 1340 bis
1342 und von 1343 bis 1346 unterbrochen. 1346 startet Eduard III. von St-Vaast-la-Houge
aus einen Feldzug, den — von Joachim Ehlers in seiner Darstellung ein eigenes Kapitel
gewidmeten — ,Gescheiterte[n] Blitzkrieg 1346 — 1360“85. Der Feldzug fiihrt iber Poissy bei
Paris nach Norden, in Richtung der Hafenstadt Calais, dem ,denkbar besten kontinentalen
Briickenkopf“8¢, Wolfgang Schmale bezeichnet die siegreiche Schlacht von Crécy im August
1346 auf dem Weg dorthin als ,,Auftakt zu einer Vielzahl weiterer Niederlagen, in deren Folge
die franzosischen Konige im 14. Jh. fast allen Zugewinn an territorialer Herrschaft gegeniiber

dem englischen Vasallen aufgeben“8” miissen.

Calais in der Grafschaft Artois erhélt 1190 das Recht zur Anlage eines Hafens. Zunéchst wird
der Hafen fiir den flandrisch-englischen Wollhandel geniitzt. Ab 1215 erhélt er aber auch
militarische Relevanz, als der franzosische Kronprinz Ludwig Calais als Ausgangsbasis fiir
eine Invasion in England nutzt. Im 13. Jahrhundert wird die Stadt schlieBlich befestigt.88
Nicht weit von der Grenze zu Flandern entfernt, ist Calais wihrend des Hundertjahrigen

Krieges eine wichtige Festung im Nordwesten Frankreichs. Johnathan Sumption gibt an, dass

8l Schmale, a. a. O,, S. 75

82 |n diesem Alter heiratet er auch Philippa von Hennegau, die spater das milde Urteil fiir die Biirger von Calais
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8 Ehlers, a. 2. O,, S. |5
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zu Beginn der Stadtbelagerung dort etwa 7 000 bis 8 000 Bewohner hauptsichlich von
Fischfang und Piraterie leben.89 Der Hafen liegt im Norden der Stadt, nach den anderen
Himmelsrichtungen ist die Stadt von Sumpfland umgeben, das von vielen kleinen Fliissen
durchzogen ist. Die Belagerung der Stadt beginnt am 4. September 1346. Weil Calais so gut
befestigt ist, gelingt eine schnelle Einnahme der Stadt nicht. Die Engldander entscheiden sich
fiir das langsame Aushungern. Wahrend Eduard III. noch auf dem Feldzug von Crécy — nach
siegreicher Schlacht am 26. August 1346 — nach Calais ist, treffen bereits die ersten Schiffe
ein. Ein Lager in GroBe einer temporaren Stadt wird errichtet. Es heifit Villeneuve-la-Hardie.
Die englische Versorgung erfolgt auf dem Landweg iiber Flandern, oder auf dem Seeweg
direkt von England. Da das Krisenmanagement des franzosischen Konigshauses versagt und
es zu viele Nebenschauplitze gibt, erfolgt die franzosische Truppenbewegung hochst
inkonsequent und ineffizient. Vor dem Winter kann im November 1346 eine rettende
franzosische Hilfslieferung iiber den Seeweg nach Calais durchdringen. Die Engldander
erhalten fortwahrend Nachschub auf dem Weg via Flandern, aber auch die englische Armee
wird durch Seuchen dezimiert und die Gefahr des Desertierens kann nicht ganz gebannt
werden. Im Mai 1347 versammelt Philipp VI. in Planung eines Riickeroberungsfeldzugs erste
Truppen in Amiens, auf dem Weg nach Hesdin soll die TruppengroBe noch anschwellen.
Noch vor Ankunft der koniglichen Rettungstruppe sehen sich die Einwohner von Calais
veranlasst, einige nicht kriegsrelevante hungrige Einwohner aus der Stadt fortzuschicken, es
handelt sich um ca. 500 Personen, die zwischen den Fronten der Belagerten und Belagernden
im Blickfeld beider verhungern.?° Nach gescheiterten Versuchen, den Weg iiber Flandern
nach Calais freizumachen, um so die Gefahr einer flamischen Invasion im Riicken zu
eliminieren, wird — das bestehende Risiko in Kauf nehmend — der Marsch Richtung Kiiste am
17. Juli 1347 gestartet. Die franzosische Armee kommt nur sehr langsam vorwérts und trifft
erst zehn Tage spater in Calais ein. Die englische Armee ist inzwischen auf eine Stirke von 32
000 Mann angewachsen, hinzu kommen 15 000 Seeleute und 20 000 unterstiitzende
Flamen. Es ist die grofte Armee Englands in Ubersee bis Ende des 16. Jahrhunderts. Fiir die
GroBe der franzosischen Armee gibt es nur Schitzungen, es diirften zwischen 15 ooo und
20 000 Mann sein. Auf der Anhohe von Sangatte ankommend, ist dem franzosischen Konig
innerhalb von wenigen Stunden klar, dass eine Befreiung der Stadt aussichtslos ist. Dennoch
hélt er sein Lager beinahe eine Woche aufgeschlagen, um dipomatische Verhandlungen
anzustrengen. Tragischerweise sind fiir die eingeschlossenen Stadtbewohner die koniglichen
Banner sichtbar, was aber in abwartender Haltung ohne Kampfhandlung vor sich geht,

konnen sie nicht beurteilen. Die Englinder haben in den vergangenen elf Monaten gelernt,
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die widrigen natiirlichen Gegebenheiten der Sumpflandschaft fiir sich zu nutzen. Die Strande
sind mit Palisaden abgesichert, englische Schiffe lagern entlang einer Linie von Sangatte nach
Calais und sind mit Bogenschiitzen und Artillerie ausgestattet. Der weiche sumpfige
Untergrund ist fiir die franzosische Kavallerie génzlich ungeeignet. Ein dreitdgiger
Waffenstillstand kann vereinbart werden. Im Zuge der Verhandlungen zeigt sich rasch, dass
die Franzosen Calais als verloren betrachten und nur noch daran interessiert sind, moglichst
giinstige Kapitulationsbedingungen fiir Garnison und Stadtbewohner zu erzielen. Um eine
Blamage Philipps VI. zu verhindern, wird vorgeschlagen, die Schlacht anderswo, in
angemessener Umgebung, auszutragen. Am 1. August 1347 resignieren die belagerten
Stadtbewohner von Calais und geben das Zeichen zur Kapitulation. Noch in der selben Nacht
bricht die konigliche Rettungsarmee ihre Zelte ab und tritt den Riickzug an. Am
3. und/oder 4. August 1347 erfolgt das Kapitulationsritual.:

In weiterer Folge treibt die englische Armee die Bevolkerung aus der Stadt. AnschlieBend
zieht Eduard III. feierlich ein. Die Ritter der Garnison werden gefangen genommen. Nur fiir
wenige von ihnen, die reichsten und bekanntesten, wie zum Beispiel fiir Jean de Vienne, wird
eine Losegeldsumme ausgesetzt.92 Die umherziehenden Fliichtlinge aus Calais sind
besonders beschiamend fiir Philipp VI. Er erteilt fiir sie einen koniglichen Erlass mit dem
Recht auf Niederlassung in jeder Stadt des Konigreichs. Calais wird von Englandern besiedelt
und in eine Kolonie umgewandelt. Die Ankunft der ersten Siedler erfolgt bereits im
September 1347. Die Stadt soll ,nicht nur militarischer Stiitzpunkt [...], sondern auch
Handelsstation fiir den Wollexport werden“93. Das Waffenstillstandsdokument vom
September 1347 anerkennt, wie kein anderes zuvor, die Position Eduards III. als Machtfaktor
in der Innenpolitik Frankreichs.94 England steigt damit ,,zur franzosischen Binnenmacht“9
auf. Der festgelegte Waffenstillstand dauert nur neun Monate. Die Englander wissen, dass sie

durch den Besitz von Calais eine ausgezeichnete Ausgangsbasis fiir den Wiedereinstieg in den

91 Fiir den gesamten Absatz: vgl. Sumption, a. a. O., S. 535 — 586

Sumption berichtet an der entscheidenden Stelle auf Grundlage von Jean le Bels Text, obwohl er in einem
Vorwort zu seinem zweibandigen Werk liber den Hundertjahrigen Krieg festhilt, dass den Chronisten nicht zu
vertrauen sei, da sie episodisch, voreingenommen und ungenau darstellen wiirden, auBerdem waren ihre Texte
spat niedergeschrieben. Das spiate Entstehungsdatum gilt jedenfalls fiir le Bels Text. Im Vorwort erklart
Sumption jedoch seine Absicht, sich auf Aufzeichnungen (,,record sources*) statt auf Chroniken zu verlassen.
Froissart halt Sumption lbrigens fiir besonders unzuverlassig. (vgl. Sumption, a. a. O., S. x)
Bemerkenswerterweise bezeichnet Sumption den nach le Bel nacherzihlten Kapitulationsvorgang als
,ceremony“. (Sumption, a. a. O, S. 582)

92 Das Festlegen von Losegeldforderungen ist eine gingige Praxis im Hundertjihrigen Krieg, eine Ubereinkuntft,
an die sich beide Konfliktparteien gehalten haben und die zur Verlangerung des Krieges beitragt, da es lange
dauert, die hohen Losegeldsummen aufzubringen. Dieser Usus tragt in weiterer Konsequenz zu einem
zunehmenden Verarmen des Adels bei, was wiederum zukiinftige Investitionen in kriegerische Unternehmungen
erschwert. (vgl. Ehlers, a. a. O., S. 107, S. 109)

93 Ehlers, a. a. O,, S. 26

94 Sumption, a. a. O,, S. 585

% Ehlers, a. a. O, S. 26



Krieg hatten.% Erst der Friedensvertrag von Brétigny und Calais 1360 bestitigt offiziell die
Einnahme der Stadt durch die Englander. Calais bleibt bis 1558 bei England.

Der Opfergang der Biirger von Calais stellt aus Sicht des Historikers Jean-Marie Moeglin, der
sich dem Ereignisablauf in einer quellenkundlichen Studie widmet, ein im Mittelalter nicht
singuldres Kapitulationsritual einer belagerten Stadt dar, das erst die Nachwelt — angeleitet
und gestiitzt durch eine dominant verbreitete Chronik, die Ende des 14. Jahrhundert
entstanden ist — als auBergewohnlichen Heldenmythos interpretiert hat. Als Referenz fiir
diese These fiihrt Moeglin eine Reihe vergleichbarer Kapitulationsszenarien an: 1001
kapitulieren die Einwohner von Tivoli vor Otto III., 1026 die Einwohner von Ravenna vor
Kaiser Konrad II., 1158 und 1162 die Einwohner von Mailand vor Barbarossa, 1258 die
aufstiandischen sizilianischen Stadte vor Manfred, 1269 die Einwohner von Lucera vor Karl
von Anjou, 1311 die Einwohner der Stidte Cremona und Brescia vor Kaiser Heinrich VII.97

Die Schilderungen der Ubergabe der Stadt Calais nach elfmonatiger Belagerung weichen in
den zahlreichen Quellen, in denen sie iiberliefert ist, voneinander ab — abhéngig von der
Herkunft der Historiografen und der Entstehungszeit des jeweiligen Textes. In franzosischen
Chroniken, wie beispielsweise den GRANDES CHRONIQUES DE FRANCE oder der Chronik von
Gilles le Muisit, wird kein Kapitulationszeremoniell erwahnt, mutmaBlich weil es sich um ein
fiir die franzosische Krone unriithmliches Ereignis handelt. Lediglich das Hungerleiden der
belagerten Bevolkerung wird dokumentiert.?® Englischen Chronisten, wie John von Reading,
Thomas von Burton oder der anonyme Verfasser des EULOGIUM HISTORIARUM, lassen
hingegen die demiitige Kapitulation der Biirger von Calais und die herausragende
Barmherzigkeit Eduards III. nicht unerwidhnt.99 Nennenswert findet Jean-Marie Moeglin
auch einen wenig verbreiteten neutralen Text, der weder dem einen noch dem anderen Lager
zuzurechnen und in einer Handschrift der GRANDES CHRONIQUES DE FRANCE aus der Abtei
Saint-Bertin bei Saint-Omer zu finden ist. Es diirfte sich um eine Erzdhlung aus erster Hand
handeln, die beide Sichtweisen — die englische und die franzosische — gut miteinander

vereinbaren lasst.100

Zur Unterfiitterung seiner Theorie, dass es sich bei dem Auszug der Biirger von Calais —
barfiifig, nur mit einem Hemd bekleidet, mit dem Strick um den Hals, die Schliissel der Stadt
iibergebend — um ein Kapitulationsritual handelt, bei dem die sich Opfernden reell nichts zu
befiirchten hitten, fiihrt Jean-Marie Moeglin zeitgendssische Quellen an, die authentischer

erscheinen, als die dramatisierte Fassung der spater weit verbreiteten Erziahltradition von

9 Fiir den gesamten Absatz: vgl. Sumption, a. a. O., S. 535 — 586

97 vgl. Moeglin, Jean-Marie: Von der richtigen Art zu kapitulieren. Die sechs Biirger von Calais (1347). — In: Krieg
im Mittelalter. Hrsg. H.-H. Kortiim. Berlin: Akademie Verlag, 2001. S. 160 f.

9% Moeglin (2001), a. a. O,, S. 149 ff.

99 Moeglin (2001), a. a. O,, S. 152 ff.

100 Moeglin (2001), a. a. O., S. 157 ff.



Jean le Bel und Jean Froissart.°* In diesen Quellen ist unter anderem die Rede davon, dass
neben dem Biirgervolk auch Garnisonen, also bewaffnete Fremde, vor Ort gewesen seien, die
ebenso am Kapitulationsritual beteiligt gewesen sind. Diese seien ebenfalls barfiiBig und nur
mit dem Hemd bekleidet gewesen, hitten aber statt des Stricks um den Hals mit gezogenen
Schwertern aufmarschieren miissen. Die jeweiligen Utensilien sollen somit die vermeintlich
vorgesehene Todesart — Hingen der Biirger und Enthaupten der Soldaten — anzeigen.
Bemerkenswerterweise zeigen die genannten Quellen auBerdem auf, dass die Begnadigung
der Biirger durch Eduard III. bereits vor der Episode 6ffentlicher Demiitigung, dem Auszug
aus der Stadt mit dem Strick um den Hals, erfolgt ist. Die Kapitulation vollzieht sich also in
zwei Etappen: Im ersten Aufeinandertreffen zwischen Eduard III. und den Reprisentanten
der Belagerten werden die Konditionen der Kapitulation verhandelt, der englische Konig
wird von seinem Hofstaat um Gewidhr der Begnadigung ersucht. In einer zweiten Etappe
erfolgt das inszenierte Kapitulationsritual mit Strick um den Hals bzw. mit gezogenen
Schwertern.©2 Abgesehen von der wichtigen Feststellung, dass Jean Froissart den in vielen
anderen Quellen festgehaltenen Opfergang der Ritter der Garnison unerwihnt lasst, stellt
Moeglin die Hypothese auf, dass das Kapitulationsritual von Calais Resultat eines zuvor
getroffenen Einvernehmens ist.1°3 Es konne sich um eine sorgfaltig geplante Mise en Scéne
handeln, die aufgrund des langen Widerstandes der Bevolkerung von Calais und der
ungeheuren Ehrenbeleidigung des sich als legitimen Konig von Frankreich empfindenden
Eduards III. notwendig geworden sei. Gnade kann nur gewahrt werden, indem zusitzlich ein
Ritual der Fiirsprachen inszeniert wird, an dessen Hohepunkt zu guter Letzt die Konigin
Philippa ihren Gatten um Begnadigung anfleht.104

Jean-Marie Moeglin sieht das Kapitulationszeremoniell in der Tradition des Harmiscara,
eines Demiitigungsrituals germanischen Ursprungs, das als kirchlicher BuBvorgang weitere
Verbreitung fand.°5 Als mit Calais vergleichbare Fille fiir die Anwendung dieses Rituals
nennt er die Kapitulation von Mailand im Jahr 1162 sowie die Kapitulationen von Cremona

und Brescia im Jahr 1311.106

Jean Froissarts Schilderung fufit auf der Chronik von Jean le Bel aus Liittich'°7, welche in den

Jahren 1352 bis 1361 niedergeschrieben worden ist, deren Entstehungszeit also bereits in

101 Moeglin geht auf folgende vier Quellen niher ein: |. Chronik von Giovanni Villani, 2. Chronik von Geoffrey le
Baker, 3. RECITS D’'UN BOURGEOIS DE VALENCIENNES, 4. CHRONIQUE DITE DE BAUDOIN D’AVESNES (vgl. Moeglin,
Jean-Marie: Edouard Ill et les six bourgeois de Calais. — In: Revue historique. Nr. 592 (1994). S. 245 ff.)

102 vgl. Moeglin (1994), a. a. O, S. 252

103 vgl. ebd.

104 vgl. Moeglin (1994), a. a. O,, S. 253

105 ebd.

106 Moeglin (1994), a. a. O,, S. 263

107 In dessen Darstellung der Ereignisse sind es die Ritter Eduards lll., die versuchen, ihn umzustimmen, und vor
einem Prazedenzfall warnen, der irgendwann auch das Schicksal englischer Stidte treffen konne. Eustache de
Saint-Pierre meldet sich als erster Freiwilliger, die librigen fiinf Biirger bleiben bei Jean le Bel ungenannt. Eduards
lll. Befehl lautet, die sechs Biirger zu kopfen. Erst die Intervention der Konigin bringt ihn davon ab — bei le Bel



zeitlichem Abstand zum eigentlichen Ereignis liegt. Sie ist es, die erstmals eine Umdeutung
seines ganz gewohnlichen Kapitulationsrituals in eine heldenhafte Szene“°8 vornimmt, wie
Jean-Marie Moeglin in seiner Untersuchung darlegt. Wie bereits ausgefiihrt, vertritt Moeglin
die These, es handle sich bei der Ubergabe der Stadt um ein konventionelles
Kapitulationsmodell. Im Falle Calais‘ habe es sich iiber zwei Tage erstreckt — daher auch die
unterschiedlichen Angaben der Chronisten, denenzufolge die Kapitulation entweder am 3.
oder am 4. August stattgefunden haben soll — und sich in zwei Phasen — das Ritual der

Begnadigung und das Ritual 6ffentlicher Demiitigung — gegliedert.

»In der Erzahlung von Jean le Bel und Froissart sind diese beiden Aspekte, der Beschluss,
Gnade zu gewidhren, und die Inszenierung dieses Gnadenerweises, zu einer einzigen Szene
verschmolzen worden, die voll fesselnder, dramatischer gleichwohl aber fiktiver Intensitat
ist.“109

Das Kapitulationsritual, ob ineins fallend oder nicht, habe den Zweck erfiillt, ,,die vom Sieger
gewihrte Gnade als etwas Unvorhersehbares, ja fast Wunderbares erscheinen“i1® zu lassen
und so die Gelegenheit zu bieten, dass ,eine unméglich scheinende Kapitulation zwischen
Gegnern, von denen der eine den anderen zu schwer beleidigt hatte, als dass noch irgendein
Friede zwischen ihnen moglich gewesen wiare“’, doch noch zustande kommen kann.
Moeglin erklirt die Transformation, die die Uberlieferung bei Jean le Bel erfahren habe, aus
einer moglichen Solidaritit des Liitticher Biirgers mit den Notabeln von Calais in einer Zeit
sozialer Unruhen, eines offenen sozialen Konflikts zwischen Biirgern und anderen sozialen
Schichten in den Stiddten.2 AuBerdem, so Moeglin weiter, sei durch die Umgestaltung des
Stoffes einem wenig ritterlichen 6ffentlichen Demiitigungsritual der Anstrich des Ritterlichen
verliechen worden.!’8 Gegeniiber fritheren Geschichtsschreibern, die es nicht deutlich
artikuliert oder in einer gewissen Ambiguitit belassen haben, betont Jean le Bel explizit den
Umstand, dass es die Intention Eduards III. gewesen sei, die sechs Biirger tatsédchlich
exekutieren zu lassen, wodurch dem Heldenmut auf franzosischer Seite noch eine Steigerung

zuteil wird.

»11 ne s’agiterait donc pas de la mise en scéne d'un simulacre d’exécution mais bien d’'une
exécution véritable, qui n’est empéchée qu’au dernier moment et pour le plus grand déplaisir
d’Edouard III. On notera toutefois le caractere a la fois théatral et hiérarchisé des

allerdings nicht mit der Schwangerschaft der Konigin verknlipft, sondern um der Liebe willen. Die sechs Biirger
werden der Konigin lUberantwortet, die ihnen nichts geschehen lasst, die iibrigen Einwohner von Calais werden
von Eduard Ill. begnadigt. (vgl. Moeglin (2001), a. a. O., S. 147 — 148)

108 Moeglin (2001), a. a. O, S. 149

109 Moeglin (2001), a. a. O,, S. 159

110 ebd.

1 Moeglin (2001), a. a. O,, S. 141

112 Moeglin (1994), S. 266

113 ebd.

Johan Huizinga bemerkt ein solche Tendenz der Chronisten ebenfalls und konstatiert: ,,Es ist, als ob dem Geist
dieser Schriftsteller [..] die ritterliche Fiktion als Korrektiv fir die Unbegreiflichkeiten ihrer eigenen Zeit
diente. (Huizinga, Johan: Herbst des Mittelalters. Studien iiber Lebens- und Geistesformen des 4. und
I5. Jahrhunderts in Frankreich und in den Niederlanden. — Stuttgart: Kroner, 2006. S. 87)
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supplications qui finissent par persuader Edouard de renoncer a son projet : ce sont d’abord
les bourgeois qui le supplient de les épargner, en vain ; puis les hommes d’armes du roi, en
vain également, puis le plus éminent des barons du roi, Gautier de Manny, en vain encore ;
enfin la reine, et 13, le roi céde.“14

Der — wie seine spitere Gonnerin Philippa von Hennegau — von ebendort stammende Jean
Froissart war zum Zeitpunkt der Belagerung und Kapitulation der Stadt Calais zehn Jahre alt.
Sein Bericht ist der eines Nachgeborenen und setzt sich zum Teil aus vorhandenen
schriftlichen Quellen zusammen, basiert andererseits aber auch auf Augenzeugenberichten.
Seine Tatigkeit als Chronist am englischen Hof in London nimmt Froissart 1361 auf. Von dort
aus unternimmt er zahlreiche Reisen, um Zeitzeugen zu befragen oder bei relevanten
Geschehnissen personlich vor Ort sein zu konnen. Er befindet sich also im ,Milieu der
Protagonisten“!5. In mehreren Redaktionsdurchgiangen hat er seine Chroniken umformuliert
und erweitert.6

In der ersten Version der Froissart’schen Chronik, dem Manuskript von Amiens, beschrankt
sich die Anleihe bei le Bel auf eine knappe Zusammenfassung des Textes.”'7 Nach und nach
vervollstindigt Froissart aber die Erzahlung le Bels an einigen Stellen: Er berichtigt den
Namen des Hauptmanns von Calais, Jean de Vienne, er deutet an, dass die Verteidiger der
Stadt sie bis aufs Letzte umkampfen wiirden, und teilt die Namen der {ibrigen Biirger mit,
wihrend Jean le Bel nur Eustache de Saint-Pierre erwahnt. All dies ist in der endgiiltigen
Version von Froissarts Chronik enthalten, dem Manuskript von Rom.18

Die dritte Bearbeitung des ersten Buchs deckt den Zeitraum 1325 bis zum Tod Philipps VI. ab
und befindet sich in der Vatikanischen Bibliothek."9 Im Zuge seiner Adaptionen unternimmt
er 1395 eine Reise, auf der er neue Informationen sammelt, die er schlieBlich in der dritten
und letzten Redaktion verarbeitet. Seine Informanten sind unter anderem Thomas von
Woodstock, Herzog von Gloucester und letzter Sohn von Philippa von Hennegau, der Herold
Roy Marche und Richard Stury, ehemaliger Berater Eduards II1.12°

Die Erzahlung Jean Froissarts in seinen CHRONIQUES DE FRANCE, D'ANGLETERRE, D‘ECOSSE,
DE BRETAGNE, DE GASCOGNE, DE FLANDRE ET LIEUX CIRCONVOISINS setzt sich ab dem 16.
Jahrhundert durch und wird tonangebend.>* Bemerkenswert ist, dass der Siegeszug der

schon seit dem Mittelalter erfolgreichen, — wenn man Moeglin Glauben schenkt —

114 Moeglin (1994), a. a. O,, S. 234

115 Hoeges, Dirk: Froissart, Jean. — In: Lexikon des Mittelalters. Bd. 4. Stuttgart: Metzler, 1977 — 1999.
Sp. 984 — 985

116 Fiir den gesamten Absatz: vgl. ebd.

117 Froissart, Jean: Chroniques. Livre |. Le manuscrit d’Amiens. Tome lll. Depuis la bataille de Crécy jusqu’au
mariage du duc de Bourgogne avec Marguerite de Flandre (1346 — 1369). Hrsg. G. T. Diller. — Genf: Librairie
Droz S.A, 1992.S. 47

118 Moeglin (1994), a. a. O,, S. 235

119 Froissart, Jean: Chroniques. Début du premier livre. Edition du manuscrit de Rome Reg. lat. 869. Hrsg. G. T.
Diller. — Genf: Librairie Droz, 1972.S. |1

120 Froissart, a. a. O., S. 21 — 22

121 Moeglin (2001), a. a. O,, S. 165



verfalschten Erzahlung Froissarts bis in die Gegenwart, insbesondere auch seit dem Beginn

des 19. Jahrhunderts, ungebrochen ist. Vielfach wird die Erzahlung buchstiblich ausgelegt:

»Et ce récit de Froissart fut trés souvent interprété au pied de la lettre : les bourgeois de
Calais s’étaient bien sacrifiés pour les autres défenseurs de leur ville et n’avaient eu la vie
sauve que grace a la présence et a I'intervention quasi miraculeuse de la bonne reine.“122

Zweifel an dieser Erzdhlung haben nur vereinzelte Stimmen angemeldet, so etwa Voltaire in
seinem ESSAY SUR LE M(EURS ET L’ESPRIT DES NATIONS ET SUR LES PRINCIPAUX FAITS DE
L’HISTOIRE DEPUIS CHARLEMAGNE JUSQU’A LoUIS XIII oder auch der Historiker Louis Georges
Oudart Feudrix de Bréquigny, der in London Dokumente entdeckt hat, die belegen, dass
Eustache de Saint-Pierre nach der Belagerung finanzielle Zuwendungen von Eduard III.

erhalten hat.123

»Contrairement a celles de Voltaire, les théses de Bréquigny, pourtant inexactes dans leurs
conclusions, ont assurément provoqué une inquiétude souvent clairement perceptible chez
les historiens de la Guerre de Cent Ans pedant tout le XIXe siécle. Toutefois, la force
dramatique du récit de Jean Le Bel-Froissart et, sans doute plus encore, la volonté de ne pas
laisser échapper, au siécle de I'essor du nationalisme, un si bel exemple de dévouement
patriotique ont empéché toute véritable remise en cause du récit canonique.“124

In der Historiografie des 19. Jahrhunderts ist demgemaB entweder eine unreflektierte
wortliche Ubernahme von Froissarts Text vorzufinden oder aber dieser Erzihltradition wird
trotz vorhandener Kenntnis der widersprechenden Thesen von Bréquigny der Vorzug
gegeben. Moeglin verabsdumt es nicht, darauf hinzuweisen, dass Rodins im letzten Quartal
dieses Jahrhunderts entstandene Plastik ein Produkt ebendieser Epoche ist und als den
kommunalen Patriotismus riithmendes Monument wahrgenommen wird.25 AngestoBen vom
Biirgermeister der Stadt Calais, die ein solches Denkmal zur Ausschreibung gebracht hat,
wird Rodin fiir seine Recherchen und seine Auseinandersetzung mit dem historischen Stoff
ganz zeittypisch die Chronik Froissarts vorgelegt. Dass sowohl das historische Konzept vom
Hundertjahrigen Krieg dem 19. Jahrhundert entspringt, als auch Rodin seinen Auftrag fiir
das Portrit eines franzosischen Nationalhelden im ,Zeitalter der Denkmaler® erhalt, hangt
ursdchlich mit dem Erfolg des Nationalismusmodells und seiner symbolbeladenen
Forcierung am Beginn der Moderne zusammen.

Franzosische Historiker des 20. Jahrhunderts folgen dem Beispiel ihrer Vorganger. Der
Paradigmenwechsel von der Ereignisgeschichte hin zur Strukturgeschichte bringt nach 1945
auch einen Darstellungswandel der Kapitulationsepisode von Calais mit sich: Zwar findet sie
in Abhandlungen iiber den Hundertjahrigen Krieg weiterhin Erwdhnung, doch setzt das

enthusiastische Feiern des Heldenmuts aus, man begegnet den iiberlieferten Geschehnissen

122 Moeglin (1994), a. a. O,, S. 236

123 vgl. Moeglin (1994), a. a. O., S. 236 f.
124 Moeglin (1994), a. a. O,, S. 238

125 vgl. Moeglin (1994), a. a. O,, S. 240
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mit groBerer Gleichgiiltigkeit.’>® Auch englischsprachige Historiker entlarven den
Opfermythos nicht als rituelle Inszenierung, sondern folgen weitgehend der Darstellung
Froissarts, was damit zu erkldren ist, dass der gebiirtige Hennegauer und zunichst am Hof
Eduards III. titige Chronist, auch in England ungebrochenes Ansehen genieBt. Einzige
Ausnahmen stellen die Autoren M. Packe (KING EDWARD III) und A. H. Burne (THE CRECY
WAR) dar.’?? Zusammenfassend konstatiert Moeglin, dass nur einige wenige nicht
repriasentative Vertreter vorsichtige Zweifel an der kanonischen Erzihltradition duBlern. Von
diesen Ausnahmen abgesehen, lassen sich drei Hauptcharakteristika in der Historiografie
ausmachen: Zum einen die nahezu exklusive Verwendung der Erzihlung von ,Jean le Bel-
Froissart“1?8. Zweitens eine oberflichliche Interpretation, die die Beschreibung einer
drohenden Exekution, die zwar theatralisch geschildert, aber als mit Sicherheit bevorstehend
angenommen wird, nicht in Frage stellt und von einer gleichsam wunderbaren Erlosung
durch den spontanen Gnadenentscheid Eduards III. ausgeht. Drittes Charakteristikum ist das
fehlende Gespiir fiir die inneren Widerspriiche der Froissart’schen Erzihlung, wie
beispielsweise, warum sich die Rachsucht Eduards III. ausschlieBlich auf die Biirger der Stadt
und nicht auch auf die in Calais stationierte Armee erstreckt oder warum Mitglieder der
Armee abgesehen von Jean de Vienne, der als Verhandler funigert, in der Erzihlung
Froissarts generell nicht in Erscheinung treten.? Die Historiker des 20. Jahrhunderts
schlieBlich beschrianken sich auf die bloBe wortliche Wiedergabe von Froissarts Text —
vielleicht auch aufgrund des mehr oder weniger bewussten Gefiihls, dass dieser nicht frei von
Widerspriichen ist und man besser daran tue, ihn lediglich zu zitieren, als ihn

zusammenzufassen.130

Der Hundertjdhrige Krieg wird in der Geschichtswissenschaft in unterschiedlich viele Phasen
gegliedert, wie L. J. Andrew Villalon darlegt, der selbst eine Unterteilung in gar acht Phasen
vornimmt.'3! Ungeachtet der konkreten Einteilung lisst sich iibereinkommend festhalten,
dass es Perioden aktiver Kampfhandlungen gibt, genauso wie lingere Perioden des
kriegerischen Stillstands. Das Kriegsgliick ist abwechselnd auf Seite der Engliander oder der
Franzosen. Im Zeitraum 1345 bis 1360 beispielsweise findet eine nahezu ungebrochene
Siegesstrihne der Englinder statt.’32 1435 bis 1453 wird der endgiiltige franzosische
Siegeszug evident.133 Unter diesem Gesichtspunkt ist interessant, dass der Hundertjahrige
Krieg neben dem Mythos der Biirger von Calais, die sich in einer — aus franzosischer Sicht —

frithen Defensivphase des Konflikts in pazifistisch-passiver Weise opfern, als weiteren

126 vgl. Moeglin (1994), a. a. O, S. 241
127 vgl. Moeglin (1994), a. a. O, S. 242
128 ebd.

129 vgl. ebd.

130 vgl. Moeglin (1994), a. a. O, S. 243
131 Villalon, a. a. O., S. xxvii

132 ebd.

133 Villalon, a. a. O,, S. xxviii



franzosischen Nationalmythos den noch populédreren der Jeanne d’Arc hervorbringt, die sich
aktiv-kampferisch opfert. Die Opfertode in Calais und Rouen, die jeweils in
Bestrafungsszenarien der Englidnder eingebunden sind, konnen als Exempel fiir Anfangs-
und Schlusspunkt des mittelalterlichen Konflikts stehen. Dass neben der Jungfrau von
Orléans auch der Stoff um die Belagerung von Calais Bestand im Gedachtnis der
franzosischen Nation hat, obwohl es sich um ein Kapitulationsereignis in einer verdrieBlichen
Gesamtlage handelt — noch dazu in einer Stadt, die bis nach dem Ende des Hundertjahrigen
Krieges im Besitz der Englinder verbleibt, verdeutlicht, wie wesentlich der Twist in der

Deutung Le Bels und Froissarts fiir die Mythologisierung gewesen sein muss.

,Die Nachwelt hat [...] einer bestimmten Erzdhlung [...] einen besonderen Wert verliehen.
Eine historiographische Tradition hat sich dadurch fiir spatere Zeiten herausgebildet und
zwar diejenige ,der heldenhaften Biirger von Calais’. Der Geniestreich von Jean le Bel, von
Froissart wieder aufgenommen und noch gesteigert, hat also darin bestanden, diejenigen,
die nur Teilnehmer an einem Ritual waren, das auf 6ffentliche Demiitigung der Schuldigen
setzte, in heldenhafte Biirger zu verwandeln, die beschlossen hatten, sich bewusst fiir ihre
Mitbiirger aufzuopfern.“34
Unverkennbar folgen Auguste Rodin und Georg Kaiser der von le Bel und Froissart
gestifteten Erzédhltradition des Opfermythos. Unter den Vorzeichen eines konsensuellen

Rituals waren die kiinstlerischen Umsetzungen in ihrer bestehenden Form nicht denkbar.

2.1 Biirgertum im Mittelalter

Der Begriff des Biirgers bzw. des Biirgertums besitzt eine zutiefst neuzeitliche Pragung, die er
im 18. und 19. Jahrhundert erhalten hat.135 Dazu zihlt auch ein ,antifeudaler Akzent“3¢, das
heiBt, im Grunde ist der Begriff mit seinem heutigen Bedeutungshorizont in Abgrenzung zur
feudalistischen Gesellschaftsordnung des Mittelalters entwickelt worden. Das Biirgertum
bzw. die Biirger des Mittelalters zu beschreiben, ist folglich kein leichtes Unterfangen.
Dennoch existiert der Begriff ,bourgeois® bereits und wird auch von Froissart in seiner
Chronik verwendet.

Zentrale Voraussetzung fiir die Herausbildung des Biirgertums ist der Aufstieg der Stadte im
Zuge des groBen demografischen und wirtschaftlichen Aufschwungs im Frankreich des
11. bis friithen 14. Jahrhunderts.’3? Das Biirgertum des Mittelalters ist abhéingig vom
Stadtrecht, das von Stadt zu Stadt verschieden ist, weshalb eine {iberregionale
Betrachtungsweise problematisch ist. Dennoch kann verallgemeinernd davon ausgegangen
werden, dass mitunter auch noch leibrechtlich gebundene Gruppen sowie der stddtische

Kleinadel hinzuzdhlen sind.»38 Eine Vorstellung, die dem modernen Biirgerbegriff gianzlich

134 Moeglin (2001), a. a. O., S. 161 f.

135 vgl. Haverkamp, Alfred: Biirger, Blrgertum. A. Forschungsbegriff und -geschichte; Problemstellung. — In:
Lexikon des Mittelalters. Bd. 2. Stuttgart: Metzler, 1977 — 1999. Sp. 1006 — 1008

136 ebd.

137 vgl. Lavigne, Richard Louis de: Birger, Burgertum. Il. Nordliches Frankreich. — In: Lexikon des Mittelalters.
Bd. 2. Stuttgart: Metzler, 1977 — 1999. Sp. 1021 — 1023

138 Haverkamp, a. a. O., Sp. 1006 — 1008
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widerspricht. Ein weit gefasster Begriff versteht im Mittelalter jegliche Bewohner von Stidten
im Kontrast zur landlichen Bevolkerung als ,bourgeois‘.’39 Mit der Bezeichnung ,citoyens’
wird der Fokus auf die Rechtsstellung von Biirgern gegeniiber bloBen Einwohnern gelegt. 40
Bei Froissart ist auch die Rede von ,patriciens‘ und ,notables’. Sie werden mit Adjektiven wie
,grands’, ,gros‘, ;honorables’, ,opulents’, ,puissants’, ,paciers’ usw. beschrieben.’4* Einige der
Adjektive deuten darauf hin, dass Besitz und Einfluss wesentliche Faktoren sind. Tatsichlich
werden die franzosischen Notabeln nach ihrem Grundbesitz eingestuft.’4> Das Vermdgen
wird als Grundlage fiir die Berufung franzosischer Patrizier in ehrenvolle und eintragliche
Amter herangezogen.43 Ein entsprechendes Stadtrecht und die Vergabe von Privilegien sind
Voraussetzungen fiir die Herausbildung eines Patriziats. Calais erhilt 1203 ein stddtisches
Privileg, die Freiheitsurkunde ,charte de franchise’. 1253 kommt ein erweitertes Stadtprivileg
hinzu, das den Biirgern von Calais beinahe die Stellung einer freien Kommune verleiht.'44
Calais ist eine flandrische Stadtgriindung des 12. Jahrhunderts und spielt primir eine Rolle
im Wollhandel, zur reichsten Schicht zdhlen daher hauptsichlich Kaufleute. Im Zuge der
Wirtschaftskrise des spiten 13. Jahrhunderts und im Verlauf des Hundertjahrigen Krieges
aber geht die Redlichkeit verloren und Calais wird fiir seine Piraterie gefiirchtet.145

Rodin gebraucht in seiner Bearbeitung des Stoffes als Erster den Begriff ,bourgeois‘. Er lenkt
damit die Aufmerksamkeit auf die Personengruppe und fokussiert nicht linger allein die
Belagerung der Stadt. In anderen Bearbeitungen ist haufig die Rede von ,siege’, also
Belagerung. Wenn Rodin aber in seiner Ausdeutung des Opfermythos’ den Biirger ins
Zentrum riickt, so tut er das vor dem Hintergrund des emanzipierten Biirgers des
19. Jahrhunderts, womoglich auch des patriotischen, sich in den Nationalstaat eingebunden

fiilhlenden Biirgers.

Johnathan Sumption erhebt in seiner zweibandigen Darstellung des Hundertjahrigen Krieges
den Vorwurf, die Chronisten wiirden nur Interesse an Ereignissen zeigen, bei denen Adel und
Ritterschaft vor Ort gewesen sind.14¢ Wie wir gesehen haben, trifft es auch auf Froissart zu,
dass er Reisen im Milieu seiner Méazene unternommen hat. Diese Haltung bzw.
perspektivische Verzerrung kann als kennzeichnend fiir das Spatmittelalter gelten. Die
tatsiachliche Bedeutung, die das Biirgertum mittlerweile erlangt hat, wird unterschéitzt. In der
vorgebildeten Wahrnehmung der Zeitgenossen — und also auch der Chronisten — stehen

immer noch Adel und Ritterschaft im Zentrum des gesellschaftlichen Lebens. Johan

139 vgl. Lavigne, a. a. O., Sp. 1021 — 1023

140 ebd.

14 vgl. Leguay, Jean-Pierre: Patriziat. lll. Frankreich. — In: Lexikon des Mittelalters. Bd. 6. Stuttgart: Metzler, 1977
—1999. Sp. 1801 — 1803

142 Lavigne, a. a. O,, Sp. 1021 — 1023

143 Leguay, a. a. O., Sp. 1801 — 1803

144 Rouche, a. a. O., Sp. 1386 — 1388

145 ebd.

146 Sumption, a. a. O,, S. x



Huizinga weist in seinen STUDIEN UBER LEBENS- UND GEISTESFORMEN DES 14. UND 15.
JAHRHUNDERTS IN FRANKREICH UND IN DEN NIEDERLANDEN darauf hin, dass mit dem Ende des
13. Jahrhunderts allerdings tatsidchlich bereits ,die stadtisch-fiirstliche Periode des
Mittelalters“147 eingeleitet worden sei, in der die Finanzmacht der Fiirsten auf der
Handelsmacht des Biirgertums beruht. Der Grund dafiir, dass trotz der geédnderten
Verhiltnisse dem Adel in den zeitgenossischen Chroniken eine bedeutendere Stellung
eingeriumt wird, liegt darin, ,daB die adelige Lebensform ihre Herrschaft iiber die
Gesellschaft noch lange behielt, nachdem der Adel im gesellschaftlichen Gefiige seine
vorherrschende Bedeutung verloren hatte.“48 Der dritte Stand wird noch lange nicht — bis
zur Franzosischen Revolution nicht — als heterogene Masse wahrgenommen. Biirgertum und

Arbeiterschaft werden in ihm gleichermafBen subsumiert.149

»Die Figur des machtigen Patriziers, der selbst den Adel von seinem Platze verdriangte, die
Tatsache, daB der Adel sich fortwdhrend aus dem Blut und der Kraft des Biirgertums
erneuerte, fand in jenem lapidaren Typus ebensowenig Platz wie die Gestalt des streitbaren
Zunftgenossen und sein Freiheitsideal.“15°

Dass das historische Ereignis der sich fiir das Kapitulationszeremoniell zur Verfiigung
stellenden Biirger Calais‘ Gegenstand des kollektiven Gedichtnisses geworden und als
solcher mit Ideen iiberfrachtet worden ist, wird von Jean-Marie Moeglin in seiner Studie
iiber ,la vérité de I'’événement“’5! angesprochen. Die von Froissart geschilderte Episode sei
scréateur d’identité et de solidarité civique autant que nationale“152, Wobei Moeglin festhilt,
dass vermutlich die biirgerliche Komponente gegeniiber der nationalen im Vordergrund
steht.153

Die Umdeutung der dominierenden Erzdhlung Jean Froissarts verhilft dem, wie dargelegt,
ansonsten von der zeitgenossischen Geschichtsschreibung des Mittelalters unterschatzten

Biirgertum unverhofft zu der Gelegenheit, sich gegeniiber dem Adelsstand zu profilieren:

»~Man kann Jean le Bel und Froissart als die Erfinder einer Art biirgerlichen Heldentums
betrachten. [...] Der Heroismus der Stadtleute musste von einer anderen Art sein, denn sie
konnen sich nicht der hohen Kriegstaten der edlen Ritter riihmen. Das Heldentum der
Biirger war nicht das der Adligen: es konnte aber wohl darin bestehen, sich fiir die Mitbiirger
zu opfern.“154

147 Huizinga, a. a. O., S. 73

148 Huizinga, a. a. O., S. 74

149 vgl. Huizinga, a. a. O., S. 76

150 ebd.

151 Moeglin (1994), a. a. O,, S. 229
152 ebd.

153 ebd.

154 Moeglin (2001), a. a. O,, S. 164
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3 Werkanalysen

3.1 LEs BOURGEOIS DE CALAIS (Auguste Rodin)

3.1.1 Auftragserteilung im Zeitalter der Denkmalkunst

Die Zahl offentlicher Standbilder steigt im Verlauf des 19. Jahrhunderts rasant an, weshalb
auch von ,Statuomanie‘ oder dem ,Zeitalter der Denkmalkunst‘ gesprochen wird.'55 Zu dieser
sInflation oftmals kiinstlerisch wenig interessanter Werke“5¢ tragen nationale
Einigungsbestrebungen ebenso bei wie ein selbst auferlegter Bildungsauftrag. Registriert
werden kann zugleich eine ,zunehmende Verbiirgerlichung und Demokratisierung des
urspriinglich aristokratischen Denkmalkults“157. Seit dem Biedermeier sind Denkméler nicht
mehr nur Monarchen, sondern auch Biirgern gewidmet, die Bedeutendes geleistet haben.58
Die Stromung der Romantik tragt mit Geniekult und zudem Nationalgefiihl und Patriotismus
fordernden Tendenzen das TIhrige zu dieser Entwicklung bei.’s® Bei allen
Demokratisierungsbestrebungen darf aber nicht iibersehen werden, dass im Zuge der
»(europdisch-amerikanische[n]) Denkmaleuphorie im 19. und friithen 20. Jahrhundert“i6°
nicht nur die emanzipatorische Haltung, Denkmaler fiir Verdienste des dritten Standes zu
schaffen, befeuert wird, sondern beispielsweise in Deutschland ebenso die ,wilhelminische
Denkmalkultur“i®! und der ,,Bismarck-Kult“162,

Auguste Rodins LES BOURGEOIS DE CALAIS nehmen eine ambivalente Stellung ein, weil sie der
Intention der Auftraggeber nach zwar gut in das biirgerliche Denkmalzeitalter passen, in der
bildhauerischen Ausfiihrung aber bereits den Weg in die Moderne weisen. Wie Annette
Haudiquet richtig bemerkt, ist die Auftragsvergabe in Calais ,,mit der Lokalgeschichte eng
verbunden“ und ,von einer ganz bestimmten Ideologie geprigt“.1%3 Angesichts der
Zusammenlegung des historischen Calais mit einem expandierenden Vorort sollen die
Spuren des stagnierenden alten Stadtteils nicht verblassen. Das Monument, mit dem Rodin
beauftragt wird, soll als ,ein Wahrzeichen fiir die Identitdt der alten Stadt und ihrer
Geschichte“164 fungieren. In einer Ansprache des Biirgermeisters und Vorsitzenden der

Denkmalkommission, Omer Dewavrin, im Jahr 1884 wird dies deutlich artikuliert:

155 vgl. Levkoff, Mary L.: The Monuments to The Burghers of Calais, Victor Hugo and Honoré de Balzac. — In:
Rodin. A Magnificent Obsession. Hrsg. I. Ross u. A. Snow. London: Merrell, 2001. S. 45 sowie Schmoll gen.
Eisenwerth, Josef A.: Auguste Rodin — Die Biirger von Calais. — In: Auguste Rodin — Die Biirger von Calais.
Werk und Wirkung. Hrsg. Skulpturenmuseum Glaskasten Marl. Ostfildern-Ruit: Gerd Hatje, 1997. S. 24

Zu den bekanntesten (National-)Denkmalern dieser Epoche zihlen Ernst von Bandels HERMANNSDENKMAL (1819
— 1875) und Frédéric-Auguste Bartholdis LA LIBERTE ECLAIRANT LE MONDE (1871 — 1884). (vgl. Thiele, Carmela:
Skulptur. Ein Schnellkurs. — Koln: Dumont, 2008. S. 98 ff.)

156 Thiele, a. a. O., S. 98

157 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 23

158 vgl. Thiele, a. a. O., S. 103

159 vgl. Thiele, a. a. O., S. 102

160 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 23

16! Thiele, a. a. O, S. 103

162 Thiele, a. a. O., S. 104

163 Haudiquet, Annette: Gruppenbild. — In: Zwolf — Twelve. Hrsg. C. Hofer. Miinchen: Schirmer/Mosel, 2001.
S. 67

164 ebd.



»,Heute, kurz bevor die letzten Reste unserer alten Stadtmauer verschwinden und unsere alte
Stadt aufhort, sie selbst zu sein, denken wir, daB es die Pflicht jener vermutlich zum letzten
Mal gewihlten Vertreter eines selbstiandigen Calais ist, einen der stirksten Momente unserer
Geschichte durch ein Denkmal zu verewigen.“165

Die Stadt mag vielleicht auch ein ,Signal fiir die Zukunft eines vereinigten ,GroB-Calais‘ im
Sinne des moralischen Appells zur opfermutigen Biirgertugend“%¢ senden wollen. Politisch
ermoglicht wird die Errichtung von Denkmailern nicht zuletzt dank eines gewissen
Foderalismus, weil ein 1884 verabschiedetes Gesetz den Kommunen in dieser Hinsicht mehr
Autonomie einrdumt.’®7 Aus der Riickschau — in Kenntnis der erfolgten kiinstlerischen
Umsetzung Rodins — mag, was die Motive der Auftraggebenden anbelangt, auch die
Einschitzung von Schmoll genannt Eisenwerth gelten, die Figurengruppe sei ,als
geschichtliches Dokument franzosischer Kunst [...] ein Zeugnis fiir den Opferwillen und die
Besinnungskraft des franzosischen Volkes nach der schockierenden Niederlage im Kriege von
1870/71 auf die inneren Werte, um das Schicksal zu wenden“%8, Durch die spezifische
Rodin’sche Realisierung des Denkmals ist jedenfalls aufgrund der Beriicksichtigung aller
sechs sich opfernden Biirger, des Verzichts (ab der zweiten Maquette) auf eine wertende
Hauptansicht und (gemaB der Intention des Kiinstlers fiir den Aufstellungsort der Place
d’Armes in Calais) auf den Sockel ein ,revolutiondrer Schritt zur Demokratisierung der
Denkmalidee“1%9 getan.170 Der Schritt ist so revolutionir, dass behauptet wird, Rodins mit
Konventionen brechende Bronzemonumente schliefen ,die Epoche der Denkmalkunst des
19. Jahrhunderts ab“i7t. Insbesondere sein BALZAC (1897) wird von Schmoll genannt
Eisenwerth als ,das kiihnste Monument fiir eine biirgerliche Personlichkeit“ und ,in
gewissem  Sinne tiiberhaupt [...] letzte Steigerung und  Moglichkeit des

Personlichkeitsdenkmals® interpretiert.172

LES BOURGEOIS DE CALAIS sind Rodins erster offentlicher Auftrag fiir ein freistehendes
Monument — die PORTE DE L’ENFER, mit der er bereits 1880 betraut worden ist, ist eine
wandbezogene, architektonisch gebundene Plastik.173

Bereits im 18. Jahrhundert soll es schon Uberlegungen zur Ausgestaltung eines Denkmals fiir
Eustache de Saint-Pierre, den prominentesten zum freiwilligen Opfertod angetretenen

Biirger, gegeben haben.74 1820 wird vom franzésischen Innenminister an den Bildhauer

165 Omer Dewavrin im Journal de Calais vom 27. September 1884 zit. nach Haudiquet, a. a. O,, S. 67
166 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O., S. 25

167 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 24

168 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O., S. 48

169 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 32

170 vgl. Thiele, a. a. O,, S. 105

171 Schmoll gen. Eisenwerth, Josef A.: Rodin-Studien. Personlichkeit — Werke — Wirkung — Bibliographie. —
Miinchen: Prestel, 1983. S. 270

172 ebd.

173 vgl. Levkoff, a. a. O., S. 47

174 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 21
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Jean-Pierre Cortot der Auftrag fiir eine Biiste erteilt. Die fertiggestellte, etwa einen Meter
hohe Kalkstein-Biiste wird an einer Balkonbalustrade des alten Rathauses von Calais
positioniert.'7s Sie zeigt Eustache de Saint-Pierre mit Bart und kinnlangem Haupthaar. Uber
die Schultern hingt ein ebenmiBig gefilteltes BiiBerhemd, der umgeschlungene Strick ist
mittig auf der Brust liegend verknotet.'7® Zwei Jahre, bevor sich die Kapitulationsereignisse
der Belagerung im Hundertjahrigen Krieg zum fiinfhundertsten Mal jahren, tritt 1845 eine
Biirgerinitiative zusammen, um Geld fiir die Errichtung eines o6ffentlichen Denkmals zu
sammeln. Ein Standbild des angesehenen Patriziers de Saint-Pierre soll von David d’Angers
entworfen werden, zur Ausfiihrung kommt es jedoch nie. Finanzierungsprobleme und der
Staatsstreich Napoleons III. 1851 verhindern dies.'”7 Ein neuerlicher Versuch wird 1868 auf
Privatinitiative unternommen. Ein Einwohner der Stadt lisst von dem Bildhauer Jean-
Baptiste Clésinger einen spatklassizistisch-neubarocken Brunnenstock mit vier Reliefs, die
Belagerungsszenen zeigen, und einem dariiber platzierten Standbild Eustache de Saint-
Pierres planen. Auch dieses Werk, das fiir eine Installation auf der Place d’Armes vorgesehen
ist, existiert nur im Modell und wird nicht ausgefiihrt. Nicht nur gerit die Mittelbeschaffung
ins Stocken, auch bricht der Deutsch-Franzosische Krieg aus.’”® Erst dreizehn Jahre nach
dessen Beendigung wird unter Biirgermeister Omer Dewavrin in der Dritten Republik
neuerlich ein Anlauf unternommen und eine Denkmalkommission gegriindet.l79 Anstof3
gegeben hat dafiir unter anderem die Zusammenlegung von Calais mit dem modernen Vorort
Saint-Pierre-les-Calais.’®¢ Auf Rodin wird die Kommission durch die Empfehlung des um Rat
gefragten Pariser Journalisten P. A. Isaac aufmerksam. Nicht zuletzt der Staatsauftrag fiir die
PORTE DE L’ENFER als Portal des Musée des Arts décoratifs ldsst Rodin auch fiir diese
Auftragsvergabe qualifiziert erscheinen.’8! Im Janner 1885 wird Rodins erstes Gipsmodell
neben Entwiirfen von fiinf anderen, um den Auftrag konkurrierenden, hauptsichlich
regionalen Kiinstlern, deren Namen kaum tradiert sind, im Rathaus von Calais ausgestellt.
Noch im selben Monat entscheiden sich Stadtrat und Denkmalkommission nach Klarung der
Kostenfrage fiir Rodins Denkmalkonzeption und fordern zugleich ein zweites Modell an, das

doppelt so groB sein soll, wie die erste Maquette, bzw. von einem Drittel der GroBe des

175 Anlasslich der Gemeindezusammenlegung 1885 wird auch ein neues Rathaus zwischen altem und neuem
Stadtteil erbaut, mit dessen Errichtung 1911 begonnen wird. Das Gebaude des alten Rathauses wird erst im
Zweiten Weltkrieg zerstort.

176 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 22

177 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 23

178 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 24

179 vgl. ebd.

Dewavrin bleibt wahrend der langen Entstehungszeit nicht durchgingig Biirgermeister, ist eine Zeitlang nur
Stadtrat, kontinuierlich aber steht er aber der Denkmalkommission als deren Prasident vor. Schmoll gen.
Eisenwerth unterstreicht ,;sein Verdienst [...] um die Durchsetzung von [..] Denkmalidee und -gestalt®, die
umso bemerkenswerter ist, als Dewavrin ,,kein besonderer Kunstkenner ist. (Schmoll gen. Eisenwerth (1997),
a. a. O, S. 25) In mehr als 150 Briefen korrespondiert er mit Rodin, das Verhaltnis der beiden ist nahezu
freundschaftlich.

180 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 25

181 vgl. ebd.



endgiiltigen Monuments. Rodin retourniert am 12. Februar 1885 den auf 28. Janner
datierten Arbeitsvertrag fiir das Monument.'82 Im Vertrag wird das Auftragswerk als ,,groupe
d’Eustache de St Pierre et de ses compagnons, comportant six personnages“83 bezeichnet, die
MaBe des Denkmals werden festgelegt und Rodin wird zur Erstellung eines Zwischenmodells
verpflichtet, das ,bereits so préizise ausgearbeitet sein [soll], daB} es nur noch zu vergrofern
wire 184,

Wihrend das erste Modell ausschlaggebend fiir die Auftragserteilung ist, sorgt das zweite —
mit seinen ,Abweichungen vom urspriinglichen Modell“185 — fiir erhebliches Unbehagen der
Munizipalitdt. Ein anonymer Autor iibt in der Lokalzeitung Le Patriote de Calais vehemente
Kritik an Rodins zweiter Maquette. Er wiinscht sich statt der BiiBerhemden biirgerliches
Ornat und statt der — durch die Gleichkopfhéhe bedingten — von Rodin kubisch gelosten

Figurenanordnung eine pyramidal gestufte.186

,11 s’ensuit qu’au lieu d’avoir la forme pyramidale que I'on affecte d’ordinaire, a ce genre de
monument, le groupe forme un cube, dont 'effet est des plus disgracieux.“187

Im August 1885 erstellen die Mitglieder der Denkmalkommission ein Mangelprotokoll, in
dem sie die in Rodins Entwurf zum Ausdruck kommende Schwéche und Verzweiflung der

biirgerlichen Helden beanstanden.88

»,Nous admettrions que 'auteur ayant voulu peindre les diverses émotions qu’ont du ressentir
Eustache et ses compagnons, ait cherché a les traduire a l'aide de la pluralité de ses
personnages et que l'un d’eux ait exprimé la faiblesse devant la mort ; mais nous ne
comprenons pas que les trois principaux sujets les plus en vue, représentent I'image de la
douleur. Cette uniformité d’attitude et de sentiments donne au groupe un cachet de froideur
et de monotonie.“189

Der Kommissionsvorsitzende Dewavrin versucht zu vermitteln. Letztlich gehen, bis es zur

Enthiillung des Denkmals kommt, beide Seiten Kompromisse ein.

In Frankreich werden zwei Drittel der Denkmailer des 19. Jahrhunderts durch offentliche
Subskriptionen finanziert.19°¢ Wie Mary L. Levkoff darlegt, ist es iiberraschend, dass Auguste
Rodin Projekte iibertragen werden, die iiber OoOffentliche Subskription oder durch

Regierungsfinanzierung bezahlt werden, da seine Werke sehr innovativen, fiir die

182 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 27

183 Vertrag vom 28. Janner 1885 zit. nach Judrin, Claudie; Laurent, Monique und Viéville, Dominique (Hrsg.):
Auguste Rodin — Le monument des Bourgeois de Calais (1884 — 1895). Paris; Calais: Musée Rodin und Musée
des Beaux-Arts, 1977.S. 51

184 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 28

185 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 36

186 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 28

187 anonymer Verfasser (,Un passant’) in Le Patriote de Calais vom 2. August 1885 zit. nach Judrin et al,, a. a. O,
S. 115

188 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 28

189 Protokoll der Denkmalkommission vom August 1885 zit. nach Judrin etal, a. a. O, S. |17

190 vgl. Levkoff, a. a. O., S. 46
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Auftraggeber oftmals unverstiandlichen Charakter haben.9t Die Mittel fiir die BOURGEOIS DE
CALAIS sollen zu drei Viertel durch Subskription aufgebracht werden, nur ein Viertel begleicht
die Stadt aus eigenem Kapital.»92 Zwei Jahre vor der Installierung des Denkmals in Calais, als
vor allem noch Geld fiir den Bronzeguss der Figurengruppe fehlt, ist die landesweite
Subskription bereits voll angelaufen, in einem GroBteil der nationalen Zeitungen werden
Werbeinserate geschaltet, auBerdem gibt es eine Lotterie.’93 Diese Art der Finanzierung tragt
dazu bei, dass das fiir Calais entworfene Monument in den Blickpunkt der
gesamtfranzosischen Offentlichkeit gerit und ,,als eine Art National-Denkmal empfunden®94

wird.

3.1.2 Entwurfsstadien

Verzogerungen im Entstehungsverlauf der Denkmalgruppe ergeben sich nicht nur aufgrund
der teilweise schleppenden Mittelbeschaffung, sondern unabhéingig davon auch in den
Arbeitsphasen des Kiinstlers. Anfanglich, im Oktober 1884, geht Rodin mit Feuereifer ans
Werk, hat sofort den Einfall, eine Gruppe von sechs Biirgern statt der Einzelstatue fiir
Eustache de Saint-Pierre zu fertigen.'95 So kann die erste Maquette bereits im November
1884 offentlich gezeigt werden. Im Janner 1885 allerdings verschiebt er die Vollendung des
Werks in endgiltiger GroBe bereits auf das erste Quartal 1886.19¢ Trotz einer
Krankheitsphase und Schaffenskrise von Mirz bis Juni 1885 gelingt es ihm zumindest, bis
Juli 1885 die zweite Maquette fertigzustellen.’9” Nach der Auseinandersetzung mit dem
Denkmalkomitee, welche die Vorstellung des Modells in Calais nach sich zieht, beginnt er ab
der zweiten Jahreshalfte mit der Arbeit an den lebensgroBen Tonmodellen. Bis Janner 1886
fiihrt er drei von sechs Biirgern aus, ndmlich Eustache de Saint-Pierre, Jean d’Aire und Pierre
de Wissant.98 Im Mai 1887 werden diese drei Einzelfiguren in Gipsguss in der Galerie
Georges Petit in Paris ausgestellt.199 Rodin beabsichtigt, die Gruppe bis zum Friihjahr 1888
zu finalisieren. Fiir Janner dieses Jahres ist verbiirgt, dass er nur noch zwei Biirger fertig
ausarbeiten muss.2°°¢ Danach widmet er sich der Gruppierung der sechs Figuren.2°' Im
gesamten Arbeitsprozess an den BOURGEOIS DE CALAIS von 1884 bis 1888 entstehen etliche
Kopf- und Handstudien, Akte und Torsi als Nebenprodukt der Entwurfsstadien.2°2 Aufgrund

191 vgl. Levkoff, a. a. O., S. 47

192 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 24

193 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 30

194 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 46

195 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 26

196 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 27

197 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 28

198 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 29

199 vgl. ebd.

200 Camille Claudel soll an der Ausformung von Details wie Handen und FiBen handwerklichen Anteil gehabt
haben. (vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), S. 53)

201 vg|. ebd.

202 vg|. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 39 sowie Judrin etal,, a. a. O., S. 145 -216



der intensivierten Arbeit an der PORTE DE L’ENFER kommt es zu weiterem Aufschub, bis im
Juni 1889 erstmals ein Gipsguss der gesamten Biirgergruppe prasentiert werden kann —
neuerlich in der Galerie Georges Petit.203 Mit dieser Ausstellung kann die Anordnung der
Figuren als fixiert gelten.2°4 Die Denkmalenthiillung verschiebt sich jedoch noch wegen des
etwas langwierigen GieBens der Bronzeplastik. Rodin kann erwirken, dass der urspriinglich
fiir August 1894 anberaumte feierliche Einweihungsakt vertagt wird. Er sichert eine

Aufstellung in Calais fiir Marz 1895 zu.205

Die erste Maquette trifft bereits im November 1884 in Calais ein.2°¢ Das Gipsmodell ist
gegeniiber spiteren Fassungen eindeutig skizzenhaft und zusammen mit einem von Rodin
gefertigten kolossalen Sockel, der fast drei Fiinftel der Modellhéhe einnimmt, etwa
61 Zentimeter hoch.207 Auffillig ist die entlang der (in diesem Modell noch eindeutigen)
Hauptansichtsseite angeordnete Reihe von vier Biirgern, der zwei riickwirts gewandte Biirger
gegeniiberstehen, die den Betrachterinnen und Betrachtern den Riicken zukehren. Sie alle
sind in Gleichkopfhohe arrangiert, mit Ausnahme der vom Schema ausbrechenden, in
Verzweiflung gebeugten Figur rechts auBen.2°8 Schmoll genannt Eisenwerth hilt fest, dass
diese Aufreihung an einen Aufmarsch erinnert, zugleich aber an die Zweierreihe in Ary
Scheffers Gemailde des frithen 19. Jahrhunderts, das ebenfalls den Opfergang der sechs
Biirger zeigt.2°9 Er lenkt zudem die Aufmerksamkeit auf die ,Binnengestaltung“2 in Rodins
erstem Modell. Thm zufolge bildet in dem in Ton skizzierten, in Gips gegossenen Entwurf von
1884 ein Doppelstandbild den Kern der Gruppe. Eustache de Saint-Pierre, der in dieser
Fassung noch den Schliissel der Stadt in seiner Rechten halt und mit der Linken energisch
nach vorne weist, und eine Figur, bei der es sich vermutlich um Jean d’Aire handelt, sind
durch ihre ,gebeugten Arme verklammert“2** und so als zusammengehorig ausgewiesen.
Durch diese Verbundenheit schilen sie sich als Hauptgestalten heraus und sind besonders
heroisch akzentuiert. Schmoll genannt Eisenwerth erachtet sie als in der ,Tradition alterer
Zweifiguren-Denkmaler“2'2 stehend und zieht eine Parallele zu Ernst Rietschels Monument

von Goethe und Schiller (1857) sowie Charles Auguste Fraikins Darstellung der Grafen von

203 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 30

204 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 39

205 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 31

206 vg|. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 26

207 |n Kombination mit dem Sockel mag Rodins erste Skizze den Entscheidungstragern in Stadtrat und
Denkmalkommission nicht sonderlich unkonventionell erschienen sein, ,,nicht so entscheidend anders als die
bisher lbliche Denkmalsformel“. (Biinemann, Hermann: Auguste Rodin — Die Biirger von Calais. — Stuttgart:
Reclam, 1957. S. 7) Das erklart, warum der Sturm der Entriistung in Calais erst mit der zweiten Maquette
losbricht.

2086 Auch Hermann Biinemann gewinnt den Eindruck, dieser Denkmalentwurf von 1884 sei ,rein auf
Frontalansicht gestellt” und es sei ,,keine Gruppe, die man umwandern soll. (Biinemann, a. a. O,, S. 8)

209 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 34 f.

210 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 34

211 ebd.

212 ebd.
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Egmont und von Horne (1864).213 Er konstatiert auBerdem, die erste Skizze enthalte noch
»einige pathetische Elemente“24. Auch Hermann Biinemann unterstreicht, dass Rodin sich
mit diesem ersten Gipsmodell ,noch niher beim Heroismus als bei der heroischen Not“25
bewege.

Ende Juli 1885 landet die zweite Maquette in Calais.2® Neuerlich handelt es sich um ein
Modell aus Gips, diesmal besteht es aber aus Einzelstatuetten, die gemeinsam mit ihrer Basis
etwa 68 Zentimeter hoch sind, also mehr als doppelt so groB wie die Figuren im ersten
Modell, deren Hohe ohne Sockel nur rund 27 Zentimeter betrigt. Rodins zweiter Entwurf fiir
Stadt und Denkmalkomitee ist weit weniger skizzenhaft. So sind beispielsweise die
BiiBerhemden und ihr Faltenwurf schon genauer ausgearbeitet. Gegeniiber den ersten, relativ
eng anliegenden Kleidern sind sie jetzt iibergroB mit schweren, wuchtigen Armeln gestaltet.
In diesem Modell folgt Rodin ,mehr der Ordnung einer offenen Form“27. Der
SZweifigurenkern“2® ist aufgelost, es gibt keine strenge Reihenbildung mehr, stattdessen
streben die Figuren auseinander — ,wie ein auseinanderfallender Straufl welker Blumen“219,
meint Schmoll genannt Eisenwerth. Wie auf historischen Fotos zu sehen ist, experimentiert
Rodin mit der Anordnung der Figuren.22° Durch die fehlende Bindung an den Sockel muss er
sich betreffend der Gliederung noch nicht festlegen. Rodin steht hier noch etwas
unentschlossen vor der zu losenden ,Aufgabe, den Block grundsitzlich zu erhalten, aber
gleichzeitig zu ,entordnen‘, zu individualisieren“?2t, Stadtrite und Mitglieder der
Denkmalkommission zeigen sich, wie erwidhnt, ob des zweiten Entwurfs frappiert. An der
Figurengestaltung sind folgende Verinderungen gegeniiber der ersten Maquette zu
bemerken: An der immer noch zentralen Figur des Eustache de Saint-Pierre ist das
Pathetische getilgt, der vorgestreckte rechte ist zu beiden Seiten hingenden Armen gewichen
und der prominente Biirger wird deutlich als Altester der Gruppe charakterisiert.222 Neu
konzipiert wird der Schliisseltrager, denn die Schliissel wandern von Eustache de Saint-
Pierre zu Jean d’Aire, der diese auf ein Kissen gebettet vor sich triagt. AuBerdem erscheint in
der zweiten Maquette erstmalig der Jiingling mit angehobenem rechten Arm, der spiter — in

der endgiiltigen Fassung — hiufig als ,Passant tituliert wird.223

213 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 34 f.
214 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 35

215 Biinemann, a. a. O,, S. 7

216 vg|. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 28
Das zweite Modell wird erst 1971 im Nachlass-Depot des Musée Rodin entdeckt und ist davor nur durch
Fotografien uiberliefert. (vgl. ebd.)

217 Binemann, a. a. O,, S. 9

218 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 36

219 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 38

220 vg|. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 37
221 ebd.

222 vg|. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 36
223 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 37



3.1.2.1 Exkurs: Reduktionen und Assemblagen

Nach der Finalisierung und Einweihung des Denkmals werden in den Jahren 1895 bis 1903
Reduktionen, also mittels Punktierkreuz verkleinerte Reproduktionen, von isolierten Figuren
der endgiiltigen Fassung des Monuments angefertigt. Fiinf der sechs Biirger, mit Ausnahme
Jacques de Wissants, werden auf diese Weise vervielfiltigt. Diese Reduktionen, die bei
verschiedenen GieBereien in Gips oder Bronze gegossen werden, haben maBgeblich Anteil an
der Popularisierung des Denkmals und werden sogar noch zu Lebzeiten des Kiinstlers in
Ausstellungen prasentiert. Dass Nippesfiguren zur weiteren Verbreitung von Sujets im
Denkmalzeitalter beitragen, diese zugleich aber gewissermaBen degradieren, fiihrt Carmela

Thiele auch am Beispiel der Biiste Kaiser Wilhelms II. aus.224

Von Auguste Rodin geschaffene Assemblagen, in die solche Reduktionen der BOURGEOIS DE
CALAIS ebenfalls einflieBen, weisen auf eine der Fragmentierung und Multiplikation zugetane

Werkauffassung des Bildhauers hin. Zu diesen Assemblagen zihlen:

,Der Kopf des Pierre de Wissant in der Kombination mit einem weiblichen Torso (der
wiederum zwei Teile unterschiedlicher Herkunft vereinigt); die linke Hand des Pierre de
Wissant mit einer Maske der Camille Claudel; der Kopf des Jean de Fiennes mit einer seiner
Hénde — die Variante eines Motivs aus der ,Assemblage: mit Kopfen der Biirger von
Calais’.“225

Diese undatierten Assemblage-Arbeiten auf Basis der BOURGEOIS DE CALAIS machen deutlich,
dass Rodins (Euvre wesentlich durch einen ,Kreislauf einer endlos sich selbst speisenden
Produktion“226 bestimmt ist. Wie Claude Keisch diagnostiziert, ,begriindet sich ,Finalitat® bei
Rodin eher praktisch als &sthetisch [...] in Verkdufen und Ausstellungen“227. Rodin
wiederholt und variiert bereits Gestaltetes aber nicht nur in aufeinanderfolgenden Werken,
sondern auch innerhalb eines Werkes. Das gegenstdndliche Denkmal steht fiir beide

Herangehensweisen Pate:

»,Kaum also war das Monument aufgestellt, so war sein Konzept schon destabilisiert. Aber
schon in sich ist es zusammengesetzt. Der so charakteristische Kopf des Schliisseltragers
(Jean d’Aire) kommt dreimal vor — einmal freilich halbverborgen —, so wie am ,Hollentor
Figuren mehrfach, in unterschiedlicher Drehung, Verwendung finden. Ebenso sind fiir die
,Bourgeois de Calais’ zwei, drei FiiBe oder Hiande aus einer Form gegossen und
verschiedenen Figuren anmontiert.“228

224 vgl. Thiele, a. a. O,, S. 104

225 Keisch, Claude: Anti-Apotheosen. Rodins ,Assemblage mit Kopfen der Blirger von Calais‘ aus der Perspektive
des werdenden Beuys. — In: Rodin — Beuys. Hrsg. P. Kort u. M. Hollein. Diusseldorf: Richter Verlag, 2005.
S. 134f.

226 Keisch, a. a. O,, S. 140

227 ebd.

28 Keisch, a. a. O,, S. 137
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3.1.3 Materialeigenschaften und die Frage der Originalitdt

Dass sich im Zusammenhang mit Auguste Rodins LES BOURGEOIS DE CALAIS die — schon im
vorausgehenden Exkurs angedeutete — ,Frage nach dem Original und dem Status des
Multiple“229 stellt, ist auch durch die Wahl des Materials und das kiinstlerische
Produktionsverfahren des Bronzemonuments mitbedingt. Der Weg vom Tonmodell iiber das
Gipspositiv zur gegossenen Bronze ist nicht nur in seinem letzten Fertigungsschritt durch
Reproduzierbarkeit gekennzeichnet. Die auf Tonarbeiten basierenden Gipsmodelle sind
ebenso bereits Abgiisse und ,damit potentielle Multiples“23°. Vom Gips, der damals als
,armes’ Material gilt und das Herzstliick Rodin’scher Atelierarbeit darstellt, werden die
Modelle durch Bronzeguss in ein dauerhaftes Material iiberfiihrt.23* Wie in vergleichbarer
Weise bereits oben in Bezug auf die Finalitdt im Rodin’schen Schaffen festgestellt, ldsst sich
»die ,Echtheit’ der Bronzen [...] juristisch [...] exakter definieren [...] als dsthetisch“232. Rodin,
der 1917 stirbt, vermacht dem franzosischen Staat seinen Nachlass samt allen
Reproduktionsrechten, mithin auch das Recht, posthum Bronzegiisse auf Grundlage der
ererbten Gipsmodelle herzustellen.233 Mit der Annahme des Nachlasses wird es notwendig,
dass franzosische Behorden nach und nach den Status der nach Ableben des Bildhauers
gegossenen Werke gesetzlich festschreiben. Eine Verordnung vom 3. Mirz 1981 definiert den
Umfang, in dem es sich bei Bronzegilissen noch um eine Originalauflage handelt. Zwolf
Abgiisse pro Gipsmodell gelten danach als Original. Die kontrollierte Auflage darf aus acht
fiir den Verkauf bestimmten Abgiissen und vier fiir kulturelle Einrichtungen bestimmten
Epreuves d’artiste bestehen. 1995 wird diese Auflagenzahl mit dem Guss fiir die Rodin
Gallery in Seoul erreicht.234 An einer anderen Plastik Rodins, der bereits erwahnten PORTE DE
L’ENFER, lasst sich die angesprochene Problematik der Frage nach Originalitit besonders gut
veranschaulichen. Dieses Werk stellt insofern einen Extremfall dar, als es dafiir kein Beispiel
eines zu Lebzeiten des Kiinstlers hergestellten Gusses gibt, an dem sich GieBereien kiinftig,
beispielsweise die Oberflachenbehandlung betreffend, orientieren konnten.235 Samtliche je
angefertigten Abgiisse sind eindeutig ,Beispiele fiir multiple Kopien“236, fiir die es kein vom

Bildhauer abgenommenes Original gibt, auf das sie sich beziehen kénnten.

229 Beausse, Pascal: Rodin Hofer. 6 Blirger x 12. Ein photographisches Denkmal. — In: Zwolf — Twelve. Hrsg. C.
Hofer. Miinchen: Schirmer/Mosel, 2001. S. 8

230 Krauss, Rosalind E.: Die Originalitat der Avantgarde und andere Mythen der Moderne. — Amsterdam: Verlag
der Kunst, 1997.S. 199

Die Einschatzung, das am Beginn der Herstellungskette aus Ton modellierte schopferische Erzeugnis hatte den
Status eines Originals, kann von Krauss unter Hinweis auf Rodins stetig reproduzierende Arbeitsweise nur
bedingt geteilt werden. (vgl. Krauss (1997), a. a. O, S. 200)

1 Wie Rosalind Krauss hervorhebt, sind Rodins Werke vielfach im Stadium von Gipsplastiken verblieben. (vgl.
Krauss (1997), a. a. O,, S. 199)

232 Keisch, a. a. O,, S. 140

233 vgl. Krauss (1997), a. a. O,, S. 197

234 vgl. Haudiquet, a. a. O, S. 68

235 vgl. Krauss (1997), a.a. O, S. 198

26 Krauss (1997), a. a. O,, S. 199



Die US-amerikanischen Kunsttheoretikerin Rosalind Krauss exemplifiziert ihre These, dass
paradoxerweise ausgerechnet die Avantgarde, deren Kkiinstlerische Praxis gerade von
sWiederholung und Wiederkehr” geprigt ist, einen ,Anspruch auf Originalitiat“ erhebt,
anhand von Auguste Rodin.237 Der einmal etablierte, unter anderem von seinem Sekretar und
Monografen Rilke mitbeschworene und gestiitzte ,, Kult der Originalitdt“238 um den Bildhauer
widerspricht der tatsdchlich gelibten Werkstattpraxis.239 Die bei Rodin anzutreffende
y,Paarung von Singularitit und Multiplizitat, von Einmaligkeit und Reproduktion“24° ist
Krauss zufolge symptomatisch dafiir, wie der unbestreitbar im 19. Jahrhundert
proliferierende ,komplementire Diskurs der Kopie“24* von ,Avantgarde wie Moderne“242
verdrangt wird.243

Krauss vermutet dariiberhinaus, dass ,die Vorstellung des ,authentischen
Bronzeabgusses“244 fiir Rodins Werkverstindnis unerheblich gewesen sein miisse. Das
belege Rodins haufige Abwesenheit wiahrend des Herstellungsprozesses in den GieBereien. Er
habe deren Wachsmodelle nie nachbearbeitet und korrigiert.245 An dieser Behauptung muss
zumindest fiir die Auftragsarbeit der BOURGEOIS DE CALAIS Zweifel angemeldet werden, wie
aus der Korrespondenz des Bildhauers mit Omer Dewavrin hervorgeht. Rodin wechselt
dreimal die GieBerei, von Thiébaut iiber Griffoul et Lorge-Fondeurs schwenkt er schlieBlich
im Oktober 1894 zu Barbedienne um.24¢ Rodin meldet Bedenken an, Termindruck auf die
GieBerei auszuiiben, dies konne nur dem Ergebnis abtraglich sein.247 Im Vertrag mit der
GieBerei wird sogar festgelegt, dass die Ausarbeitung ,sous la surveillance de M. Rodin“248 zu

erfolgen habe.

Abgesehen von den Uberlegungen, die sich aus Konsequenzen der Herstellungsart ergeben,
beeinflusst die Materialauswahl auch die Oberflichenwirkung des Kunstwerks. Bronze ist ein

kaltes, anorganisches Material, das, wenn es sich um eine Aufstellung im Freien handelt,

237 Krauss (1997), a. a. O,, S. 205

238 Krauss (1997), a. a. O,, S. 201

239 vgl. Krauss (1997), a. a. O,, S. 200

240 Krauss (1997), a. a. O,, S. 216

241 Krauss (1997), a. a. O,, S. 217

Wie Krauss an anderer Stelle anmerkt, ist die kiinstlerische Produktion des biirgerlichen Zeitalters ,,auf den
Gebrauch von Kopien und die Tatigkeit des Kopierens ausgerichtet, um ,,Moglichkeiten der Wiedererkennung
zu schaffen®, die dann als ,,Geschmack® apostrophiert werden konnen. (Krauss (1997), a. a. O,, S. 215)

242 Krauss (1997), a. a. O,, S. 217

243 Der ,Diskurs der Kopie* wird aus gutem Grund ausgeblendet: Was fiir kiinstlerische Stromungen auf dem
Spiel steht, ist der Begriff des Epochenstils, der eng an den ,Diskurs der Originalitat* ankniipft und mit dessen
Infragestellung miterschiittert wird. (vgl. Krauss (1997), a. a. O., S. 204)

244 Krauss (1997), a.a. O,, S. 199

245 vgl. ebd.

246 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O., S. 29, S. 31 f.

247 |n einem Brief vom 2. April 1894 schreibt Rodin an Dewavrin: ,,D’autre part, il ne faut pas presser le fondeur
si fort il ferait une besogne mauvaise [...] ; je ne pourrai dans ces conditions surveiller le travail suffisamment.”
(zit. nach Judrin et al,, a. a. O, S. 80)

248 auf den 19. November 1894 datierter Vertrag zwischen der GieBerei und Omer Dewavrin zit. nach Judrin et
al,a.a.0,S.90
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oxidiert und eine spezifische Patina entwickelt, welche die Oberflache strukturiert. Mary
Levkoff artikuliert, wie auf diese Weise bei ebenerdig aufgestellten Giissen der
Vertikaleindruck von Rodins BOURGEOIS DE CALAIS durch die Korrosionsspuren gesteigert

und zugleich der Ausdruck des Leidens rethematisiert werde.

»In the casts exposed to the elements, the verticality is accentuated by streaks of corrosion
caused by rain, like tears that fell from heaven.“249

Es muss allerdings betont werden, dass je nach Aufstellungsort eine andere Materialwirkung
erzielt wird. Denn die Bronzen, die ein Dasein als Museumsplastiken fristen, weisen keinerlei

witterungsbedingte Farbverianderung auf.

3.1.4 Plastik im o6ffentlichen Raum: die Sockeldebatte im Kontext der Aufstellungsorte

In der Kunstgeschichtsschreibung hat sich der folgenschwere ,Mythos“ gebildet und
verfestigt, Rodin habe sich fiir eine sockellose Aufstellung seiner BOURGEOIS DE CALAIS
eingesetzt und damit ,das Denkmal vom Sockel gestoBen®.25° Dabei handelt es sich um eine
verkiirzte und grob irrefiihrende Darstellung, die zustandekommt, weil lange Zeit
ausschlieBlich zwei Quellen von in diesem Belang bedingter Kredibilitdt herangezogen und
missinterpretiert werden.25* Eine davon sind die 1911 erstmals verdffentlichten, von Paul
Gsell unter dem Titel DIE KUNST herausgegebenen Gespriache mit Auguste Rodin. Diese
Quelle ist insofern mit Vorsicht auszuwerten, als es sich um eine riickblickende Aussage des
Bildhauers handelt.252 Die andere ist Rainer Maria Rilkes 1903 erstpublizierte Monografie
iiber Rodin, welche Tatsachen verfilscht, aber sehr sprachgewaltig und deshalb umso
einflussreicher ist.253 Thomas Appel konstatiert, dass trotz der aufklirenden Untersuchung
von Dominique Viéville eine gewisse ,,Konfusion hinsichtlich dieses Problemkreises [...] bis
heute“254 anhilt. In Anbetracht der ,intensiven kiinstlerischen Diskussion und Bearbeitung
der Sockelproblematik“255 in Folge des in die Welt gesetzten Irrtums stellt sich die Frage,
welchen Anteil Rodin an dieser Entwicklung tatsdchlich hat. Wenngleich er sich in der
Sockelfrage wesentlich kompromissbereiter gibt, als verzerrterweise iiberliefert, und immer
wieder — je nach Aufstellungsort — auch Varianten mit hoherem Sockel in Erwagung zieht, so

ist es doch sein Verdienst, ,den Sockel zur variablen und damit auch zur inhaltlichen GroBe

249 |evkoff, a. a. O,, S. 63

250 Riith, Uwe: Auguste Rodin — Die Biirger von Calais. Die Aufstellung des Monuments und ihre Wirkung. — In:
Auguste Rodin — Die Biirger von Calais. Werk und Wirkung. Hrsg. Skulpturenmuseum Glaskasten Marl.
Ostfildern-Ruit: Gerd Hatje, 1997.S. 116

251 Appel, Thomas: Die Biirger von Calais. Auguste Rodins Intentionen zu Aufstellung und Sockel. — In: Auguste
Rodin — Die Biirger von Calais. Werk und Wirkung. Hrsg. Skulpturenmuseum Glaskasten Marl. Ostfildern-Ruit:
Gerd Hatje, 1997.S. 72 1.

252 vgl. Appel, a. a. O, S. 72

253 vgl. ebd.

254 Appel, a.a. O, S. 73

255 Riith, a. 2. O, S. | 16



im Denkmalzusammenhang“256 zu machen. Seine Uberlegungen hinsichtlich der Sockelhdhe
in Abhingigkeit von Aufstellungsort und umgebendem Hintergrund bleiben fundamental
und erkliren — unabhingig vom filschlich {iberzeichneten Mythos — den nachhaltigen
Einfluss, den die Sockeldebatte auf Kunstschaffende und Kunsttheoretikerinnen und
-theoretiker ausiibt.257 Das nicht hoch genug einzuschitzende Nachwirken des von Rodin
ausgehenden Impulses macht Rosalind Krauss bewusst, wenn sie auf die Schliisselstellung
hinweist, die der Kiinstler in der Geschichte der modernen Skulptur einnimmt, weil er
bedeutsam zu einem Phinomen beitragt, das sie als ,Verschwinden der Denkmals-Logik“258
bezeichnet. Denn der ,,Verzicht auf den Sockel“ — und mit dieser Pointierung verfillt Krauss
in gewissem MaB der falschen Tradierung — sei mit dem ,Verzicht auf einen festen Standort“
gleichzusetzen.?59 Ohne Sockel verliere das Denkmal seine Bindung an den ,realen Raum des
Platzes und seine in ihm gesammelte historische Zeit“2%°, womit der ,grundlegend

nomadisch[e]“261 Charakter der modernen Skulptur begriindet sei.

Rodin hat in seiner ersten Maquette, wie erwédhnt, noch ,eine heroische Biihne von fast 3 m
Hohe“262 vorgesehen — hiatte man den Entwurf ausgefiihrt und das Modell in reale GroBe
transponiert. Als ,iiberzeugende[r] Werbestratege in eigener Sache“263 preist er dieses
Postament in einem Brief an Dewavrin als ,triomphale“2®4 an. Eine Ubereinkunft, dass fiir
das Denkmal in Calais ein Sockel gefertigt werden wird, hat zwischen dem Komitee und
Rodin jedenfalls von Beginn der Planung an bestanden. Wie ein Schreiben von Dewavrin vom
13. Janner 1885 belegt, trigt die Stadt Calais die Kosten fiir das Postament.265 Das macht
nachvollziehbar, weshalb Rodin die Gestaltung des Sockels nicht als seine Aufgabe ansieht
und fiir die zweite Maquette keinen solchen mehr modelliert. In Reaktion auf einen ihm
zugesandten Piedestal-Entwurf vom Stadtarchitekten Ernest Decroix bringt Rodin in einem
Brief vom 8. Dezember 1893, zwei Jahre vor der Enthiillung des Denkmals, seine Gedanken
zur Sockelhohe zur Sprache. Fiir zwei zur Diskussion stehende Standorte in Calais denkt er
zwei unterschiedliche Varianten an. Dabei klingt durch, dass es seine urspriingliche Idee
gewesen ist, die Figurengruppe niedrig zu positionieren. Eine Losung, die er fiir den

Aufstellungsort auf der Place d’Armes immer noch favorisieren wiirde.

2% Rith, a. 2. O, S. 117

257 vgl. Riith, a. a. O, S. 116

258 Krauss, Rosalind E.: MaBstab und Monumentalitit als Problem der modernen Plastik. — In: Skulptur im
20. Jahrhundert. Figur — Raumkonstruktion — ProzeB. Hrsg. M. Rowell. Miinchen: Prestel, 1986. S. 229
259 ebd.

260 Krauss (1986), a. a. O,, S. 228

261 Krauss (1986), a. a. O., S. 229

262 Biinemann, a. a. O,, S. 7

263 Appel, a.a. O, S. 71

264 Brief an Omer Dewavrin vom 20. November 1884 zit. nach Judrin et al, a. a. O,, S. 41

265 vgl. Brief an Auguste Rodin vom |3. Janner 1885 zit. nach Judrin et al,, a. a. O,, S. 46
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»Javais pensé que placé trés bas le groupe devenait plus familier et faisait entrer le public
mieux dans I'aspect de la misere et du sacrifice, du drame dis-je.“26¢

Die Denkmalkommission scheint jedoch eine Installation nahe des Jardin du Front Sud
vorzuziehen und Rodin respektiert diese Entscheidung, sofern das etwa 1,80 Meter hohe

Postament zum Einsatz kommt.

»Tel que votre croquis me montre le monument, il me semble qu’il se découpera sur le ciel
ayant a sa droite ’h6tel des postes, et a sa gauche le square, ce serait bien ; beaucoup mieux
que s’il trouvait devant les arbres du jardin ; dans ce cas, il ne se profilerait pas, et je
retournerais a mon idée de I’avoir tres bas pour laisser au public pénétrer le cceur du sujet,
comme dans les mises au tombeau d’églises, ou le groupe est presque par terre.“267

Hieraus geht hervor, dass in den Erwigungen des Bildhauers die Beziehung zum
umgebenden Raum eine entscheidende Rolle spielt. In diesem Brief erscheinen die beiden
Aufstellungsoptionen ,als gleichwertige Alternativen“28, wenn nicht die nachtrigliche
Anmerkung, man moége noch einen zweiten Entwurf fiir einen sehr niedrigen Sockel in
Betracht ziehen, vielleicht doch auf die noch bestehende Hoffnung auf eine Aufstellung auf
der Place d’Armes hindeutet.269

Dem Schreiben ist eine Skizze Rodins beigefiigt, die den angenommenen Aufstellungsort
neben dem Hotel des Postes zeigt. Der Kiinstler raumt ein, dass er unschliissig ist, solange er

die genauen Gegebenheiten nicht selbst gesehen hat.

,11 peut se faire que je me trompe car je ne juge jamais que lorsque mon ceil a vu les choses en
43
place“z7°

Deutlich wird, dass Rodin in seine Uberlegungen den Hintergrund der Umgebung
miteinbezieht und als ausschlaggebend fiir die Hohe des Piedestals erachtet. Dabei legt er
eine dhnlich experimentelle Herangehensweise an den Tag, wie schon in der Frage der
Figurengruppierung.27* Die erwdhnte Skizze stellt ebenso einen Visualisierungsversuch dar,
wie das spiter probehalber aufgestellte Holzgeriist samt zugehoriger fotografischer
Dokumentation in Zusammenhang mit der Installation des Londoner Abgusses. Auch rein
imaginativ experimentiert der Bildhauer, indem er andere kunsthistorische Monumente und

deren Aufstellungsvarianten und Sockelhohen zum Vergleich heranzieht.

266 Brief an Omer Dewavrin vom 8. Dezember 1893 zit. nach Judrin et al,, a. a. O., S. 77

267 ebd.

Fur die Grablegungsgruppen in Kirchen, auf die sich Rodin bezieht und die seit dem 15./16. Jahrhundert in
Frankreich oft lebensgroB sind, filhrt Schmoll gen. Eisenwerth als Beispiele St. Nicolas in Neufchateau, Epinal,
Pont-a-Mousson, Troyes und Tonnere an. (vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 31)

268 Appel, a.a. O, S. 73

269 Thomas Appel interpretiert Rodins Auseinandersetzung mit der Kommission eher als eine Kontroverse um
den Aufstellungsort denn eine Debatte um den Sockel. (vgl. Appel, a. a. O., S. 74)

270 Brief an Omer Dewavrin vom 8. Dezember 1893 zit. nach Judrin et al,, a. a. O,, S. 77

271 vgl. Appel, a.a. O,, S. 73



Die im Herbst 1894 getroffene Entscheidung des Komitees, Rodins LES BOURGEOIS DE CALAIS
am Eingang des Jardin du Front Sud zu platzieren, bereut der Bildhauer Jahre spater doch.272

Im Gesprach mit Gsell soll er geduBert haben:

»,Die Verschiedenheit in der Verteilung des Heldenmuts auf meine ,Biirger’ haben Sie
besonders gut bemerkt. Um diese Wirkung noch deutlicher zu machen, dulerte ich den
Wunsch, man mochte meine Statuen vor dem Rathause in Calais wie eine lebendige Kette
des Leidens und der Opferfreudigkeit dem Pflaster des Platzes einfligen. Es hétte dann
scheinen konnen, als gingen diese Manner aus dem Stadthause nach dem Lager Eduards IIIL.;
und die Calaiser von heute wiirden bei so innigem tiglichen Verkehr mit ihren Vorfahren das
Gefiihl der Zusammengehorigkeit, das sie mit diesen Helden verkniipft, tiefer empfunden
haben. Das hitte, glaube ich, einen sehr starken Eindruck machen miissen.

Aber man verwarf meinen Plan und schrieb mir einen hifBlichen und iiberfliissigen Sockel
vor. Das war, wie ich auch heute noch iiberzeugt bin, sehr unrecht.“273

Ende Mai 1895 wird die Plastik auf dem Sockel installiert und von einem ,gotisierenden
achteckigen Eisengitter“274 umziunt, das ebenfalls Decroix entworfen hat. Die

Enthiillungsfeier findet am 2. Juni 1895, einem Pfingstsonntag, statt.

1911 erwirbt der englische National Art Collections Fund einen Abguss und entsendet einen
Vertreter nach Calais, um den dortigen Aufstellungsort zu inspizieren. Dieser verleiht seiner
Verwunderung ob der fehlenden Kunstsinnigkeit der franzosischen Provinzstadt Ausdruck.275
In London soll Rodins mittlerweile berithmte Bronzeplastik in den Victoria Tower Gardens
aufgestellt werden. Der Bildhauer wird eingeladen, im Friihjahr 1913 dorthin zu reisen, um
beratend zu fungieren. In einem Brief kiindigt er bereits im November 1912 seine Ideen fiir
die Londoner Aufstellung an und rekurriert dabei auf zwei Reiterstandbilder der italienischen
Renaissance, die beide auf hohen Sockeln stehen. Die Wechselwirkung zwischen dem derart
erhohten Denkmal auf einem Postament von fiinf bis sechs Metern Hohe und der Architektur
der Houses of Parliament werde enorm sein, malt er sich aus.27¢ Im Mai 1913 besichtigt er die
Londoner Gartenanlage. Neuerlich folgt man nicht der Hauptpraferenz des Kiinstlers,
sondern einigt sich auf dessen zweite Wahl, einen Standort an der Nordspitze der Victoria
Tower Gardens. Um die Wirkung des geplanten Piedestals zu testen, errichtet Rodin in
seinem privaten Garten in Meudon ein fiinf Meter hohes Holzgeriist, auf dem er die

Figurengruppe temporir installiert.27”7? Mit Ausnahme der ersten Standortwahl setzt sich

272 |In der Nahe des Jardin du Front Sud stehen zwei mogliche Standorte zur Auswahl. Rodin hitte den in
Briickenndhe priferiert, das Komitee hat allerdings den in Eingangsnihe gewihlt. Die Place d’Armes als
historischer Ort des Opferganges wire aber offenbar Rodins wahrer Favorit gewesen, wie auch der Bemerkung
zu Gsell zu entnehmen ist. (vgl. Appel, a. a. O,, S. 74)

273 Gsell, Paul (Hrsg.): Auguste Rodin. Die Kunst. Gesprache des Meisters. — Wien: Genius-Kurt-Wolff-Verlag,
1947.S. 57 1.

274 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 32

275 vgl. Appel, a. a. O, S. 74 f.

276 vgl. Appel, a. a. O,, S. 76 f.

277 vgl. Appel, a. a. O,, S. 78
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Rodin bei der Aufstellung des Londoner Abgusses durch, der Sockel hat die vereinbarte
Hohe.278 Die Enthiillung des Denkmals findet am 19. Juli 1915 statt.

Was die vieldiskutierte Sockelfrage betrifft, hat Rodin also keine pauschalen Vorgaben
gemacht. Er hat ,sich immer aufs neue mit dem Problem beschiftigt und mit den
unterschiedlichen Konzeptionen [ge]spielt“?79 — abhéngig vom Aufstellungsort und der
jeweiligen Umgebung, vor der sich die Silhouette seiner Plastik abzeichnet. Vor dem
Hintergrund, dass zu Lebzeiten des Kiinstlers auch noch zwei weitere Giisse der BOURGEOIS
DE CALAIS aufgestellt worden sind, ist es bezeichnend, dass er sich hauptsichlich mit der
Aufstellungssituation ,an den historisch mit der Gruppe in Verbindung stehenden Orten
Calais und London“28° eingehend auseinandergesetzt hat. Die Priasentation des Monuments
im Land der Belagerungsmacht von 1347 kann als ,Versohnungssignal“28t der nunmehrigen
Bilindnispartner der Entente Cordiale verstanden werden, kann aber auch zu groben
Irritationen fiihren. Rosalind Krauss interpretiert die Aufstellung in London als ,das
iiberraschendste Ereignis dieses Niedergangs“ der Denkmalfunktion, weil sie diesen Akt als
Blindheit gegeniiber der Symbolik der Darstellung wahrnimmt. Deshalb sieht sie Rodin als
Wegbereiter fiir die ,neue Qualitdt [...] der endlich erreichten Bindungslosigkeit® der
modernen Skulptur an.282 Hinsichtlich der zwolf Aufstellungsorte der als Originale geltenden
Abgiisse der BOURGEOIS DE CALAIS, die von Candida Hofer in einer Serie fotografisch
festgehalten sind, resiimiert Annette Haudiquet:
»An wenigen Werken 148t sich die unermiidliche Suche eines Kiinstlers so deutlich ablesen

wie an diesem, und wenige haben so viele Diskussionen und Meinungen ausgelost, als es um
ihre Einbindung in den 6ffentlichen Raum ging.“283

Die Nachwelt hat die Standplitze und Postamenthéhen der Denkmiler mehrfach

verandert.284

3.1.5 Analyse der Figurengruppe

3.1.5.1 MaBe

Der erste, 1895 angefertigte Bronzeguss der BOURGEOIS DE CALAIS ist samt Plinthe 2,31 Meter
hoch, 2,45 Meter breit und zwei Meter tief.285 Es handelt sich bei Rodins Denkmal fiir Calais

278 vgl. ebd.

279 Riith, a. a. O, S. | 14

280 ebd.

281 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 49

282 Krauss (1986), a. a. O,, S. 229

283 Haudiquet, a. a. O., S. 70

284 vg|. Hofer, Candida: Zwolf — Twelve. Miinchen: Schirmer/Mosel, 2001. S. 73 f.

285 vgl. Judrin et al,, a. 2. O,, S. 218

Laut Vertrag aus dem Jahr 1885 sollte die Plastik Auguste Rodins 2,5 Meter breit und 1,8 Meter tief sein, die
Figuren selbst sollten nicht wesentlich kleiner als zwei Meter sein. (vgl. Judrin et al,, a. a. O, S. 51)



um eine allansichtige Vollplastik. Sie folgt dem ,Gesetz des freistehenden plastischen
Bildwerkes [...], das man umgehen soll“286,

Der Bildhauer modelliert seine Gruppe ,ins Monumentale iibertreibend (er selbst nennt es
,exagération®)“287, Die iiberlebensgroBen Figuren haben iiberproportionierte Hinde und
FiiBe. Auguste Rodin bedient sich des ,Mittel[s] der Ubersteigerung, dergestalt, daB
Korperteile ein Eigenleben entfalten“288, Hier wird das additiv-modellierende Arbeiten mit

Ton spiirbar, die so genannte Modelé-Gestaltung Rodins.289

,Die Extremitidten werden vergroBert, die Gesichtsziige verzerrt, und einzelne Korperpartien,
so der Riicken des Eustache de Saint-Pierre, sind in einer Weise herausgehoben und
modelliert, daf sie nicht mehr anatomischen Gesetzen folgen.“29°

Das optische Gewicht der Plastik wird durch den auf diese Weise erzielten leidvollen
Ausdruck, die Beladenheit und Schwere gesteigert, die ,,Suggestion des schweren Ganges“29!
verstirkt. Roland Bothner interpretiert diese ,Ubersteigerung® daher als eine
sverdeutlichung® der Aussage des Opfergangs.292

Nicht unbeachtet bleiben darf die Gestaltung der Plinthe, die ,wie ein Stiick gepflasterter
Platz geformt“293 ist und unter Einbezug von Rodins Uberlegungen zu einer Aufstellung ohne
Sockel als geradezu préadestiniert fiir diese Aufstellungsvariante angesehen werden kann. Der
Bildhauer hat die ,Einzelplinthen der Sechs [...] in eine Gesamtbasis eingefiigt* und
anschlieBend ,als einheitlicher, aber ,natiirlich® reliefartig strukturierter Boden, der einen

Ausschnitt aus dem Marktplatz oder einem StraBengrund bedeutet®, durchmodelliert.294

3.1.5.2 Die sechs Figuren
Auguste Rodin identifiziert nur eine Figur seines Denkmals namentlich, Eustache de Saint-
Pierre. Erst 1944 katalogisiert und benennt Georges Grappe, der zweite Direktor des Pariser

Musée Rodin, alle sechs Figuren.295

286 Blinemann, a. a. O,, S. |5

Zu Analysezwecken bezeichnen Autoren wie Schmoll gen. Eisenwerth und Biinemann dennoch Haupt- und
Nebenansichtsseiten. Dieses Vorgehen hat insofern eine Berechtigung, als die Beschreibung des plastischen
Raumes ohne diese Orientierungspunkte erheblich erschwert wird. Aufgrund der rechteckigen Bodenplatte ist
man geneigt, die Langsseite, auf der das Gesicht der zentralen Figur Eustache de Saint-Pierres zu sehen ist, als
Hauptansichtsseite anzunehmen. Die gegeniiberliegende Langsseite gibt zwar den Blick auf Jean de Fiennes und
Jacques de Wissants Antlitz frei, dennoch dominieren aus dieser Sicht die abgewandten groBflachigen
BiiBerhemden, sodass dieses Seite am ehesten noch als Riickseite betrachtet werden kann.

287 Biinemann, a. a. O,, S. ||

288 Bothner, Roland: Auguste Rodin — Die Blirger von Calais. Eine Kunst-Monographie. — Frankfurt am Main:
Insel, 1993.S. 19

289 vg|. Bothner, a. a. O,, S. 23

290 Bothner, a. a. O,, S. 20

291 Biinemann, a. a. O, S. 15

292 Bothner, a. a. O,, S. 20 f.

293 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 50

294 ebd.

295 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 48 sowie Bothner, a. a. O,, S. 12
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Erginzend zu der iibersichtlichen Beschreibung der sechs Biirger durch Josef A. Schmoll
genannt Eisenwerth soll im Folgenden auch die Terminologie der einflussreichen, 1946
erstmals als ,Kunstbrief® erschienenen Werkmonografie Hermann Biinemanns herangezogen
werden: Eustache de Saint-Pierre, der ,zum Opfergang Erstentschlossene“2%, wird bei
Blinemann als ,Greis“297 bezeichnet. Jean d’Aire, der ,groBe Schliisseltrager und
Zweitentschlossene“298 ist bei Biinemann konsequenterweise ebenfalls der Schliisseltriager.
Andrieus d’Andres ist bei beiden Autoren der ,Verzweifelnde“299. Jacques de Wissant, den
LZweite[n] Schliisseltrager“soo, nennt Biinemann den ,,Griibelnde[n]“3°%. Jean de Fiennes wird
gleichlautend als ,,Jiingling“3°2 bezeichnet. Beide Autoren weisen darauf hin, dass Pierre de
Wissant, der ,zweite Jiingling“3°3, in der Literatur haufig nach einem Aufsatz von Gustave
Geffroy als ,,Le Passant“3°4 tituliert wird. Biinemann nennt ihn als letztes Glied in der Reihe
den Lungen Voraufgehenden“30s, Schmoll genannt Eisenwerth den
»Letztentschlossene[n]“3°6. Biinemann versucht sich in einer Schitzung des Alters der sechs
Biirger vom Jiingling bis zum Greis. Es seien ,Manner zwischen 20 und 70397, die Rodin
gestaltet habe.

Auguste Rodin kiindigt bereits Anfang 1885 an, er beabsichtige, im Entstehungsprozess
,Portratstudien von Vertretern des Landes (um Calais) auszufiihren“s°8. Er wendet diese
Methode tatsichlich an, ,,um der physiognomischen Realitit seiner Modelle den Stempel der
Echtheit [...] zu geben“3°9. Modelle fiir Eustache de Saint-Pierre sollen der Maler J. C. Cazin
und das Aktmodell des Pignatelli gewesen sein. Fiir Jean d’Aire soll Rodins unehelicher Sohn
Auguste Beuret portratiert worden sein. Das Antlitz d’Aires findet sich variiert bei Andrieus
d’Andres und Jacques de Wissant wieder.31°

Wie schon in der zweiten Maquette ist Eustache de Saint-Pierre mit hiangenden Armen
gestaltet, die Hande halb getffnet baumelnd, das Haupt geneigt. Das rechte, durch einen
Schlitz im sonst bodenlangen BiiBerhemd entbl6Bte Bein zieht der vollbartige Biirger in

einem sehr weiten Schritt, vielleicht dem weitesten der Gruppe, nach, sein Korpergewicht

2% Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 45

297 Biinemann, a. a. O,, S. 16

298 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 45

299 ebd.

300 ebd.

301 Biinemann, a. a. O., Abb. 12

302 Biinemann, a. a. O., Abb. 13 sowie Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 45

303 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 45

304 Biinemann, a. a. O., S. 16 sowie Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 45

305 Biinemann, a.a. O, S. 18

306 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 45

Bei Schmoll gen. Eisenwerth liegt eine Verwechslung vor, weil er Jean de Fiennes als Letztentschlossenen
bezeichnet, was aber falsch ist. Pierre de Wissant, genannt ,Le Passant’, ist tatsachlich der Letztentschlossene.
307 Biinemann, a. a. O,, S. 9

308 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 27

309 ebd.

310 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 42



ruht auf dem linken Bein. An seiner nackten Wade ist ,dicke[s] Venengeflecht“31* zu sehen.
Wenn man frontal auf Eustache de Saint-Pierre blickt, ist zu erkennen, dass sein Kleid vorne
fast bis zur linken Brust hinauf aufgeschlitzt ist. Das Bein windet sich von der freigelegten
Hiifte spiralisierend nach unten und miindet in einem breiten, angeschwollenen Fuf3. Aus
dieser Perspektive wirkt es, als wiirde Eustache de Saint-Pierre bergauf steigen. Links am
Hals befindet sich ein zweistringiger Strick, der auf der rechten Seite bei der Offnung des
weiten Armels wieder hervorkriecht.

Jean d’Aire umgreift mit seinen Handen Bart und Réute eines iiberdimensionalen Schliissels.
Er hat die ausgewogenste, standfesteste Korperhaltung in der Gruppe. Sehr ,breitspurig auf
groBen, breit hingepflanzten FiiBen*“s!2 steht er da. Es scheint, als wiirde ihn der Schliissel fest
verankern. Seine Kutte wirkt wegen einer am Kragen angedeuteten Kapuzenfiltelung sehr
hochgeschlossen. Ein Strick ragt aus dem Kleidungsstiick hervor, ist an der linken Schulter
verknotet und hiangt mit zwei Enden hinten iiber den Riicken. Bis auf sein linkes Bein, das
durch einen Schlitz entbloBt ist, ist er der am meisten verhiillte Biirger, dessen Armel am
langsten sind. Er blickt ,aus tiefen Hohlen [...] stier geradeaus“3:3, mit vorgeschobenem Kinn
und hiangenden Mundwinkeln.

Perzipiert wird gelegentlich der Kontrast, der zwischen den nebeneinander stehenden
Figuren des greisen Eustache de Saint-Pierre und des kraftvollen Jean d’Aire besteht.3'4

Weil er stark gebeugt ist, unterschreitet Andrieus d’Andres die Gleichkopfhche aller anderen
Biirger.3'5 Er presst sein Kinn an die Brust und schlédgt die Hande {iber dem Kopf zusammen.
Aus der Frontalsicht auf ihn ist nur das gesenkte, mit zehn Fingern darauf durchwebte Haupt
zu sehen. Sein Biierhemd scheint als abstraktestes der Gruppe direkt aus dem Boden zu
wachsen und ihn wie ein Kokon zu umgeben. Die Zehen seines rechten FuBes blitzen hervor,
das linke Bein ist angewinkelt und etwas erhoht. Dieser Biirger steigt also hinab.

Jacques de Wissant ist der zweite bartige Biirger. Er tragt auBerdem in seiner nach unten
hingenden Linken einen zweiten Schliissel, was haufig {ibersehen wird.3'® Den rechten Arm
hebt er angewinkelt hoch, Daumen und Zeigefinger sind so gespreizt, dass sie die
Dreiecksformation des Arms wiederholen. Der Griibelnde belastet den rechten FuB3, die linke
Ferse ist angehoben. Die drmellose Kutte reicht nur bis zu den Knien, die Unterschenkel sind
nackt. Ein Strick lugt an der linken Schulter unter dem Gewand hervor.

Jean de Fiennes trigt das optisch leichteste BiiBerhemd, das nur wie ein zarter Uberwurf

wirkt. Er nimmt eine offene Haltung mit leicht gehobenen, zur Seite gestreckten Armen ein.

311 Biinemann, a. a. O,, S. 16

312 Blinemann, a. a. O,, S. 17

313 ebd.

314 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 42 sowie Bothner, a. a. O,, S. 14
315 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 43

316 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 39
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Seine Handfldchen zeigen dabei nach oben, sein ,Mund o6ffnet sich halb“37. Er zieht im
Gehen den linken FuB hinter sich her. Der junge Biirger hat nackenlanges Haar.

Den angewinkelten rechten Arm streckt Pierre de Wissant fast tédnzerisch-grazil nach oben,
dabei die Hand oOffnend, ,etwa so wie man einem Vogel die Freiheit giebt“38. Er hat die
langste, schlankste Gestalt der Gruppe, die in einer komplizierten Drehung empor und nach
auBlen weist. Sein BiiBergewand ist oben zerschlissen und hingt auf Brusthohe in Fetzen. Er
ist der einzige Biirger mit entbloen Schultern und halbnacktem Oberkorper. Ein Strick liegt
iiber seiner linken Schulter und schldngelt sich hinten {iber den Nacken. Um das rechte Bein

legen sich die Kleider in Schleppe, der linke Fuf} schliipft hervor.

In Auguste Rodins LES BOURGEOIS DE CALAIS ist ,eine echt rodineske Reduktion des
Requisitenmaterials“319 anzutreffen. Ubrig bleiben nur die Stricke bei vier Biirgern (nicht bei
Jean de Fiennes und Andrieus d’Andres) und zwei Schliissel (der groBere waagrecht in den
Hénden von Jean d’Aire, der kleinere senkrecht in der Hand von Jacques de Wissant). Wo es
in der zweiten Maquette noch ein Schliissel-Kissen gegeben hat, hat der Bildhauer das
»~Ausmerzen historischer Requisiten® im Endmodell der Figurengruppe zum &duBersten
getrieben, um ,zum allgemein Giiltigen“ zu gelangen.320

Die Kleider der sechs Opferwilligen, die die ,Grenze von Vorstellungswelt und
Gegenstandswelt“32t markieren, erfahren bei Rodin eine ,Vereinfachung ins Monumentale
[...] durch groBflichige Behandlung“322. So zerlumpt sie sind, bilden sie einen deutlichen
Kontrast ,,zu den beinahe adretten weifilichen Hemden in Ary Scheffers Geméalde“323. Erreicht
wird damit, im Gegensatz zu vielen anderen bildlichen Darstellungen, eine ,Angleichung an
die notleidende Bevolkerung“s24 der im 14. Jahrhundert belagerten Stadt. Zudem wirken die

schweren, stoffreichen Kutten auf die gesamte Gruppe gleichermaBen ,gliederhemmend 325,

3.1.5.3 Komposition der Gruppe

Bei aller Ausdifferenzierung der Charaktere, wie oben geschildert, erreicht Rodin zugleich
eine Harmonisierung der Gruppe. Roland Bothner beschreibt dies als paradoxe Bewegung,
die sich gerade im Aufbruchsmoment manifestiere. Einerseits ziehe der ,Anblick des

Aufbruchs [...] die Biirger kompositionell zu einer Gesamtheit zusammen®, andererseits

317 Biinemann, a. a. O, S. 18

318 Rilke, Rainer Maria: Auguste Rodin. — Frankfurt am Main: Insel, 2012. S. 57
319 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 47

320 ebd.

321 Bothner, a. a. O., S. 21

322 Biinemann, a. a. O,, S. | |

33 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 47

324 ebd.

325 Biinemann, a. a. O,, S. |5



sgraduiert [er] auch das Individuelle“.326 Auf dhnliche Weise formuliert Hermann Biinemann

dieses Phianomen:

svVerschieden in den Charakteren schon auf den ersten Blick, doch liegt ein Stohnen dariiber,
ein Paroxysmus, ein Schluchzen.“327

Einen Beitrag zu dieser Wirkung leisten die ,etwas geheimnisvollen Formwiederholungen im
gesamten Gruppenwerk“328, Wie erwihnt, finden sich Varianten von Jean d’Aires Gesicht
auch im Verzweifelnden und bei Jacques de Wissant wieder. Auch FiiBe und Hande sind teils
mehrfach verwendet. ,,Solche Repetitionen von Versatzstiicken innerhalb der Gruppenplastik
tragen zu ihrer optisch kaum auffallenden [...] Vereinheitlichung bei“329, wie Schmoll genannt
Eisenwerth feststellt. Auch Bewegungen wiederholen sich, wie das Schreiten fast aller Biirger
mit Ausnahme Jean d’Aires, das Heben der Fersen, das Abwinkeln der Arme bei Andrieus
d’Andres, Jacques und Pierre de Wissant. Eine nackte Wade erscheint bei vier Biirgern, die
Stricke hdangen immer links am Hals der Figuren. Der unifizierende Impuls wird allerdings
nicht allein durch die genannten Wiederholungen unterstiitzt, sondern auch durch die
»nahezu vollstindige Isokephalie” und die ,,grundséitzlich gleichartige Gewandung“.33° Rodin
gelingt dadurch die ,Setzung eines gemeinsamen Bezugspunktes“33! innerhalb der Gruppe.
Selbstverstandlich ist daneben auch noch die ,allgemeine Leidensstimmung“332 ein einendes

Moment.

Die Anordnung der vollendeten Figuren diirfte Rodin iiber ein Jahr lang beschiftigt haben.
Vermutlich hat er sich etwa von Jianner 1888 bis Juni 1889 mit der Gruppierung
auseinandergesetzt. Dabei nimmt Eustache de Saint-Pierre, dem das Denkmal urspriinglich
als Einzelstandbild gewidmet sein sollte, eine besondere Stellung ein, wie iibereinstimmend
der GroBteil der Kunsthistoriker in der Analyse des Werkes konstatiert. Auch nach Rodins
eigenen Aussagen beruht das Gefiige des Ensembles auf dem iltesten, in der Mitte der
Plinthe platzierten Biirger. Man empfinde Eustache de Saint-Pierre ,als den geistig
Lenkenden, obwohl der Mann, der neben ihm den Schliissel trigt, so breitspurig dasteht und
mit so hart entschlossenem Ausdruck“s33, so Hermann Biinemann. Er geht — wie bereits
Rilke vor ihm — von einer Ordnung in zwei Reihen zu je drei Biirgern aus.334

Dass der beriihmteste der sechs Biirger Ausgangspunkt fiir den Aufbruch der Gruppe ist,

supponiert auch Josef Schmoll genannt Eisenwerth. Fiir ihn ist diese Staffelung in die Tiefe

326 Bothner, a. a. O,, S. 26

327 Biinemann, a. a. O,, S. 9

328 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 42 f.
329 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 43
330 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O., S. 46
331 Bothner, a. a. O,, S. 26

332 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 46
333 Biinemann, a. a. O,, S. 14

334 vgl. ebd. sowie Rilke, a. a. O,, S. 57
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aber nur einer von ,mehreren Ordnungsfaktoren“sss, wobei er aber keine Dreierreihe
annimmt, sondern auf die — aus der Frontalansicht — hintereinander gebildeten Paare
fokussiert. Die vorderen Figuren verdecken jeweils die hinter ihnen platzierten: Jean d’Aire
steht vor Andrieus d’Andres, wodurch die beiden in der Tiefe ein Paar bilden. Eustache de
Saint-Pierre befindet sich aus dieser Betrachterperspektive vor Jacques de Wissant, Pierre de
Wissant vor Jean de Fiennes.33¢ Diese tiefengestaffelte Paarbildung tiberkreuzt sich Schmoll
genannt Eisenwerth zufolge mit der wesentlicheren Gliederungstendenz, namlich der
Bildung einer zukiinftigen Zweierreihe.337 In der Aufbruchsbewegung der Figuren werde der
in der Zukunft liegende Standort antizipiert. Schmoll genannt Eisenwerth ist der Meinung,
man konne davon ausgehen, dass die Figuren ,,in einem nur gedachten weiteren Verlauf [...]
eine Doppelreihe bilden“s38. Den Zug der sich ausliefernden Biirger fithren demnach
Eustache de Saint-Pierre und Jean d’Aire an, hinter ihnen folgen Andrieus d’Andres und
Jacques de Wissant, und zuletzt mit Jean de Fiennes und Pierre de Wissant die beiden
jinglingshaft gestalteten Figuren.339 Die in der Bewegung angedeutete Reihenbildung wird
durch ,Schritt- und leichte Drehbewegungen“s4° der Figuren vermittelt, die besonders in der
riickwartigen Ansicht des Monuments evident werden.34! Bei der Analyse der
Figurenformation als doppelreihige Anordnung ldsst sich Schmoll genannt Eisenwerth
womdglich von Ary Scheffers Olgemilde aus dem friihen 19. Jahrhunderts leiten, das ihm als
Referenz fiir Rodins Bronzeplastik gilt.

Ein weiteres Anordnungskriterium stellt eine Diagonale dar, welche durch die rechteckige
Plinthe verlauft und entlang derer Eustache de Saint-Pierre und Jean d’Aire als die Gruppe
anfithrende Figuren positioniert sind.342 Aus der Frontalansicht sind sie deshalb ,nach halb
links“343 gewendet. Durch die ,schriage Stellung des Anfiihrerpaars® und die ,gedachte
Diagonale“ gewinnt Rodin ,,mehr Wirkungsraum®.344

Dass Rodin auf diese Weise zur ,formale[n] Dynamik“345 der Plastik beitragt, bekraftigt auch
Bothner. Als hauptsichliche Kompositionsparameter Rodins bestimmt er ,die Diagonale und
die Kreisbewegung“46. Im ,Hineindrehen“ sieht auch Bilinemann das ,tiefere

Ordnungsprinzip“ der Figurengruppe.34” Mit Pierre de Wissant ,schlieBt sich das Kreisen“348,

335 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 45

336 vgl. ebd.

337 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 46
338 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 39

339 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 39 f.
340 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 46

341 vgl. dazu auch die Skizzen c) bis e) bei Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 44
342 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O, S. 45

343 ebd.

344 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 42

345 Bothner, a. a. O, S. 14

346 ebd.

347 Biinemann, a. a. O, S. 14

348 Biinemann, a.a. O,, S. I5



das bei Eustache de Saint-Pierre begonnen hat, und nur von dem den Bewegungsfluss etwas
durchbrechenden Schliisseltriger beeintrachtigt wird.349

Durch die beschriebene Anordnung der Figuren ergeben sich beim Umwandern der Plastik
»stindig wechselnde Aspekte und Durchblicke”, die in Summe den ,Eindruck vibrierender
Lebendigkeit des Figurenensembles“ erwecken.35° LES BOURGEOIS DE CALAIS sind eine
raumhaltige Plastik. Nach Uwe Riith hat Rodin damit ,,wohl als erster bewuBt leeren Raum
zum Gestaltungsprinzip einer Plastik erhoben®“s5!. Durch das Ineinandergreifen der Gesten
der scheinbar raumlich getrennten Biirger den Leerraum als ,rdumlichen Teil der Arbeit"
erfahrbar zu machen, eréffnet ,,dem kiinstlerisch-sinnlichen Bereich neue Moglichkeiten®.352
Dieser innovative Umgang mit dem Leerraum ist auch Rainer Maria Rilke in seiner

Betrachtung des Denkmals nicht entgangen:

»,Ging man um diese Gruppe herum, so war man iiberrascht zu sehen, wie aus dem
Wellenschlag der Konturen rein und gro8 die Gebérden stiegen, sich erhoben, standen und
zuriickfielen in die Masse [...] An Stelle der Beriihrungen waren hier die Uberschneidungen
getreten, die ja auch eine Art von Beriihrung waren, unendlich abgeschwiacht durch das
Medium der Luft, die dazwischen lag, beeinfluBt von ihr und verdndert.“353

Riith spricht dem Monument dariiberhinaus die Nutzbarmachung eines weiteren
Gestaltungsprinzips zu: die Ubertragung der Bewegungsintensitit der Figurengruppe auf
Betrachterinnen und Betrachter, das MiteinschlieBen des ,Umraum(s] als virtuellen
Bewegungsraum®354, Auf einer sensorischen Rezeptionsebene werde das Korpergefiihl der

Betrachtenden adressiert.355

Angedeutet wird immer wieder, dass das Interesse des Bildhauers fiir Kathedralen der Gotik
in Union mit der Neugotik des damals gegenwirtigen Historismus spiirbaren Einfluss auf
Auguste Rodins kiinstlerische Umsetzung des im Mittelalter verankerten Motivs genommen

haben konnte.35¢

349 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 42

350 Schmoll gen. Eisenwerth, a. a. O., S. 46

31 Rith, a. 2. 0, S. 118

32 Rith, a. a. O, S. 117

353 Rijlke, a. a. O,, S. 58

354 Riith, a. 2. O, S. 119

355 vgl. Riith, a. 2. O, S. 117

356 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 48, Biinemann, a. a. O,, S. |13 sowie Bothner, a. a. O,, S. 45 ff.
Auguste Rodins ,,Auseinandersetzung mit der Gotik“ liege zwar ,,im Trend der Zeit", den historischen Ansatz
lehne der Bildhauer aber ab. Er frage ,,nicht, wie die Gotik war, sondern was sie fiir die Gegenwart bedeutet®.
(Bothner, a. a. O,, S. 56)
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3.2 DIE BURGER VON CALAIS (Georg Kaiser)
3.2.1 Setting: Titel, Figuren und Segmentierung
Der Titel des Dramas, ,,Die Biirger von Calais“357, beinhaltet die Vorinformation, dass sich das
Stiick in der nordfranzosischen Hafenstadt Calais abspielen wird und dass dabei die
Bewohner der Stadt im Fokus des Interesses stehen. Das Augenmerk liegt auf der
Bevolkerungsgruppe aus dem Biirgerstand, es stehen weder Adelige noch Kriegsherren im
Zentrum des Theatertexts. Ebenso erfolgt eine Abgrenzung zur Unterschicht. Zugleich wird
mit diesem Titel transportiert, dass nicht das historische Ereignis an sich — als passiv-
schicksalhaft erlebte Kriegskatastrophe —, sondern bestimmte Akteure im Mittelpunkt der
Handlung stehen. Abhingig von der Vorbildung des Publikums legt er zudem die Vermutung
nahe, dass es sich um die Belagerung der Stadt Calais wihrend des Hundertjdhrigen Kriegs,
mithin um eine Bearbeitung eines historischen Stoffs, handelt. Da die Belagerung in den
Jahren 1346 bis 1347 die beriihmteste in der Stadtgeschichte ist, wird wohl davon
ausgegangen werden, dass diese gemeint ist. Zumal der Titel den informierten Leserinnen
und Lesern als deckungsgleich mit jenem von Rodins Denkmal, das exakt diese
mittelalterliche Episode behandelt, bekannt sein wird.
Der Untertitel des Dramas, ,Biihnenspiel in drei Akten“3s8, legt keine Gattung fest, sondern
sagt lediglich etwas iiber die Gliederung aus. Es wird keine Gattungserwartung geweckt,
sondern vielmehr Auskunft {iber die Akteinteilung erteilt, was insofern verwunderlich und
atypisch ist, als seit dem 19. Jahrhundert beobachtbar ist, dass die Konvention der Einteilung
in Akte vermehrt aufgegeben wird, und speziell mit dem ,Stationenstiick des
Expressionismus [...] eine ginzliche Auflésung der Struktur in Akte zugunsten einer Folge
von einzelnen Szenen bzw. Tableaus“s59 erfolgt. Dass Georg Kaisers BURGER VON CALAIS in
dieser Hinsicht kein reprisentatives Beispiel expressionistischer Dramatik darstellen, bleibt
auch von zeitgenossischen Kritikern nicht unbemerkt, die die stringente antik-klassische
Bauweise des Biihnenspiels hervorheben.
Nach Titel und Untertitel steht eine Widmung Georg Kaisers, die lautet: ,Dante Anselms
Mutter hingegeben“st°, Mutter seines Sohnes Dante Anselm ist Kaisers Ehefrau Margarethe
Habenicht.
Danach folgt eine Art Vorwort oder nicht-szenischer Prolog:

,Nicht sind die Namen der sechs Biirger von Calais auf unsere Zeit ggkommen; nur vier sind

verzeichnet. Ich habe fiir diese Dichtung der erfundenen Benennungen entraten, um nicht
mit falscher Grabplatte die fruchtbaren Gréaber zu verschlieBen.“361

357 Kaiser, Georg: Die Biirger von Calais. — In: Werke. Bd. |. Hrsg. W. Huder. Frankfurt am Main; Berlin; Wien:
Propylaen, 1971 a. S. 519

358 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 520

359 Poloni, Bernard: Akt. — In: Theaterlexikon. Hrsg. M. Brauneck, G. Schneilin. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt,
1986. S. 54

360 Kaiser (1971 a), a.a. O,, S. 520

361 Kaiser (1971 a), a.a. O, S. 521



Hier ist von sechs, nicht sieben Biirgern die Rede, deren Namen unvollstindig iiberliefert
sind. So tritt die Widerspriichlichkeit zutage, dass sich im Drama sieben melden und
Eustache de Saint-Pierre im Grunde den Opfergang gar nicht antritt, weil er sich zuvor selbst
das Leben nimmt. Dabei ist sein Name der prominenteste der verbiirgten.

Die zitierten Worte schlieBen mit einer weiteren Widmung ab: ,,Ad aeternam memoriam“362,

Eine solche Widmung korrespondiert mit dem Denkmalgedanken bei Auguste Rodin.

In der Liste der dramatis personae werden die Figuren nicht in der Reihenfolge ihres
Erscheinens genannt. Jean de Vienne und Duguesclins stehen als hdochstrangige
Wiirdentriager an oberster Stelle. Sie sind auch die einzigen, deren Funktionen in dieser
Auflistung des Personeninventars prazisiert werden. Jean de Vienne wird als ,Erster der
Gewihlten Biirger” deklariert, Duguesclins als ,Hauptmann des Konigs von Frankreich“.363
Die Bezeichnung ,,Gewihlte Biirger®, die sich auch als Sammelbegriff fiir die sich opfernden
Sieben sowie weitere Biirger in undefinierter Zahl wiederfindet, meint jenes Patriziat, das
aufgrund seines Vermogens Einfluss besitzt und Amter in der Stadt bekleidet, Vertreter einer
Art Stadt- oder Gemeinderat.

Der Blick ins Personeninventar des Stiicks enthiillt, dass diesen Biirgern keine geringe Zahl
an Militars gegeniibersteht, wenngleich deren Redeanteil vergleichsweise minimal ist. Neben
dem Hauptmann Duguesclins gibt es den englischen Offizier, den franzosischen Offizier,
englische Soldaten und zwei franzosische Soldaten. Auffallend ist, dass dabei die Engliander
vor den Franzosen immer erstgenannt werden, was moglicherweise mit deren kriegerischer
Uberlegenheit zu diesem Zeitpunkt im Konflikt zusammenhingt bzw. mit deren Status als
Agressoren in der Belagerungssituation.

Neben Biirgern und Militars werden selbstverstdndlich auch die Angehorigen der sechs
Biirger aufgelistet, die in den Abschiedsszenen des zweiten Akts auftreten, sowie der Vater
Eustache de Saint-Pierres, der im dritten Akt erscheint.364 Daneben existieren noch stumme
Nebenrollen, wie die zwei buckligen Diener und ein Knabe, auBerdem Komparsenrollen, die
fiir Massenbewegungen auf der Biihne relevant sind, nimlich weitere Gewéahlte Biirger und
das Biirgervolk. Diese Figurenkollektiva sind in der Liste der dramatis personae durch eine

Leerzeile von den iibrigen Personen abgesetzt.

Was die Segmentierung betrifft, so sind nur die drei groBen Akte bezeichnet. Es gibt keine
weitere Untergliederung in Szenen. Das spricht fiir klare geschlossene Einheiten und nur

dreimaligen Szenenwechsel. Andererseits wiren, insbesondere im zweiten Akt, sehr wohl

362 ebd.

363 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 522

364 Anzumerken ist hierbei, dass die Frauenrollen vor der ersten Mannerolle, namlich der des Vertrauten des
Fiinften Biirgers genannt werden. Immerhin ein kleines Zugestandnis in dem ohnedies an weiblichen Rollen
armen Stiick.
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durch Auftritte und Abgénge voneinander geschiedene Abschnitte im Rahmen der isolierten,
weil individuell sich vollziehenden, Verabschiedungen erkennbar. Insbesondere das Heben
des Bildteppichs, der erst das Biihnenbild fiir das gemeinsame Mabhl freigibt, stellt eine Zasur
dar, die mit einem kleinen Schauplatzwechsel innerhalb des zweiten Aktes einhergeht.
Festzustellen ist, dass es keine zeitlichen Differenzen zwischen einzelnen Szenen innerhalb
eines Aktes gibt. Die einzigen Zeitspriinge des Biihnenspiels bestehen zwischen den Akten.
Ein Indikator, der den ersten Akt =zeitlich einordnen ldsst, ist nicht in den
Biihnenanweisungen verankert, sondern in der Figurenrede, die somit implizite szenische
Zeichen enthilt. Dass Eustache de Saint-Pierre sagt: ,,So kann an diesem Nachmittag das Los
dem Siebenten von uns das Leben schenken!“3%5, legt nahe, dass sich die Geschehnisse des
ersten Akts am Vormittag abspielen, wihrend dadurch zugleich der zweite Akt eine zeitliche
Bestimmung erhilt. Jean de Viennes Aussage zu Beginn des zweiten Aktes, die ,,Unruhe ist
mit jeder Stunde dieses Tages gestiegen“s0, bestitigt, dass tatsdchlich etliche Stunden
zwischen dem am Vormittag gestellten Ultimatum und der geplanten Entscheidungsfindung
am Nachmittag liegen. Der Zeitsprung zwischen zweitem und dritten Akt wird neuerlich
durch eine Vorankiindigung am Ende des Akts markiert, indem Eustache de Saint-Pierre
beschlieBt: ,Wir wollen uns ruhen bis an den Morgen — [...] mit der ersten Glocke soll jeder
von seinem Hause aufbrechen — und wer zuletzt in der Mitte des Marktes ankommt — ist
los!“367 Der Beginn des dritten Akts schlieBlich ist erstmals auch durch Biihnenanweisungen
kontextualisiert, denn es ist darin vom ,,Grau des frithen Morgens“3%8 die Rede. Im weiteren
Verlauf werden in den Bithnenanweisungen Lichteffekte fixiert, die den Sonnenaufgang bzw.

das friithmorgendliche Sonnenlicht beschreiben.

3.2.2 Biihnenanweisungen

Im Folgenden werden die Biihnenanweisungen in Georg Kaisers Biihnenspiel ausfiihrlich
behandelt, weil ihnen im expressionistischen Drama erhohter Stellenwert zukommt, der auch
in der Dramenanalyse gewiirdigt werden soll.3¢9 In Georg Kaisers Biihnenspiel ist der
Nebentext zur Szenerie nicht nur quantitativ ausgeweitet, sondern erlangt ,,auch eine relative
Eigenstandigkeit“s7® — gerade aufgrund der literarischen Homogenitdt mit dem Haupttext.
Dass in die Analyse der Biihnenanweisungen gelegentlich Figurenrede miteinflieBt, liegt

daran, dass beide Dramenbestandteile — Haupt- und Nebentext — eng verflochten sind.

365 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 541

366 Kaiser (1971 a), a.a. O,, S. 542

367 Kaiser (1971 a), a.a. O,, S. 563

368 Kaiser (1971 a), a.a. O,, S. 564

369 Dass die ,,Rede der Figuren [..] im Extremfall ohne diesen auBersprachlichen Handlungskontext [...]
unverstandlich* bleibt, sei fiir expressionistische Dramen kennzeichnend, meint Franziska SchoBler. (SchoBler,
Franziska: Einfihrung in die Dramenanalyse. — Stuttgart; Weimar: Metzler, 2012. S. 4) Als Beispiel fiihrt sie
Georg Kaisers VON MORGENS BIS MITTERNACHTS an und stellt fest, dass dort ,,[ijnsbesondere zu Beginn des
Dramas [..] die stummen Aktionen weitaus dominanter als der Dialog [sind], der lediglich im Kontext der
Aktionen zu verstehen ist.“ (SchoBler, a. a. O., S. 5)

370 Pfister, Manfred: Das Drama. Theorie und Analyse. — Miinchen: Fink, 2001. S. 353



3.2.2.1 Figurencharakterisierung

In den Bithnenanweisungen werden explizite Angaben zu Intonation und Rhythmus, den
sprachlichen szenischen Zeichen der Figurenrede, gemacht. Nuancen von Dialekten und
Soziolekten kennt das Kaiser‘sche Biihnenspiel nicht. Als die Intonation anbelangende
Vokabel treten ,stark bzw. ,stirker‘, ,ausbrechend‘ und ,schreiend‘ am haufigsten auf, wobei
keine signifikante figurenspezifische Akkumulation festzustellen ist.37* In geringfligigem
Ausmal deutet alleine die dreimalige Nennung des Adjektivs ,stark’ bzw. ,starker® bei jeweils
Eustache de Saint-Pierre und Jean de Vienne auf das Durchsetzungsvermogen der
Hauptfiguren hin, die verstehen, sich Gehor zu verschaffen. Die Figur des Eustache de Saint-
Pierre ist die einzige, bei der sich ein stringentes Bild anhand der Hinweise zur Intonation
ergibt. Die Dominanz des Charakters wird durchgingig betont. Es gibt keine Einbriiche zu
schwicheren, leiseren Tonen. Eustache de Saint Pierre zeigt sich ,unabweisbar“s72 und
Sunbeirrt“s73, Zweimal richtet er sich zum Sprechen auf, um sich selbst eine erstarkte
Sprecherposition zu verleihen.374 Einmal wird am Ende einer Replik — was im vorliegenden
Dramentext eine von wenigen Ausnahme darstellt — das Préateritum verwendet, um in einer
riickwirkenden Anweisung zu beschreiben, wie Eustache de Saint-Pierre seine Stimme
~gegen den aufien anwachsenden Ldrm, der rasch vordringt“s7s, erhebt. Dieser sprachlichen
Figurencharakterisierung entsprechend heifit es als Rhythmusangabe zu Eustaches Sprechen
mehrfach, dass dieser in seinen Reden ,rasch“s7® fortfahrt. Mithin ist die Figur darauf
bedacht, am Wort zu sein und eine dialoglenkende Funktion wahrzunehmen. Als Eustache de
Saint-Pierre im Anschluss an die Verabschiedung von den Angehorigen der Biirger diese
nach ihrem individuellen Lauterungsprozess befragt, nimmt er Jacques und Pierre de
Wissant gar die Antwortmoglichkeit auf die von ihm selbst an sie gerichtete Frage.3”” In den
Biihnenanweisungen des Dramentextes finden sich abgesehen von ,rasch® auch noch
Jangsam‘ und ,stockend‘ als weitere das Tempo beschreibende Ajdektive. Ansonsten werden
in Belangen des Rhythmus héaufig Pausen angezeigt. Da heif3it es etwa wiederholt: ,nach einem
Warten’, ,nach kurzem Besinnen’, ,nach einem Schweigen’ oder ,nach einer Pause'.
Insbesondere Jean de Viennes Figurenreden werden davon begleitet.

Figurenspezifische Intonations- und Rhythmusangaben sind annahernd noch fiir Jean d’Aire
erkennbar, der seinem gesetzten Alter angemessen, als Dialogpartner ,miihsam®78 und

sverstand“379 agiert, seine Frage ,ruhig“s®® formuliert, wenn andere aufgebracht sind. Auch

371 Stark‘ bzw. ,stiarker‘ wird zehnmal genannt, ,ausbrechend‘ achtmal und ,schreiend‘ siebenmal.
372 Kaiser (1971 a), a.a. O,, S. 535

373 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 557

374 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 559 und S. 563
375 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 562

376 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 552 und S. 558
377 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 555

378 Kaiser (1971 a), a. a. O S.534

379 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 549
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der kurze Auftritt von Eustache de Saint-Pierres Vater, der noch betagter als Jean d‘Aire ist,
wird von hervorstechenden Szenenanweisungen begleitet. ,,.Seherisch belebt“3$: rede er, ,,aus
seinem unaufhorlich geheim redenden Munde Worte formend 382,

Als mit der Intonation in Zusammenhang stehende Dialogform im dritten Akt ist das
Mehrgesprach zwischen Jean de Vienne und einigen Gewahlten Biirgern zu nennen, die im
dialogischen Beiseite konspirativ ,untereinander“s®3, spater ,fast laut zu Jean de Vienne“384
und ,,dicht vor Jean de Vienne“385 sprechen, nicht fiir alle Figuren auf der Biihne hoérbar,

wohl aber fiir das Publikum.

In den Biihnenanweisungen sind personenbezogene non-verbale Zeichen vor allem zur
Gestik der Figuren und Bewegung der Masse enthalten, aber auch zur Mimik. Nicht zu allen
Figuren gibt es Angaben zu deren Kostiimen und Requisiten, zu Schminke und Maske gibt es
tiberhaupt kaum Anweisungen.

Ungewohnlicherweise trifft Georg Kaiser relativ genaue Altersfestlegungen fiir einige seiner
Figuren. Das Alter aller sieben Biirger sowie das Jean de Viennes und des im dritten Akt
auftretenden blinden Vaters Eustache de Saint-Pierres werden im Nebentext genannt.
Eustache de Saint-Pierre sei ,siebzigjdahrig“38®, sein Vater ein ,iiberalter Greis“387. Die
jingsten der Gewihlten Biirger sind die Briider Jacques und Pierre de Wissant, die Kaiser als
LJiinglinge“s88 beschreibt. Der Dritte, Vierte und Fiinfte Biirger sind gleich alt, ndmlich
flinfundvierzig.389 Der ilteste unter den sich Opfernden ist Jean d’Aire, der als ,hohe[r]
Siebziger<39° iiber noch mehr Lebensjahre verfiigt, als der den Verbund anfiihrende Eustache
de Saint-Pierre. Jean de Vienne, der Erste der Gewihlten Biirger, ist als , Fiinfziger<3a
vergleichsweise jung.

Die bejahrtesten Biirger kennzeichnet Georg Kaiser als abgemagert. Vom ,fleischarmen
Korper“392 Jean d’Aires ist in den Biihnenanweisungen zu lesen. Ebenso ,hager“393 wird auch
der Vater Eustache de Saint-Pierres geschildert. Uber seine Haartracht heiBt es, er sei

skahlhduptig“ und ,ein diinner Bart zittert um das Gesicht“.394 Die einzige weitere Frisur, die

380 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 559
381 Kaiser (1971 a), a.a. O,, S. 577
382 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 575
383 Kaiser (1971 a), a.a. O,, S. 568
384 Kaiser (1971 a), a.a. O,, S. 569
385 ebd.

386 Kaiser (1971 a), a.a. O,, S. 523
387 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 575
388 ebd.

389 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 533 und S. 539
39 ebd.

391 ebd.

392 Kaiser (1971 a), a.a. O,, S. 568
393 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 575
394 ebd.



beschrieben wird, ist jene Duguesclins’, der ein ,geschorenef[s] Haupt“3% hat bzw.
Jniedrige[s] schwarze[s] Haar“3%. Hier scheinen sowohl die militirische Kiirze des
Haarschnitts als auch die Farbe Schwarz zur Figurencharakterisierung beizutragen. Um
sicherzugehen, dass die beiden buckligen Diener nicht komisch dargestellt werden, betont
Kaiser sie seien ,,ernst“397 und ,,erdgebunden®398, was sich in der Maske niederschlagen wird.
Bei den Kostiimen der Figuren wird klar zwischen Biirgern und Soldaten differenziert.
Duguesclins ist ,schwarz geharnischt“399 und verfiigt offenbar auch iiber einen ,,Helm®“400,
Der von der verlorenen Schlacht heimkehrende franzosische Offizier ist schwer in
Mitleidenschaft gezogen. Er trigt eine ,,mit Staub und Blut bedeckte Riistung“4°!, dariiber
hinaus — aufgrund einer Kopfverletzung — eine ,,Binde“4°2. Im ersten Akt werden mehrere
Kostiimelemente angesprochen, die mit der Schlacht in Zusammenhang stehen. So sind der
englische Offizier und ein englischer Soldat mit einer ,Haube von schwarzem Tuch“403
bedeckt hinter die Stadtmauern gefiihrt worden. Der franzosische Offizier als Gefangener der
Englidnder ist ,,von Hals bis zu den Fiifien mit einem Mantel bekleidet“4°4. Seine Hande sind
mit Fesseln an den Riicken gebunden, auerdem hat er einen Knebel im Mund.4°5 Obwohl sie
auch schon im ersten Akt auftreten, werden die Kostiime der Englidnder erst im dritten Akt
thematisiert. Der englische Offizier sei beim triumphalen Einzug in die Stadt Calais
sprunkend geriistet“4°°, seine Soldaten ,prdchtig gepanzert“4©7. Die Kleidung der Gewihlten
Biirger variiert in den drei Akten. Zu Beginn wird iiber die Gesamtheit aller Gewihlten
Biirger gesagt, dass die ,hagere[n] Gestalten im Bausch iiberweiter Gewdnder“4°8
erscheinen. Diese Anweisung des Uberweiten erinnert sehr an Rodins Denkmal. Da der
Losentscheid rituell-festlich begangen wird, sind die sieben Biirger im zweiten Akt ,sehr
reich gekleidet“4°9. Eustache de Saint-Pierre als ihr Anfiihrer ist der erste, der ,in reichem
Gewande“4° den Saal betritt. Im dritten Akt schlieBlich liegen zu Beginn die Biiergewinder,
die Bestandteil der englischen Forderung sind, als ,dunkle Biindel“4 bereit. Das

~sackformige farblose Gewand” hiillt die sechs verbliebenen Biirger ,,mit schwerem Hang
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397 Kaiser (1971 a), a , S. 550
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ein, verschliefit die Arme und schleppt um die Fiiffe“42. Beim Umkleiden werden jeweils die
bis dahin getragenen Schuhe und Kleider weggeraumt — im Falle Jean d’Aires ein ,bunte[s]
Kleid“413,

In dem allgemein an Requisiten nicht sehr reichen Stiick wird nicht jedem Charakter ein
solches zugewiesen. Im ersten Akt regulieren zwei Wachen mit ihren Lanzen den Zugang zur
offenen Halle. Die ,grofie Fahne“44 des Fahnentrigers und auch das Schwert Duguesclins,
das zunichst pikanterweise dem Schwur der Biirger dient, spielen letztlich bei der

Fahnenflucht des Hauptmanns eine wesentliche Rolle:

~Duguesclins tritt unter den Vorbau. Er greift nach dem Fahnentuch und zieht es zu sich
nieder. Er kiifit es lange und inbriinstig. Sein Blick ruht noch einmal auf der Gruppe in der
Mitte — dann gtirtet er sein Schwert los. [...] Er streckt es dem englischen Offizier hin.“415

Am Ende des ersten Akts gewinnt ,das niederstiirzende Fahnentuch“ als Requisit ein
Eigenleben und verdichtet sich zu einem Symbolbild: ,das Fahnenholz ragt triimmerhaft
schrdag auf“4%. Im Kontrast dazu stehend finden im dritten Akt die Fahnenstreifen an den
Lanzen der in die eroberte Hafenstadt einziehenden englischen Soldaten Erwahnung.47 Nach
den Wiinschen des englischen Konigs bereiten die Gewahlten Biirger die Galgenstricke der
Opferbereiten vor. Es handelt sich gemaf Kaiser’schen Biihnenanweisungen jeweils um
seinen wenig langen Strick®, dessen ,lose[s] Seil im Riicken“ derer hingt, die den letzten

Gang antreten.4:8

Der Mimik kommt in dem nicht psychologischen Drama Georg Kaisers nicht derselbe Rang
zu wie der Gestik. Die Vokabel, die der Biihnenautor am haufigsten zur Beschreibung des
Mienenspiels gebraucht, sind ,lachelnd’, ,staunend‘ und ,verwundert’. Auch hier sind kaum
figurencharakterisierende Spezifika auszumachen. Die einzigen Auffilligkeiten sind, dass
Jean de Vienne haufig staunt und Eustache de Saint-Pierre im zweiten Akt den Blicken der
anderen dreimal lichelnd begegnet. Um die festliche Tafel sitzend, blicken die versammelten
Biirger gelegentlich ,mit einem betroffenen Staunen“419, ,[v]oll betroffener Neugierde“42°
oder ,hingenommen®42!, Festzustellen ist, dass sich insbesondere im zweiten Akt die

zwischenmenschlichen Begegnungen in den Gesichtern spiegeln, denn dort gibt es die grofite
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Anzahl an Bithnenanweisungen zur Mimik. Dies ist ein Indikator dafiir, dass im zweiten Akt

die groBte Niahe zwischen den Figuren hergestellt wird.

Neben der Mimik sind auch Gesten, die im Nebentext explizit verlangt werden, eine Technik
der Figurencharakterisierung. Charakterisierend fiir den englischen Offizier sind die in den
Biihnenanweisungen explizit festgehaltenen Gesten am Ende des zweiten Aktes. Darin driickt
sich eine gewisse Gleichgiiltigkeit aus, wenn er die Gruppe der Opferwilligen nur ,fliichtig
streif[t]“422 und sich von Duguesclins‘ Fahnenflucht relativ unbeeindruckt zeigt, indem er
dessen Schwert ,achselzuckend” entgegennimmt und ihm bloB ,kurz“ bedeutet, ihm zu
folgen.423

Der Gegenspieler des englischen Offiziers aus militarischer Sicht, Duguesclins, agiert geradzu
kontrar dazu impulsiv. Da er unbedacht schnell agiert, ist es ein Leichtes, aus ihm wie aus
einem Buch zu lesen. Dass er, ,von seiner Erregung iiberwdltigt, sich auf den englischen
Offizier stiirzen will“424, nachdem dieser erstmalig die verlorene Schlacht thematisiert hat, ist
ebenso figurencharakteristisch, wie das sofortige Hineilen zu dem gefangengenommenen
franzosischen Offizier.425 Das Abflauen der Anspannung auBert sich auf nicht minder offene
Art. ,Duguesclins erreicht schwankend seinen Sitz. Er beugt die Stirn tief auf den
Schwertknauf und verharrt reglos.“42¢ Die Entscheidung, zum Feind iiberzulaufen, trifft er
gleichfalls spontan und setzt sie sofort in die Tat um, zuvor demonstrativ ,lange und
inbriinstig“427 das Fahnentuch kiissend. Was seinen Emotionshaushalt betrifft, macht die
Figur des Duguesclins keine Entwicklung durch, lediglich die Seite der Konfliktparteien wird
gewechselt.

Dass der franzosische Offizier die ,Hdande nach dem Hals“ streckt, weil ihn diirstet, und nur
sstolpernd tiber die Stufen® gelangt, illustriert lediglich seinen Erschopfungszustand, ist aber
kein Beitrag zur Figurenpsychologie.428

Die Episodenfiguren des zweiten Aktes weisen gewisse Eigenheiten auf, die sich in der von
Georg Kaiser festgelegen figurenspezifischen Gestik ausdriicken. Die besondere Ergebenheit,
die der Vertraute dem Fiinften Biirger entgegenbringt, duBert sich beispielsweise darin, dass
er die Hand desjenigen, unter dessen Anleitung er seine Arbeit verrichtet, nicht nur ergreift
und kiisst, sondern sich hernach sogar noch ,tiefer iiber die Hand“4?9 biickt. Die Mutter des
Dritten Biirgers verkorpert das Fiirsorglich-Bewahrenwollende derer, die ihm einst das

Leben geschenkt hat, indem sie ,,sich dicht an thn schmieg/[t]“43°, ihre Hinde um ihn ,,wie um

422 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 541

423 ebd.

424 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 526

425 vg|. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 529

426 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 530
427 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 541
428 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 530
429 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 544
430 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 545
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einen Gegenstand schliefi[t]“43'. Da sie wiahrend der Verabschiedungsszene nicht mehr als
vier Worter spricht, artikuliert sich gerade bei der Frau des Vierten Biirgers vieles gestisch.
Der Vierte Biirger thematisiert diesen Umstand durch seine Frage: ,Nicht sprechen — nicht
danken?“, worauf seine Frau auBersprachlich entgegnet, indem sie ,,verneinend den Kopf*432
schiittelt. Auch ihre Zustimmung an anderer Stelle duBert sie nur durch Nicken. Als ihre
Replik ein weiteres Mal darin besteht, bloB ,fest zu thm auf{zublicken]“433, spricht er sie
erneut auf ihr Schweigen an: ,Driickt es auf dich nicht schwerer — stumm zu stehen?“434 Um
anzudeuten, dass sie zu ihrem gemeinsamen Kind schreiten mochte, ,legt [sie] ihre Hand auf
sein Gewand und weist auf die Wirterin“, was ihr Mann richtig interpretiert und ,sie mit
sich hin[fithrt]“.435 Im Rahmen einer Sechser-Konfiguration zeichnen sich die Tochter Jean
d’Aires nicht durch besonders ausgepragte Gesten aus. Wenig signifikant ,,drdngen [sie] sich
an“436 den Vater. Erst in der Art und Weise, wie sie sich langsam von ihren Verlobten
entfernen, nimlich ,den Kopf nach ihnen gewendet und schwach winkend“437, deutet sich
eine gewisse schiichterne Zartheit an, die mit ihren jugendlichen Rollen sehr konform geht.

Betreffend die Gesten des Vaters von Eustache de Saint-Pierre fiihlt sich der Dramatiker
veranlasst, das Ausdrucksrepertoire fiir dessen Blindheit im Nebentext zu umreiBen. So
beschreibt er, wie der greise Vater ,ganz das Gefiihl in das Tasten der Hdnde versammelt®
hat und seinen Blick wahrend des Gehens nicht auf den Boden lenkt, sondern sein ,,Gesicht
[...] aufwadrts richtet nach Blinder Art“.438 Der alte Mann, dessen Sohn sich geopfert hat,
vergewissert sich durch Befiihlen, dass die verbleibenden Sechs vollzihlig am Markt

erschienen und ordnungsgemaf mit BiiBerhemd und Strick angetan sind.

»,Von dem Knaben vor die Sechs geleitet. [...] Er streift des ersten Gewand und Seil. [...] Vor
dem ndchsten ebenso. [...] Kopfnickend.“439

Der Vater wiederholt den Auftrag, den er von Eustache de Saint-Pierre bekommen hat, ihn
»Zu thnen auf den Markt“ zu schaffen, und — die Worte seines Sohnes wiedergebend: ,Sie
miissen sich eilen — wenn sie mir folgen wollen — ich bin vorausgegangen!“ — wendet er sich
um, ,sucht das Tuch tiber der Bahre und streift es zur Seite“.44° Dem akustischen Reiz, der
darauf folgt, dem hervorgestoBenen Ruf einiger Gewahlter Biirger nach ,Eustache de Saint-
Pierre“441) schenkt er keine Beachtung. Den den Sechs geltenden Aufruf im Sinne seines

Sohnes, nach der Tat zu suchen, begleitet er, indem er einen ,Arm hoch gegen sie

41 Kaiser (1971 a), a.
432 Kaiser (1971 a), a.
433 ebd.

434 ebd.

435 ebd.

436 Kaiser (1971 a), a. a.
437 Kaiser (1971 a), a. a.
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439 ebd.
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erheb[t]“442, Am Ende seiner langen Ansprache, streckt der Vater Eustache de Saint-Pierres
ein letztes Mal seine ,,Hand iiber die Bahre“, als er emphatisch die frohe Botschaft einleitet:
»,Die hohe Helle ist angebrochen — das Dunkel ist verstreut“ und seinen Sohn damit als
vorausgegangenen Erloser ausweist.443

Das Zeremoniell der Umkleide der sechs Biirger im dritten Akt wird in den
Biihnenanweisungen explizit erwdhnt. Zunachst wird es vorbereitet, indem einige Gewahlte
Biirger von den Stufen ,,dunkle Biindel“ aufheben, die sie ,,vor die Brust* nehmen und — Jean
de Vienne folgend — mit sich tragen.444 Anhand des ersten Umkleidevorgangs wird

exemplifiziert, wie die Vorbereitungen zur Opferdarbringung vonstatten gehen.

»Er [einer der Gewdhlten Biirger] stellt sich dicht hinter den Fiinften Biirger, hebt das
sackformige farblose Gewand hoch tiber ihn und streift es an ihm nieder [...] — Nun weitet
er die Schlinge — und legt sie auf die Schultern, das lose Seil im Riicken lassend.“445

AnschlieBend rafft der Gewahlte Biirger ,,die leeren Schuhe und das Kleid auf* und legt alles,
um den Kreislauf zu schlieBen, wieder ,auf die Stufen nieder®.446

Jean de Vienne wird eine moderierende Vermittlerfunktion im  inneren
Kommunikationssystem zuteil, die zugleich auf das duBere Kommunikationssystem
strukturierend einwirkt. Was charakterisierende Gesten betrifft, so sucht er im ersten Akt
wiederholt Kontakt mit der Menge der Gewihlten Biirger, wenn er ,beschworend die Arme
gegen die Reihen“447 hebt, nachdem sich mit Jean d’Aire der ilteste der Biirger zum
Opfergang gemeldet hat, oder zuvor schon — im Anschluss an das Gelobnis auf Duguesclins’
Schwert — ebenfalls ,,gegen die Reihen“448 winkt. Im zweiten Akt unterbricht Jean de Vienne
dreimal die Versammlung der sieben Biirger. Dies tut er ,eilig“449, ,in Hast“45°, ,schnell“451,
Juberstiirzt“452 und ist dabei selbst ein Getriebener, der die Bedridngnis, die ihm die
Bevolkerung aufbiirdet, an Eustache de Saint-Pierre zu deligieren versucht, indem er Larm
von draufSen mahnend durch die offene Tiir eindringen lasst. Nachdem er zum zweiten Mal
von Eustache abgewiesen wird, geht er ,mit gebeugtem Nacken“453 ab. Im dritten Akt
schlieBlich findet wieder eine Interaktion mit der Schar der Gewihlten Biirger statt. Er ,tritt
hastig fragend zu den Gewdhlten Biirgern“454 oder ,sieht fragend nach thnen auf*455. Dass

er Rat in der Masse sucht, die hier anndhernd die Funktion eines Chors erhilt, deutet auf das

442 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 576
443 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 577
444 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 566
445 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 567
446 ebd.

447 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 540
448 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 533
449 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 553
450 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 556
41 ebd.

452 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 562
453 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 557
454 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 574
455 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 578
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leicht nervose, selbstunsichere Temperament der Figur hin. Mit diesem Charakterzug ist
vereinbar, dass er sich immer wieder aufraffen muss, seine Pflichten als Erster der Gewihlten
Biirger zu erfiillen. Er muss sich aufraffen, den englischen Gesandten am Ende des ersten
Aktes zu informieren, dass sich Sechs gefunden haben, um den Anwesenden den Freitod
Eustaches zu erklaren, aufraffen, zu befehlen, wo nach Eintreffen der englischen Truppen der
Leichnam Eustaches platziert werden soll, damit der Konig von England vor ihm
niederkniee.45° Dass ihn das englische Ultimatum mehr unter Druck zu setzen scheint als
jeden anderen, duBert sich darin, dass er ,mit stiirmischer Geste“457 reagiert, nachdem es
erstmals ausgesprochen ist und die Suche nach einer Antwort darauf ihren Anfang nimmt,
und erneut einer terminisierten Situation ,,mit stiirmischer Geste“458 begegnet, als die Zeit
gekommen ist, letzte Vorbereitung fiir den Opfergang der Sechs zu treffen, ihre ,,Gewidnder
[zu] risten“459.

Jean de Viennes spezielles Verhiltnis zu Eustache de Saint-Pierre deutet sich im ersten Akt
bereits an, als dieser nach der durch den englischen Offizier vorgebrachten Fristsetzung
seinen Arm ergreift und Jean de Vienne ihn auch weiterhin festhilt, die angebotene
Unterstiitzung konstant einfordernd.4%°© Als er dann Eustache de Saint-Pierres Hand auf
Duguesclins® Schwert selbstverstiandlich mitauflegen will, widerstrebt dieser.46* Nachdem von
der Menge das Dilemma erkannt worden ist, dass Sieben sich gemeldet haben, will Jean de
Vienne ,an Eustache de Saint-Pierre herantreten“, der sich daraufhin ,mit raschem
Entschluf3“ mit einer Losung an ihn wendet.462 Am Beginn des zweiten Akts stehen die beiden
allein beisammen. Jean de Vienne mahnt Eustache de Saint-Pierre zur Eile bei der
Entscheidungsfindung. Am Ende spielt sich eine nonverbale Sequenz ab, die den folgenden
Verabschiedungsszenen nahe kommt und Jean de Vienne als eine Art geheimen Vertrauten

Eustaches ausweist. Uber Jean de Viennes Gesten heiBt es an dieser Stelle:

»~Er nimmt die Hand Eustache de Saint-Pierres — will noch etwas sagen — wendet sich ab
und geht nach rechts. [...] Er sieht sich nach Eustache de Saint-Pierre um [...] — dann rasch
durch die Tiir ab.“463

Von diesem kurzen Moment abgesehen, wird Eustache de Saint-Pierre keine denen der
anderen Biirger vergleichbare Abschiednahme zuteil. Nachdem im dritten Akt nach Ankunft

von sechs opferbereiten Biirgern klar geworden ist, dass Eustache nicht mehr erscheinen

456 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 540, S. 578 und S. 579
457 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 531

458 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 566

459 ebd.

460 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 531

41 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 533

462 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 541

463 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 543



wird, steht Jean de Vienne ,allein — miide, erschiittert“4%4 da. Er ist es schlieBlich, ,,der sich
vor den anderen der Bahre“4%5 nihert und das ,, Tuch ganz von der Bahre“4% streift.

Die Haltung, die Eustache de Saint-Pierre im ersten Akt einnimmt, nachdem er Jean de
Vienne den Schwur auf das Schwert verweigert hat, bringt die unruhige Masse zum
Verstummen. Georg Kaiser beschreibt die Geste so: ,Eustache de Saint-Pierre ohne Kraft —
mit gesenktem Kopf und hdngenden Armen.“4%7 Eustache de Saint-Pierre erlangt in der Folge
die Meinungsfiihrerschaft und meldet sich, mit gutem Beispiel fiir sein eigenes Vorhaben
vorangehend, als erster Biirger freiwillig. Dabei imitiert er prasensorisch, wie er sich am
darauffolgenden Morgen entkleiden wird miissen: ,,.Seine Hdnde riicken an seinem Gewande
auf den Schultern, wie um es abzulegen.“4%8 Insbesondere im zweiten Akt greift Eustache de
Saint-Pierre massiv lenkend ein und bestimmt ab dem Zeitpunkt, wo alle sieben Biirger um
die Tafel sitzen, nahezu sidmtliche Parameter vollig allein. Die Vorbereitungen hat er
getroffen, aber auch auf den gegenwirtigen Geschehnisablauf nimmt er Einfluss. Es beginnt
damit, dass er den zuletzt eintreffenden Briidern de Wissant ihre Platze weist.469 Danach
inszeniert er seine Version eines eucharistischen Ritus‘. In liturgisch richtiger Reihenfolge
zerschneidet er zuerst ,die Frucht siebenfach“4’° und gieBt dann ,Wein in seinen Becher
aus“47t. Noch bevor der Becher zum Trinken herumgereicht wird, haben die buckligen Diener
die sieben Fruchtstiicke verteilt, die erst nach dem Weinkonsum verzehrt werden und zwar
nach Vorgabe Eustaches: ,Eustache de Saint-Pierre [...] verzehrt das Fruchtstiick. — Die
anderen — gebiickt auf den Tisch — tun wie er.“47> Nach dem gemeinsamen Mahl befragt
Eustache de Saint-Pierre alle Biirger und tut dies eindringlich, beispielsweise ,mit rascher
Wendung zum Dritten Biirger neben sich“473 oder ,sich gegen den Vierten Biirger
vorbeugend“474. Wahrend nach dieser Gespriachsrunde die Biirger reihum ihre Lose aus der
Schiissel ziehen, sieht Eustache de Saint-Pierre ,vor sich auf den Tisch“475 und behélt diese
abwesend-entriickte Blickrichtung wihrend des gesamten Prozederes bei. Er ,sieht fliichtig
auf, als er seine eigene blaue Kugel zieht, und ,greift schnell“.47® Wieder ,ohne
aufzublicken“477 reicht er sie an den Dritten Biirger. Als sechs blaue Kugeln gezogen sind und

Pierre de Wissant vermeint, ihn habe das Los verschont, schiittelt Eustache de Saint-Pierre
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den Kopf und ,schiebt die Schiissel niher zu ihm“478. Im Zuge seiner folgenden Erorterungen
blickt Eustache de Saint-Pierre mehrfach in die Runde und nickt, sich selbst bestitigend.479
Besonders widmet er sich Jacques und Pierre de Wissant, deren zeitgleiche
Freiwilligenmeldung initialziindend fiir die Misere um den Siebenten gewesen ist. Er streicht
LPlerre de Wissant iiber das Haar“48° und umfasst wenig spater die Hande des Briiderpaars,
um fiir ,das Kugelspiel“48! zu danken. Am Ende des zweiten Akts erhebt sich Eustache de
Saint-Pierre und bittet — ,,denen am Tisch zuwinkend“ — die sechs Biirger, ihm zu folgen und
yvor den wiitenden Sturm draufien” zu treten.482

Die Reihenfolge der Abschiedsszenen wiederholt die Reihenfolge bei der Meldung der
Freiwilligen und spiegelt sich, da Eustache de Saint-Pierre die Verabschiedung von den
Angehorigen rekapitulieren will, auch in der Befragungssituation im Anschluss an das
gemeinschaftlich eingenommene Mahl wider. Einzige Besonderheit ist, dass die
Verabschiedungssequenz des zweiten Akts wegen der Verwandtschaft von d’Aires und de
Wissants sowie Eustache de Saint-Pierres Entsagen zu nur vier von sechs moglichen Szenen
verschmilzt. Aufgrund einer von Eustache bewusst anders gewahlten Sitzordnung, die das
Briiderpaar de Wissant trennen will, wird bei der Entscheidungsfindung im Kugelspiel diese
Reihung nicht eingehalten, sondern intentional gegen den Strich gebiirstet. Jacques und
Pierre de Wissant sitzen maximal weit voneinander entfernt, Jacques zieht als erster, Pierre
als letzter.483 Bei der Ankunft der Biirger am Marktplatz variiert die Reihenfolge insofern
geringfiigig, als Jean d’Aire vor dem Vierten Biirger erscheint — und der tote Eustache de
Saint-Pierre nur noch sehr indirekt beteiligt ist, wo doch seine sterblichen Uberreste nicht
unerheblich sind, jedoch erst zuletzt herangetragen werden.

Wie sich zeigt, lassen sich aus dieser Grundstruktur der Abfolge in den
Entscheidungsprozessen allerdings keine Figurencharakteristika ableiten. Denn mit
Ausnahme Eustaches reagiert jeder der sechs Biirger in jeder Situation anders, woraus sich
kein kohirentes Bild — auch nicht im Sinne von charakterisierenden Entwicklungsstufen —
ergibt.

Der Fiinfte Biirger, der nur einen Vertrauten aus seinem beruflichen Umfeld hat, den er in
der Welt der Lebenden zuriicklasst, meldet sich als erster — nach Eustache — zum Selbstopfer.
Er ist auch der erste, der Abschied nimmt und am entscheidenden Morgen auf dem Markt
eintrifft. Das Todeslos im manipultierten Spiel Eustache de Saint-Pierres zieht er allerdings —
nach einem kurzen Intermezzo, denn er reicht die Schiissel an Eustache weiter, obwohl er
selbst an der Reihe wire — erst als vierter. Die diese Figur betreffenden Regieanweisungen in

Bezug auf die Gestik sind kaum kennzeichnend. Als er sich freiwillig meldet, senkt er den
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~Kopf tief* und spreizt ,die Hdnde auf die Brust“.484 Nach Ziehen der blauen Kugel wirft er
»den Kopf in den Nacken“485. Am Auslieferungstag erscheint er in ,riistige/m] Gang“48¢. Dass
er beim Entkleiden sein Gewand ,auf der Brust zusammenf[hdlt[“487 kann als ein
Wiederaufgreifen der Geste Eustache de Saint-Pierres am Beginn des Dramas verstanden
werden.

»Gejagt und keuchend“4%® stellt sich der Dritte Biirger im ersten Akt zur Verfiigung. Er
scheint Angst vor seiner eigenen Courage zu haben. Auch er deutet das Bevorstehende an,
indem er ,mit den Fingern um seinen Hals“489 greift und die Strangulation nachahmt, als er
sich in der offenen Halle zu Eustache und dem Fiinften Biirger gesellt. Im Kontrast zur
anfanglichen Unsicherheit erreicht er den Markt im dritten Akt ,ohne Aufenthalt“4%°.

Ganz im Gegensatz zum Dritten bewegt sich der Vierter Biirger ,unbeschleunigt“49* in die
Mitte der Opferbereiten. Seine Gelassenheit hingt damit zusammen, dass der Entschluss
gleichsam fremdgesteuert, ,wie einem Zwange gehorchend“492 erfolgt. Im Hinblick auf die
im Text festgeschriebenen Gesten ist charakteristisch, dass er der Konfrontation mit Frau
und Kind in einem ausgedehnten Abschied aus dem Weg gehen mochte, was sich darin
auBert, dass er zu Beginn dieser Szene des zweiten Akts ,,schon einen Fuf} auf die Schwelle“493
stellt und an deren Ende ,,ohne Blick und Gruf3“494 verschwindet.

Uber die vom Autor intendierte Gestik Jean d’Aires wird verraten, dass er die Stufen in der
Halle des ersten Aktes ,taumelnd hinunter geht und ,unter der Wucht des Entschlusses”
schwankt.4% Im Umgang mit den ihm ergebenen Figuren, seinen Tochtern und den Briidern
de Wissant, wird Jean d’Aire eine steuernd-eingreifende Komponente zugeschrieben. In der
Verabschiedungsszene zeigt sich dies, als er seine ,Tochter gegen die zwei“4% schiebt. Als
Jean d’Aire beim Kugelspiel als vorletzter an der Reihe ist und sein Los dariiber entscheiden
wird, ob mit Pierre de Wissant wenigstens einer seiner Tochter der Verlobte erhalten bleibt,
wahlt er ,,lange unter dem Tuch®, sieht dabei seinen Schwiegersohn an und 6ffnet ,,— ohne die
eigenen Augen darauf zu lenken —“ seine Hand mit der blauen Kugel.497

Es wird damit gespielt, dass die Briider Jacques und Pierre de Wissant entwender eng
aneinander geschlossen sind und zeitgleich agieren oder getrennt voneinander auf

gegeniiberliegenden Seiten positioniert sind. Diese extreme Betonung der Zweiereinheit 1asst
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sie beinahe als Zwillingspaar erscheinen. So gelangen sie im ersten Akt von unterschiedlichen
Seiten zur Mitte, sehen einander zunichst nicht und versuchen erst, als sie sich unten
entdecken, ,einander zu iiberholen“498. Sie fassen dann ,.zu einer Zeit die Hdnde Eustache de
Saint-Pierres“499. Das komplementire Bild dazu stellt die Ankunft von Jacques und Pierre de
Wissant im dritten Akt dar, wo sie gezielt gemeinsam von zu Hause aufgebrochen sind und
sin enger Umschlingung verbunden“s°° erscheinen. Nach einem briiderlichen Kuss stellen
sie ,,sich an die Ecken rechts und links“5°, also jeweils an ein anderes Ende der Gruppe der
bereits versammelten Biirger.

Gleichzeitig ergreifen sie Initiative, als sie ,aufrecht und mit vorgestreckten Armen*“s°2 den
Ruf nach Duguesclins entziinden, noch bevor Eustache de Saint-Pierre sich im ersten Akt ins
Geschehen eingebracht hat. Nach einem ersten Meinungsumschwung zugunsten Eustache de
Saint-Pierres sind es wieder diese Beiden, die ,unten zugleich auf Jean de Vienne und
Duguesclins ein[dringen] und [...] anderen zufwinken], um mit ihnen die beiden
wegzufiithren“s°3, Beim Kugelspiel im zweiten Akt springen sie — ebenso jugendlich unstet —
voreilig zugleich auf und ,strecken die Arme nach der verhdngten Schiissel“5°4. Der
Spielleiter Eustache de Saint-Pierre unterbindet aber ein gemeinsames Ziehen der Lose und
lasst einen zuerst, den anderen zuletzt in die Schiissel greifen. Nachdem deutlich geworden
ist, dass er das Spiel manipuliert hat, und er die alternative Entscheidungsfindung fiir den
néachsten Morgen erldutert hat, laufen Jacques und Pierre de Wissant ,um den Tisch vor“s°s
Eustache de Saint-Pierre, ihrer Befiirchtung Ausdruck verleihend, sie konnten wieder zu
zweit als letzte der Biirger ankommen und neuerlich den Rahmen der Sechs sprengen.50¢

Der Vorgang des Kugel-Ziehens der beiden Briider wird von Georg Kaiser relativ detailliert
beschrieben, da beiden Losen besondere Bedeutung zukommt, zieht Jacques de Wissant doch
als Allererster und Pierre de Wissant, als vermeintlich verschont Gebliebener, als Letzter

doch eine blaue Kugel.

~Jacques de Wissant dffnet mit linker Hand knapp das Tuch und schiebt die rechte hinein.
In noch nicht umschlieffenden Fingern holt er heraus — streckt den Arm lang und
tiefhaltend iiber den Tisch und — zeigt auf gewdlbter Handfliche blaue Kugel dar. [...]
Jacques de Wissant driickt die Hiande, darin die Kugel, auf seine Brust.“5°7

Weil sechs der sieben Biirger bereits eine blaue Todeskugel gezogen haben, schlussfolgert

Pierre de Wissant, dass er derjenige ist, dem das Leben geschenkt wird. Er ,,beugt sich vor —

498 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 540

499 ebd.

500 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 570

501 ebd.

502 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 530

503 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 536

504 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 555

505 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 563

506 Tatsachlich wirden sie das im dritten Akt auch tun, hitte Eustache de Saint-Pierre diese missliche
Konstellation nicht durch seinen Selbstmord praventiv verhindert.
507 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 558



und steht auf“5°8 und spricht: ,Ich bin es!“5°9 Da wird er von Eustache de Saint-Pierre
genotigt, der Vollstandigkeit halber das letzte Los zu greifen. Er leistet dem Wunsch trotzig
und mit fast schnoddriger Geste Folge, ,zuckt die Achseln, zieht das Tuch weg — stutzt und
hebt langsam eine blaue Kugel heraus“5.

Das Verhiltnis zu dem zukiinftigen Schwiegervater Jean d’Aire wird im Nebentext naher
beschrieben als jenes der Briider de Wissant zu deren Verlobten, den Téchtern d’Aires: Thre
Ergebenheit zeichnet sich ganz frith beim ersten Auftritt der Gewihlten Biirger bereits ab. Da
begriiien Jacques und Pierre de Wissant Jean d’Aire ,mit iiberschwenglicher Hingabe“51.
Als dieser als flinfter Biirger dann freiwillig dem Aufruf Eustache de Saint-Pierres folgt und
sich zu denen in der Marktmitte stellt, verfolgen die jugendlichen Briider ,Jean d’Aire mit
Gesten der Angst und des Entsetzens“5'2. Letztlich ist die Selbstopferung Jean d’Aires die
Motivation fiir beide Briider, ebenfalls ihre Bereitschaft zu bekunden, um seinen Tod zu
vereiteln oder dem Vater der Geliebten zumindest beizustehen. Bei der Verabschiedung
unternehmen sie einen Uberredungsversuch, Jean d’Aire von der Selbstopferung
abzubringen. Dabei greift Jacques de Wissant ,,den Arm Jean d’Aires“s13. Als dieser die
Briider in Fortfithrung des Gedankens fragt, ob sie ihn denn ,zum Morder der anderen da
drinnen“ machen wollen, verneinen beide nacheinander ,kopfschiittelnd“ mit den Worten:
,Das ist es nicht!“514 Als Jean d’Aire ihnen in provokativer Weise unterstellt, ,nach dieser
Tat“ zu begehren, ,die euch hoch stellt und in eure Namen ein Brausen fiillt, das nicht mehr
verweht®, dementieren sie , heftiger.5'5

Die Abschiednahme der de Wissants von den Tochtern d’Aires gestaltet sich kurz. Erst, als
der hochverehrte Schwiegervater in spe die Szene durch den Vorhang in Richtung Auslosung
im Rathaussaale verlassen hat, stehen die ,vier [...] einander stumm gegeben“5'6. Letztlich
kann auch noch jene Leidenschaft zwischen jungen Liebenden aufkeimen, die als Ausdruck
von Hingabe bis dahin nur dem Familienoberhaupt vorbehalten gewesen ist. Jacques de
Wissant umschlingt die erste Tochter, wie es heifit, Pierre de Wissant reift die zweite Tochter
an sich.57

Eine Geste ist figureniibergreifend und allen sechs Biirgern gemeinsam, die im dritten Akt
am Marktplatz ankommen. Sie alle sehen sich nach den anderen um bzw. iiberzdhlen die

bereits Anwesenden. Der zuerst eintreffende Fiinfte Biirger ,dreht [...] den Kopf weit nach
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rechts — nach links“5:8, auch der Dritte Biirger macht einen ,fliichtigen Blick“519, der Vierte
nahert sich ,rasch iiberzdihlend“s2°, Jean d’Aire ,libersieht den Markt“52* und die Briider de
Wissant ,zdhlen“522 ebenfalls bei ihrer Ankunft. Ahnlich universal, allerdings in
divergierenden Situationen, wird eine andere Geste, die des Aufstiitzens, eingesetzt. Schon im
ersten Akt muss Jean d’Aire ,sich an Eustache de Saint-Pierre stiitzen, indem er die Stirn auf
seinen Riicken driickt“523. ,Den Kopf aufstiitzend“524 erlebt der Dritte Biirger am
Abendmabhlstisch den Schmerz seiner Mutter beim Abschied in seiner Erinnerung mitleidend
wieder. Erst als er das Todeslos in Form einer blauen Kugel gezogen hat, stiitzt der Vierte
Biirger ,die Stirn auf die umfaltenden Hdnde“525. Wihrend der monologischen
Ausfithrungen Eustache de Saint-Pierres, in denen er darlegt, warum das Kugelspiel als
neuerlicher Liuterungsprozess unabdingbar gewesen ist, stiitzen etliche Biirger ,,Kinn und
Wange auf die Hdnde“, Pierre de Wissant geht gar ,,von seinem Platz [...] und [lehnt] sich auf

den Dritten Biirger auf*.526

3.2.2.2 Massenwirkung

In den Biithnenanweisungen sind zudem einige Gruppenbewegungen fixiert, die in geringem
MaBe bereits Massenwirkung erzielen. Ab dem zweiten Akt treten die sechs erkorenen Biirger
als kleine Gruppe auf, die Eustache de Saint-Pierre als lenkendem Anfiihrer gegeniibersteht,
und sich — um die Abendmahlstafel gruppiert — durch vereinende Bewegungen als
Gemeinschaft ausweist. Wahrend die buckligen Diener das Mahl servieren und Eutstache de
Saint-Pierre seine Begleitworte dazu spricht, ,verharren“ sie noch ,stumm und reglos“.527
Erst als er sie der Reihe nach, beginnend mit dem Fiinften Biirger, nach der Festigkeit ihres
Entschlusses befragt, erheben sie die Kopfe und ,sehen mit einem betroffenen Staunen
zunéchst zum Fiinften.528 Mit zunehmender Ungeduld steigert sich die ,,Bewegung um den
Tisch® und ,,Hdnde greifen nach dem Tuch iiber der Schiissel“.529 Nachdem sechs der sieben
Biirger ihr Los gezogen haben und als der vermeintlich verschont gebliebene Pierre de
Wissant sich vom Tisch erhebt, drehen sich die iibrigen ,bei dem Gerdusch und seinen
Worten rasch hin [...]*530.  Tiefgebeugten Leibes horenss! die sechs Biirger wenig spiter

Eustache de Saint-Pierre zu, der den Anwesenden den Moment des Ringens mit Duguesclins
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in Erinnerung ruft. Als er in weiterer Folge mit den Worten ,,Warst du nicht so von deiner Tat
vorher geschieden — wie er?“ den Willen der Biirger zur Tat in die Ndhe von Duguesclins’
Willen riickt, nicken einige ,schwer®.532  Alle blicken hingenommen nach thm tiber den
Tisch“, wenn Eustache de Saint-Pierre naher ausfiihrt, worin sich ihr Entschluss von dem
Duguesclins‘ zu unterscheiden habe und was es bedeute, ,der Siebente zu sein®.533 Nach der
geplatzten Auslosung, dank der weiterhin ein ,,Uberfluf“s34 an Opferwilligen herrscht, treten
die Sieben, um genau dies zu demonstrieren, am Ende des zweiten Aktes in ihrer Gesamtheit

vor die tobende Menge:

»Die Sieben steigen von der erhéhten Schwelle und gehen an Jean de Vienne und den
Gewdhlten Biirgern voriiber, deren sie mit keinem Zeichen mehr achten, aus der Tiir und in
den Ldarm hinein, der schnell verebbt und verstummt.“535

Eustache de Saint-Pierres Stelle ist nach dem Ableben des Protagonisten nicht géinzlich
unbesetzt, da sein Leichnahm auf der Biihne prasent ist und ins Geschehen integriert wird.
Demgemail sind auch im dritten Akt die Gruppengesten immer wieder auf diese zentrale
Figur ausgerichtet. ,,Die Sechs stehen allein nahe der Bahres3°, als der Vater de Saint-Pierre
sich in seinem monologischen Sprechen an sie wendet. Als sich Jean de Vienne zur Ubergabe
des Schliissels der Stadt bereit macht, strecken alle sechs sogleich ,,die Arme nach ihm [dem
Schliissel] aus“537. SchlieBlich kommt ihnen — nachdem ihre Begandigung bereits verkiindet
worden ist — die Aufgabe zu, den aufgebahrten Eustache de Saint-Pierre ,auf ithren steil
gestreckten Armen — hoch iiber den Lanzen — iiber die Stufen in die weite Pforte“s38 der
Kirche zu tragen, damit der Kénig von England ,,vor seinem Uberwinder knien“ kénne.539

Die Bewegungen der Masse sind iiberaus minutios im Dramentext fixiert. Allerdings ist
Masse nicht gleich Masse, es gilt zwischen Biirgervolk und Gewahlten Biirgern zu
differenzieren, die zum Teil die Abldufe auf der Biihne durch gegenldufige Bewegungen
dynamisieren. Das Biirgervolk ist dabei in der Uberzahl, jedoch weniger hiufig auf der Biihne
préasent als die Gewihlten Biirger. Das mag darin begriindet sein, dass die Hauptfiguren des
Biihnenspiels der sozialen Schicht der Gewihlten Biirger angehoren, das Biirgervolk im
Verhiltnis dazu nur die Hintergrundfolie fiir Ereignisse in der belagerten Stadt abgibt, die
von ihm nicht entscheidend beeinflusst werden konnen. Doch auch jene Gewihlten Biirger,
die sich nicht zum Opfergang gemeldet haben, haben im Grunde kaum Handlungspotenzial.
Beide Gruppen — Biirgervolk und Gewéhlte Biirger — konnen nur kommentierend auftreten

und einen Rahmen bilden.
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Der Aufenthaltsort des Biirgervolks im ersten Akt ist die Plattform des Backsteinbaus. In der
Eroffnungsphase des Dramas steht es neugierig an ,den dufieren Rand der Plattform
gedrdangt und winkt ,in die Tiefe“, wenn ein Gutteil der Figuren erstmals die Biihne
betritt.54° Die Gewahlten Biirger, die auf den Stufen der Stadthalle stehen, entgegen dieser
Bewegung stumm, indem sie ,nach der Plattform aufschauen“s4:, Um den Auftritt der
hochrangigen Akteure Jean de Vienne und Duguesclins zu ermoglichen, wird im Volk eine
Gasse gestoBen.542 Vor dem Hintergrund der bewegten Massen ist es moglich, einen
besonders exponierten Platz fiir das Entrée der Hauptfiguren zu schaffen. Kurz danach muss
das Biirgervolk bereits seinen Riickzug antreten, ,hinter den vorgelegten Lanzen“543 der
Soldaten wird es verdrangt. ,Die Plattform liegt leer544 — bis zu seinem Wiederauftritt
wenige Augenblicke, bevor Jean de Vienne die Frage in den Raum wirft, welche sechs Biirger
bereit sind, sich dem englischen Konig auszuliefern. Den Vorgang des Anpirschens der
voyeuristischen Meute, die Zeuge der folgenden Geschehnisse sein will, schildert Georg

Kaiser in einem ganzen Absatz des Nebentexts.

SAuf die Plattform kehrt das Biirgervolk zuriick. Langsam und lautlos geschieht sein
Vordringen: in schwerer Furcht hdngen die Arme schlaff — sind die Schultern gedriickt.
Jetzt erreicht die Menge den inneren Rand. Dort verdndert sich ihre Haltung: die Kopfe
sind vorgestreckt — die Augen schweifen durch den Raum: ein unbeugsames Verlangen
erhdlt seinen Ausdruck — ledig jeder Scheu und bar der Scham. —“545

Die Menge fiillt dabei ,die ganze Breite und Tiefe der Plattform“46. Auch auf diese
Anndherung des Biirgervolkes gibt es wieder eine zuriickgenommene, doch erwidernde
Gegenbewegung seitens der Gewihlten Biirger. Sie ,blicken hoch; [...] stehen steif und
still“547. Dabei fiihrt der Dramatiker aus, wie diese Haltung zu verstehen ist: Die Gewihlten
Biirger fiihlen sich durchaus ,belauert von diesen Augen®, sie haben ein Bewusstsein dafiir,
dass sie vom Biirgervolk ,eingekreist sind.548 Nachdem Jean d’Aire Eustache de Saint-
Pierres Beweggriinde fiir die Rettung des Hafens in Zweifel gezogen und dabei die
ungeduldige Skepsis des Biirgervolks weiter angestachelt hat — was er unterstreicht, indem er
»mit einem Arm nach der Plattform weis[t]“549 —, spitzt sich die Lage schlieBlich darauf hin
zu, dass ein gewohnlicher Biirger aus den Reihen des Volkes das Wort ergreift und Jean de
Vienne auffordert, die Frage nach der Opferbereitschaft unter den Gewihlten Biirgern zu

stellen. Am Ende seiner Replik winkt er ,mit hohen Armen den Gewdhlten Biirgern
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unten“55°, die zuriickwinken. Bevor Jean de Vienne seine Ansprache eroffnet, kalmieren sich
beide Gruppen. ,Auf die Rethen und die Plattform legt sich hauchlose Stille.“55* Wobei die
hier verordnete Stille nicht nur das Akustische betrifft, sondern auch korperliche Reglosigkeit
miteinschlieBt. Als einer nach dem anderen dem Appell ihres Ersten Folge leistet, wird dies
auf der Plattform lautstark kommentiert, wihrend die Gewihlten Biirger in der Halle
immerzu wortlos agieren. Beide Reaktionen sind jeweils im Nebentext verschriftlicht.552 Als
die Briider Jacques und Pierre de Wissant, ohne voneinander zu wissen, gleichzeitig zur Mitte
hinabschreiten, wird dies vom Biirgervolk, das von der Plattform aus die Situation am besten
iiberblicken kann, durch ,ein verwundertes Hinzeigen nach den beiden und neugieriges
Spdhen von einer nach der anderen Seite“553 begleitet. Das Biirgervolk bleibt im zweiten Akt
von den Vorgangen ausgeschlossen und hat keine einzige Auftrittsmoglichkeit. Im dritten Akt
herrscht keine so grofe Distanz zwischen Biirgervolk und Gewihlten Biirgern, wie noch im
ersten, die beiden Gruppen sind einander raumlich nidher und nicht so strikt voneinander
geschieden. Dies duBert sich auch darin, dass das Biirgervolk wiahrend des ganzen Aktes on
stage bleiben darf. Von Beginn weg sidumt ,die dichte Ballung des Biirgervolkes 554 die
Seiten des Marktes und die zwei dorthin fiihrenden Gassen. Die Gewihlten Biirger bewegen
sich hingegen in der Mitte des Marktes.555 Bevor die Gewihlten Biirger ,die Gewidnder
riisten“556, deutet das Biirgervolk ein erstes Mal auf das sonnenbeschienene Giebelfeld der

Kirchentiir.

JAus der Dichte lings der Seiten haben sich Arme gestreckt — neue Arme heben sich neben:
von scheinenden Hdnden geschieht eindringliches Hinweisen nach oben. 557

Die Gewihlten Biirger sprechen darauf an und ,,blicken hoch“558. Die Schlussapotheose bzw.
die Verschrankung von Niederlegungsgruppe im Giebelfeld und demonstrativem Aufrichten
des Leichnams in Positur des Gekreuzigten wird durch gezieltes planting im Verlauf des
dritten Akts sukzessive vorbereitet. Wiederaufgenommen wird das Motiv nach dieser frithen
ersten Andeutung, als Jacques und Pierre de Wissant das halbe Dutzend voll machen und am
Markt eintreffen. Dass das Licht tiefer wandert und in Umrissen eine Figurengruppe enthiillt,
wird durch das sich in Bewegung setzende Biirgervolk betont, das aus den Gassen
nachdringt.559 Final wird die Aufmerksamkeit auf die zum Vorschein kommende

Niederlegung durch zwei Gewihlte Biirger gelenkt, die Jean de Vienne darauf hinweisen,

550 ebd.

551 ebd.

552 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 539 ff.
553 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 540

554 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 564

555 vgl. ebd.

556 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 566

557 ebd.

558 ebd.

559 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 570
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»wie das wachsende Licht nun fast die ganze Kirchentiir erhellt“56°, noch bevor der englische
Offizier auftritt. Wenige Repliken spiter wird ganz am Ende des Dramas das Herannahen des
englischen Konigs angekiindigt. In den Biihnenanweisungen ist zu lesen, was die Zuschauer
textintentional als Schlussbild zu sehen bekommen sollen — hier mit keiner Bewegung der

Biihnenfiguren mehr einhergehend:

sDas Licht flutet auf dem Giebelfeld iiber Tiir: in seinem unteren Teil stellt sich eine
Niederlegung dar; der schmale Korper des Gerichteten liegt schlaff auf den Tiichern — sechs
stehen gebeugt an seinem Lager. — Der obere Teil zeigt die Erhebung des Getoteten: er steht
frei und beschwerdelos in der Luft — die Kopfe von sechs sind mit erstaunter Drehung nach
thm gewendet.“561

Die Ankunft der sechs Biirger auf dem Markt wird nicht nur durch sprachlich artikuliertes
Zihlen begleitet, sondern teilweise auch durch Gesten des Biirgervolkes. Beim Eintreffen des
Ersten zeigen ,auf der rechten Seite [...] noch zégernd — dann rasch Arme hiniiber“s62. Als
der Dritte sich einfindet, sind ,die Kopfe links des Marktes [...] vorgereckt“563. Nach dem
gleichzeitigen Erscheinen von Jacques und Pierre de Wissant schlieBlich, das die
Vollzihligkeit der sechs Opferwilligen besiegelt, riickt das Biirgervolk ndher und droht die

Grenzziehung zu den Gewihlten Biirgern aufzuweichen.

»Das Biirgervolk ist aus den Gassen nachgedrungen und verschliefit sie. Langsam und
unaufhaltsam schiebt es sich von den Seiten vorwdrts und verengt um die Mitte — flutet die
Stufen auf und vereinigt sich.“5%4

Die Biirger auf der Treppe, die zum Kirchenportal hinan fiihrt, deuten untermauernd mit den
Armen zur Mitte und bestitigen mit einem zweiten Ruf, dass die geforderten ,Sechs!“565
anwesend sind. Georg Kaisers auf Steigerung ausgelegte, streng symmetrisch gebaute
Choreographie wird hier besonders augenscheinlich: Beim ersten Auftritt eines Biirgers weist
die Menge von rechts auf den Ankommling in der Mitte, beim dritten Auftritt von links, beim
finalen fiinften Auftritt Jacques und Pierre de Wissants schlieBlich zeigt sie vom zentralen
Tor aus ins Zentrum — und damit genaugenommen ins Publikum, dem die Sechs prasentiert
werden.

Da es ihre Versammlung ist, sind die Gewaihlten Biirger im ersten Akt durchgehend
anwesend. Wahrend sie, wie beschrieben, am Beginn des Aktes in den Reihen stehen und
ihren Blick nach dem Biirgervolk auf der Plattform wenden, bildet Eustache de Saint-Pierre
einen Gegenpol dazu, weil er bereits sitzt und sich so von der Gruppe absondert.5¢ Damit ist
eine dreifache Staffelung im Spektrum von Bewegung und Statik, aber auch Oben und Unten

erreicht: Biirgervolk — Gewahlte Biirger — Eustache de Saint-Pierre. In den folgenden

560 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 577 — 578
s6! Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 579
s62 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 566
563 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 568
564 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 570
565 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 571

566 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 523



Sequenzen ,flutet“5%7,  lauft“s68 oder ,schwillt“5%9 mehrfach Bewegung durch die Reihen. Im
ersten Akt ist nur den namentlich erwdhnten Biirgern, den spateren Freiwilligen, eine
Stimme gegeben, alle anderen Gewdhlten Biirger konnen sich lediglich gestikulierend
bemerkbar machen. Dementsprechend fillt auch ihre Reaktion auf den Bericht des
englischen Offiziers iiber die franzosische Niederlage nonverbal aus. Sie werfen die Arme ,in
ungldubigem Erstaunen [...] hoch“57°. Erst im zweiten Respons neigen sie dazu, dem
englischen Offizier Glauben zu schenken. Dann setzen sie sich ,— wie von einer Schwdche
bezwungen, die thre Glieder lihmt“57'. Das weitere Geschehen verfolgen sie stehend oder
sweit vorgebeugt“s7> sitzend. Dem Dialog zwischen dem franzosischen Offizier und
Duguesclins folgen sie ,in hochster Anspannung“573. Durch ihre Blickrichtungen
signalisieren sie nicht nur den Fokus ihres eigenen Interesses als Figuren im inneren
Kommunikationssystem, sondern steuern zugleich die Aufmerksamkeit im &duBeren
Kommunikationssystem. Thr Blick 16st sich langsam vom franzosischen Offizier, als dieser
abgeht, und wendet sich wieder dem englischen zu.574 Allein durch ihren in den eigenen
Reihen initiierten Ruf nach Duguesclins als Hoffnungstriager fassen sie neuen Mut, der die
slahme Schwdche® wieder — ,wie ein loses Gewand vom gereckten Korper® — 16st.575 Den
Wunsch, den englischen Offizier von dem Evaluierungsprozess, wie auf das Ultimatum zu
reagieren sei, auszuschlieBen, tun die Gewihlten Biirger durch Gesten kund. Sie formen eine
Gasse fiir seinen Abgang, ,Arme verweisen den englischen Offizier auf die Plattform®s7°,
Eustache de Saint-Pierre fungiert als Sprachrohr und adressiert das Anliegen an Jean de
Vienne, der daraufhin die Wachter anweist, den Offizier abzufithren. Den radikalen VorstoB3
Duguesclins’, die Hafenstadt Calais selbst in Schutt und Asche zu legen, quittieren
erstaunlicherweise zuerst die Alten. Jean d’Aire voran und nach ihm andere Greise erheben
sich und strecken ihre Arme ,wie nach Waffen langend” aus. Erst allmahlich schlieBen sich
Jiingere an und umfassen ,diese kargen geballten Fduste beteuernd“.577 Dass die
kriegerische Zerstorungswut zuerst die dltere Generation erfasst, ist ein Indiz dafiir, dass das
Bedachtsein auf das Werk und der Wille, es bewahren zu wollen, nicht entlang der
Altersgrenzen verlauft. Was letztlich auch dadurch belegt wird, dass die Opferwilligen
unterschiedlichen Altersgruppen angehoren und gerade der pazifistische Eustache de Saint-
Pierre mit siebzig Jahren kaum jiinger ist als Jean d’Aire, der sich hier zunichst noch

kriegslustig gibt. Bevor die Kehrtwende zur friedlichen Losung vollzogen wird, stehen die

567 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 525
568 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 526
569 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 530
570 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 526
571 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 527
572 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 529

573 ebd.

574 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 530
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576 ebd.
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Gewdhlten Biirger zum Gelobnis versammelt und spreizen die Hande.57® Eustache de Saint-
Pierres Alternative zu Duguesclins’ Vorschlag findet nicht sofort Anklang. Die Gewihlten
Biirger geraten in ,Aufruhr“79, mit ,ungestiimen Gebdrden“s8° und ,mit starker gegen
Eustache de Saint-Pierre abwehrender Geste“58' erheben sie sich. Nachdem einer aus dem
Biirgervolk Eustaches Anliegen unterstiitzt und Jean de Vienne ermutigt, nach Freiwilligen
zu suchen, nehmen die Gewdhlten ,mit eiliger Hast“5% ihre Plitze ein. Es folgt ein Bangen,

wer sich melden wird und ob sich gentigend Opferbereite finden.

»Die Gewdbhlten Biirger blicken in atemlosem Staunen hin. [...] Nun schweifen die Blicke der
Gewdbhlten Biirger in den Reihen: sie priifen den ndchsten neben sich und iiber sich. [...]
Hastiger sind die Kopfe in den Reihen gedreht.“583

Nachdem sich bereits der vierte Freiwillige gemeldet hat, richten sich ,viele der Gewdbhlten
Biirger [...] kurz halbhoch, um den Uberblick iiber die Reihen zu gewinnen“s84,

Im zweiten Akt sind die Gewihlten Biirger vom Geschehen in den beiden Silen des
Stadthauses ebenso ausgeschlossen wie das Biirgervolk. BloB am Ende des Akts dringen
etliche von ihnen gemeinsam mit Jean de Vienne ein.585 Als die zur Selbstauslieferung
bereiten Biirger schlieBlich zu siebent zum Biirgervolk vor die Tiir schreiten, sehen die
Gewihlten Biirger und Jean de Vienne ,,sich staunend an“586.

Trotz des Zeitsprungs wiederholt sich diese Konstellation gewissermaBen am Beginn des
dritten Akts. Denn die Gewihlten Biirger stehen neuerlich Jean de Vienne gegeniiber,
wiahrend das Biirgervolk passiv im Hintergrund verweilt.587 Mit der Ankunft des Fiinften
Biirgers wird dieser von einigen Gewahlten Biirgern abgeschirmt, damit Jean de Vienne sich
nicht rasch niahern und das Umkleideritual stéren kann. In der Vergangenheitsform heifit es
nachtraglich: Sie ,bedeuteten ihn heftig“588. Wie bereits gezeigt worden ist, treten Gewahlte
Biirger und Biirgervolk meist kontrastierend zueinander auf. Thre Bewegungen sind
interdependent und die der Gewihlten Biirger meist als Antwort auf die des Biirgervolks zu
verstehen. Als im dritten Akt Unruhe aufkommt, weil Eustache de Saint-Pierre nicht
erschienen ist, macht sich diese aber zuerst unter den Gewéhlten Biirgern breit und es tritt
der umgekehrte Fall ein, dass das Biirgervolk auf die exaltierte Gruppe von Gewihlten
Biirgern reagiert. Zunichst lauft ein Gewihlter Biirger nach dem anderen nach vorne, an die

Rampe.589 Einer von ihnen ,steht mit starr gereckten Armen da“59°, ein anderer lauft zu ihm
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und fasst ihn am Arm. Wild gestikulierend, ,die Arme iiber sich schwingend®, ruft wieder ein
anderer: ,,Wir holen Eustache de Saint-Pierre aus seinem Hause!“59! In Summe ,entsteht eine
unruhige Bewegung: einige sind auf dem Wege nach vorn — andere zbégern hinten“592,
Letztlich versucht eine Gruppe nach rechts hinten in Richtung Eustache de Saint-Pierres
Wohnhaus und mithin in Richtung des Biirgervolks vorzudringen, wird jedoch ,von der
dichten Menge aufgehalten“593. Der Widerstand dauert einige Zeit an, erst nach und nach
»gibt die Menge dem wuchtigen Sturme nach“5%. Das Biirgervolk nutzt den freigewordenen
Raum, um Jean de Vienne zu bedringen.59 Doch dann kiindigt sich der Einzug des Vaters de
Saint-Pierre mit seinem Gefolge an und ,langsam flutet die Schar der Gewdhlten Biirger
zuritick“596, Beide Gruppen, Biirgervolk und Gewihlte Biirger weichen zur Seite und bilden
eine Gasse.?97 Nach dieser Besidnftigung der Lage wird die alte Ordnung wiederhergestellt
und ,,die Gewdhlten Biirger umdrdngen dicht die Sechs“598 in der Mitte. Betroffen, erstaunt
und ungldubig neigen sie sich iiber den Leichnam.599 Ein letztes Mal lichten sich die
Menschenmengen, diesmal auf der linken Seite, als Gewéahlte Biirger und Biirgervolk den
Weg fiir die aus der Stadt ziehenden sechs Biirger freigeben, denen auf halber Strecke bereits
englische Soldaten entgegenkommen.60°

Diese englischen Soldaten bilden am Ende des dritten Akts ebenfalls eine kleine
Untergruppe, die sich in Erwartung ihres militarischen Oberhaupts in einem Spalier iiber die

Stufen zur Kirchentiir aufstellt.601

3.2.2.3 Raumstruktur

Im Nebentext enthaltene Bemerkungen zum Schauplatz sind die dominante
Lokalisierungstechnik in den BURGERN VON CALAIS. Dabei konzentriert sich die Beschreibung
der Szenerie auf den Beginn jedes der drei Akte. Im zweiten Akt, der nach den
Verabschiedungsszenen einen Schauplatzwechsel bzw. eine Schauplatzerweiterung vorsieht,
erfolgt die Lokalisierung entsprechend gesplittet.

Schon im ersten Satz jeder lokalisierenden Biihnenanweisung am Akteingang wird der
Schauplatz kurz und priagnant benannt. Der des ersten Akts ist definiert als ,Die offene

Stadthalle“®°2, der des zweiten Akts als ,Der Saal im Stadthause“®°3 — nach Heben des

590 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 573

591 ebd.
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593 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 574

594 ebd.

595 vgl. ebd.

59 ebd.

597 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 575
598 ebd.

599 vgl. ebd.
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Bildteppichs kommt ein weiterer Saal im selben Hause zum Vorschein — und der des dritten
Akts als ,Der Markt vor stufenhoher Kirchentiir“¢4, Damit sind markante 6ffentliche Statten
der Stadtgemeinde angegeben. Einzig der Status des Stadthauses im mittleren Akt weicht
geringfiigig von diesem Schema ab, ist er doch nur semiotffentlich und nicht allen
Bevolkerungsgruppen jederzeit zuginglich. So muss etwa das Biirgervolk drauBen bleiben
und auch die Gewihlten Biirger diirfen sich nicht sofort Zutritt verschaffen. Was die
»Relation zwischen verschiedenen szenisch préasentierten Schauplitzen“®os betrifft, weisen
der erste und dritte Akt also Ahnlichkeit auf und umrahmen den zweiten, der sich als
intimster Ort in diesem von wenig Riickzugsmoglichkeiten fiir seine Figuren bestimmten
Biihnenspiel darstellt und sich folglich sowohl fiir die Abschiedsszenen als auch das Teilen
von individuellen Lauterungserzihlungen beim Abendmabhl eignet. Zwischen Schauplatz und
Geschehen herrscht eine semantische Korrespondenz.6°¢ Die Halle des ersten Akts steht nicht
in Kontrast zu ihrer Nutzung als Versammlungsort, dasselbe gilt fiir den groen Rathaussaal,
der mit festlich gedeckter Tafel als Ort fiir Verhandlungen hinter geschlossenen Tiiren, fiir
den intimen, kleinen Rathaussaal als Schauplatz personlicher Abschiednahmen und den
Markt als Treffpunkt im Zentrum der Stadt, der — im Mittelpunkt gelegen — fiir die sieben
Biirger aus annidhernd gleicher Distanz erreichbar sein sollte. Zudem wird dort Weltliches
mit Sakralem vereint, da nidchst dem Warenumschlagplatz eine Kirche liegt, die dem
Aufbruch der Kaufleute zu ihrem Opfergang um des Hafens willen ein religioses Moment
verleiht, das zuletzt durch die Schlussapotheose und die Figurengruppe im Giebelfeld der
Kirche aktiviert wird.

Das Biihnenbild wird so geschildert, dass die Biihnentechnik plastische Architektur
erforderlich macht. Aus theaterhistorischer Perspektive zeichnet sich ab, dass die
Reformbestrebungen um Adolphe Appia und Edward Gordon Craig mit ihrer
Nutzbarmachung technischer Innovationen bereits zur giangigen Praxis geworden und in der
Vorstellungswelt des Verfassers der BURGER VON CALAIS angekommen sind. Insbesondere fiir
den ersten Akt verlangt Georg Kaiser massive Bauelemente, wie beispielweise ,breite Stufen®,
die als ,Sitzreihen“ dienen sollen.®°7 Diese Stufen sollen oben in eine ,Plattform“®°® miinden.
Die Flichen miissen bespielbar sein, denn die Plattform ist der Aufenthaltsort des
Biirgervolkes, die Sitzreihen sind der Ort der Gewihlten Biirger und auf dem Vorbau soll der
Fahnentrager Duguesclins‘ stehen. Die Beschreibung der Bithnenbauten des ersten Akts lasst
erahnen, dass sie vornehmlich auf Funktionalitdt hin konstruiert sind. Dass der Fahnentrager

dort positioniert ist, ist Vorbedingung fiir das spatere Hinabziehen des Fahnentuchs durch

603 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 542
604 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 564
605 Pfister, a. a. O., S. 339

606 vgl. Pfister, a. a. O., S. 343 ff.
607 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 523
608 ebd.



Duguesclins bei dessen Desertion. Zudem regelt der ,Vorbau, den eine Tiir verschliefst“6°9,
die Zutritte und Abginge im ersten Akt. Erginzend ist ein Abgehen durch die Sitzreihen und
iiber die Plattform mdglich. Im bzw. hinter dem Vorbau werden Figuren in Gewahrsam
gehalten, wie beispielsweise der englische und der franzésische Offizier, denen zusétzlich die
Augen verhiillt sind. Der englische Offizier wird wihrend des stadtinternen Beratschlagens
wieder dorthin abgefiihrt, wihrend der franzsosische Offizier iiber die Treppe und die
Plattform in die Stadt entlassen wird, um dort Mundpropaganda im Sinne des englischen
Konigs zu betreiben. ,,Du bist frei in der Stadt — du wirst in den StraSen deutlich sprechen,
wo du dich zeigst!“610 ist sich der englische Offizier gewiss. Der Weg iiber Sitzreihen und
Plattform fiihrt aber nicht nur in Richtung Stadt, sondern, wie das Abgehen Duguesclins® mit
dem englischen Offizier und Soldaten nahelegt, nach der Durchquerung der Stadt auch weiter
ins Lager des englischen Konigs. Die treppenférmige Anordnung eignet sich in umgekehrter
Richtung auch fiir den umjubelten Einzug Jean de Viennes und Duguesclins, die am Beginn
des ersten Aktes die Versammlungshalle eindrucksvoll betreten. Dass die vorgesehene
Treppenkonstruktion einen idealen Aktionsraum fiir Figuren, insbesondere fiir die
Gliederung von Gruppen, bietet, ist im Abschnitt {iber die Bewegung der Masse bereits
augenscheinlich geworden. In den Sitzreihen bzw. die Sitzreihen entlang herrscht immer
wieder Bewegung. Das Beziehungsgeflecht der Figuren wird sichtbar gemacht. Die
Freiwilligenmeldung ist eine unter diesem Gesichtspunkt interessante Sequenz, weil durch
die Betrachtungsweise raumlicher Relationen die Entschlussfreudigkeit der Figuren auch in
Frage gestellt werden konnte. Der Platz Eustache de Saint-Pierres in der untersten Sitzreihe
ermoglicht ein unmittelbares Geradeausschreiten, er muss sich bei seiner Gestellung nur
wenige Schritte bewegen. Auch der Fiinfte Biirger sitzt ,fast hinter dem Platze Eustache de
Saint-Pierres“o1 und hat ebenfalls nicht weit zur Mitte. Wahrend die beiden von rechts ins
Zentrum gelangen, tun es der Dritte und der Vierte Biirger von links, vermutlich aus
anndhernd gleicher Sitzhohe. Jean d’Aire sitzt denengegeniiber erhoht, was sowohl aus
friitheren Anweisungen hervorgeht, als auch aufgrund der Anweisung, er ,steigt [...] taumelnd
hinunter“e2, Der Weg der zuletzt eintreffenden Briider von oben herab ist schlieflich der
langste. Jeder startet von einer anderen Seite, beide ,steigen [...] von den Stufen“®3 und
entdecken einander erst unten angekommen. Hierbei erfiillt der zitierte Vorbau eine weitere
Funktion, indem er namlich dafiir sorgt, dass Jacques und Pierre de Wissant fiir einander
verdeckt sind und sich eine Zeitlang nicht erspihen koénnen. Die figurenaktionale
Raumkonstituierung, die Georg Kaiser hier vornimmt, ist also maBgeblich fiir die finale

Steigerung, die einen iiberzdhligen Siebten hervorbringt, andererseits konnte
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konstruktionsbedingt der Riickschluss gezogen werden, dass sich die Schnelligkeit der
Entscheidung jedes Biirgers darauf reduziert, wie nahe seine Sitzposition der Mitte der Halle
gelegen ist. Das wiirde insbesondere Eustache de Saint-Pierres Hervortreten als erster
Freiwilliger ironisieren.

Die raumliche Relationierung entlang der Oppositionen von Oben und Unten, die im ersten
Akt der BURGER VON CALAIS durch Treppen bzw. Sitzreihen und Plattform erreicht wird, ist in
dramatischen Texten nicht so haufig anzutreffen, weshalb die Betonung der vertikalen Achse
stirker in den Vordergrund tritt, als wenn entlang der horizontalen Achse agiert wird.64

Am deutlichsten werden die Seitenoppositonen von Links und Rechts im ersten Akt durch die
Position von Protagonist und Antagonist aktualisiert. Der standardisierte Sitzplatz des
angriffigen Hauptmanns Duguesclins befindet sich in der untesten Reihe links, genau
gegeniiber von dem rechts sitzenden, gelegentlich defensiv-schweigenden Biirger Eustache de
Saint-Pierre. Die beiden verharren allerdings nicht in niedergelassener Haltung. Vielmehr
finden ihre Konfrontationen aufrecht stehend in der Mitte statt, dabei laufen sie mitunter
umeinander. Die Opposition hebt sich auf diese Weise auf, gerit in Bewegung und verschiebt
sich im Verlauf der Debatte — etwa, wenn Duguesclins an dem Jean d‘Aire nicht
antwortenden Eustache de Saint-Pierre ,,mit raschen Schritten vortibergeh[t] und unter Jean
d’Aire hintr[itt]“6'5, Als Eustache de Saint-Pierre den verunsicherten Biirgern neuerlich eine
Antwort verwehrt und Duguesclins statt seiner vorwurfsvoll einwirft, ,Ehre und Ruhm
ertrinken” im Hafen von Calais, kehrt sich das Muster jedoch um und Eustache de Saint-
Pierre ,,dreht sich schnell nach Duguesclins, tut einige Schritte gegen thn“.61

Die autorenintendierte Wirkung des Biihnenbilds ist auf Symmetrie ausgelegt. Der Vorbau
soll die Sitzreihen genau in der Mitte teilen. ,/QJuadratische Saulenstiimpfe“®7 schlieBen die
Plattform nach oben hin ab, das Dach kann nur imaginiert werden. Trotz Betonung der
Vertikalen durch die rege bespielte Treppenanlage wirkt die Gesamtkonstruktion daher eher
in die Breite, als schmal und dynamisch nach oben zu streben.

Der einzige Hinweis Georg Kaisers, der nicht im Dienst der Figurenanordnung steht, ist der,
dass es sich um einen ,rote[n] Backsteinbau“6'8 handeln solle. Dies konnte eine Konzession
an das reale, zum Zeitpunkt der Entstehung des Dramas bereits im Bau befindliche Rathaus
in Calais sein, das tatsdchlich ein roter Backsteinbau im Stil der flimischen Renaissance ist.
Die im Stiicktext veranschlagte Stadthalle und die Sile im Stadthause gehoren
moglicherweise demselben Gebaudekomplex an. Insofern transponiert der Dramatiker das
Rathaus bereits in den ersten Akt bzw. sind im zweiten Akt anzunehmenderweise dessen

Innenraume zu sehen.
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Was den Schauplatz betrifft, gliedert sich der zweite Akt in zwei Teile. Beide Rdume befinden
sich im Stadthause und werden nur durch den Bildteppich voneinander geschieden, der in
seiner Funktionalitidt einen Szenenwechsel auf offener Biihne bzw. eine Raumdffnung
ermoglicht.

Auch wenn Georg Kaiser keine biihnentechnischen Begriffe verwendet, ist klar, dass er, wenn
er den ersten Raum als ,langes Viereck mit geringer Tiefe“ beschreibt, damit entweder das
Proszenium und mit dem ,,mdchtige[n] Bildteppich“ den Theatervorhang meint, oder einen
Zwischenprospekt andeutet.®9 Im ersten Teil des zweiten Aktes erfolgen alle Auftritte durch
seine niedrige Tiir in ,der Rechtswand“, die Angehorigen der sieben Freiwilligen gehen
durch diese Tiir auch wieder ab.62° Die sieben Biirger selbst aber gelangen iiber eine ,Stufe,
die wie eine erhéhte Schwelle ist“62', ,durch eine Offnung des Bildteppichs“62 in den
dahinterliegenden Saal. Der Inhalt des Bildteppichs wird im Nebentext ausfiihrlich
beschrieben. Dem Hintergrund, vor dem sich die Verabschiedungen abspielen, misst der
Dramenautor Symbolwert bei. Der Bildteppich ist als Tryptichon konzipiert, in dessen
Zentrum der gegenwartige Zustand der Hafenanlage von Calais zu sehen ist, ,,auf geraden
Kaien lange Speicher und fern die Einfahrt in die weite und glatte Bucht“23. Das linke Feld
des Bildteppichs zeigt hingegen den natiirlichen Urzustand, ,,die steile Kiiste, an die das Meer
wild stiirmt“624, Im rechten Feld ist der menschliche Schaffenprozess dargestellt, ,die rege
Tdtigkeit wihrend des Baues“®25. Ohne eine kunsthistorische Epoche explizit zu nennen, gibt
Georg Kaiser hinsichtlich der Ausfiithrung des Bildteppichs an, er solle in ,Formen und
Farben einer frithen Kunst“626 gestaltet sein. Dass er damit — der Episode des
Hundertjahrigen Kriegs entsprechend — mittelalterliche Kunst anspricht, kann ebenso, wie
die gotische Ausgestaltung von Kirchentiir und Giebelfeld im dritten Akt, nur angenommen
werden. In den Biihnenanweisungen finden sich keine konkreten Angaben. Erginzend ist
anzumerken, dass das gewollte Sujet ohne einen gewissen Realismus in der Darstellung nicht
umsetzbar ist. Fehlende Biihnenelemente und Requisiten in diesem ersten Teil des zweiten
Akts werden durch den inhaltlich bedeutungsvollen Bildteppich kompensiert. Die
Autorenintention widerspricht damit in den Forderungen nach Gegenstiandlichkeit
Abstraktionstendenzen im expressionistischen Biihnenbild.

Nach den Abschiedsszenen erfolgt ein Umbau auf offener Biihne, indem der Bildteppich

snach den Seiten gedffnet” wird, wiahrend Jacques und Pierre de Wissant ,,auf der Schwelle”
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stehen.®?? Von den Dramenfiguren der buckligen Diener wird er schlieBlich ,ganz
zuriickgestreift“628,

Uber den ,nun sichtbare[n] Saal“ heiBit es, er habe ,bedeutende Tiefe*, womit wiederum
lediglich implizit ausgesagt wird, dass nach Offnen des Hauptvorhangs die volle
Biihnenflache der Hauptbiihne zu sehen sein soll.?29 Weiters wird festgehalten, dass die Tafel
sndaher der Schwelle“®3° steht, was in biithnentechnische Begriffe {ibersetzt bedeutet, dass sie
vorne bei der Rampe und damit nahe beim Publikum zu verorten ist. Der Biihnenautor
verfiigt, dass fiinf der sieben Biirger hinter der Lingsseite sitzen und nur je einer an der
Querseite. Dass die Figuren dem Publikum moglichst nicht abgewandt sitzen sollen, ist aus
Griinden der Sichtbarkeit und akustischen Verstandlichkeit nachvollziehbar, unterstiitzt aber
zudem die Frontalwirkung und damit die Anleihe bei da Vincis ABENDMAHL. Wie zuvor der
Bildteppich, werden die Wand- und Deckenflachen als ausgeschmiickt beschrieben. Geziert
werden sie einerseits von ,Erzen und Gestein der Ldnder des Erdballs“, was die
Weltoffenheit der weitreisenden Hafenstadtbewohner sowie deren Reichtum betont,
andererseits von ,glitzernden Muscheln des Meeres®, was den Fokus auf das Maritime der
seefahrenden Gemeinde legt.®3! Insgesamt erzeugt dieses Interieur im Vergleich zu allen
anderen Biihnenbildern des Dramas einen heimelig-wohnlichen Eindruck, welcher der
relativen Intimitdt im Kreis der sieben um den Tisch versammelten Individuen Rechnung
tragt. Fiir Auftritte und Abginge der Figuren stehen eine ,Tiir links hinten“®32 und eine , Tiir
rechts vorn“®33 zur Verfligung, wobei erstere ausschlieBlich von den Dienern geniitzt wird,
letztere vorwiegend von Jean de Vienne, aber am Ende des Aktes auch von anderen
Gewihlten Biirgern. Es diirfte sich um dieselbe Tiir in der Rechtswand handeln, die in der
ersten Akthilfte vor der Rauméoffnung benutzt wird. Uber die Orte off stage ist anzunehmen,
dass sich links hinten Dienstbotenzimmer oder die Kiiche, aus der Friichte und Wein
herbeigetragen werden konnen, befinden und der Zugang rechts vorne zur offenen Stadthalle
oder einem anderen Bereich der Stadt fiihrt, von dem im ersten Teil des Akts Angehorige
hereintreten und im zweiten Teil Gewihlte Biirger. Durch die Anordnung der Zu- und
Abginge in beiden Teilen des zweiten Akts wird erstmals Kaisers strenge Symmetrie
gebrochen, da immerhin imagindre Diagonalen in der Tiefe des Raumes aktiviert werden,
entlang derer sich die Figuren bewegen konnen.

Im Biihnenbild des dritten Akts ist den Biihnenanweisungen Georg Kaisers zufolge eine
Kirchentiir dominierend. Sie nimmt beinahe ,den ganzen Hintergrund“®34 ein. Uber dem

Portal soll sich ein ,spitze[s] figurenreiche[s] Giebelfeld“ befinden. Auch hier verweist der

627 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 550
628 ebd.
629 ebd.
630 ebd.
631 ebd.
632 ebd.
633 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 552
634 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 564



angedeutete Spitzbogen auf die Gotik, ohne jedoch die kunstgeschichtliche Epoche
ausdriicklich zu nennen. Uber den Inhalt des Giebelfelds werden erst nach und nach
Informationen preisgegeben. Im Verlauf des Aktes ist von einer ,,Figurengruppe“63s die Rede,
spater stellt sich heraus, dass das Giebelfeld zweigliedrig ist und sich im ,unteren Teil [...]
eine Niederlegung“ darstellt, im ,obere[n] Teil [...] die Erhebung des Getoteten®.63% In dem
expressionistischen Theaterstiick wird also auch in diesem Fall nicht davon Abstand
genommen, Inhaltliches im Biihnenbild zu konktretisieren. Im Gegenteil, ebenso wie im
mittleren ist im letzten Akt der Hintergrund bedeutungsschwanger gestaltet. Umrahmt wird
die breite Kirchentiir in der Mitte von ,zwei schmale[n] Gassen, die rechts und links zur
Tiefe laufen®®37. Damit wird auch in diesem Biihnenbild auf spiegelbildliche Ausgewogenheit
geachtet. Uber die beiden Gassen erfolgen die Auftritte und Abginge der Figuren. Drei der
sechs Opferwilligen gelangen {iber die linke Gasse zur Marktmitte, die anderen drei iiber die
rechte Gasse. Das Biirgervolk fiillt beide Gassen. Als einige der Gewahlten Biirger in die
rechte Gasse vordringen, um nach Eustache de Saint-Pierre zu suchen, erscheint aus ebender
Richtung dessen Vater. Spiter gehen die sechs Ubriggebliebenen nach der linken Gasse ab,
wo ihnen der englische Offizier mit Soldaten entgegenkommt. Uber die jeweiligen
Schauplitze off stage verrit dies, dass sich die Wohnhiuser Jean d’Aires, der Briider de
Wissant sowie der de Saint-Pierres im rechten verdeckten Stadtbereich befinden und die
Wohnhauser des Dritten, Vierten und Fiinften Biirgers im linken. AuBerdem ist das englische
Lager vor den Toren der Stadt ebenfalls iiber die linke Gasse erreichbar. Im Nebentext ist nie
vom Kircheninneren als moglichem off-stage-Bereich die Rede, sondern immer nur von der
sKirchentiir oder der ,,Pforte“.938 Durch eine zu diesem Portal der Kirche filhrende Treppe
ist im dritten Akt, wie schon im ersten, das Potential fiir eine Betonung der vertikalen Achse
grundgelegt. Bereits in der Biihnenanweisung am Beginn des dritten Akts wird die
sstufenhohe Kirchentiir“®39 erwahnt. Die Stufen zur Kirche erfiillen bereits in der ersten
Halfte des Aktes eine Funktion, indem sie in die Handlungen rund um das Ein- bzw.
Umbkleidungsritual integriert sind. Die dunklen Biindel liegen dort bereit, die abgelegten
Kleidungsstiicke und Schuhe werden dorthin zuriick getragen. In markanterer Weise wird die
vertikale Gliederung jedoch erst spiter nutzbar gemacht, wenn das Biirgervolk auf die Treppe
vordringt und von dort aus auf die Sechs in der Mitte weist. Eine letzte Steigerung erfahrt die
Betonung der Vertikalen am Ende des Aktes, wenn einerseits englische Soldaten den Einzug
ihres Konigs vorbereiten, indem sie eine Gasse iiber den Markt und die Kirchenstufen bilden,
und andererseits die sechs Biirger ihren Siebten emporsteigend in die Kirche getragen haben

und gleichzeitig beide Felder des Giebelfelds, insbesondere aber der obere Teil, der Christus

635 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 570
636 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 579
637 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 564
638 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 579
639 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 564

77



78

JJret und beschwerdelos in der Luft“%4° zeigt, vom Licht freigelegt werden. Die Sogwirkung
nach oben soll an dieser Stelle noch von sechs im Giebelfeld erkennbaren Figuren gesteigert
werden, die ,mit erstaunter Drehung nach ithm gewendet“®4* sind. Sofern diese
Biihnenanweisungen Georg Kaisers in einer Inszenierung umgesetzt werden, wird es
schwierig sein, den Inhalt des Giebelfelds so in Szene zu setzen, dass er auch in den hinteren

Zuschauerrangen erkennbar und die Intention des Dramatikers einsichtig ist.

Raumbezogene Requisiten, das heiit Konkreta, die zwar ,,in das aktionale Spiel der Figur
einbezogen“®42 sind, aber andererseits auch deutlich dem Biihnenbild zuzuordnen, finden
sich vor allem im zweiten Akt der BURGER VON CALAIS. Die gedeckte Abendmabhlstafel zahlt
dazu. Darauf stehen ,sieben silberne Becher, Teller* und ,unter blauem Tuch eine
Schiissel“®43, Spater kommen ,gehdufte Schalen dunkelblauer Trauben, griiner Feigen,
gelber Apfel* und ,Gefife, die Wein enthalten“, dazu, die von den Buckligen gebracht
werden.%44 All diese Requisiten sind nicht einzelnen Figuren zuzuordnen. Obwohl von
Eustache de Saint-Pierre vorbereitet, werden sie von allen sieben anwesenden Biirgern
verwendet und sind daher nicht unmittelbar figurencharakterisierend. Im dritten Akt kann
die ,Bahre, schwarz iiberhdngt“®45, als raumbezogenes Requisit gelten, das zwar trag- und
somit verschiebbar, meist aber in einer starren Position fixiert ist. Nach Manfred Pfister ist
die ,Art und Zahl der Requisiten [...] bedingt durch die Raumkonzeption“¢4¢ des Dramas, die
im Fall der BURGER VON CALAIS primir eine stilisierte mit wenigen realistischen
Komponenten ist. Dementsprechend treten nicht viele, dafiir meist bedeutsame Requisiten in
Erscheinung. Dass diese ,in mehrfacher Funktionalisierung [...] symbolisch aufgeladen®“t47
sein konnen, zeigt sich am Beispiel der verdeckten Schiissel, welche die entscheidenden Lose
beinhaltet. Dieser Schiissel kommt ,Rétselcharakter, der nach Auflosung verlangt“®48, zu. Es
handelt sich also, so lange sein Geheimnis nicht geliiftet ist, um ein
yhandlungsmotivierende[s] Objekt“049. Das wird deutlich, wenn einige Biirger eilig danach
trachten, Lose zu ziehen.

Bemerkenswert ist, dass die fiir expressionistische Dramatik als kennzeichnend geltende
Fokussierung auf klare Farben von Symbolwert in den BURGERN VON CALAIS erst ab dem
zweiten Akt und kaum reprasentativ zur Anwendung gelangt. So erschlieft sich

beispielsweise die Farbauswahl der Friichte nicht zwingend. Auffillig ist mitunter nur, dass
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die belebende Signalfarbe Rot nicht vorkommt, die Farbwirkung der Obstkomposition mit
Blau — Griin - Gelb tendenziell kiihl ist und damit mit den blauen Todeslosen
korrespondiert. Die Farbsymbolik dieser blauen Kugeln hingegen wird im Haupttext sehr
wohl erlautert. In der Replik Eustache de Saint-Pierres heift es: ,,Die blaue Kugel ist kalt auf

der Hand — und erkaltet das Leben. Wem rollt sie — wem rollt sie nicht?“65°

Erst im dritten Akt findet sich die erste auf die Beleuchtung bezogene Bithnenanweisung. Die
Morgenstimmung, die auch bereits den ersten Akt bestimmen soll, wird hier erstmals durch
die Lichtverhiltnisse evoziert. Dies aber nicht nur vor dem Hintergrund, die Tageszeit durch
visuelle Mittel festzulegen, sondern vor allem, um schrittweise mittels einer eigenen
Beleuchtungsdramaturgie zur Schlussapotheose hinzuleiten. Aus dem ,Grau des friihen
Morgens“65! schilen sich langsam die beiden Darstellungen des Giebelfeldes heraus. Zuerst
trifft ein ,schwacher Lichtstrahl“ dessen ,Spitze“.552 Spater trifft das ,,Licht [...] tiefer auf das
Giebelfeld und enthiillt — noch unscharf — eine obere Figurengruppe“®ss. Das stetig
swachsende Licht“ erhellt bald ,fast die ganze Kirchentiir“.554 Bis es schlieilich ,flutet“®55
und alles auf dem Giebelfeld {iber dem Portal Dargestellte sichtbar macht. Zu Beginn dieses
Beleuchtungsszenarios zeichnet Georg Kaiser nach, wie die Korper der Masse des
Biirgervolkes beschienen werden, groBie Teile bleiben noch in der frithmorgendlichen
Dunkelheit verborgen. Durch ,blasse[s] Streifen® werden die ,helleren Gesichter
freigelegt.®5¢ Von ,scheinenden Hdnden“%57 hochgestreckter Arme ist wenig spiter die Rede.
Was den Lichteinfall und die Richtung betrifft, so gibt es keinerlei Hinweise auf einen
diagonalen Lichtstrahl von links oder rechts oben. Vielmehr legt das von den Kaiser’schen
Symmetriegesetzen bestimmte Biihnenbild in diesem Akt nahe, dass auch das Licht frontal

einfallt.

Was Gerdusche anbelangt, so gibt Georg Kaiser im Nebentext seines Dramas an, wann
Instrumente ertonen, Lirm aufkommt oder Stille herrscht. Der Einzug der Gewéhlten Biirger
am Beginn des ersten Aktes wird gemiB Biihnenanweisung von Glockengeldut begleitet.
sEine helle Glocke ldutet nah und rasch. — das Brausen vieler Glocken in der Ferne.“658 Die
Glocken werden nicht lokalisiert. Ob die helle Glocke im Stadthause beheimatet ist und die
fernen Glocken auBerhalb der Stadtmauer zu verorten sind oder in der mdglicherweise

entfernt liegenden Kirche, geht nicht aus den Angaben des Dramatikers hervor. Wie spiter

650 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 557
651 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 564
652 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 566
653 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 570
654 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 578
655 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 579
656 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 564
657 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 566
658 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 523

79



80

der Figurenrede Jean de Viennes zu entnehmen ist, dient das Gelaut dazu, die Biirger zur
Versammlung in der Halle zu rufen.®59 Nach den BegriiBungsritualen der Gewahlten Biirger
endet das Glockengeldut in dieser Eingangsszene, in der noch kein Wort gesprochen ist. Im
dritten Akt signalisiert eine ,,Glocke [...], die in weiten Pausen schrille Schldge tut“, dass es
an der Zeit ist, ,,die Gewander [zu] riisten®, und fiir die sieben Freiwilligen, aus ihren Hausern
aufzubrechen.®® Dies geht erneut aus Jean de Viennes Repliken hervor. Das Ende des
Glockenldutens wird von Georg Kaiser im Nebentext fixiert. Erst die finale Sequenz des
Dramas wird neuerlich von Glockenschligen begleitet, allerdings nicht ausschlieBlich.
Zunachst drohnen Tuben aus der Kirche, als der Leichnam Eustache de Saint-Pierres von
seinen Mitstreitern hineingetragen wird. Erst danach setzen Glocken ein, die ,ohne Pause
aus der Luft“®®' rauschen. Obwohl die Glocken im dritten Akt eindeutig der Kirche
zugeordnet werden kénnten, werden sie im Text dieser Biihnenanweisung am Dramenende
eines realen raumlichen Bezugs enthoben. Die musikalische Untermalung der Szene
komplettierend sind aus ,der Ndhe scharfe Trompeten“®®2 zu horen. Es wird nicht
angegeben, wieviele Schldge die Glocken tun, weshalb keine Riickschliisse auf eine bestimmte
Uhrzeit gezogen werden konnen — was nicht heifit, dass sie den Figuren innerhalb der
Diegese nicht doch als Zeitangabe dienen. Immerhin korrelieren die Glockenschldge mit der
Tageszeit des Morgens, da sie ausschlieflich im ersten und dritten Akt auftreten, nicht aber
im zweiten Akt, der sich am Nachmittag abspielt. Auffillig ist, dass Georg Kaiser mit Blasern
und Glocken ausschlieBlich metallische Instrumente verwendet. Ob damit ein Klischee erfiillt
ist, wonach deren nicht weicher Klang dem abstrakten Gedanken des zudem maénnlich
dominierten Dramas entspricht, mag dahingestellt sein.

Der durch die Massen generierte Lirm, entweder des Biirgervolks oder der Gewihlten
Biirger, ist dadurch gekennzeichnet, dass zumeist offen bleibt, was die Anwesenden rufen,
und dass er somit lediglich den Charakter einer Geraduschkulisse, nicht aber den einer
Figurenrede, besitzt. Dementsprechend wird er von Georg Kaiser zur Rhythmisierung von
Bewegungschoreografien eingesetzt. Im ersten Akt werden die Auftritte der Gewihlten
Biirger auf diese Weise begriiit. Die Figurenbewegungen der Einzelnen durch die Masse
werden akustisch illustriert. Das Biirgervolk auf der Plattform artikuliere sich ,,schreiend“6¢s.
Mit dem Auftritt Jean de Viennes gibt es eine Steigerung: ,,Der Ldrm schwillt noch“®%4. Das
Erscheinen Duguesclins‘ ruft eine ,zweite Woge von [...] Geschrei“%% hervor. Erst als ein

Trupp Soldaten die Menge zuriickdringt, nehmen deren laute Zurufe ab. ,Der Ldrm
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verringert sich — schweigt.“0® Nachdem der englische Offizier das Ultimatum verkiindet hat,
entziindet sich ein Ruf der Gewihlten Biirger nach Duguesclins und — ,mit gesteigerte[m]
Ldrm“®%7 — Jean de Vienne, die damit aufgefordert werden sollen, ihre Reaktion auf die
Forderung der Englinder in einer Rede darzulegen.®®®8 Im zweiten Akt wird die
Gerauschkulisse dazu benutzt, den verdeckten Raum auBerhalb der Biihne prisent zu
machen. Dort soll sich das ungeduldig wartende Biirgervolk bemerkbar machen. Verkniipft
wird der von auBen eindringende Lirm der Menge immer mit den Auftritten Jean de
Viennes. Dies deutet sich bereits zu Beginn des zweiten Aktes, noch vor den Abschiedsszenen
an, als Jean de Vienne abgeht und ,dunkler brausender Ldrm“®® ihm entgegenschlagt.
Damit die Gerdusche von drauBen auch innerdiegetisch fiir die Figuren wahrnehmbar sind,
soll Jean de Vienne spiter, wihrend des Abendmahls und Losentscheids, gemiB Kaisers
Biihnenanweisung die Tiir lange offen halten.®7° Aus der Figurenperspektive mochte Jean de
Vienne erzielen, dass sich die sieben beratschlagenden Biirger unter Druck gesetzt fiihlen.
Auch bei seinem zweiten unterbrechenden Auftritt schlieBft Jean de Vienne die Tiir nicht.
sungehindert dringt der Schall von draufien: ein kreischendes Schreien, ein heulendes
Winseln, Johlen und grelles Pfeifen.“67* Kurz bevor Jean de Vienne zum dritten und letzten
Mal — diesmal von Gewihlten Biirgern begleitet — den Saal betritt, ist selbst bei geschlossener
Tir der ,,aufen anwachsende Ldrm, der rasch vordringt“672, so laut zu hoéren, dass Eustache
de Saint-Pierre lauter sprechen muss, um verstanden zu werden. SchlieBlich wird das
Vordringen des Biirgervolks, das offenbar erfolgreich die Tiiren des Stadthauses stiirmt,
durch Gepolter von off stage dokumentiert: ,Donnernde Stoffe gegen die Tiiren hallen
herein. [...] Ein krachender Schlag dicht draufien — dem jubelndes Geschrei folgt.“¢73 Wie in
keinem anderen Akt des Biihnenspiels wird im zweiten der AuBenraum semantisiert und
bedrohlich aufgeladen. Auch die am Aktschluss erfolgende Anndherung von Innen und
AuBen ist auBergewohnlich und wird erst wieder erreicht, wenn die Engliander samt ihrem
gekronten Haupt am Dramenende in die Stadt einziehen. Im dritten Akt werden
vergleichsweise leise Tone angeschlagen. Die Konzentration liegt auf dem sich Nidhern der am
Markt eintreffenden Biirger. Die horbaren Schritte dienen dem Spannungsaufbau, wobei die
Neugierde darin besteht, in welcher Reihenfolge die womoglich an ihrem Gang erkennbaren
Biirger eintreffen und wer als Siebenter verschont bleibt. Damit der Gang der Biirger zu
vernehmen ist, muss im Hintergrund Stille herrschen. So gestatten sich die beobachtenden

Figuren auch lediglich kommentierendes ,Fliistern“74, , Zischeln“®75, ,Raunen“®’® oder
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~Murmeln“®77 bzw. wird es vom Biihnenspielautor bewusst angeordnet. Die Komposition des
Marktbetretens liest sich in Georg Kaisers Nebentext folgendermafBen: Bei der Ankunft des
Fiinften Biirgers ,,dringt klappernder Hall eines gemdchlichen gleichmdfigen Schreitens“c78,
bei der des Dritten ,der hallende Gang hart wie zuvor“79, Jean d’Aire bewegt sich mit
Slangsam schliirfende[m] Gang“8°, beim Herannahen seiner Schwiegerschne ist ,harter
doppelstarker Gangklang“8! zu horen. Ein Tumult entsteht in diesem Akt erst, als der
Menge bewusst wird, dass Eustache de Saint-Pierre sich als Siebenter aus der Affare gezogen
hat. Das Biirgervolk fordert, dass die sechs Erschienenen hinausgeschickt werden. Die
Forderung kulminiert in ,kreischendem Schrei“®82. ,Ringsum hebt es an, ballt sich und st
sich schrill“®83. Letzten Endes ,schallt scharf‘ 84 der Ruf nach Eustache de Saint-Pierre. Die
von dieser lautstarken Sequenz unterbrochene Sinfonie des Schreitens setzt sich fort, als sich
der Vater Eustache de Saint-Pierres am Marktplatz einfindet.®®5 Als er spricht, hallen seine
~Worte [...] tiber den Markt hin“, und als er abgeht, hallen ,die Schritte [...] lange in der
Gasse“.586 Dass, um diesen Effekt bewirken zu kénnen, Gerduschlosigkeit in der Umgebung
notwendig ist, geht auch aus einer weiteren Biihnenanweisung hervor. ,In der lautlosen Stille
um den Markt“, heiBt es, ,,brechen die Sechs auf — leise klatschen die nackten Sohlen auf den
Steinen“.8” Da kommen ihnen aus der Gasse links ,schnell klirrende Schritte“688 der
englischen Soldaten entgegen. Hier wird der kostiimbedingten Kontrast durch die akustische
Wahrnehmung potenziert.

Die fiir die von Georg Kaiser intendierten Gerauscheffekte so notwendigen Artikulationen der
Stille, des Mangels an Gerduschkulisse, werden ebenfalls im Textsubstrat festgehalten. Sie
fungieren als Pausen und unterstreichen so mitunter die Bedeutung der Figurenrede oder
einzelner Gesten. Zum Beispiel, als angesichts Eustache de Saint-Pierres kraftloser
Korperhaltung, jede Unruhe verstummt, und nach seiner Wortmeldung ,betroffenes
Schweigen herrscht“®89. Als Gewihlte Biirger und Biirgervolk darauf warten, dass Jean de
Vienne seine Frage nach der Opferbereitschaft stellt, legt sich auf ,die Rethen und die
Plattform [...] hauchlose Stille“%%°. Die den Startschuss gebende Figurenrede wird auf diese

Weise vorbereitet. An die Replik Jean de Viennes schlieft ein langsames Anschwellen des

675 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 567
676 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 568
677 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 569
678 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 566
679 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 567
680 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 568
68l Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 570
682 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 572
683 ebd.

684 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 574

685 vg|. Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 575
686 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 577

687 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 578

688 ebd.

689 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 533

690 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 538



Larmpegels an. Wiahrend die ,,Last der Frage“ zunichst noch ,bedriickt®, sind bald schwache
sGerdusche der bewegten Korper und gedrehten Kopfe* wahrnehmbar, gefolgt von ,Lauten
des Spottes“.%9t Das Schlussbild des ersten Aktes vollzieht sich nach Eustache de Saint-
Pierres Ankiindigung, dass am Nachmittag ausgelost werde, gerduschlos: ,Tiefe Stille
verbreitet sich.“%92 Kontemplativ konnen Zuschauerinnen und Zuschauer das niedergestiirzte
Fahnentuch und das triimmerhaft aufragende Fahnenholz betrachten.®93 Auch wiahrend der
Abendmahlsszenen werden von Georg Kaiser mehrfach Pausen markiert, in denen es ,um
den Tisch [...] still“%94 ist. Am Ende des zweiten Akts zeigen sich die Sieben dem Biirgervolk,
um zu demonstrieren, dass keinen das erlosende Los getroffen hat. Diese Geste wird sofort
verstanden und zeigt Wirkung. Die Sieben gehen ,in den Ldrm hinein, der schnell verebbt
und verstummt“®%. Im dritten Akt werden ebenfalls bewusst Phasen der Stille eingesetzt,
etwa als Jean de Vienne darum ringt, wem das Amt des Schliisseltragers zuzumuten sei.t9
Auch nach oder vor dem Eintreffen der Freiwilligen wird oft Lautlosigkeit verordnet.®97 Ein
besonders markanter Umschlag in der Lautstirke erfolgt, als die wutentbrannten Gewéhlten
Biirger angesichts des herbeigebrachten Leichnams zuriickweichen und der Liarm in der
Gasse abbricht.®98 Ein letztes Mal gibt der Dramatiker im Nebentext den Hinweis, dass ,tiefes
Schweigen“®99 zu herrschen habe, nachdem der englische Offizier die Begnadigung verkiindet
hat und bevor die das Schlussbild begleitenden Blechbliser und Kirchenglocken einsetzen.

Aus den genannten Beschreibungen von Liarm und Stille wird ersichtlich, wie durch

akustische Ausgestaltung raumliche Dimensionen vertieft werden.

3.2.2.4 Figurenrede im Nebentext: eine Hybridform

Ein Zwischenstatus kommt der in den Nebentext verschobenen Figurenrede zu, die entweder
dem Biirgervolk oder den Gewihlten Biirgern zuzurechnen ist. Sie ist in der Werkausgabe als
unter Anfiihrungszeichen stehende direkte Rede Bestandteil der Bithnenanweisungen und
ebenso wie diese kursiv gesetzt. Zusammenfassend lisst sich festhalten, dass in dieser
exzeptionell positionierten Figurenrede nur Figurennamen oder Ordinalia ausgerufen
werden. Zu Beginn des ersten Akts, noch bevor Eustache de Saint-Pierre sich ins Geschehen
einmischt, verlangen die Gewihlten Biirger in der nach dem Botenbericht entstandenen
Ratlosigkeit lautstark nach ,— Duguesclins! und ,— Jean de Vienne!“.7°° Als sich sieben

Freiwillige melden, zahlt das bei diesem Auswahlverfahren zugelasse Biirgervolk von der

691 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 539

692 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 541

693 vgl. ebd.

694 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 559

695 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 563

6% vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 564 f.

697 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 566 ff.

698 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 574

699 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 578

700 vg|. Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 530 — 531
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Plattform aus bei jedem in die Mitte der Halle Tretenden mit. Eustache de Saint-Pierre wird
dabei als einziger namentlich gerufen. Danach wird weitergezihlt, ohne Namen zu nennen.7°!
Durch das gleichzeitige Auf-den-Plan-Treten von Jacques und Pierre de Wissant ergibt sich
notwendigerweise ein Sprung von der Fiinf- zur Siebenzahl. Diese wird schlieBlich erstaunt-

fassungslos einmal wiederholt.

SAuf der Plattform lduft das Gemurmel: ,Eustache de Saint-Pierre!*

[...]
Auf der Plattform ist dies Murmeln: , — Der Zweite!*

[...]

Oben zdahlt das Gemurmel: , — Der Dritte!*

[...]

Auf der Plattform wird es lauter: , — Der Vierte!*

[...]
Oben zdhlt und kopfnickt es befriedigt: , — Der Fiinfte!*

[...]

Nun wdchst von der Plattform ausgehend, alle Aufmerksamkeit versammelnd — immer
deutlicher dies Rufen an, das nach der Gruppe unten zielt: , — Sieben!*

Schlieflich ist ein einziger scharfer Schrei unter der Halle: ,Sieben!!“702

Als Ausnahmeerscheinung innerhalb dieser typographischen Sonderform, die eigentlich eine
Eigenheit der Menge ist, finden sich AuBerungen des Briiderpaars de Wissant ebenfalls in
den Nebentext integriert. Im zweiten Akt gibt es keine direkte Rede in den
Biihnenanweisungen. Im dritten wird, analog zur Szene der Freiwilligenmeldung im ersten
Akt, das Eintreffen von sechs Biirgern am Marktplatz vom Biirgervolk durch Addieren der
Ankommlinge begleitet.7°3 Durch das — diesmal abgesprochene und geplante — gleichzeitige
Erscheinen von Jacques und Pierre de Wissant, kommt es wieder zu einem sprunghaften
Anstieg und Erreichen der Vollzihligkeit. Insgesamt dreimal wird ausgerufen, dass sechs
Biirger anwesend und opferbereit sind. Rasch verleiht das Biirgervolk seinem dringenden
Anliegen Ausdruck, die Sechs schleunigst ins englische Lager zu schicken. Die Gewihlten
Biirger jedoch sind weniger auf die Erfiillung des Ultimatums bedacht, sondern befassen sich
mit dem Fernbleiben von Eustache de Saint-Pierre. Zuerst rufen sie seinen Namen von Wut
getrieben, danach angesichts des Toten verwundert eines Besseren belehrt. Die AuBerungen

von Biirgervolk und Gewihlten Biirgern werden von Georg Kaiser alternierend angeordnet.

»~Ringsum hebt es an, ballt sich und l6st sich schrill: , — Schickt sechs hinaus.*

[...]

Drohend und stdrker von den Seiten: ,— Schickt sechs hinaus!*

[...]

Um den Markt erhebt sich von neuem das Geschrei: ,Schickt sechs hinaus!!*

[...]
Der Ruf schallt scharf: ,Eustache de Saint-Pierre!!*

[...]

Von den Seiten drdngt das Biirgervolk nach thm — johlend: ,Schicke sechs hinaus!!*

[...]

701 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 539 — 54|
702 ebd.
703 vg|. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 566 — 572



Die Gewdbhlten Biirger beugen sich iiber; von einigen hervorgestofien: ,Eustache de Saint-
Pierre!l“74

3.2.3 Figurenrede

3.2.3.1 Raum- und figurenbezogene Angaben in den Repliken

Bei der Thematisierung auBersprachlicher Elemente im Haupttext handelt es sich um eine
Art ,implizite[r] Inszenierungsanweisungen®, allerdings mit der Einschriankung, dass diese
nicht in jedem Fall ,auch optisch zu konkretisieren“ sind.75 In dieser Hinsicht stehen
sprachliche und auBersprachliche Informationsvergabe in komplementirer Relation
zueinander.7°® Beispielsweise kann, als mogliche Lokalisierungstechnik, der rdumliche
Kontext in der Figurenrede thematisiert werden. Selbstverstiandlich werden in den Repliken
auch Angaben gemacht, die auf figurenbezogene auBersprachliche Elemente rekurrieren.
Dass sprachlich artikulierte Angaben zum Raum ,prinzipiell figurenperspektivisch
subjektiviert“7°7 ist, fallt in Georg Kaisers Biihnenspiel kaum ins Gewicht, weil die
Figurenrede im gesamten Stiick sprachlich wenig individualisiert, sondern eher allgemein
gehalten und von einer gleichférmigen poetischen Qualitdt der Sprache durchzogen ist.
Etliche auf AuBersprachliches bezogene Begrifflichkeiten treten ,in der Form leitmotivischer
Metaphorik“7°8 auf, was sich mit der ,génzlich impersonalen Sprache“7°9 des Dramas gut
vereinbaren lasst.

Das Biihnenbild betreffende Erwihnungen finden sich vor allem in den Repliken Jean de
Viennes. Zweimal wird im ersten Akt explizit auf die — im gleichen Wortlaut im Nebentext so
beschriebene — ,offene Halle der Stadt“7'© Bezug genommen, in der sich alle versammelt
haben. Auf die rdumliche Gliederung wird von Jean de Vienne eingegangen, als er das
Prozedere der Freiwilligenmeldung in Form der Frage erlautert: ,Wo sitzen sechs — die
aufstehen — und von ihren Sitzen gehen — und hier zueinander treten? — —“7'1 Zu Beginn des
zweiten Akts tut Jean de Vienne seine Erwartungshaltung kund, indem er dabei den Raum
off stage markiert. Der verschont gebliebene Siebente solle sich nach der
Entscheidungsfindung ,drauBen hinter der Briistung dieses Saales“7'2 zeigen. Diesem
ersehnten Ausgang stellt er die ,Vorginge in diesem Saal“73 gegeniiber, die in Kiirze

beginnen werden. Als Jean de Vienne einmal unterbricht, kommentiert er dabei in einem

704 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 572 — 575

705 Pfister, a. a. O,, S. 351

706 vgl. ebd.

707 ebd.

708 Pfister, a. a. O, S. 352

709 Vietta, Silvio: Probleme — Zusammenhange — methodische Fragen. — In: Expressionismus. Hrsg. S. Vietta und
H.-G. Kemper. Miinchen: Fink, 1997.S. 195
710 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 525 und S. 530
711 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 539

712 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 542

713 ebd.
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Satz die raumliche Situation: ,Ich komme in den Saal, weil mich die Sorge treibt.“724 Durch
die genannten Phrasen steckt Jean de Vienne das In- und Exklusionsszenario des zweiten
Aktes ab. Wahrend der Sequenzen im zweiten Akt, in denen Jean de Vienne abwesend ist,
kann nur Eustache de Saint-Pierre eine dhnliche Funktion in der Markierung raumlicher
Dimension ibernehmen. Er tut dies, als er Jacques und Pierre de Wissant die Platze zuweist
und dabei die Sitzordnung verbalisiert. Er thematisiert auch die Distanz zur Tiir.”*5 Indem er
konstatiert, dass es ,leer iiber dem Tisch“7%¢ ist, verdeutlicht Eustache de Saint-Pierre an
spaterer Stelle, dass der von den Buckligen nach dem Mahl leergerdumte Tisch nun der
Auslosung dienen kann. Der Vorraum, in dem sich im ersten Teil des zweiten Aktes die
Abschiedsszenen abspielen, wird in der Figurenrede nicht erwihnt. Eine -einzige
riickblickende Andeutung darauf findet sich in einer Replik des Fiinften Biirgers, der
schildert, wie ihn sein Vertrauter ,bis an die Schwelle dieses Saales“7*7 begleitet habe. In der
Figurenrede wird zum Teil pro- und retrospektiv auf das Biihnenbild des folgenden oder
vorausgehenden Aktes eingegangen. So greift etwa Jean de Vienne am Beginn des zweiten
Aktes die ,Halle“7'8 als Schauplatz des ersten Aktes wieder auf. Eustache de Saint-Pierre folgt
diesem Beispiel mit seiner rekapitulierenden Replik: ,Was ist drger, als in der offenen Halle
aus den Reihen aufzustehen und vor alle hinzutreten?“729 Um den dritten Akt — die ,,Mitte des
Marktes“72° — zu lokalisieren, kann er nur mehr eine Vorankiindigung treffen, da die Figur
des Eustache de Saint-Pierre im dritten Akt nicht mehr zu Wort kommt. Weil der Treffpunkt
fiir die sechs Freiwilligen auf diesem Vorschlag Eustache de Saint-Pierres fufit, verlangt die
erziirnte Gruppe von Gewihlten Biirgern im dritten Akt, den nicht Aufgetauchten
ebendorthin zu zerren. Sie wollen ihn ,vor uns auf den Markt“ stoBen oder ,auf dem offenen
Markte® schianden.” Die Order seines Konigs wiedergebend, werden dem englischen Offizier
das Biihnenbild umschreibende Worte in den Mund gelegt. Er erwidhnt als einzige
Dramenfigur die ,Kirche“722, Eduard III. wolle darin danken. Damit einher geht die
Aufforderung an Jean de Vienne, die ,, Tiiren“723 derselben zu 6ffnen, damit ihr Glockengelaut
beim Einzug des Konigs besser vernehmbar ist. Wenig spéter erfolgt der Befehl Jean de
Viennes, den Leichnam de Saint-Pierres ,auf die hochste Stufe nieder“724 zu stellen, womit

etwas iiber den Innenraum der Kirche und damit das Off des Biihnenraums ausgesagt wird.

714 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 552

715 Jacques de Wissant, suche hier deinen Sitz! [...] Du sollst der Letzte am anderen Ende der Tafel sein, Pierre
de Wissant. [...] Du bist der Nachste der Tir. [...] Du erreichst sie zuletzt.” (Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 550)
716 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 553

717 ebd.

718 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 543
719 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 553
720 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 563
721 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 574
722 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 579
723 ebd.

724 ebd.



Die Thematisierung der Beleuchtung in der Figurenrede bezieht sich weniger auf das
Zusammenwirken mit dem Biihnenbild, sondern fungiert primar als zeitlicher Indikator.
Jean de Vienne hat in seinen Repliken des dritten Aktes vor allem das Auslaufen der von
englischer Seite gesetzten Frist vor Augen.’?5 Eustache de Saint-Pierre und dessen Vater
transzendieren hingegen die Bedeutung des Lichts als reale Zeitangabe. Bereits in der
Konfrontation mit Duguesclins im ersten Akt nimmt Eustache de Saint-Pierre eine jenseitige
Bestimmung des Zeitpunkts vor, indem er argumentiert, welches der Opfer, die beide im Tod

enden, vor der eigenen Tat langer Bestand habe:

,Mit deinem Blute bist du heute tot vor deiner Tat — sollen wir nicht in unseren diinnen
Gewindern bis an den anderen hellen Morgen leben?“726

Der blinde Vater kniipft im dritten Akt an diese vorausdeutende Anspielung an und

verkiindet — selbst seherisch erleuchtet —, was das Opfer seines Sohnes bewirkt habe:

,Die hohe Helle ist angebrochen — das Dunkel ist verstreut. Von allem Tiefen schlieBt das
siebenmal silberne Leuchten — der ungeheure Tag der Tage ist drauB3en!“727

Bereits im Nebentext fixierte Gerdusche werden im Haupttext ebenfalls angesprochen und
auf diese Weise potenziert. Es sind vor allem die Glocken, die in den Repliken der Figuren
Erwidhnung finden. Mit ihrem Ertonen zu Beginn des ersten Aktes nimmt Jean de Vienne
sogleich im ersten Satz Bezug auf die ,helle Glocke“, deren Zweck der ,Ruf in die Halle“
sei.”28 Am Ende der Figurenrede kommt er erneut darauf zuriick: ,Die helle Glocke ruft — die
Glocken rauschen iiber der Stadt; — heute ist das Amt [...] wieder auf uns gelegt!“729 Somit
bildet diese indirekte Regieanweisung eine Klammer fiir die erste Ansprache Jean de
Viennes. Die Mutter des Dritten Biirgers greift im zweiten Akt das akustische Motiv auf, um
bildhaft zu umschreiben, wie das Schicksal am Morgen ihre Familie ergriffen hat: ,,Welcher
Tag fiel von den Glocken?“73° Wihrend hier an das Liauten der Glocken lediglich
zurlickerinnert wird, ist es im dritten Akt wieder auBer- und innerdiegetisch hérbar. Jean de
Vienne verleiht seiner Verwunderung Ausdruck, dass Eustache de Saint-Pierre das Gerausch,
das wiederholt alle zusammenrufen soll, nicht vernimmt: , Ist Eustache de Saint-Pierre taub?

Mit seinen Ohren vor der schrillen Glocke?“731

725 Zuniachst gibt er sich ungeduldig: ,,Schwillt nicht das Licht — spatet sich nicht der Morgen?* (Kaiser (1971 a),
a. a. O,, S. 570) Am Ende des dritten Akts entsendet er die sechs Freiwilligen ins Lager des englischen Konigs
und macht dies wiederum am Tageslicht fest: ,,Der Morgen ist hell — nun schicken wir sechs hinaus [...]* (Kaiser
(1971 a), a. a. O,, S. 578)

726 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 537
727 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 577
728 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 524
729 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 525
730 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 545
731 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 570
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Im zweiten Akt triagt Jean de Vienne nicht nur den Liarm aus dem Biihnen-Off durch die
offene Tiir herein, sondern dupliziert ihn, indem er ihn kommentiert: ,Die Unruhe [...] ist mit
dem letzten, der hier hereinging, nun von neuem ausgebrochen. Sie murren und rufen schon
laut nach einem.“732 In der Folge bezieht auch Eustache de Saint-Pierre die gerauschvolle
Storung in seine Replik ein: ,Du tragst die Stimmen, die drauBen larmen, in den Saal zu uns.
Wir horen ein dumpfes Gerdusch und ein pfeifendes Zischen [...]*733 Auch im Kontext der
nachsten Unterbrechung bringt Jean de Vienne zur Sprache, was auBerhalb des
Biihnenraums vor sich geht. ,Sie schreien iiber mich hin“734, heiBt es in der Figurenrede. Im
dritten Akt ist es neuerlich die Figur des Jean de Vienne, von der das Herannahen des
Flinften Biirger eingeleitet wird — noch bevor im Nebentext die Inszenierungsanweisung
steht, dass sein Schreiten zu horen sein soll. ,Nun sind sie aufgebrochen — nun ist ein Gehen
in den StraBen [...]“735 Als am Marktplatz bereits vier Biirger erschienen sind und nur die
Schlussfolgerung gezogen werden kann, dass entweder durch das zuletzt eintreffende
Briiderpaar wiederum die Siebenzahl erreicht ist oder aber Eustache de Saint-Pierre als
letzter Eintreffender dem BiiBergang entgeht, erlegt Jean de Vienne der wartenden Menge
von Gewahlten Biirgern ein Verbot aufmerksamen Horchens auf: ,[W]ir sollen nicht lauschen

nach einem miiden Schritt — und nach einem doppelten — wir miissen stehen und sehen!“73¢

Was die Requisiten anbelangt, werden zwei besonders hiufig im Haupttext erwihnt.
Einerseits der Schliissel als Symbol des Biirgertums, das die politischen Geschicke der Stadt
lenkt, andererseits das Schwert als ritterliches Symbol der Gewalt. In der ersten Person
imaginiert Jean de Vienne die Auslieferung an den Konig von England in einer Art
Praludium, noch bevor etwas iiber die verlorene Schlacht und das Ultimatum der Englander

zur Kenntnis gelangt ist. Dabei erwidhnt er auch die Schliisseliibergabe.

»50 will ich den Schliissel der Stadt auf meine flachen Hidnde legen und — barhauptig und
unbeschuht — und schreitend im Kittel des iiberlieferten BiiBers! — ihn vor das Tor tragen!“737

Als die Debatte bereits entbrannt ist, wie auf die englische Forderung zu reagieren sei, schlagt
spater auch Eustache de Saint-Pierre — in dieser Vorstellungswelt verbleibend — vor, Jean de

Vienne moge sich den Engldndern ergeben und dabei den Schliissel iiberreichen.

,Jean de Vienne — jetzt nimmst du den Schliissel selbst — jetzt gehst du — barhauptig und
unbeschuht! — vor die Stadt!“738

732 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 552
733 ebd.

734 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 557
735 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 566
73¢ Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 570
737 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 524
738 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 533



Durch die weitgehende Abwesenheit Jean de Viennes bedingt, ist der Schliissel im zweiten
Akt kein Thema. Erst im entscheidenden dritten findet er wieder Eingang in die
Figurenreden. Dort ist er auch haptisch prasent und liegt in den Handen des Ersten der

Gewihlten Biirger, der in seinem Er6ffnungsmonolog die Physis des Objekts beschreibt.

,Hier ist der Schliissel. Ich bin mit ihm von langer Zeit vertraut [...] — an diesem Morgen liegt
er fremd auf meinen Hianden. Es ist eine Last [...] — Er erwdrmt sich auch nicht von meinem
Blute. [...] Ich friere an diesem kleinsten Erz! — Ich halte ihn mit Miihe fest.“739

Jean de Vienne bittet die anderen Gewéhlten Biirger um Rat, welchem der Freiwilligen das
Tragen des Schliissels zuzumuten sei. Er duBert seine Befiirchtung, dass mit dem Schliissel
»die starkste Kraft [...] zusammenbrechen soll — der fiigsamste Wille bersten“74°. Einer der
Gewihlten Biirger entgegnet ihm, er solle ,an den ersten von ihnen, der ankommt, den
Schliissel“74! {ibergeben. Als die — noch uninformierte — Menge der Gewihlten Biirger gegen
Eustache de Saint-Pierre, der sich als Einziger nicht am Markt eingefunden hat, hetzt, fallt
zweimal der Vorschlag, ihm das Amt des Schliisseltrigers aufzuzwingen.’42 An wen Jean de
Vienne den Schliissel letztlich in der Stunde des Aufbruchs weiterreicht, geht weder aus dem
Haupt- noch aus dem Nebentext hervor. Die ununterscheidbare Schar der sechs Biirger soll

die Last gemeinschaftlich tragen.

»~Schwankt einer von euch — wenn ich die Last des Schliissels auf seine Héande lege? [...] Wer
von euch ist der erste — der letzte? Wer unterscheidet zwischen euch? Eines Leibes Hande
greifen — tragen!“743

Bei das Schwert thematisierender Figurenrede driickt sich am stirksten eine zu
differenzierende figurenspezifische Haltung aus. Vor allem die Perspektiven Duguesclins’
und Eustache de Saint-Pierres konnen als unvereinbar gelten, scheiden sich anhand dieses
Requisits doch die Geister in kampfeslustiges Ehrgefiilhl und zerstérungsvermeidenden
Pazifismus. In den Repliken Duguesclins® artikuliert sich das Selbstverstindnis des
Hauptmanns, der ,das Schwert [...] Giber Calais“744 hilt, dem sein ,Mut [...] das Schwert
zwischen [s]eine Hénde schiebt“745. Unterstiitzt wird diese Gesinnung im ersten Akt zunéchst
durch Jean de Vienne, der Duguesclins zusichert, dass die Gemeinschaft der Gewihlten
Biirger die Arme nach dem Schwert des Hauptmanns ausstrecke und es assistierend halte.746

In Frage gestellt wird diese Position von Eustache de Saint-Pierre, der in seinen Repliken

739 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 564

740 ebd.

741 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 565

742 Wir binden Eustache de Saint-Pierre den Schlissel auf den Riicken! [...] Eustache de Saint-Pierre soll den
Schlissel auf seinen Knien hinausschleppen!* (Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 574)

743 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 578

744 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 528

745 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 538

746 ,Duguesclins — du siehst es: unsere Arme sind nach dir ausgestreckt — nach einer Waffe. [...] Unsere Hinde
auf deine Hand — Duguesclins — unter deiner Hand das Schwert — so halten wir es mit dir!“ (Kaiser (1971 a),
a.a. 0, S.532)
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Duguesclins® Schwert ebenfalls explizit erwdhnt.747 Am Ende des ersten Akts wechselt
Duguesclins die Seiten, was er — analog zu Jean de Viennes Ausfiihrungen iiber den Schliissel

— mittels der haptischen und optischen Eigenschaften des Schwertes veranschaulicht.

»Das Schwert ist mit seiner Schirfe stumpf geworden — sein Glanz ist triibe — [...] Der Konig
von England soll mich schicken, wo mein Schwert noch dient!“748

Die Fahnenflucht spielt Eustache de Saint-Pierre naturgemif in die Hiande. Er kann den
Sinneswandel des Hauptmanns fiir seine Argumentationslinie vereinnahmen und fiihlt sich
bestitigt. Im zweiten Akt duBert er in der Riickschau, er habe Duguesclins siegreich ,das
Schwert von der Hand“ geschlagen und ,die grelle Fahne“ zerrissen.749 Jeder Anwesende
habe beobachten konnen, wie der Hauptmann des franzésischen Konigs ,sein Schwert
weg“75° geschenkt habe. Der totgeglaubte Geist Duguesclins’ wird unter den Gewaihlten
Biirgern noch einmal entfacht, als diese im dritten Akt an einen Verrat Eustache de Saint-
Pierres glauben und neuerlich nach dem ,Schwert!“75! verlangen. Eine vom konkreten
Gegenstand des ritterlichen Schwerts unabhingige Symbolik wird von Georg Kaiser in die
Figurenrede der Mutter des Dritten Biirgers eingeflochten. Dort wird ein autoagressiver Akt
umschrieben, der den Schmerz der zuriickbleibenden Angehorigen im inneren und duBeren
Kommunikationssystem fassbar machen soll. Die Mutter sagt, sie habe ,das Schwert aus
[ihrem] Herzen gezogen und wieder hineingestoBen*“752,

Anstatt von den im Nebentext geforderten Trauben, Feigen und Apfeln zu sprechen,
verwendet Eustache de Saint-Pierre — abwechselnd in der Ein- oder Mehrzahl — den
Sammelbegriff ,Frucht’ bzw. ,Friichte’. ,Nun rollt die reife Frucht auf unsere Hand!“753 Dieser
Satz deutet auf die Erntezeit im Herbst hin und korreliert metaphorisch mit der Nahe zum
Ende des Lebens, in der sich alle Anwesenden befinden. Den Effekt verstirkend, dass dem
gemeinsamen Speisen und Trinken viel Raum gegeben wird, betont Georg Kaiser zudem im
Haupttext, dass die sieben Biirger von den Friichten ,.zehren“754, der Wein ihnen ,mundet“755,
dass ,Friichte und Wein [sie] erquicken“756, und benutzt damit hyperbolische Verben. Als
Jean de Vienne als Beobachter am Entscheidungsprozess teilhaben mochte, erweist sich die

gemeinsame Labung als Ausschlusskriterium. Eustache de Saint-Pierre verweist ihn mit den

747 ,Morgen faBt du das Schwert an — du schlagst viele um dich — viele liberwaltigen dich! — Ist dieser Streit vor
seinem Anfang nicht schon entschieden?* (Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 537)
748 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 541

749 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 560

750 ebd.

751 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 573

752 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 545

753 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 551

754 ebd.

755 ebd.

756 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 552



Worten ,,Du bist fremd zwischen uns — du hast das Mahl nicht am Tisch gegessen — du hast
nicht mit uns getrunken“757 des Saales.

In welcher Art, die Farbgebung der Kugeln in Eustache de Saint-Pierres Figurenrede erklart
wird, ist bereits in Zusammenhang mit den Requisitenangaben im Nebentext erwihnt
worden.”758 Alle in die Irre fihrend, versichert Eustache de Saint-Pierre, dass das Los das
Briiderpaar trennen werde, weil Jacques de Wissant bereits ,,die erste Kugel“759 ziehen solle,
sein Bruder die letzte. Wahrend die ersten sechs gezogenen Kugeln nicht durch Repliken der
Figuren kommentiert, sondern die Vorgénge allein im Nebentext, das heifit, durch gestisches
Spiel, abgehandelt werden, ruft Pierre de Wissant, der als Letzter sein Los zieht, aus: ,Die
letzte Kugel ist blau!“7¢° Zuvor hat ihn Eustache de Saint-Pierre dazu dréangen miissen, seine
Aufgabe zu erfiillen, indem er auf das Offensichtliche hinweist: ,Die Schiissel ist nicht leer
[...]“7%* Pierre de Wissants Schlussfolgerung, nachdem seine sechs Kameraden bereits
gezogen haben, es konne nur die lebensspendende andersfarbige Kugel ,jiibrig [sein] — ihr
haltet sechs blaue Kugeln“762, 1asst Eustache de Saint-Pierre nicht gelten. Eustache de Saint-
Pierre erklart, er habe das Kugelspiel ,zu unserer letzten Lauterung“7¢3 erfunden. Im dritten
Akt wird auf die zum Zwecke der Auslosung verwendeten Kugeln noch einmal Bezug
genommen und deren Manipulation dem reichsten der sieben Freiwilligen als belastendes
Indiz ausgelegt. Einer der Gewahlten Biirger wirft die Frage auf: , Tauschte er nicht dreist mit
den Kugeln — und log plump mit den Losen?“74 Ein Angebot zur symbolischen Deutung der
fiir die Lose gewahlten Form offeriert die Figurenrede des alten Vaters von Eustache de
Saint-Pierre. Die Zahl Sechs sei ,,rund und vollkommen eine Kugel, die ein Anfang ist und ein
Ende ohne Unterscheidung“7%5. Sein Sohn Eustache habe sie durch den Lauterungsprozess

»zur runden Glatte“766 geschmolzen.

Neben Hinweisen auf Requisiten werden im Haupttext auch figurenbezogene Angaben zu
Kostiimen gemacht. Was die Kleidung der Gewahlten Biirger betrifft, so ist in den Repliken
Eustache de Saint-Pierres des ersten und zweiten Aktes mehrfach von ,bunten‘ bzw. ,diinnen
Gewindern‘ die Rede.”¢” Wiahrend Eustache de Saint-Pierre von konkreten Kostiimen spricht,
gebraucht Jean d’Aire in seiner Figurenrede die Metapher vom Ruhm ,als unser buntes

Kleid“7¢8, welches sich die Biirger tiberstreifen konnen.

757 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 557

758 , Die blaue Kugel ist kalt auf der Hand — und erkaltet das Leben.“ (ebd.)
759 ebd.

760 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 559

761 ebd.

762 ebd.

763 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 561

764 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 571

765 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 576

766 ebd.

767 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 533, S. 537 und S. 553
768 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 537
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In einem Fremdkommentar lenkt die Mutter des Dritten Biirgers die Aufmerksamkeit auf
den Dresscode, dem sich die sieben Freiwilligen im zweiten Akt verschrieben haben. Die

Mutter stellt, nachdem sie Haar und Kleidung des Sohnes betastet hat, fest:

,Dein Haar ist es und dein reichstes Gewand! — — Warum trigst du es nur heute? [...] Ich bin
nicht geriistet wie du — sie sind in den StraBen alle nicht geschmiickt wie du — sie feiern kein
Fest — —“769

Im dritten Akt wird die festliche Robe gegen das vom englischen Konig geforderte
BiiBergewand getauscht. Vom ,Wechsel der Kleider“77° ist in einer Replik Jean de Viennes die
Rede. Charakterisiert werden die neuen Kostiime in einer Figurenrede des Vaters Eustache
de Saint-Pierres, also wiederum in Form eines Fremdkommentars. Scheint schon die Mutter
des Dritten Biirgers, die den Sohn erspiiren muss, fehlsichtig, ist es nun tatsidchlich ein
Blinder, der iiber die Beriihrung die Gewissheit erlangt, dass sechs Biirger in statthafter

Montur angetreten sind.

»Grobes Kleid und glatter Strick — einer! [...] Rauh und geriistet — du! [...] Du verschlossen in
grober Haft —!“771

In den Repliken des Vaters werden in weiterer Folge auch noch die ,,Kutten®, die ,haftenden
Sohlen“ und die ,,Ose[n] eurer Schlingen“ thematisiert.””? Veranschaulichend heift es: ,Ihr
schiittelt frei eure Glieder in euren Gewandern.“773

Im Kontrast zu den Biirgerkleidern steht die Riistung des Hauptmanns Duguesclins, die in
einem Fremdkommentar Eustache de Saint-Pierres eine figurenperspektivisch gebrochene

Deutung erféahrt.

,Du stiirzt den Sturz deines Helmes vor dein Gesicht und bist blind und taub hinter dem
Schild.“774

Der Schild als Requisit bzw. Teil des Kostiims wird iibrigens nur hier in der Figurenrede,
nicht aber im Nebentext genannt.

Dieser Duguesclins unterstellten Blindheit steht die reale des Vaters von Eustache de Saint-
Pierre gegeniiber, die er in einem Eigenkommentar zum Thema macht, womit eine
haupttextimmanente Inszenierungsanweisung zur Maske seiner Figur gegeben wird.

Allerdings hebt er diese Blindheit mit einem Sprechakt wieder auf:

~Meine Augen sind offen — ich schliefe sie nicht mehr. Meine blinden Augen sind gut, um es
nicht mehr zu verlieren [...]“775

769 Kaiser (1971 a), a. a.
770 Kaiser (1971 a), a. a.
771 Kaiser (1971 a), a. a.
72 ebd.

773 Kaiser (1971 a), a
774 Kaiser (1971 a), a. a.
775 Kaiser (1971 a), a



Auf das Alter und somit die Maske bzw. zu besetzende Rolle der Mutter des Dritten Biirgers
wird in einem Fremdkommentar des Sohnes aufmerksam gemacht, der den anderen sechs
Biirgern im zweiten Teil des zweiten Akts von der Abschiednahme von seiner ,greise[n]
Mutter“776 berichtet. Jean d’Aire verleiht seinem Alter in einem Eigenkommentar Ausdruck,
indem er von ,diesen dorren Fingern“777 und dem ,Eis [s]einer Jahre“77® spricht. Erginzt
werden diese Aussagen um einen Fremdkommentar Jean de Viennes, der Jean d’Aire als

»gebrechlich“779 bezeichnet.

Bemerkenswert ist, dass es in den Formulierungen der Figurenrede kaum Abweichungen
zum Nebentext gibt. Es finden sich keine alternierenden Beschreibungen zu den expliziten
Biihnenanweisungen. Die Schauplitze werden nahezu im selben Wortlaut geschildert.

Die iiberwiegende Mehrheit an impliziten Inszenierungsanweisungen geht auf Jean de

Vienne zuriick, dessen Funktion als lenkende Vermittlerfigur damit Bestitigung findet.

3.2.3.2 Off stage: Raum jenseits der Biihne

Calais wird durch die Nennung des Stadtnamens ausschlieBlich in der Figurenrede
lokalisiert. Im Nebentext fillt das Wort ,Calais‘ nie. Auffillig ist, dass der Name der Stadt in
den Repliken Eustache de Saint-Pierres nicht vorkommt, in den Repliken Duguesclins® und
Jean de Viennes hingegen sehr wohl. Im ersten Akt wird Calais ganze siebenunddreiBigmal
und somit am haufigsten genannt, im zweiten Akt nur einmal, im dritten siebenmal. Das lasst
sich dadurch erkldren, dass im ersten Akt der historische Konflikt des Hundertjahrigen
Krieges am ausfiihrlichsten verhandelt wird und an dieser Stelle ein GroBteil der
expositorischen Informationsvergabe erfolgt. Es ist jedoch eine Passage im zweiten Akt, in
der das Klima und die landschaftliche Lage der Hafenstadt umrissen wird. In der
Figurenrede des Vierten Biirgers heiBt es iiber das sommerliche Calais: ,Uber dem Sande

flimmert die erhitzte Luft, doch vom Meer blast eine linde Kiihle.“78°

In den Repliken der Figuren wird nicht nur jener rdaumliche Kontext thematisiert, der real
oder potentiell — im Sinne nicht szenisch umgesetzter sprachlicher Lokalisierungstechnik —
auf der Biihne zur Darstellung gelangen kann, sondern es werden auch Informationen iiber
den Raum off stage preisgegeben. Insbesondere der Hafen, der Belagerungsring um die Stadt
und das Schlachtfeld werden sprachlich markiert.

Schon auf den Bildteppich, der als Teil des Biihnenbilds nur im Nebentext geschildert wird,

ist der Kontrast von unbéandiger Natur und kiinstlich geschaffener Regulierung durch den

776 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 553 — 554
777 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 555
778 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 556
779 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 568
780 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 546
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Hafenbau gebannt. Auch die Beschreibung des Hafengebiets von Calais in der Figurenrede
bedient sich dieser Polaritdat, um den Wert der von Menschenhand geschaffenen Befestigung,
die den Naturkriften trotzt, zu unterstreichen. Die ,Kiiste, die steil ragt“, und das ,Meer, das
wild stiirmt®, sind bezwungen.”® Diamme sind ins Meer gewachsen.”82 Das Meer wird ,zur
Briicke von Kiiste zu Kiiste“783 gewolbt. ,Ankunft und Abfahrt“784 der Schiffe werden nicht

mehr gestort.

»,Das Meer rollt — es trifft nicht mehr. Die Brandung richtet sich hoch — sie fillt hin. Schiffe
kommen — Schiffe fahren aus [...]“785

Die ,neue Bucht” ist ,weit und glatt wie vor keiner Kiiste“.786 Immer wieder wird in den
Repliken Duguesclins’, Jean de Viennes und Eustache de Saint-Pierres ,der glatte runde
Hafen von Calais“787 gepriesen. Dass sich die Urbarmachung allein ,um dieser saftigen
Frichte willen“788 lohnt, betont FEustache de Saint-Pierre im zweiten Akt beim
gemeinschaftlichen Abendmahl.

Dem Hafen, als Werk der Biirger von Calais, steht der von den Feinden aus England
geschaffene Belagerungsring vor den Toren der Stadt gegeniiber. Der sandige Grund, auf dem
er sich erstreckt, ist der Stadtbevolkerung ebenso vertraut wie Hafen und Meer, zur Zeit aber
unzuginglich. Er kann lediglich aus der Distanz wahrgenommen werden und wird daher in
einer Art Teichoskopie auch mehrfach in den Repliken der Figuren zitiert. Dass ,[d]rauBen
im Sande dumpf ein triges Tier“789 kauere, gibt etwa Jean de Vienne zu bedenken.
Duguesclins berichtet, dass ,kein Tag [vergehe], an dem die Sonne nicht von dem
schimmernden Ringe, der um Calais geschlossen ist, blitze“79°. In den Biihnenanweisungen
des Nebentexts wird der Belagerungsring nicht thematisiert. Er existiert nach den
Intentionen des Dramatikers also ausschlieBlich als implizite Inszenierungsanweisung im
Haupttext.

Als Schauplatz zum streitbaren Gegenstand in der Figurenrede wird der Belagerungsring mit
dem Auftritt der englischen Gesandtschaft. Wihrend Duguesclins der Uberzeugung ist, dass
der Konig von England vor Calais in eine ,,Schlinge“79! geraten sei, aus der er nicht mehr
herauskomme, hat der englische Offizier als Augenzeuge eine dem widersprechende

Mitteilung zu machen. Dennoch beharrt Duguesclins auf seinen Beobachtungen der letzten

781 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 535
782 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 524
783 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 551

784 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 532
785 ebd.

78 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 524
787 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 528
788 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 551
789 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 525
790 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 527
791 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 528



Tage, ,im Sande vor Calais Helm an Helm — Lanze an Lanze unverriickt“792 gesehen zu
haben. Nachdem mit der Zeugenaussage des franzosischen Offiziers die Fronten geklart sind
und die Forderung des siegreichen Konigs von England verkiindet ist, wird wiederholt auf die
bevorstehende Auslieferung ins englische Lager Bezug genommen. Die Formulierungen des
Dritten Biirgers und Jean d’Aires lauten etwa, dass sich sechs Opferbereite ,im Sande vor
Calais schianden lassen“ miissen oder dass ,in dem Sand von Calais die Ehre Frankreichs auf
diesem Gange zertreten werde.”93 Jean de Vienne duBert zweifach, dass Gewahlte Biirger
»Sich im Sande vor Calais iiberliefern“794 miissen. Duguesclins entwirft ein Szenario der
blutigen Verteidigung der Stadt, an dessen Ende die toten Englinder vor den Toren liegen
und die Ehre Frankreichs bewahrt bleibt.

~Aus dem armen Sande vor Calais schiefit ein Baum auf. [...] Mit Blut speist sich seine
Wurzel.“795

Das Schlachtfeld, auf dem der Konig von Frankreich besiegt und in die Flucht geschlagen
worden sein soll, — wird suggeriert — befinde sich dort, wo das Lager ist, also unmittelbar vor
den Stadttoren. Die historische Schlacht aber hat sich bei Crécy, ca. 100 Kilometer von Calais
entfernt, ereignet. In Sichtweite der Stadt haben lediglich Verhandlungen stattgefunden,
deren Scheitern Philipp VI. zum Abbrechen seiner Zelte bewogen hat. Der englische Offizier
erstattet vom Schlachtfeld mit denselben Worten Bericht, die Duguesclins zuvor schon zur

Schilderung des koniglichen Lagers gewahlt hat.

»,Im Sande vor Calais liegen Helme — Lanzen, wie Lanzen — Helme still liegen — — — wenn ein
Kind sie nicht wegrdumt. — Die Sonne spiegelt darauf — das blendet!“796

In Georg Kaisers Biihnenspiel werden die genannten Schauplitze vor der Stadt also uniform
anhand des sandigen Untergrunds charakterisiert, obwohl es genauso denkbar wire, sie

auszudifferenzieren.

3.2.4 Konfigurationsstruktur und Organisationsformen der Figurenrede

DIE BURGER VON CALAIS weist fiir ein Drama der geschlossenen Form eine ungewohnlich
groBe Menge an Figuren auf und enthalt zudem Massenszenen. Die Grenze zum aufwindigen
Spektakel wird dennoch nicht tiberschritten. Da Georg Kaiser in seinem Biihnenspiel keine
formale Untergliederung in Szenen vornimmt, ist es fiir die Analyse hilfreich, eine so
genannte ,Konfigurationsstruktur“797 zu erstellen. Die ,Teilmenge des Personals, die jeweils

an einem bestimmten Punkt des Textverlaufs auf der Biihne prasent ist“798, lasst sich durch

792 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 527

793 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 534

794 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 538 und S. 578
795 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 534

796 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 527

797 Pfister, a. a. O,, S. 236 ff.

798 Pfister, a. a. O,, S. 235
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eine Matrix der Auftritte ermitteln. Der erste Akt ldsst sich in neun Konfigurationen, der
zweite in vierzehn und der dritte in zehn segmentieren.

An der Konfigurationsfolge der drei Akte lassen sich einige Besonderheiten aufzeigen. Ein
wachsender Umfang durch das Hinzutreten neuer Figuren ist beispielsweise einzig im dritten
Akt zu verzeichnen. Das Eintreffen der sechs Biirger auf dem Markt ist in der Auftrittsmatrix
klar zu erkennen. Die kleinsten Konfigurationen sind erwartungsgemaB jene am Beginn des
zweiten Aktes, der, wie bereits festgestellt, als intimster gelten kann. Eustache de Saint-Pierre
steht einmal fiir wenige Augenblicke allein auf der Biihne. Danach gibt es einige Zweier-
Konfigurationen, etwa des Filinften Biirgers mit seinem Vertrauten oder des Dritten Biirgers
mit seiner Mutter. Die hochste Konstanz der Konfigurationen ist im ersten und in der zweiten
Halfte des zweiten Aktes festzustellen. Wahrend es im ersten Akt eine Neuner-Konfiguration
mit dem zusitzlichen aus rund sechs Gewahlten Biirgern bestehenden Kollektiv gibt, ist im
zweiten eine Siebener-Konfiguration vorherrschend.

Die hochste ,Konfigurationsdichte“799 wird im ersten Akt mit einem Wert von 0,51 erreicht,
die niedrigste im zweiten mit einem Wert von 0,21. Im ersten Akt ist die groBte
Figurenprisenz iiber den grotmoglichen Zeitraum gegeben. Zu Beginn des zweiten Akts gibt
es durch Abginge und Auftritte bedingte haufige Konfigurationswechsel.

»Repetitive Konfigurationen“8°© sind jene der sechs Biirger um Eustache de Saint-Pierre
sowie jene Jean de Viennes und der iibrigen Gewihlten Biirger. Abgesehen von diesen
Paarungen sind auch der englische Offizier und seine Soldaten oder der Vater Eustache de
Saint-Pierres und der Knabe ,szenisch konkomitante Figuren“8o1, Erstere zdhlen gemeinsam
mit den buckligen Dienern, aber auch Jean de Vienne im zweiten Akt, zu den mobilsten
Figuren des Dramas.

Eustache de Saint-Pierre und dessen Vater sind, nimmt man den Toten aus,
bemerkenswerterweise ,szenisch alternative Figuren“8°2, Die Figur Eustache de Saint-Pierres
begegnet dem einzigen Angehorigen also niemals mit der Maoglichkeit zu sprachlicher
Kommunikation. Eine ebenfalls szenisch alternative Figur zum Vater Eustache de Saint-
Pierres ist Duguesclins, der weder im zweiten, noch im dritten Akt erneut auftritt. Genauso
sind auch die Angehorigen im zweiten Akt szenisch alternative Figuren zu den Soldaten,
Offizieren, den Gewahlten Biirgern, dem Biirgervolk und Jean de Vienne, denn ihre Auftritte

fallen nie zusammen. Die Angehorigen sind Episodenfiguren, die nur einmalig auftreten.803

799 Pfister, a. a. O,, S. 239

800 Pfister, a. a. O., S. 240

8! Pfister, a. a. O,, S. 237

802 ebd.

803 Es handelt sich im Grunde um protatische Figuren, die als Dialogpartner nicht gleichberechtigt sind. lhre
Funktion ist die figurencharakterisierende Informationsvergabe, sie bleiben ,als Reprasentant[en] der
Informationsinteressen des Zuschauers erkennbar®. (Pfister, a. a. O., S. 133) In den Abschiedsszenen ist von den
Planen und Entwiirfen des Flnften Blirgers zu erfahren, der als eine Art Baumeister oder Architekt titig sein
diirfte. Die Vermahlungsabsichten der Briider de Wissant mit den Tochtern d’Aires werden nirgends so
deutlich artikuliert, wie hier.



Damit wird die episodische Grundstruktur der ersten Hailfte des zweiten Akts
augenscheinlich, denn die Konfigurationen sind iiberdies von vergleichsweise kurzer Dauer.
Konfigurationen von langer Dauer sind im ersten Akt der Dialog zwischen Duguesclins und
dem englischen Offizier, der Polylog im Vorfeld der Freiwilligenmeldung und diese selbst, im
zweiten Akt die Befragung der sechs Biirger durch Eustache de Saint-Pierre sowie das Ziehen
der Lose und im dritten Akt die Eingangssequenz mit der monologhaften Replik Jean de
Viennes, der Disput um den Verbleib Eustache de Saint-Pierres sowie das monologische
Sprechen seines Vaters.

Die Massenszenen betreffend ist festzustellen, dass die Gruppe der Gewdhlten Biirger
deutlich haufiger auf der Biihne prisent ist als das Biirgervolk. Beide Kollektiva sind jedoch
im dritten Akt durchgéngig szenisch anwesend. Das besonders Signifikante dieses Aktes sind
die Anteile der Figuren am Haupttext. Den sechs Biirgern und Eustache de Saint-Pierre
kommen namlich iiberhaupt keine Textanteile zu, dafiir aber den staffagenhaften
Figurenkollektiva der Gewihlten Biirger und des Biirgervolks.

Im zweiten und dritten Akt vereint jeweils eine Figur ein Drittel des gesamten Textanteils auf
sich. Im zweiten Akt ist es Eustache de Saint-Pierre, im dritten Jean de Vienne mit einem
noch gréBeren Anteil am Haupttext. Was die Verteilung tliber das gesamte Biihnespiel betrifft,
so iibertrumpft die Figur Jean de Viennes mit einem Anteil von 26,87 Prozent die Eustache
de Saint-Pierres deutlich um mehr als sechs Prozentpunkte. Dies erklart sich daraus, dass
Eustache de Saint-Pierre im dritten Akt gar nicht mehr zu Wort kommen kann. Obwohl er im
Sinne der Idee des Dramas nicht der zentrale Protagonist ist, ist Jean de Vienne die ,,szenisch
dominante Figur“8°4 in den BURGERN VON CALAIS. Im ersten und dritten Akt ist er Bestandteil
samtlicher Konfigurationen, im zweiten — trotz elitarer Exklusionsbestrebungen Eustache de
Saint-Pierres — immerhin an fiinf der vierzehn Konfigurationen beteiligt. Auf eine anndahernd
dhnlich hohe Biihnenpriasenz kommt keine andere Figur des Theatertexts. Die ,,quantitative
Dominanzrelation“805 lasst jedoch nicht zwingend Riickschliisse auf die Handlungsfunktion
der Figur zu. Im Falle Jean de Viennes deutet sie wohl eher auf dessen ,episch vermittelnde
Kommentatorfunktion“8°6 hin.

Eustache de Saint-Pierre geht — seine Biihnenprasenz als Verstorbener miteingerechnet —
zwanzig Konfigurationen ein und liegt damit eindeutig im Fiihrungsfeld der Dramenfiguren,
wenngleich ihn die Gewdhlten Biirger um eine Konfiguration iibertreffen. Was seinen
durchschnittlichen Anteil am Haupttext betrifft, steht er jedoch mit 20,6 Prozent ganz klar an
zweiter Stelle hinter Jean de Vienne. Der Intention des Autors zufolge ist er als den Opfertod
sterbende Erloserfigur und Personifikation des Neuen Menschen unverkennbar als

Hauptfigur ausgewiesen.

804 ebd.
805 Pfister, a. a. O., S. 226 f.
806 Pfister, a. a. O., S. 227
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Die Konfigurrationsstruktur zeigt zu guter Letzt auf, wie Georg Kaiser die Schlussbilder der
drei Akte gestaltet. Dabei wird evident, dass sich besonders am Ende des zweiten und dritten
Aktes nur wenige Figuren auf der Biihne befinden. Am Ende des ersten Aktes sind zwar elf
Figuren(gruppen) szenisch prasent, dennoch wird der Fokus in den Bithnenanweisungen auf
Fahnentuch und -holz vor dem Hintergrund tiefer Stille gelenkt, die Szenerie also

eingefroren.

Nach dem ,situative[n] Kriterium“8°7 der Isolation der sprechenden Figur auf der Biihne, die
sich an kein Gegeniiber wenden kann, gibt es in den BURGERN VON CALAIS keine echten
Monologe, da — mit Ausnahme einer einzigen Konfiguration im zweiten Akt — immer
mehrere Figuren szenisch préasent sind. In besagter Konfiguration kommt Eustache de Saint-
Pierre nicht zu Wort. Das wird aus einer erweiterten Konfigurationsstruktur ersichtlich, in
der auch gekennzeichnet ist, welche Figuren sich in den einzelnen Konfigurationen in
Repliken duBern. Nach dem ,strukturellen Kriterium“88 gibt es jedoch sehr wohl
monologhafte Dialoge in Georg Kaisers Biihnenspiel. Konfigurationen, in denen nur eine
Dramenfigur spricht, weisen schliissigerweise deutlich monologischen Charakter auf. Solche
Konfigurationen gibt es am Beginn des ersten Aktes mit einer 676 Worter langen Figurenrede
Jean de Viennes, ebenso am Beginn des zweiten Aktes, wo die Replik de Viennes 447 Worter
umfasst. In der Mitte des zweiten Akts gibt es noch eine zweite Konfiguration mit nur einer
Replik, die allerdings von Bithnenanweisungen durchbrochen wird. Diesmal ist es Eustache
de Saint-Pierre, dessen solistische Rede das Abendmahl begleitet und keine Entgegnung
findet. Im dritten Akt steht die Figurenrede des Vaters — ohne mit ihm in Dialog tretende
Figur — alleine da. Sie besteht als zentrale Botschaft des Erneuerungsdramas aus 867
Wortern und ist damit die langste unwidersprochene Replik des Stiicks. Dieser
Binnen,monolog‘ ist kommentierender Natur und, da der Sprecher darin in groBer ,Distanz
[...] zu sich selbst als Handelndem steht“, beinahe eine ,ex-persona-Rede”, die ,die
intendierte Rezeptionsperspektive episch vermittelt*.809

Im Gegensatz zum echten Monolog weisen all diese Passagen keine ,,intime Unmittelbarkeit
und strategische Unverzerrtheit“1°, wie sie nur dem konventionellen Monolog eigen ist, auf,
dafiir aber sind die Repliken durch die Anwesenheit innerdiegetischer Zuhorer im inneren
Kommunikationssystem motiviert. Weil zahlreiche Figurenreden die Manier von
vorgetragenen Ansprachen haben, entsteht der Eindruck, es handle sich um eine Art
oratorisches Drama. Ein durch die sich hdufenden monologhaften Repliken bedingtes

yretardierendes Moment“8" ist unverkennbar. Wie schon der Anteil am Haupttext gezeigt

807 Pfister, a. a. O., S. 180
808 ebd.
809 Pfister, a. a. O., S. 191
810 Pfister, a. a. O., S. 186
8!l ebd.



hat, verdeutlicht auch die durchschnittliche Replikenldnge einzelner Figuren, dass es in
diesem Theaterstiick immer wieder zu Dominanzbildungen kommt. Nach Jean de Vienne mit
durchschnittlich 161, Eustache de Saint-Pierre mit durchschnittlich 101 und Duguesclins mit
durchschnittlich 88 Wortern liegen alle anderen Figuren im ersten Akt weit abgeschlagen
hinter diesen. Auffillig dabei ist, dass Jean de Viennes Repliken unter dem Gesichtspunkt
ihres Umfangs monologhafter sind als diejenigen Eustache de Saint-Pierres, der insgesamt
einen hoheren Anteil am Haupttext hat, aber haufiger durch die Repliken anderer Figuren
unterbrochen wird. Im zweiten Akt hat neben Jean de Vienne mit durchschnittlich
83 Wortern sogar die Mutter des Dritten Biirgers mit durchschnittlich 72 Wortern
monologhafte Figurenreden vorzuweisen. Eustache de Saint-Pierres Repliken sind in diesem
Akt im Schnitt gar nur 51 Worter lang. Insgesamt liegen diese Durchschnittswerte deutlich
hinter denen des ersten Aktes, was darauf hindeutet, dass der zweite vergleichsweise
dialoghafter ist. Der hochste Mittelwert, was die Lange der Repliken betrifft, ist im dritten
Akt fiir die Figur des Vaters von Eustache de Saint-Pierre zu verzeichnen. Sie ist
uniibertroffen die am stdrksten zur Monologhaftigkeit neigende Dramenfigur. Jean de
Viennes Repliken haben im Vergleich dazu in diesem Akt lediglich einen Umfang von
durchschnittlich 58 Wbortern. Dass durch die Dominanz einzelner Figuren die
Gleichberechtigung aufgehoben wird und ,es kaum mehr zu semantischen
Richtungsinderungen kommen kann®, fiithrt zwangslaufig zu einer ,Monologisierung“ des

Dramas.812

»,Diese Dominanz ist zum Beispiel in der offentlichen Rede institutionalisiert, in der einer
Figur von vornherein die Rednerfunktion, den {ibrigen eine mehr oder weniger passive
Horerfunktion zugeteilt ist und der Umfang der Rede unverhaltnismaBig grofer ist als der
Umfang eventueller Zwischenrufe. Die Darstellung einer solchen offentlichen Rede im
Drama [...] bringt also immer eine Monologisierung des Dialogs mit sich.“8:3

Bereits die Auswahl der Schauplitze, die — wie bereits aufgezeigt — allesamt im Bereich des
Offentlichen angesiedelt sind, ist ein erster Indikator fiir diese klare Tendenz in den BURGERN
VON CALAITS.

Echte Zwiegespriche gibt es nur im zweiten Akt — in Form der Dialoge zwischen dem Fiinften
Biirger und seinem Vertrauten sowie zwischen dem Dritten Biirger und seiner Mutter. Schon
beim Dialog zwischen dem Vierten Biirger und seiner Frau sind deren Kind und eine alte
Wairterin zugegen. Zwiegesprache im Rahmen umfangreicherer Konfigurationen, bei denen
auBer den sprechenden auch noch andere Figuren anwesend sind, sind in allen drei Akten
vorhanden. Genannt seien die Zwiegespriache Eustache de Saint-Pierres mit Jean de Vienne
im zweiten Akt, wenn dieser von drauflen in den Saal kommt, um den Stand der Ziehung zu

erfragen.

812 Pfister, a. a. O, S. 184
813 ebd.
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Ein Mehrgesprich ,,mit hoher Unterbrechungsfrequenz“®4 ist die Verabschiedungsszene der
Briidern de Wissant und ihres Schwiegervaters Jean d’Aire. Es weist eine ,,Tendenz zu engem
Bezug zwischen den Dialogpartnern“8's auf. Ein Polylog, der ,,aus langen Repliken“816 besteht,
ist jener, der um den Abendmabhlstisch im zweiten Akt gefiihrt wird, wenn Eustache de Saint-
Pierre den Fortschritt des Lauterungsprozesses ergriinden mochte. Eustache de Saint-Pierre
stellt jedem Biirger eine lange eingeleitete Frage, auf die er eine ausfiihrliche Antwort erhilt.
Danach fragt er kein weiteres Mal nach, sondern geht zum nichsten Dialogpartner iiber. Hier
lasst sich eine ,Tendenz [...] zu distanzierterer Situationsabstraktheit und zu verlangsamtem
Tempo feststellen“8?7. An anderer Stelle wird durch die knappen Fragen Duguesclins‘ — ,Wo
ist der Konig von Frankreich?“, ,Wo blieb das Heer?“, ,Wann ist das geschehen?“ — eine

expositorische Informationsvergabe motiviert.88

3.2.5 Informationsvergabe

Die Exposition, also die ,Vergabe von Informationen iiber die in der Vergangenheit liegenden
und die Gegenwart bestimmenden Voraussetzungen und Gegebenheiten der unmittelbar
dramatisch prisentierten Situationen“819, erfolgt in den BURGERN VON CALAIS zwar
groBtenteils im ersten Akt, jedoch nicht in einer Extremform am Drameneingang initial-
isoliert, sondern durchaus in kleinere Einheiten portioniert, iiber mehrere Repliken ,in die
fortschreitende Handlung integriert“82°. Bereits der Eroffnungs,monolog’ Jean de Viennes
enthilt wesentliche expositorische Informationen. Ohne eine nihere Angabe zur Dauer des
Konflikts zu machen, wird hier der Hundertjahrige Krieg als ,alte[r] triibe[r] Streit, den der
Konig von England mit dem Konig von Frankreich fiihrt“82:, thematisiert. Kern der
Auseinandersetzung sei die Frage, ,,wer herrscht in England — wer iiber Frankreich!“822 Auch
wenn es nur um die franzosische Thronfolge, nicht um Herrschaftsanspriiche auf englischem
Gebiet geht, ist damit der historische Hintergrund beleuchtet — allerdings ohne eine
detaillierte Chronologie der Ereignisse mitzuteilen. Dass der ,Hafen von Calais“823 als ,,Pforte
[...] nach England“824 ein strategisch wichtiger Punkt ist und die nordfranzosische Hafenstadt
deshalb ,durch die Wiiste der Belagerung“825 gehen muss, wird ebenfalls bereits in der ersten
Figurenrede enthiillt. Wie lange die Belagerungssituation schon andauert, wird allerdings

nicht bekanntgegeben. Als weiterer Aspekt des kriegerischen Szenarios wird der franzosische

814 Pfister, a. a. O., S. 198

815 ebd.

816 Pfister, a. a. O., S. 199

817 ebd.

818 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 529
819 Pfister, a. a. O., S. 124

820 Pfister, a. a. O., S. 125

821 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 524
822 ebd.

823 ebd.

824 ebd.

825 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 525



Feldzug erwihnt. ,Der Konig von Frankreich zieht heran“, heiit es, und drohe dem ,Konig
von England [...] vom Riicken“.82¢ Besonders ausgeschmiickt wird dabei die Truppenstarke.
Das Heer sei ,[glewaltig, wie es nie den Boden Frankreichs erschiitterte”, ,ein wiitender
Wind“ habe ,von allen Enden die Scharen zusammengetrieben“.827 Dass sich die
franzosischen Truppen tatsiachlich auf dem Weg von Amiens nach Hesdin durch
HinzustoBende vergroBern, ist historisch belegt. Erwahnung findet auch, dass das Heer von
Philipp VI. angefiihrt wird. ,,An seiner Spitze reitet lachend der Konig von Frankreich®,
verkiindet Jean de Vienne und artikuliert die Hoffnung auf eine baldige Befreiung der Stadt
Calais. Diese Erwartungshaltung steckt in dem Satz: ,,An jedem Morgen spihe ich nach der
Wolke, die laut schallend den Konig von Frankreich verkiindet!“828 Dariiber hinaus wird in
der Rede Jean de Viennes auch die Perspektive und das Selbstverstindnis der stadtischen
Bevolkerung deutlich. Das ,Werk, an das wir unsere Krifte hingegeben hatten“829, wird
erstmalig erwahnt. Visionar tritt der ,lberlieferte Biier“83° — gemeint ist der sich dem
englischen Konig Ausliefernde — in Erscheinung, der sich opfern soll, um das Werk zu
bewahren. Zu vernehmen ist auch ein gewisser Stolz, als ausharrend Belagernde grundlegend

pazifistisch zu handeln:

»~Wann trug sich dies schon zu? Wo wurde der Kampf gefochten, in dem kein Schwert schlagt
— kein Bogen birst — keine Lanze zersplittert!“8s:

Mit futuristischem Bezug wird angekiindigt, was nun folgen wird: Der Konig von England
fordert eine Versammlung der Biirger von Calais und wird einen seiner Gesandten dorthin
schicken. Jean de Vienne betont — ganz aus Sicht der Gewahlten Biirger, denen er vorsteht —,
»das Amt, das wir von uns auf die gepanzerten Schultern des Hauptmanns von Frankreich
schieben muBten, [sei] wieder auf uns gelegt“®32. Dies habe Jean de Vienne zufolge die
Implikation, dass das ,,Schwert [...] nicht mehr {iber Calais herrschen soll, sondern ,,von ihm
befreit” werde.833

Ergianzende Informationen werden im Verlauf des ersten Aktes, wie schon angemerkt, auch
in Repliken anderer Figuren preisgegeben. Der englische Offizier erlautert den
Herrschaftsanspruch seines Konigs, der als Neffe mit dem verstorbenen Karl IV. in
weiblicher Linie nahe verwandt ist, indem er hervorkehrt, dass Eduard III. durch Philipp VI.
das ,alte — in seinem Blut verbiirgte Recht [...] verletzt“834 sieht. Der Offizier berichtet

erstmals von einer kiirzlich verlorenen Schlacht des franzosischen Konigs, der , Frevler habe

826 ebd.
827 ebd.
828 ebd.
829 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 524
830 ebd.
81 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 525
832 ebd.
833 ebd.
834 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 526
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»Seine Ziichtigung erleiden” miissen.835 Hierfiir gibt es eine genaue Zeitangabe. Die ,blutige
Niederlage“ soll sich ,vor zwei Tagen“ ereignet haben.83¢ Die franzosischen ,,Scharen® sollen
danach ,in alle Winde gescheucht worden sein.837 Dem ,verblendete[n] Volk von
Frankreich“ kreidet der englische Offizier an, das ,Unrecht seines Konigs zu schiitzen.838 In
weiterer Folge werden zusitzliche Informationen dialogisch vermittelt, weil Duguesclins die
englische Sicht nicht unwidersprochen ldsst. Dreimal wiederholt er, was hier verbreitet
werde, sei eine ,Liige, die schaumt“®39. Die UnrechtmaBigkeit des englischen Anspruchs auf
den franzosischen Thron erklare sich schon rein geografisch: ,,Der Rauber ist, wer drauflen
schleicht.“84° Aus franzosischer Warte sei es ,die diebische Elster aus England, der es nach
der funkelnden Krone von Frankreich geliistet“841. Duguesclins bestéatigt die Unterstiitzung,
die ,das Volk von Frankreich“®42 seinem Konig entgegenbringt. Es wiirde ihm ,seine Krone
[...] auf den Knien [...] wieder schenken“843, Durch seine Replik verfeinert er auBerdem die
Informationslage iiber die Belagerung, indem er spezifiziert, dass der ,um Calais
geschlossen[e]“ Belagerungsring bereits ,in Monaten dicht und eng“ daliegt.844 Damit wird
zum ersten Mal ein Eindruck vom zeitlichen Horizont vermittelt. Zuschauerinnen und
Zuschauer bzw. Leserinnen und Leser erfahren, dass die Belagerung schon mehrere Monate
andauert. Duguesclins zweifelt die Behauptung des englischen Offiziers an, dass es
tatsachlich zu einer Konfrontation gekommen sei. Der ,Lirm von einer Schlacht“845 sei nicht
zu vernehmen gewesen. Es sei unvorstellbar, dass ,vorgestern [...] das {iberméchtige Heer
Frankreichs vernichtet“®46 worden sei. Mit dieser Aussage wird nicht nur die englische
Zeitangabe wiederholt, sondern auch noch einmal die eigene Uberlegenheit hervorgehoben.
Da in diesem Dialog Aussage gegen Aussage steht — was zur Hypothesenbildung beitrégt,
aber dennoch nach Auflésung verlangt —, wird mit dem Auftritt des franzosischen Offiziers
bald ein Beweis erbracht, der Gewissheit bringt.847 Der Augenzeuge berichtet davon, wie
yFrankreichs Ruhm mit einem Hauch verwehte“848, und schildert, wie es im Zuge der

Annidherung an ,den Feind [...] vor Calais“849 militarstrategisch zum Desaster gekommen ist.

835 ebd.
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»Da fegte ein Sturm in uns hinein. In den Seiten fafite er uns an — im Riicken schiittelt er uns
— er brach durch unsere Reihen [...]“850

Aus dem Bericht des franzosischen Offiziers geht auch die historisch verbiirgte schindliche
Flucht Philipps VI. hervor. Der Konig von Frankreich sei ,zwischen den Fliehenden“85 zu
suchen. Er sei nicht mehr einzuholen, ,,der Konig von Frankreich reitet schnell“852, wenn er
seine eigene Haut retten mochte. Daraufhin konstatiert der englische Offizier die zugunsten
der Englander veranderte Lage, womit die Exposition im Wesentlichen beendet und der point
of attack erreicht ist — auch wenn spidter noch weitere die Vorzeithandlung betreffende

Informationshappen eingefiigt werden.

~An diesem Morgen ist der Konig von England vor Calais zuriickgekehrt. Kein Feind ist
mehr, der vom Riicken droht [...] Calais ist in seine Hand gegeben. Er tut mit ihm nach
seinem Willen.“853

Die Ausgangsbasis fiir das englische Ultimatum ist damit geschaffen. Dieses setzt ein
zeitliches Limit und etabliert einen Spannungsbogen. Bei den BURGERN VON CALAIS kann von
einem relativ frithen point of attack mit einer nicht sehr umfangreichen Vorgeschichte
gesprochen werden, die primir aus der letzten, vor zwei Tagen stattgefundenen Schlacht
besteht, den vorausgehenden Feldzug nur andeutet und das Setting des bis dahin schon etwa
zehn Jahre andauernden Hundertjahrigen Krieges so vage bestimmt, dass er nicht in seiner
ganzen Dauer als fiir das Verstdndnis der Geschichte notwendigerweise zu exponierende
Vorzeithandlung gelten kann.

Was den Zeitpunkt der einsetzenden Handlung betrifft, so wird in der Figurenrede immerhin
die Jahreszeit fixiert — wenngleich das Jahr 1347 in keinster Weise thematisiert wird. Dass
die Belagerung im Sommermonat August ihr Ende gefunden hat, wird von Georg Kaiser in
den Repliken des Vierten Biirgers angedeutet. Im Dialog mit seiner Frau sagt der Vierte
Biirger: ,Es ist nicht mehr als ein Gang aus dem Tor an einem schonen Sommertage.“854 In
seiner Nacherzdhlung an der Abendmabhlstafel hilt er dies auch Eustache de Saint-Pierre
gegeniiber fest: ,Wir schritten nebeneinander ohne Hast und ohne Halt — wie an einem
schonen Sommerabend aus der Stadt.“®55 Die zeitliche Angabe wird hier zum romantischen
Motiv des Ehepaars verzerrt.

In Zusammenhang mit expositorischer Informationsvergabe, aber auch mit der verdeckten
Handlung, also der sprachlichen Informationsvergabe i{iber Geschehnisse abseits des auf der
Biihne Gezeigten, seien die backstage characters des Biihnenspiels erwahnt. Es sind dies der

Konig von Frankreich und der Konnig von England, die als ,Figuren [...] nur in den Repliken

850 ebd.
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sprachlich thematisiert, jedoch nie szenisch prasentiert werden“8s6. Sie besitzen einen
deutlich anderen Status als die iibrigen Figuren des Personals, sind aber doch am
dramatischen Geschehen nicht génzlich unbeteiligt, da sie eine ,handlungsbeeinflussende
Funktion“857 haben. Dabei ist festzustellen, dass der Konig von Frankreich bereits im
Rahmen der Exposition verabschiedet wird, wiahrend der Kénig von England dem Schauplatz
durchgingig nahe bleibt. Durch seinen Gesandten, den englischen Offizier, und seine
Soldaten wird er immer wieder in Erinnerung gerufen. Im Gegensatz dazu steht Duguesclins
als Hauptmann des Konigs von Frankreich von Anfang an in groBerer Distanz zu seinem
Herrscher und verschwindet mit Ende des ersten Akts vollig von der Bildflache. Besonders
pragnant ist, dass der Konig von England am Dramenausgang beinahe die Biihne betritt. Sein

Auftritt wird angekiindigt, sein Erscheinen jedoch nicht abgewartet.

»DER ENGLISCHE OFFIZIER. Der Konig von England!
JEAN DE VIENNE und DIE GEWAHLTEN BURGER stehen erwartend.

Das Licht flutet auf dem Giebelfeld iiber der Tiir [...]*®58

Die beiden Figuren werden iibrigens immer nur als ,Konig von Frankreich’ bzw. ,K6nig von

England tituliert, nie aber beim Namen genannt.

Wie bereits anhand der dialogisch vermittelten Exposition in den Repliken Duguesclins‘ und
des englischen Offiziers sichtbar geworden ist, ist die ,narrative Présentation“ verdeckter
Handlung ,figurenperspektivisch  gebrochen®“.859 Werden mittels expositorischer
Informationsvergabe raumlich und zeitlich verdeckte Handlung zur Kenntnis gebracht, die
vor dem point of attack liegen, konnen auch in der Sukzession des ab diesem Punkt szenisch
Prasentierten Aussparungen erfolgen. Wie raumlich verdeckte Handlung des off stage in den
BURGERN VON CALAIS Eingang in die Figurenrede findet, ist bereits in Zusammenhang mit
den indirekten Regieanweisungen erortert worden. Nun soll der Fokus auf zeitlich verdeckte
Handlung ,in den ausgesparten Zeitraumen zwischen den [...] Akten“86¢ gelegt werden.
Zwischen erstem und zweiten Akt wird weder das Warten der Biirger auf die tiber Leben und
Tod entscheidende Ziehung der Lose noch das Manipulieren des Kugelspiels durch Eustache
de Saint-Pierre gezeigt, der die Schiissel fiir die Abendmahlsszene vorbereitet. Erst in den
Figurenreden des zweiten Akts werden Teile dieser =zeitlich verdeckten Handlung
thematisiert. So schildert etwa Jean de Vienne, wie ,mit jeder Stunde dieses Tages“86t die
Unruhe zugenommen habe. Die Mutter des Dritten Biirgers berichtet von ihrer singulidren

Erfahrung, ,hundertmal vom Morgen an“ den Weg zum Saal des Stadthauses ,gestrauchelt”

856 Pfister, a. a. O., S. 225
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zu sein.86%2 Die Information, dass ,das Warten seit dem frithen Morgen® das Biirgervolk in
seiner ,,Kraft geschwicht“ habe, trigt Jean de Vienne bei seiner ersten Unterbrechung in Saal
der sieben Versammelten.803 Auf die verdeckte Handlung zwischen den Akten wird in der
Sequenz, in der Eustache de Saint-Pierre die sechs Biirger der Reihe nach befragt, explizit
Bezug genommen. Vom Fiinften Biirger will er wissen, was ihn ,zwischen dem frithen
Morgen und [s]einem Gang hierher mehr denn alles beschiftigt“864 habe, vom Vierten
Biirger, ob er langsamer gegangen sei, ,weil diese Stunde [ihm] kostbar wurde, wie keine
[s]eines Lebens“8%5, von den Briidern de Wissant, ob sie ,die Hitze des Tages“86¢ entzweit
habe. Gegen Ende des zweiten Aktes deckt Eustache de Saint-Pierre auf, dass er selbst die
Lose getiirkt hat: ,,Ich habe euch dieselben Kugeln gereicht!“%67 Der Selbstmord Eustache de
Saint-Pierres, die mentale Vorbereitung der sechs iibrigen Biirger auf den Opfergang und ihre
Entscheidung, wann sie das Haus in Richtung Markt verlassen, sowie die MutmafBungen des
umtriebigen Biirgervolkes, die beginnen, Wege durch die Stadt zu vermessen und Wetten
abzuschlieBen, werden zwischen zweitem und drittem Akt ausgespart. Bereits in der
Verabschiedungsszene des zweiten Aktes kiindigt der Fiinfte Biirger an, wie schwer die
bevorstehende letzte Nacht werde. ,Nun ist die Nacht kurz, um noch alles zu sagen“868,
bemerkt er seinem Vertrauten gegeniiber. Uber die nichtlichen Aktivititen des Biirgervolks

erstattet Jean de Vienne Bericht:

»Tollte nicht das harte Klappern ihrer flinken Schuhe iiber den steinigen Grund durch die
Nacht? Scholl es nicht, als schleuderten sie mit einem Sturm von Steinen nach einer Scheibe?
— Sie haben sich ein schidndliches Spiel daraus gemacht und das hat ihre Ungeduld
unterhalten — jetzt erwarten sie die Erfiillung, um vor einander zu prahlen, wer kliiger
rechnete! — Ich habe nicht die Macht, sie von den Randern des Marktes zu treiben [...]“869

Selbstkritisch bezieht er sich etwas spater, als die ersten beiden opferbereiten Biirger schon
angetreten sind, erneut auf das unangemessene Verhalten der restlichen Stadtbevolkerung:
»Wir sind in dem Wettspiel dieser Nacht verwirrt — wir erfahren die schérfste Lehre.“870 Auch
einer der Gewahlten Biirger weifl von der ,Hetzjagd in dieser Nacht durch StraSen und
Gassen“87* zu rapportieren. Der Freitod seines Sohnes wird vom Vater Eustache de Saint-

Pierres dokumentiert. Das Vergiften wird in der Figurenrede prazise geschildert:

»L...] dann hob er den Becher mit seinen sicheren Handen vom Tisch und trank an ruhigen
Lippen den Saft, der ihn verbrannte.“872

862 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 545
863 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 552
864 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 553
865 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 554
866 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 555
867 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 559
868 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 544
869 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 565
870 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 568
871 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 572
872 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 577
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Dass es rdumlich und zeitlich verdeckte Handlung auBlerhalb des Stadtgeschehens gibt, wird
am Dramenende noch einmal bewusst gemacht, wenn der englische Offizier von den
Vorgingen im englischen Lager Meldung gibt, die alle erbrachten Opfer in gewisser Hinsicht

obsolet werden lasst.

»,Der Konig von England schickt an diesem Morgen diese Botschaft in die Stadt Calais: — in
dieser Nacht ist dem Konig von England im Lager vor Calais ein Sohn geboren. Der Konig
von England will an diesem Morgen um des neuen Lebens willen kein Leben vernichten.
Calais und sein Hafen sind ohne BuBle von der Zerstorung gerettet!“873

Dynamisierend und spannungsweckend wirken neben narrativer Prisentation verdeckter
Handlung und expositorischer Informationsvergabe auch ,Unterschiede im Grad der
Informiertheit zwischen den dramatischen Figuren“ bzw. ,zwischen diesen und dem
Publikum*“.874  Diskrepante Informiertheit“75 im inneren Kommunikationssystem herrscht
vor allem in Bezug auf Eustache de Saint-Pierre vor. Schon im ersten Akt verfiigt er iiber
einen Informationsvorsprung, bevor er sich erhebt und seinen Plan darlegt — im
selbstsicheren Bewusstsein, dass er die Mehrheit der Biirger dafiir gewinnen wird konnen,
wihrend alle anderen Gewahlten Biirger noch zustimmend den Ausfiihrungen Duguesclins’
lauschen. Im Verlauf des Kugelspiels ist ihm dessen Ausgang lingst klar, hat er doch selbst
die Lose vorbereitet. In der Sequenz des Losens im Festsaal ist allerdings noch eine
weitreichendere Staffelung an Informationsgraden festzustellen: Neben dem allwissenden
Eustache de Saint-Pierre warten die iibrigen sechs Biirger das Ergebnis ihrer eigenen
Ziehung ab. Die Menge vor den Toren des Ratsgebidudes hingegen, Jean de Vienne
eingeschlossen, kann das Verfahren, von dessen Teilhabe es ausgeschlossen ist, nicht in
Echtzeit mitverfolgen und sieht der erhofften Entscheidung umso ungeduldiger entgegen. Am
Ende des zweiten Aktes legt Eustache de Saint-Pierre das Auswahlverfahren fiir den nichsten
Morgen bereits vor dem Hintergrund seines Entschlusses fest, sich in der Nacht das Leben zu
nehmen. Nur, was die Ereignisse im Lager des englischen Konigs betrifft, hat der Protagonist
keinen Informationsvorsprung. Der Informationsriickstand in Bezug auf die von Eduard III.
gefillte Entscheidung fiir eine Begnadigung lasst den Freitod de Saint-Pierres im Sinne des
Kapitulationsvorganges — nicht aber im Sinne der utopischen Liauterung — iiberfliissig
erscheinen. Eine andere Figur mit Informationsvorsprung ist der Vater Eustache de Saint-
Pierres, der im Gegensatz zu allen anderen Einwohnern der Stadt als einziger schon vom
Sterben seines Sohnes weifl. Die verunglimpfenden Wartenden hingegen haben einen
deutlichen Informationsriickstand, der sie zu ihren boshaft-skeptischen MutmaBungen

anstiftet.

873 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 578
874 Pfister, a. a. O., S. 80
875 Pfister, a. a. O., S. 79



Die Informiertheit der Zuschauerinnen und Zuschauer bzw. Leserinnen und Leser bewegt
sich in den BURGERN VON CALAIS zwischen Informationsriickstand und Kongruenz.87¢ Georg
Kaiser gonnt es dem Publikum nicht, anhand eines hoheren Informiertheitsgrades die
LSituationseinschatzungen der Figuren“877 auf die Probe zu stellen, indem es die ,partielle
Informiertheit der einzelnen Figuren [...] summieren“878 kann. Das zeigt sich unter anderem
darin, dass auf die Konvention von Monologen als Hilfsmittel fiir die Wissensiibermittlung
an das Publikum verzichtet wird.879 Dieser Umstand der fehlenden Diskrepanz im Verhiltnis
zum #duBeren Kommunikationssystem hat den ,Verlust der Doppelbddigkeit des Dialogs“88o
zur Folge. Kongruente Informiertheit ist als nahezu durchgingiger Zustand duBerst untypisch
fiir die literarische Gattung Drama, wie Manfred Pfister anmerkt.®8* Trotz dieser
Einschriankungen ist das Spannungspotential im Kaiser’schen Theaterstiick nicht gleich Null,
denn es werden durchaus Spannungsbdgen ercffnet.

Ein wichtiger Faktor im Bereich der Spannungsintensivierung ist die ,zeitliche Terminierung
des Vorhabens“882, Hier gilt es naher zwischen makrostrukturell den ganzen Textablauf
iiberwolbender Finalspannung und mikrotextureller Detailspannung zu differenzieren.883
Der groBe, iiber alle Akte verlaufende Spannungsbogen besteht einerseits von Anfang an
aufgrund der Belagerungssituation, in der die Einwohner ums Uberleben bangen, und wird
andererseits von Seiten der englischen Gesandtschaft aktiviert, die in Aussicht stellt, dass die
Stadt Calais samt ihrer Hafenanlage verschont bleibe, wenn sechs Biirger sich am anderen
Morgen dem Konig von England ausliefern. Neben dieser zeitlichen Frist, die erst mit dem
dritten Akt auszulaufen droht, werden kleinere Fristen vor allem durch die Figur des
Eustache de Saint-Pierre gesetzt. Als Initiator in der Meinungsbildung, auf das englische
Ultimatum einzugehen, als Erfinder des Kugelspiels und des letztmdglichen
Auswahlverfahrens der morgendlichen Ankunft auf dem Marktplatz ist die zentrale
Dramenfigur fiir temporale Limits verantwortlich. Dass diese iiberschritten werden, erzeugt
Unruhe und neue Spannung im inneren wie im #duBeren Kommunikationssystem. Ein
weiterer groferer Spannungsbogen, der sich immerhin vom Ende des ersten bis in den
dritten Akt erstreckt, ergibt sich wegen des iiberzdhligen Siebten, mit dem nicht zu rechnen

gewesen ist. Bis spitestens unmittelbar vor dem Aufbruch ins englische Lager muss geklart

876 vg|. Pfister, a. a. O., S. 83 ff. bzw. S. 86 f.

877 Pfister, a. a. O., S. 82

878 Pfister, a. a. O,, S. 81

879 Wie erwihnt, kommen in dem Biihnenspiel keine ,echten Monologe vor, sondern nur tendenziell
monologhafte Repliken, die allerdings nicht den Zweck haben, dem Publikum zu einem Informationsvorsprung
zu verhelfen, da sie vom GroBteil der Dramenfiguren ebenfalls gehort werden.

880 Pfister, a. a. O, S. 85

88l vgl. Pfister, a. a. O., S. 86 f.

882 Pfister, a. a. O,, S. 145

883 vg|. Pfister, a. a. O., S. 147

Manfred Pfister Ulberfiihrt die gangigen Kategorien der Was- und Wie-Spannung bzw. die Brecht'sche
Unterscheidung zwischen Spannung auf den Ausgang und Spannung auf den Gang in einen quantitativen Ansatz.
(vgl. Pfister, a. a. O, S. 143)
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werden, wen die Gemeinschaft verschont. In den Abschiedsszenen des zweiten Aktes wird
dieser Zeitfaktor in den Repliken der Figuren thematisiert. ,Die Waage taumelt — bis sie
anhalt“884, sagt beispielsweise der Vierte Biirger zu seiner Frau. Insbesondere anhand der
Detailspannungsbogen wird augenscheinlich, wie das Spannungpotential ,aus einer nur
partiellen Informiertheit von Figuren und/oder Rezipienten in bezug auf folgende
Handlungssequenzen“885 resultiert.

Was die Finalspannung betrifft, so kann diese insofern problematisiert werden, als das
Ultimatum des englischen Konigs im Grunde bereits im ersten Akt erfiillt ist, sobald sich
ausreichend Biirger gemeldet haben. Die Option, dass zwei der sieben Freiwilligen
abspringen, wird nicht als real drohende Gefahr dargestellt. Somit wird dieser groBe
Spannungsbogen in seiner Reichweite bis zum dritten Akt nur durch viele kleinere gestiitzt
und tiberhaupt aufrecht erhalten.88¢ Ein klaglicher Versuch, das zeitliche Limit am Ende des
ersten Aktes zu erneuern, wird in der Figurenrede des englischen Offiziers unternommen, die
noch einmal in Erinnerung ruft, zu welchen MaBnahmen der englische Konig greifen wird,

wenn sich die sechs Biirger nicht ,im Grauen des Morgens“887 ausliefern.

»Doch versdumen sich die sechs um die kleinste Frist — so laBt er in der gleichen Stunde den
Sturm laufen und die Stadt in den Hafen stiirzen!“888

Wihrend durch Eustache de Saint-Pierre generierte Informationsdiskrepanzen durch diese
Dramenfigur selbst abgebaut werden, wird die Finalspannung mittels eines unerwarteten
Uberraschungseffekts aufgelost, der immerhin der historischen Wirklichkeit entspricht. Als
coup de thédtre ergibt er jedoch nur einen ,punktuellen Effekt“889, der keine Spannung, weil
keine vorausgehende Hypothesenbildung und Manipulation von Erwartungen, produziert.

Dessen ungeachtet werden in Summe am Dramenausgang alle ,Wertambivalenzen und
-konflikte“89¢ geklart und die ,intendierte Rezeptionsperspektive“®9t fixiert. Georg Kaisers
Biihnenspiel hat ein geschlossenes Dramenende. Stadt und Hafen bleiben verschont, die
sechs Freiwilligen miissen nicht in den Tod gehen, Eustache de Saint-Pierres Selbstopfer ist
nicht vergebens, weil er nicht nur den Lauterungsprozess seiner Schicksalsgenossen in Gang
gesetzt hat, sondern auch als ,,Uberwinder“892 des Konigs von England Stirke bewiesen hat,

mit der sich der Konig von Frankreich und sein Hauptmann nicht messen konnen.

884 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 546

885 Pfister, a. a. O,, S. 142

88 Darauf, dass Final- und Detailspannungen einander verstarken und das Spannungspotential sich immer aus
dem Zusammenwirken mehrerer Spannungsbogen ergibt, macht Manfred Pfister aufmerksam. (vgl. Pfister,
a.a. 0, S. 147)

887 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 541

888 ebd.

889 Pfister, a. a. O., S. 146

89 Pfister, a. a. O., S. 138

89! Pfister, a. a. O,, S. 139

892 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 579



3.3 Inszenierungen der BURGER VON CALAIS

In die vergleichende Untersuchung von Auguste Rodins Denkmal und Georg Kaisers
Biihnenspiel soll auch die Inszenierungsgeschichte des Theatertexts miteinbezogen werden.
Eine Analyse der theatralen Praxis erscheint naheliegend, findet doch — ausgehend von der
Kaiser’schen Inspirationsquelle, der plastischen Figurengruppe — in der Auffiihrung des
Stiicks gewissermaBen ein Riicktransfer in den dreidimensionalen Raum statt, wenngleich es
sich dabei doch um eine géinzlich andere dispositive Anordnung handelt. Dem statischen
Verhaftetsein des Bronzegusses am jeweiligen Aufstellungsort steht das Transitorische der
Theaterauffiihrungen gegentiiber. Die Guckkastenbiihne organisiert
Wahrnehmungsstrategien anders als die im Museum oder im Park zu ebener Erde oder auf
einem Sockel installierte Plastik. Ungeachtet dieser unterschiedlichen
Wahrnehmungsdispositive stellt sich die Frage, inwiefern sich Anleihen bei Rodin in der
Auffithrungspraxis realisieren oder sinnféllig werden bzw. inwieweit in der zeitgendssischen
Rezeption auf den Konnex zu Rodins Plastik rekurriert wird.

Angesichts der stiefmiitterliche Behandlung der Inszenierungsgeschichte expressionistischer
Stiicke in Abrissen iiber das expressionistische Drama verwundert es nicht, dass die
vorliegenden Vergleichsstudien sowie die Monografien zu Rodins LES BOURGEOIS DE CALAIS
lediglich den Dramentext thematisieren, den Schritt hin zur Inszenierungsgeschichte aber
nicht oder nur sehr eingeschrankt unternehmen.

Georg Kaisers DIE BURGER VON CALAIS gelangt erst 1917, vier Jahre nach Entstehen (1912/13),
zur Urauffithrung®93 — im Todesjahr Auguste Rodins, wihrend des ersten Weltkriegs, nicht in
Berlin, sondern in der Provinz.894 Noch im Jahr 1960 konstatiert Walter Urbanek anlasslich

einer Publikation des Biihnenspiels in seinen einfiihrenden Worten:

»Seitdem [seit seiner Urauffilhrung 1917] gehort es zu den meistgespielten Dramen der
modernen deutschen Biihnen, und man darf wohl behaupten, daB es zufolge seines tiefen
Gehalts und seiner starken sittlichen Kraft zum bleibenden Dichtungsgut unseres Volkes
gehoren wird.“895

Die erste Auffiihrung des Stiicks bedeutet fiir Kaiser den Durchbruch als Dramatiker. In den

1920er-Jahren zdhlt er neben Gerhart Hauptmann zu den meistgespielten deutschen

893 Georg Kaiser versuchte jahrelang vergeblich, sein Manuskript bei den verschiedenen Biihnen anzubringen.
(Pranzl, Aloisia: Georg Kaiser auf den W.iener Bihnen 1915 — 1965. — Wien: Diss, 1969.
S. 204)

894 Gemeint ist Frankfurt. In Manfred Braunecks Kapitel ,Aufbruch in der Provinz: neue kiinstlerische
Entwicklungen an den Biihnen auBerhalb Berlins* wird dargelegt, wie sich erste Zentren expressionistischer
Biihnenkunst fernab vom Reinhardt-dominierten Berlin in Diisseldorf, Frankfurt, Mannheim und Miinchen bilden.
(Brauneck, Manfred: Die Welt als Biihne. Geschichte des europiischen Theaters. Bd. 4. — Stuttgart: Metzler,
2003. S. 326 f.) Kasimir Edschmid stellt in seiner Theaterkritik zur Urauffihrung fest: ,,Die ersten Schritte der
neuen Kunst geschehen abseits von Berlin. Aus der Provinz hebt sich immer deutlicher die Kraft und setzt sich,
was viel erstaunlicher ist, in der Provinz selbst durch.” (Edschmid, Kasimir: o. T. — In: Neue Ziircher Zeitung
(4. 2. 1917). o. S. zit. nach Riihle, Glinther: Theater fiir die Republik. Im Spiegel der Kritik. Bd. 1. 1917 — 1925. —
Frankfurt am Main: S. Fischer Verlag, 1988. S. 54 — 55)

895 Urbanek, Walter: Einfiihrung. — In: Die Biirger von Calais. Bamberg: Bayerische Verlags-Anstalt, 1960.
S.92
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Biihnenautoren der damaligen Gegenwart.8%¢ Mit der Machtiibertragung an die
Nationalsozialisten 1933 wird die Auffiihrung von Kaisers Stiicken untersagt. Die Jahre 1938
bis zu seinem Tod 1945 verbringt Georg Kaiser im Exil in der Schweiz. Nach Ende des
Zweiten Weltkriegs kommt es zu einer Renaissance von Kaiser-Inszenierungen, die allerdings
von kurzer Dauer ist. Einzig seine spiate Komodie KOLPORTAGE (1923/24) kann sich {iber
einen langeren Zeitraum auf den Spielpldnen halten.?97 Auffiihrungen der BURGER VON
CALAIS gibt es nach 1945 nur wenige, dazu zihlen die erste Nachkriegsauffithrung in
Deutschland 1947 in Kiel, die Auffiihrungen 1953 am Lessing-Theater in Niirnberg, 1954 am
Stadtischen Theater in Mainz sowie am SchloBpark-Theater in Berlin.898 Obwohl das Drama
seine Priasenz auf deutschsprachigen Biihnen eingebiifit hat, findet es als Exempel fiir den
expressionistischen Topos vom ,Neuen Menschen‘ Eingang in den Kanon der Schullektiire.899
Im Folgenden werden fiinf ausgewihlte Inszenierungen analysiert. Die getroffene Auswahl
reicht von der Urauffithrung 1917 bis zum Auffiihrungsverbot 1933.9°° Sie umreifit auch den
Erfolgsweg des Stiickes vom experimentierfreudigen Privattheater in der Theater-Provinz zur
etablierten Staatsbiihne einer Hauptstadt. Nach dem Neuen Theater in Frankfurt inszeniert
noch im selben Jahr die Neue Wiener Biihne DIE BURGER VON CALAIS — jenes Theater, das
1915 die allererste Urauffiihrung eines Kaiser-Stiicks (DER FALL DES SCHULERS VEGHESACK)
herausgebracht hat. Nach Kriegsende findet 1919 an der Volksbiihne die erste Auffiihrung des
Dramas in Berlin statt. Zu Georg Kaisers 50. Geburtstag nimmt man sich im Jahr 1928 am
Diisseldorfer Schauspielhaus der BURGER VON CALAIS an. 1930 schlieBlich wird das

Biihnenspiel am Wiener Burgtheater inszeniert.

Zahlreiche expressionistische Dramen gelangen in deutlichem Abstand zu ihrer Entstehung

zur Urauffithrung, viele davon erst nach dem Ersten Weltkrieg. Die Periodisierung der

8% vgl. Diebold, Bernhard: Der Denkspieler Georg Kaiser. — Frankfurt am Main: Frankfurter Verlags-Anstalt,
1924. S. 29 sowie Faul, Eckhard: Nachwort. — In: Die Biirger von Calais. Stuttgart: Reclam, 2005. S. 103

Manfred Brauneck bezeichnet Kaiser gar als den ,.erfolgreichste[n] deutsche[n] Dramatiker im zweiten und
dritten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts* (Brauneck, a. a. O, S. 312). Bernhard Diebold konstatiert 1924:
»Ungeheure Honorare flossen in Kaisers Hande. Die Jahre 1919 und 1920 erbrachten an 200 000 Mark. [...] Die
Theater lberboten sich an Urauffiihrungen, die gelegentlich wenige Tage aufeinander folgten. Kaisers Aufstieg ist
in Deutschland ohne Beispiel.“ (Diebold, a. a. O., S. 29)

897 vgl. Brauneck, a. a. O, S. 315

898 vgl. Akademie der Kiinste, Berlin, Georg-Kaiser-Archiv, Nr. 621, Nr. 1572, Nr. 1934

89 So sind folgende Publikationen der 1960er-Jahre als fachdidaktische Handreichungen fiir den
Deutschunterricht gedacht: lhrig, Erwin: Die Biirger von Calais. Auguste Rodins Denkmal — Georg Kaisers
Biihnenspiel. — In: Wirkendes Wort. Deutsches Sprachschaffen in Lehre und Leben. Nr. 5 (1961 = 11. Jg.).
S. 290 — 303; Denkler, Horst: Die Biirger von Calais. Drama und Dramaturgie. — Miinchen: Oldenbourg Verlag,
1967; Last, Rex William: Kaiser, Rodin, and the Burghers of Calais. — In: Seminar. A Journal of Germanic Studies.
Nr. | (1969 = 5. Jg.). S. 36 — 44. Als Beispiele jiingerer Vergangenheit konnen die Ausgabe der Reihe ,,Buchners
Schulbibliothek der Moderne* (Kaiser, Georg: Die Biirger von Calais. — Bamberg: C. C. Buchners Verlag, 2002)
oder den Beitrag im ,,Arbeitsheft zur Literaturgeschichte® (Schweizer-Robold, Angelika: Ich komme aus dieser
Nacht .... — In: Expressionismus. Arbeitsheft zur Literaturgeschichte. Berlin: Cornelsen, 1999. S. 29 — 37) gelten.
Siehe dazu auch das Kapitel | Geschichte und Natur eines Vergleichs.

90 |n Osterreich darf Georg Kaiser noch bis zum ,,Anschluss* 1938 gespielt werden, allerdings gibt es keine
Auffiihrungen der BURGER VON CALAIS. Inszeniert wird 1935 am Theater in der Josefstadt ADRIENNE AMBROSSAT
und 1936 am Burgtheater DAS LOS DES OSSIAN BALVESEN. (vgl. Pranzl, a. a. O., S. 393 f))



Theatergeschichtsschreibung ist daher nicht deckungsgleich mit dem literaturhistorischen
,expressionistischen Jahrzehnt‘, im Ubrigen sind theater- und literaturgeschichtliche Epoche
ebensowenig mit dem expressionistischen Zeitalter auf dem Sektor der Bildenden Kunst
iibereinstimmend. Die Urauffiihrung der BURGER VON CALAIS — noch wihrend der
Kriegsjahre — zahlt zweifelsohne zu einer der friithesten Inszenierungen expressionistischer
Stiicke.

Erwahnt werden muss, dass zum expressionistischen Inszenierungs- und Darstellungsstil
nicht nur szenische Umsetzungen expressionistischer Dramen zdhlen, sondern auch
Klassiker-Inszenierungen wie etwa Dramen Friedrich Schillers oder William Shakespeares.
Sie gelten, was die Herausbildung eines spezifisch expressionistischen Theaterstils betrifft,
vermutlich gegeniiber den meisten Inszenierungen expressionistischer Theaterstiicke als die
iiberzeugenderen Beispiele. Es bleibt also zu priifen, inwiefern die zu untersuchenden
Auffiihrungen der BURGER VON CALAIS den expressionistischen Regie- und Schauspielstil

widerspiegeln.

Die theaterhistorische Untersuchung der fiinf genannten Inszenierungen ist auf erschlieBbare
Quellen angewiesen. Zur Erforschung der kiinstlerischen Intentionen auf Produktionsebene
stehen je nach Auffiihrungsort unterschiedliche Quellen zur Verfiigung: Zensurakten samt
beiliegender Strichfassung fiir die Neue Wiener Biihne, Theaterzettel zu den Auffithrungen an
der Volksbiihne Berlin, am Diisseldorfer Schauspielhaus und am Wiener Burgtheater, ein
Programmbheft aus der Burgtheater-Spielzeit 1930/31, ein Interview mit Georg Kaiser im
Vorfeld der Burgtheaterinszenierung, Biihnenbildentwiirfe bzw. -modelle von Karl Jakob
Hirsch, Eduard Sturm und Alfred Roller. Im Grenzbereich der Theaterfotografie, die weder
allein der Produktions- noch allein der Rezeptionsebene zuzurechnen ist, sind Szenenfotos
und Rollenbildnisse, vor allem zur Diisseldorfer Schauspielhaus- und zur Wiener
Burgtheater-Produktion {iberliefert. Auf Rezeptionsebene sind Kritiken in Tageszeitungen
oder Theaterzeitschriften zuginglich, die Aufschluss iiber die zeitgenossische Einordnung der
literarischen Personlichkeit sowie der Dramaturgie des Theaterstiickes einerseits und iiber
die Wahrnehmung der Premierenauffiihrungen andererseits geben. Die heterogene
Zusammensetzung des Quellenmaterials lasst auf Produktionsebene keine einheitliche
Analysestrategie zu, auch auf der Rezeptionsebene tut sie dies nur bedingt. Der
Kritikenspiegel bleibt zum Teil liickenhaft. Die Illusion, eine getreue Rekonstruktionsarbeit
konne geleistet werden, darf nicht erweckt werden. Im ,,chorischen Charakter der Kritik“9o:

lassen sich lediglich Tendenzen ablesen.

Die Analyse der Inszenierungen orientiert sich weitgehend an folgendem Schema: In einem

ersten Analyseschritt wird der jeweilige Auffiihrungsort nidher kontextualisiert. Es wird

91 Riihle, a. a. 0., S. 9
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erortert, um welche Art von Biihne es sich handelt, wie das Repertoire unter der jeweiligen
Intendanz aussieht und wie der aktuelle Spielplan der Saison. Welche Stellung die Spielstitte
zum expressionistischen Drama bzw. Theater einnimmt, wird ebenfalls beleuchtet.

Im zweiten Analyseschritt wird der Frage nachgegangen, wie es um die Positionierung zu
Georg Kaiser bestellt ist. Sind bereits andere Kaiser-Stiicke zur Auffiihrung gebracht worden
oder werden sie es in der Folge oder stellt die Inszenierung der BURGER VON CALAIS eine
Ausnahmeerscheinung dar? Diese Fragen sind natiirlich vor dem Hintergrund zu
beantworten, welchen Popularititsgrad Kaiser zum jeweiligen Zeitpunkt bereits erlangt hat.
Im dritten Analyseschritt wird die Produktionsebene der konkreten Inszenierung anhand der
verfiigbaren Quellen untersucht. Welche Gestaltung ist intendiert? Welche Regisseure,
Biihnenbildner, Schauspieler werden ausgewahlt? Bei Vorhandensein von Szenenfotos oder
Bithnenbildskizzen konnen Dekoration und Kostiime beurteilt werden. Auch, ob
gestalterische Absichten in schriftlichen Quellen wie Interviews, Programmbheft oder
Strichfassung dokumentiert sind, ist von Interesse.

Der vierte Analyseschritt widmet sich den Auffiihrungskritiken, die einen Einblick in die
Rezeptionsgeschichte vermitteln. Sie werden in Hinblick auf folgende Kriterien befragt: Wie
wird das Stiick des noch unbekannten bzw. schon etablierten Dramatikers bewertet? Welche
literarhistorische Einordnung erfolgt? Wie beurteilen Kritiker Dramaturgie sowie
sprachlichen Stil des Biihnenspiels? Wie werden Regiearbeit und schauspielerische
Leistungen rezipiert? Was wird iiber die visuelle Umsetzung ausgesagt? In welcher Weise
werden Biihnenbild, Kostiim, rdumliche Gliederung und Lichtregie thematisiert? Gibt es
Verweise auf Rodins Figurengruppe und wenn ja, in welcher Form? Wird auf das historische
Ereignis der Belagerung von Calais Bezug genommen? Welche Anspielungen auf
Kriegssituationen damals wie heute gibt es? Erfolgt eine nationalstaatliche Vereinnahmung

des Bithnenstoffes?

3.3.1 Urauffiihrung am Neuen Theater in Frankfurt am Main (1917)

Die Urauffiihrung der BURGER VON CALAIS am 29. Jinner 1917 am Neuen Theater in
Frankfurt am Main besitzt doppelte Strahlkraft: Sie verhilft Georg Kaiser zu erster breiter
Anerkennung und begriindet zugleich den so genannten ,Frankfurter Expressionismus‘

mit.o02

Das Neue Theater in Frankfurt am Main ist ein privater Theaterneubau, der 1911 eroffnet
worden und somit die jlingste Biihne ist, an der Georg Kaisers DIE BURGER VON CALAIS
aufgefiihrt wird. Direktor ist Projektinitiator Arthur Hellmer. Das Theater in der Mainzer

LandstraBe 57 kann sich trotz relativ hoher Eintrittspreise iiber hohe Auslastung freuen. Es

%2 Mit ihr [der Urauffihrung der Birger von Calais] begann zugleich der szenische ,Frankfurter
Expressionismus’, der von Arthur Hellmers ,Neuem Theater initiiert und bald von dem neuen Intendanten am
Schauspielhaus Carl Zeif3 weitergefiihrt und erganzt wurde.” (Riihle, a. a. O., S. 53)



ist ein Ur- und Erstauffithrungstheater — ,allmonatlich zwei, drei, vier Premieren [...] ist
Regel“993 — und macht sich unter anderem um die Schnitzler-Pflege verdient.9°4 Wahrend der
Kriegsjahre gewinnt es zusehends kiinstlerisches Profil und startet im Dezember 1916 eine
Inszenierungsreihe expressionistischer Dramatik.9°5 Auf diesem Gebiet erlangt es bis zur
niachsten Theatersaison und der Ankunft Carl ZeiB‘ am Frankfurter Schauspielhaus eine
Monopolstellung, gerdt dann aber in eine unmittelbare Konkurrenzsituation zur materiell
besser gestellten kommunalen Biihne.

Die von der Theaterzensur kritisch bedugten Stiicke der expressionistischen Dramatiker
werden am Neuen Theater im Rahmen von ,Literarischen Gesellschaftsabenden® zur
Auffiihrung gebracht.9°¢ Durch den Status geschlossener Vereinsauffiihrungen sind
Zensurbestimmungen leichter zu umgehen. Auch die BURGER VON CALAIS werden im Rahmen
eines solchen ,Gesellschaftsabends’ mit dramaturgischem Einfithrungsvortrag aufgefiihrt. Da
Kriegszeiten herrschen, gelingt aufgrund von Kohlemangel trotz des einschlagenden Erfolgs

nur eine Wiederholung.

Die Premiere der BURGER VON CALAIS ist die erste Auffithrung eines Dramas von Georg Kaiser
am Neuen Theater. Der auch Regie fiihrende Direktor Arthur Hellmer ist auf den Dramatiker
iiber den fiir Kaisers Karriere so bedeutenden Aufsatz von Gustav Landauer aufmerksam
geworden.?°7 Bis 1935 — dem Jahr der erzwungenen TheaterschlieBung — werden im Neuen
Theater 19 Werke Georg Kaisers aufgefiihrt, darunter neun Urauffithrungen, unter anderem
von DIE KORALLE (27. Oktober 1917), GAS (28. November 1918, gleichzeitig am Diisseldorfer
Schauspielhaus) und HOLLE WEG ERDE (5. Dezember 1919, gleichzeitig an den Miinchner
Kammerspielen). Die gleichzeitige Urauffiihrung von GAS am Neuen Theater Frankfurt und
im Schauspielhaus Diisseldorf wird von Gustav Landauer initiiert. Im Vorfeld der
Urauffithrung von DER ZENTAUR am Frankfurter Schauspielhaus hilt Gustav Landauer am
14. Oktober 1917 einen Einfiihrungsvortrag, den Arthur Hellmer nicht wahrgenommen haben
diirfte: DER DRAMATIKER GEORG KAISER — ein Vortrag, den Landauer in Diisseldorf erst im
April 1918 halten wird.

903 Frank, Rudolf: Zehn Jahre Neues Theater. — In: Zehn Jahre Neues Theater zu Frankfurt am Main 1911 —
1921. Frankfurt am Main: Voigt & Gleiber, 1921.S. 9

904 vg|. Mller-Ruzika, Karlheinz: Notizen zum Neuen Theater. — In: Frankfurt und sein Theater. Hrsg. H. Heym.
Frankfurt am Main: Kramer, 1963. S. 25

905 Siedhoff, Thomas: Das Neue Theater in Frankfurt am Main 1911 — 1935. Versuch einer systematischen
Wiirdigung eines Theaterbetriebs. — Frankfurt am Main: Verlag Waldemar Kramer, 1985. (= Studien zur
Frankfurter Geschichte, Bd. 19) S. 19

906 Solche Matinee-Veranstaltungen von Gesellschaften sind zur damaligen Zeit durchaus nicht unublich. (vgl.
Steffens, Wilhelm: Expressionistische Dramatik. — Velber bei Hannover: Friedrich, 1968. S. 139)

907 Dies belegt eine Postkarte von Arthur Hellmer vom Juli 1957, die sich im Georg-Kaiser-Archiv findet. (vgl.
Akademie der Kiinste, Berlin, Georg-Kaiser-Archiv, Nr. 731)
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Arthur Hellmer, der die Grundlagen fiir sein Theaterschaffen im Komoddienhaus bei Karl
Heinz Martin erworben hat9°8, inszeniert nicht nur dieses Kaiser-Stiick. Seine Vorliebe fiir
den Dichter ist evident. Der langjahrige kiinstlerische Beirat des Neuen Theaters, Robert
Neppach, zeichnet bei der Inszenierung fiir das Biihnenbild verantwortlich.9°9 In der
Hauptrolle ist Eugen Klopfer zu sehen, ,iiberragender Protagonist aus Hellmers
Ensemble“°, der 1918 ans Berliner Lessing-Theater wechselt. Als einziges Dokument ist von
der Frankfurter Urauffiihrung lediglich ein Szenenfoto des zweiten Aktes iiberliefert.9* Es
zeigt die schon in Kaisers Biihnenanweisung als Abendmahlszene geschilderte Auslosung im
Ratsgebdaude. Die sieben Biirger — statt der zwolf Jiinger um Jesus Christus — sind,
unverkennbare Anleihe bei Leonardo da Vincis ABENDMAHL nehmend, an einem langen Tisch
aufgereiht, frontal zum Betrachter blickend. Biihnenbild und Kostiime wirken, soweit
erkennbar, in dieser Momentaufnahme nicht historisierend, die Architektur des
Ratsgebaudes ist schlicht, im Hintergrund ein groBflachiges Fenster mit zahlreichen
Sprossen, im Vordergrund eine zweistufig scheinende Treppe zum Abendmahlstisch hinan.
GroBe, schwere dunkle Vorhinge sind links und rechts drapiert. Eustache — schon ergraut —
tragt einen langen Bart. Der noch greisenhaftere Jean d‘Aire einen weiBen, noch liangeren.
Auf dem Tisch sind ein Kerzenstdnder und die gemeinschaftlich geteilten Friichte erkennbar.

Die Lose oder ein dafiir vorgesehenes Behiltnis sind nicht eindeutig auszumachen.

In der generell wohlwollenden Stimme der Kritik wird das Talent eines in seinen Mitteln
noch nicht ganz ausgereiften Biihnenautors erkannt und wird ihm vorschieBendes Lob
entgegengebracht. DIE BURGER VON CALAIS wird als Frithwerk eingestuft. Ungeachtet der
offenkundig noch vorhandenen Mingel miisse man, so Richard Dohse in DIE SCHONE
LITERATUR, ,,vor dem ernsten Wollen und dem ungewdhnlichen Kénnen des Dichters, vor der
Tiefe der Begriindungen und der werbenden Glut der Rede Achtung haben.“912 Georg Kaiser
solle ,mit besonderem MaBstab gemessen“93 werden, allerdings sei ihm im rezensierten
Theaterstiick ,noch keine restlose Einheitlichkeit gelungen“94. Kasimir Edschmid bezeichnet
Georg Kaiser in der NEUEN ZURCHER ZEITUNG als ,stdrkste dramatische Begabung der
jingeren Generation“95. Uneingeschrinkte Wertschitzung widerfahrt dem sprachlichen
Ausdruck Kaisers. Dohse sieht in dem 38-jahrigen Schriftsteller einen ,Dichter von einer

seltenen Kraft und Wucht der Sprache“9. Edschmid urteilt: ,Dem inneren Gespanntsein des

908 vg|. Miiller-Ruzika, a. a. O., S. 24

909 vgl. Frank, a. a. O,, S. 10

910 Siedhoff, a. a. O, S. 19

911 Miiller-Ruzika, a. a. O., S. 27

912 Dohse, Richard: Die Blirger von Calais. Ein Blhnenspiel in 3 Akten. Urauffihrung am Neuen Theater in
Frankfurt a. M. am 29. Januar 1917. — In: Die schone Literatur. Nr. 4 (17. 2. 1917). Sp. 57

913 Dohse, a. a. O,, Sp. 56

914 ebd.

915 Edschmid, a. a. O, 0. S.

916 Dohse, a. a. O., Sp. 57



Stiicks entspricht die duBere: geraffteste Szenen. Satze, gestrafft wie Bogensehnen. Alles auf
letzten Ausdruck gebracht. Eine Sprache voll edelsten Stils und glinzender Harte.“9'7 Auch
der Innovationswille Georg Kaisers, das Streben ,nach einem neuen Stil des Dramas“98, wird
von der Kritik wahrgenommen. Kasimir Edschmid stellt einen abstrahierenden Umgang des
Autors mit der historischen Vorlage, eine Neigung zum Verallgemeinernden fest — wie sie als
Merkmal des expressionistischen Dramas von der Forschung immer wieder ins Treffen
gefiihrt wird: ,,Georg Kaiser nimmt den Vorwurf der Historie einfach hin. Er legt keine
Psychologie hinein, er seziert nicht den Einzelfall, er hat keinen historischen Rahmen. [...]
Bei dem Drama Kaisers wichst alles fast tendenzios aus dem Einzelfall in den
allgemeinen.“99. Weniger positiv als diese stilpragenden Merkmale wird der dramaturgische
Aufbau des Biihnenspiels bewertet. In samtlichen Besprechungen des Premierenabends wird
eine Diskrepanz zwischen dem ersten Akt und den beiden folgenden konstatiert, was ,dem
Werk zwar weniger bei der Lektiire, aber auf der Biihne“92¢ schade. In der KOLNISCHEN
ZEITUNG heiBt es beispielsweise: ,War bis hierhin die Handlung lebendig und einem
Hohepunkt [...] zustrebend, so zieht sie in den beiden nichsten Akten nur trige dahin, der
Dichter griibelt allzusehr und legt den Personen des Stiicks allerlei Tiefsinnigkeiten unter, die
teils wohl auch kaum verstindlich sind.“92* Der plo6tzlich wechselnde Grundtenor des Stiicks
wird auch von Heinrich Simon thematisiert. Das Drama sei mit Ende des ersten Akts
seigentlich vollendet, und was in zwei anderen Akten folgt, ist nur der ProzeB der
Lauterung“922. Die handlungsarmen Szenen des Stiicks, die Entfaltung der dichterischen Idee
in Stationen — neben dem Sprachduktus nicht unwesentliche expressionistische
Charakteristika — werden von der zeitgenossischen Kritik nicht restlos goutiert, wenngleich
auch keine ganzliche Ablehnung vorliegt. Richard Dohse formuliert seinen Vorwurf
betreffend den zweiten und dritten Akt dhnlich lautend: ,Das dramatische Aufzeigen all
dieser Gedanken [...] ist bis ins kleinste und feinste vom Dichter ausgefiihrt, ja mitunter fast
zu subtil und zu oft in wechselnden Wendungen wiederholt.“923 Das ,,Reinmenschliche des
Problems® wiirde in den beiden letzten Akten ,zuweilen mit einer dunklen und nicht leicht
verstandlichen Symbolik“ belastet.924 Am symbolischen Gehalt st68t sich auch Heinrich
Simon. Das Bild des gemeinsamen letzten Abendmabhls erachtet er als ,wenig originell und
kiinstlerisch wenig geschmackvoll“925. Als ,iiberfliissige Konzession an die Historie“92¢ wird

einhellig die nach vollbrachtem Selbstopfer Eustache de Saint-Pierres erfolgende

917 Edschmid, a. a. O, 0. S.

918 Dohse, a. a. O., Sp. 56

919 Edschmid, a. a. O, 0. S.

920 Dohse, a. a. O, Sp. 57

921 o. A.: Georg Kaisers Die Biirger von Calais. — In: Kolnische Zeitung. Mittags-Ausgabe (5. 2. 1917). S. |
922 Simon, Heinrich: o. T. — In: Frankfurter Zeitung (30. |. 1917). o. S. zit. nach Rihle, Giinther: Theater fir die
Republik. Im Spiegel der Kritik. Bd. 1. 1917 — 1925. — Frankfurt am Main: S. Fischer Verlag, 1988. S. 55 — 56
923 Dohse, a. a. O,, Sp. 57

924 ebd.

925 Simon, a. a. O, 0. S.

926 Simon, a. a. O,, 0. S.
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Begnadigung durch Eduard III. aufgefasst. Die Wirkung auf das Publikum, so Simon, sei die
eines ,fast blamable[n] Zwischenfall[s]“927. Auch der Rezensent der Kolnischen Zeitung
empfindet die historisch getreue Kunde von der Gnadengewihrung als ,,sehr grotesk“928, Der
anwesende Biihnenautor erhilt am Urauffilhrungsabend Beifall, ,doch hielt sich die
Zustimmung in den Grenzen, den die eigenartige, wenig biihnenwirksame Behandlung des an

sich ungemein dramatischen Stoffs von selbst gezogen hatte“929.

Die Regiearbeit des Theaterdirektors Arthur Hellmer wird einhellig gelobt. Dass die
Inkonsistenz der drei Akte in der Inszenierung bewusst betont und werkgetreu umgesetzt
wird, findet Anklang bei der Kritik. Hellmer habe ,in den beiden folgenden Bildern [zweiter
und dritter Akt] die absichtliche Handlungsarmut des nur auf geistige Wirkungen
berechneten Spiels noch unterstrichen“9°, ist in der Kdlnischen Zeitung zu lesen. Kasimir
Edschmid meint, die ,Regie Direktor Hellmers [sei] sehr bemiiht, die maichtigen
Energiestrome des Geistes, die das Stiick tragen, auch in jenem geistigen Sinne darzustellen,
den sie verlangten“93t, Einzig Heinrich Simon ist der Ansicht, man hitte besser daran getan,
den Stilbruch der schriftlichen Vorlage nicht eins zu eins szenisch umzusetzen: ,Zwar ward
die Auffithrung zu sehr auf zwei verschiedene Tonarten gestellt. Der erste Akt wurde noch wie
ein richtiges Theaterstiick gespielt, wie Schiller mit neu unterlegtem Text.“932 Dennoch habe
dieser erste Akt ,stark und nachhaltig® gewirkt, der zweite Akt hingegen ,eintonig“.933
Richard Dohse reslimiert, das Neue Theater sei den ,ganz besondere[n] Schwierigkeiten [...]
durchaus gewachsen“ gewesen, der ,Stil des Stiickes“ sei ,,dank der umsichtigen Regie des

Direktors Hellmer richtig und sicher erfat“ worden.934

Arthur Hellmer wird nachgesagt, er beweise ein gutes Handchen im Aufspiiren neuer
Schauspieltalente, die er zum Teil auch fiir sein Ensemble am Neuen Theater gewinnen
kann.935 Die Theaterkritiken vermitteln den Eindruck, die Mehrheit der Darsteller habe eine
passable Schauspielleistung abgeliefert, wenn auch keine herausragende — der Darstellstil ist
eindeutig nicht das Erinnerungswiirdige des Abends. Kasimir Edschmid vertritt die Ansicht,
der ,groBe starre Rahmen des Stiicks“ berge die Gefahr in sich, ,in die Darstellung duBerer

Effekte und groBer schauspielerischer Gebarden“ zu verfallen:

927 Simon, a. a. O., 0. S.

928 0. A. (KSlnische Zeitung), a. a. O,, S. |
929 ebd.

930 ebd.

931 Edschmid, a. a. O,, 0. S.

932 Simon, a. a. O., 0. S.

933 ebd.

934 Dohse, a. a. O,, Sp. 57

935 vgl. Siedhoff, a. a. O., S. 37



LStatt Rede, Satz, Gedanken und Vorgang in einem zusammenklirren zu lassen, liegt die
billigere Darstellung des Ritterstiicks nahe, der durch die Schuld des Schauspielers Wendt
[Ernst Wendt als Jean de Vienne] einige Partien des Anfangs unterlagen.“93¢

Das Spiel des Eustache-Darstellers Eugen Klopfer wird in allen Kritiken lobend erwéhnt.937
Die schwierige Rolle eines Protagonisten, dessen Handlungsspielraum stark eingeschrankt ist
und massiv auf darlegende Ansprachen fokussiert — wie die Kritik am Aufbau des Dramas
zeigt —, diirfte mit Klopfer, von dem Ihering schreibt, er sei ,ein gewaltiger Monologist“938,
zumindest nicht fehlbesetzt worden sein. Klopfer ist seit 1915 am Neuen Theater engagiert
und zahlt zu den jungen Talenten, fiir die die Frankfurter Biihne ,,Durchgangsstation oder
Sprungbrett“939 ist. Sein Weg fiihrt ihn nach dem Ersten Weltkrieg ans Berliner Lessing-
Theater, spiater ans Deutsche Theater, wihrend der NS-Zeit ist er Generalintendant der
Volksbiihne Berlin.94° Wihrend seiner drei Jahre am Neuen Theater spielt er noch andere
Hauptrollen in Stiicken Kaisers: den Milliarddr in DIE KORALLE und den Kassierer in VON
MORGENS BIS MITTERNACHTS.%4! Heinrich Simon schriankt die positive Beurteilung des
Schauspielers in der Urauffiihrung der BURGER VON CALAIS mit der Behauptung, dieser sei
gelegentlich — vor allem in der Auslose-Szene am Abendmahlstisch — ,ins professionell
Predigerhafte“942 verfallen, etwas ein. Gelungen sein diirfte der herausfordernd lange
Monolog des uralten Vaters von Eustache, der den ,Neuen Menschen‘ kiindet. Henrich Simon
bezeichnet die Darstellung von Paul Graetz in dieser Szene als einen ,oratorischen

Hohepunkt“943 der Auffithrung.

Zum Biihnenbild sind nur wenige AuBerungen nachzulesen.944 Einzig gewiirdigt werden die

Massenwirkungen und in diesem Zusammenhang ein ,nach beriihmten Mustern durch

93¢ Edschmid, a. a. O, 0. S.

937 Klopfer zeige ,eine lberlegene, reife und ausgeglichene Leistung“ (Dohse, a. a. O., Sp. 57), er sei
,,ausgezeichnet” (Edschmid, a. a. O,, 0. S.).

938 |hering, Herbert: Von Josef Kainz bis Paula Wessely. Schauspieler von gestern und heute. — Heidelberg:
Hiithig, 1942. S. 145

939 Siedhoff, a. a. O., S. 121

940 Klopfer wird 1937 Mitglied der NSDAP. (vgl. Klee, Ernst: Das Kulturlexikon zum Dritten Reich. Wer war
was vor und nach 1945. — Frankfurt am Main: S. Fischer, 2007. S. 313 — 314) Er spielt in Filmen Veit Harlans,
u. a. in JuD SUB. Publikationen der 1940er-Jahre erwihnen Klopfers Engagement am Neuen Theater Frankfurt
nicht. 1948 wird er ,vom Entnazifizierungsausschuss in Bonn-Land entlastet” (Kosch, Wilhelm: Deutsches
Theater-Lexikon. Biographisches und Bibliographisches Handbuch. Bd. 2. — Klagenfurt; Wien: Verlag Ferd.
Kleinmayr, 1960. S. 1026)

941 vgl. Siedhoff, a. a. O,, S. 240 — 255

Am Berliner Lessing-Theater werden Kaiser-Stlicke wiederholt mit Eugen Klopfer als Hauptdarsteller besetzt.
(vgl. Siedhoff, a. a. O., S. 28 — 29) In der Volks-Zeitung findet sich auch ein Hinweis darauf, dass sich auch die
Neue Wiener Blihne — ebenfalls eine Kaiser-Biihne, wie das niachste Kapitel zeigen wird — fiir den Darsteller
interessiert: ,,Fast ware er auch nach Wien gegangen, doch die Neue Wiener Biihne wollte ihm nur ein Honorar
von fiinf Kronen je Abend bei taglicher Kiindigung bezahlen.” (o. A.: Die Volksbiihne in Wien. Der kiinstlerische
Werdegang ihres Intendanten Eugen Klopfer. — In: Volks-Zeitung (17. 1. 1941). S. 6)

942 Simon, a. a. O,, 0. S.

943 Simon, a. a. O,, 0. S.

944 Ein Zustand in der Berichterstattung, auf den Thomas Siedhoff fiir den gesamten Bestehenszeitraum des
Neuen Theater hinweist: ,,Lediglich Theaterpraktiker oder besonders engagierte Rezensenten — z. B. Bernhard

17
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Treppenaufbau gegliedertes Bild“945 im ersten Akt.94¢ Bei diesen beriihmten Mustern konnte
es sich um Anleihen an die biihnenbildnerisch-architektonischen Arbeiten Adolphe Appias
und Edward Gordon Craigs handeln, Emil Pirchans berithmte Stufenbiihne erblickt erst 1920
am Berliner Staatstheater das Licht der Welt. Im ersten Akt treten die Kontrahenten
Duguesclins und Eustache de Saint-Pierre einander gegeniiber. Die Gewahlten Biirger und
anwesenden Stadtbewohner konnen als bewegte Masse, zuerst die eine, dann die andere
Partei unterstiitzend, auftreten. Heinrich Simon spricht auch von ,guten
Massenwirkungen“947 im dritten Akt. Wie in den Kritiken nachzulesen ist, bedient man sich
in Frankfurt am Main studentischer Komparserie, um die Massenwirkungen zu erzielen. In
der Kolnischen Zeitung ist die Rede von einem ,mittelalterlich, buntbewegte[n] Bild mit
guter Massenwirkung“4® — ein moglicher, wenn auch einzelner Hinweis auf einen
historisierenden Inszenierungsstil. Wenngleich in den Rezensionen keine Bemerkungen zum
Kostlim vorzufinden sind, scheinen die Roben der Biirger auf dem iiberlieferten Szenenfoto
des zweiten Aktes jedoch vergleichsweise schlicht und reduziert und nicht ins historische
Detail vertieft.949 Die enthistorisierende Formensprache des Expressionismus scheint
jedenfalls nicht radikal angestrebt worden zu sein. Ebenso finden sich in den Theaterkritiken
der Urauffiihrung 1917 keine Verweise auf eine fiir den expressionistischen Biihnenstil so
bedeutsame Lichtregie. Als Randnotiz werden die beengten BiihnenmafBle im Neuen Theater
erwahnt: ,Die duBlere Aufmachung war trotz der Schwierigkeiten, die die verhéltnismaBig
kleinen Raumverhiltnisse der Biihne boten, nur zu loben [...]“9%5° Die geringe Tiefe des

Bithnenraumes ist auch auf dem Szenenfoto ersichtlich.95:

Sowohl Richard Dohse als auch Kaismir Edschmid verweisen auf ,Rodins monumentale
Gruppe“9%2. Dohse behauptet, der historische Stoff — die ,Heldentat der sechs Biirger von
Calais“953 — sei erst durch Rodins Plastik bekannt geworden, Edschmid hingegen geht von
einer vorgangigen Bekanntheit aus, die durch Rodin in einen ,der typischsten Ausdriicke der

impressionistischen Kunst“954 gebannt worden sei.

Diebold — duBern sich zu den szenischen Gegebenheiten [...] Der eigenschopferische Anteil der Bithnen- und
Kostiimbildner wird jedoch erst viel spater [deutlich nach 1922] Beachtung finden.” (Siedhoff, a. a. O., S. 131 f.)
945 Simon, a. a. O,, 0. S.

946 Die erzielte Massenwirkung wird auch in der Kolnischen Zeitung erwihnt. (o. A. (Kolnische Zeitung),
a.a.0,S. 1)

947 Simon, a. a. O,, 0. S.

948 0. A. (Kolnische Zeitung), a. a. O., S. |

949 In der Burgtheaterinszenierung von 1930 werden die Kostiime der mittelalterlichen Epoche sehr detailgetreu
angepasst entworfen.

950 Dohse, a. a. O, Sp. 57

951 vgl. Siedhoff, a. a. O,, S. 3I: ,Vergleicht man den Grundri8 des Neuen Theaters mit Repertoiretheatern der
gleichen Entstehungszeit, wird deutlich, daB der Flachenanteil der Betriebsraume mit der Biihne geringer als der
Anteil fiir Zuschauerraum und Publikumsraume ist. [...] Das Kulissenmagazin ist im Verhaltnis zur Biihnenflache
(Breite 16 m, Gesamttiefe | 1,5 m, Portalbreite 7,5 m) winzig [...]*

952 Dohse, a. a. O., Sp. 56

953 ebd.

954 Edschmid, a. a. O,, 0. S.



Dohse erwahnt denn auch, dass Georg Kaiser von Froissarts Chronik ausgegangen sei —
welche Quelle Kaiser zur Verfiigung gestanden haben muss, scheint fiir den Zeitgenossen also

eindeutig gewesen zu sein.955

»,Die Dichtung nun bringt von dieser winzigen Handlung nur das Gerippe und fiigt als
Kernpunkt ein auch in der Poesie neues, sehr interessantes Problem [gemeint ist die
Erfindung des iiberzihligen, siebenten Biirgers] hinzu.“956

Heinrich Simon stellt als einziger der hier zitierten Kritiker den Bezug zur gegenwartigen

Kriegssituation her, und spricht vom ,,Sinnbildliche[n] dieses Stadtschicksals“957:

»L...] es stellen sich unbeabsichtigte, aber unabweisbare Beziehungen ein zu dem Sturme, der
heute Europa umbraust. Man erwartet den Kampf zweier Welttendenzen auf dem Boden
dieser kleinen mittelalterlichen Stadt. Doch diese Erwartung erweist sich als Irrtum [...]“958

3.3.2 Neue Wiener Biihne (1917)
Die Premiere an der Neuen Wiener Biihne nur eine Saison spater bezeugt das Interesse eines
weiteren experimentierfreudigen Privattheaters, dem Kaiser sein Theaterdebut zwei Jahre

zuvor verdankt.

Der als ,typisches Kind der Griinderzeit“959 schon seit 1866 bestehende Bau am siidlichen
Ende der Harmoniegasse Ecke Wasagasse, der — nach Plinen Otto Wagners — eine
Kompromisslosung zwischen Zinshaus und Theater darstellt, wird schon seit mehreren
Jahrzehnten bespielt. Erst seit 1909 firmiert er unter dem Namen ,Neue Wiener Bithne‘ und
ist — nach einer voriibergehenden Phase als Varietébiihne mit Restaurationsbetrieb — wieder
Theater. Emil Geyer, unter dessen Leitung die Neue Wiener Biihne ihre grofite Bedeutung
erlangt, bekleidet diese Position seit 1912.96° In seiner Direktionszeit gewinnt das Theater an

Profil, erwirbt sich unter anderem einen eigenen Zuschauerkreis.?°! Geyer gelingt es, neben

955 Dohse, a. a. O., Sp. 56

956 ebd.

957 Simon, a. a. O,, 0. S.

958 ebd.

959 Hadamowsky, Franz: Wien — Theatergeschichte. Von den Anfangen bis zum Ende des Ersten Weltkriegs. —
Wien: Jugend & Volk, 1988. S. 662

960 Gotthard Bohm, der in seiner Dissertation die Geschichte der Neuen Wiener Blihne von 1908 bis 1928
untersucht, restimiert: ,,Die Neue Wiener Biihne schlechthin — das ist die Neue Wiener Biihne unter der
Leitung Emil Geyers.” (Bohm, Gotthard: Geschichte der Neuen Wiener Biihne. Bd. 2. — Wien: Diss., 1965.
S. 103)

Emil Geyer, der seine erste Theatererfahrung und kiinstlerische Priagung am Diisseldorfer Schauspielhaus
erfahren hat, wird nach dem Zuriicklegen der Direktion an der Neuen Wiener Biihne mit Ende der Spielzeit
1921/22 unter anderem geschiftsfihrender Direktor und Regisseur am Theater in der Josefstadt unter
Reinhardt (ab 1926) sowie Lehrender am Max Reinhardt Seminar (ab 1929). 1938 wird er dort seiner leitenden
Funktion enthoben, anfingliche Bemiihungen um eine Ausreise ins Exil scheitern. Im Juni 1941 wird Geyer,
dessen Hilfsbereitschaft auch wahrend der Jahre der NS-Diktatur nicht abreift, in der KrugerstraBe
einquartiert. Bei einem Fluchtversuch nach Ungarn wird er aufgegriffen und nach Mauthausen deportiert, wo er
am Tag der Ankunft (I. August 1942) ,auf der Flucht erschossen’ wird. (vgl. Bachmann, llse: Emil Geyer.
Regisseur — Theaterleiter — Padagoge — Schauspieler. — Wien: Diss., 2003.S.2 — | )

9! vgl. Bohm, Gotthard: Geschichte der Neuen Wiener Biihne. Bd. |. — Wien: Diss., 1965. S. 419
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Unterhaltsamem — ,ohne dabei zu Wertlosem, Vulgiarem zu greifen“9¢2 — auch literarisch
Hochstehendes und Innovatives auf die Biihne zu bringen. So widmet er sich dem
»Expressionismus und seine[n] Vorlaufer[n]“9¢3. In Wien ist die Neue Wiener Biihne damit
vor der Intendanz Rudolf Beers am Raimund- und spater auch am Volkstheater die einzige
Biihne, die sich der neuen Stromung — einigermaBen erfolgreich — annimmt. Der Zyklus ,Die

junge Generation' startet in der Spielzeit 1917/18 mit Kaisers DIE BURGER VON CALAIS.

Die Neue Wiener Biihne darf sich das Verdienst der ersten Urauffiihrung eines Theaterstiicks
aus der Feder Georg Kaisers an die Fahnen heften. Im Februar 1915 feiert DER FALL DES
SCHULERS VEHGESACK Premiere. Die Inszenierung fillt bei Publikum und Kritik — mit
Ausnahme Felix Saltens und Leopold Jacobsons — durch.9%4 Jacobson schreibt in
Anerkennung von Kaisers Begabung: Das ,MiBgeschick Georg Kaisers [...] wird ihn allerhand
lehren [...] Es wird ihn davor bewahren, sich einem Theater anzuvertrauen, das literarischen
Ehrgeiz hat und doch nichts dazu tut, diese Sehnsucht anstdndig zu verwirklichen.“95 Als am
9. Oktober 1917 DIE BURGER VON CALAIS in Osterreich erstaufgefiihrt werden, gelingt ein
Achtungserfolg. Kaiser wird von der Wiener Kritik ,in seiner Bedeutung bereits voll
erkannt“9%¢. Der Premiere folgen neun Wiederholungen.?” An der Neuen Wiener Biihne
werden wihrend der Ara Geyer insgesamt allerdings nur die beiden genannten Stiicke Georg
Kaisers zur Auffiihrung gebracht. Dieses Theater wird also — anders als das Neue Theater in

Frankfurt — zu keiner Heimstéatte des Dichters.968

Die Inszenierung der BURGER VON CALAIS ist die erste Regiearbeit von John Gottowt an der
Neuen Wiener Biithne. Er wird in der Spielzeit 1917/18 erstmals als Regisseur und
Schauspieler verpflichtet.999 Wie Gotthard Bohm feststellt, engagiert Geyer ,in erster Linie
Schauspieler als Spielleiter“97c. Dazu ziahlt neben John Gottowt auch der die Hauptrolle des
Eustache de Saint-Pierre gebende Ernst Stahl-Nachbaur. Dieser ist in der Spielzeit 1916/17
von den Miinchner Kammerspielen an die Neue Wiener Biihne gewechselt.9”* Fiir das
Biihnenbild dieser Inszenierung der BURGER VON CALAIS zeichnet der dem Jugendstil

zuzurechnende Plakatkiinstler und Buchillustrator Heinrich Lefler verantwortlich, der im

%2 Bohm (Bd. ), a. a. O,, S. 407

Es sind dies jidische Schwinke, franzosische Boulevardstiicke von Niveau und gepflegtes Wiener
Konversationsstiick.

93 Bohm (Bd. 2), a. a. O,, S. 104

94 vgl. Bohm (Bd. I),a.a. O., S. 187

965 Jacobson, Leopold: Theater und Kunst. — In: Neues Wiener Journal (12. 2. 1915).S. 11

96 Bohm (Bd. 1), a.a. O,, S. 190

97 vgl. Bohm (Bd. 1), a. a. O,, S. 262

98 vgl. Bohm (Bd. 2), a. a. O,, S. LXIV

99 vgl. Bohm (Bd. I), a. a. O,, S. 246

John Gottowt inszeniert an der Neuen Wiener Blihne insgesamt nur sechs Werke. (vgl. Bohm (Bd. 2), a. a. O,
S. LXXVII)

970 Bohm (Bd. 1), a. a. O,, S. 413

971 vgl. Bohm (Bd. 1), a. a. O,, S. 222



Zeitraum 1900 bis 1903 bereits an der Hofoper, 1903 bis 1911 auch am Burgtheater als
Ausstellungsleiter titig gewesen ist. Sein Mitwirken an dieser Biihne ist eher singulirer
Natur.972 Biihnenbild- oder Kostiimentwiirfe bzw. -fotos sind leider nicht tradiert. Allerdings
ist im Niederosterreichischen Landesarchiv der Zensurakt inklusive Strichfassung
aufbewahrt, wie bis 1926, iiber das Ende der Monarchie hinaus, seit der Theaterordnung
1850 von Kaiser Franz Joseph {iblich.973 Im Zensurakt enthalten ist das Gutachten bzw. die
Stellungnahme der Polizeidirektion, datiert mit 10. September 1917, adressiert an das K. k.
n.-0. Statthalterei-Prasidium. Die darin gegebene Inhaltsangabe beinhaltet als einzige
Unschirfe die falsche Behauptung, die Begnadigung der sechs Biirger erfolge im Lager des
englischen Konigs. Darauf, dass die zugrunde liegende Episode der Chronik des Froissart
entstamme, wird in der Stellungnahme hingewiesen. AbschlieBend wird folgende

Empfehlung abgegeben:

~vom Zensurstandpunkte ist gegen das sprachlich wie dramatisch gleich wirkungsvolle
Stiick, dessen Stoff eben jetzt nicht ganz ohne aktuelles Interesse sein diirfte, ein Einwand
auch im einzelnen nicht zu erheben, da die einzige allenfalls anst6Bige Stelle auf Seite 66 des
mitfolgenden Textes bereits seitens der Regie gestrichen erscheint.“974

Bei der genannten Passage handelt es sich um eine Aussage des Vierten Biirgers, der im
zweiten Akt von seiner Ehefrau Abschied nimmt und dabei den Wunsch nach einem letzten
Liebesakt artikuliert.97”5 Der entsprechende Absatz ist im beigefiigten Bithnenmanuskript
tatsichlich gestrichen. Der Erlass des Statthalterei-Prasidiums ergeht per 22. September
1917. Pro domo wird vermerkt: ,Trotz seiner interessanten Sujets und einer gewissen
Aktualitat diirfte das von hassgetragenen Phrasen strotzende Stiick einen Erfolg nicht
erzielen.“976

Die archivierte Strichfassung verrit, dass im ersten Akt die groBte Wortanzahl (1 632 Worter)
gekiirzt wird. Im zweiten, dem langsten, Akt werden 1 503 Worter gestrichen, im dritten,
kiirzesten Akt 1 349 Worter. Insbesondere in den Monologen wird gekiirzt, beispielsweise im
Einstiegsmonolog des Jean de Vienne, oder in den Ausfiihrungen des Eustache de Saint-
Pierre iiber das ,Werk’. Im zweiten Akt werden Kiirzungen vor allem in den
Verabschiedungen der namenlosen Biirger vorgenommen, Eustache de Saint-Pierres

resiimierender Monolog im Anschluss an das manipulierte Losen wird hingegen nicht

972 vgl. Bohm (Bd. 2), a. a. O,, S. LXXXI

973 | Mit dem Zensurakt kam der Text in das Archiv des Landes Niederosterreich, und so entstand dort eine
einzigartige, fast liickenlose Bibliothek der Texte der Wiener Privattheater vom Jahr 1860 bis zum Ende der
Monarchie.“ (Hadamowsky, a. a. O., S. 586) Tatsichlich wird die Theaterzensur noch bis 1926 praktiziert, wie
der Archivbestand zeigt.

974 NO Landesarchiv, St. Polten, Theaterzensurakt 2358 ex 1917

975 ,Bin ich nicht listern danach — schwingen nicht meine Lippen — spannen sich nicht meine Arme, an mich zu
reiBen die, der ich danken muB — mit glihenden Worten — in dringender Verschrankung? — Sind ihre Lippen
nicht geoffnet — ihre weien Hande nicht nach mir gestreckt — wartet ihr bereiter Leib nicht auf ErgieBung, die
sich erschopft mit diesem Mal? (NO Landesarchiv, St. Polten, Textbuch 121 ex 1917, S. 66)

976 NO Landesarchiv, St. Polten, Theaterzensurakt 2358 ex 1917
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eingekiirzt. Umfangreiche Striche werden im dritten Akt im Monolog des greisen Vaters von

Eustache de Saint-Pierre gesetzt.

In den Pressestimmen zur ersten Wiener Auffiihrung der BURGER VON CALAIS ist
herauszulesen, dass Georg Kaiser den Kritikern kein Unbekannter mehr ist, aber dennoch als
relativ junge Erscheinung wahrgenommen wird. Der Rezensent der Neuen Freien Presse halt
fest, dass Kaiser ,in Oesterreich bisher kaum zu Worte gekommen“ sei, aber in Deutschland
swurden seine Stiicke in den letzten drei Jahren recht eifrig gespielt“.977 Bernhard Neufeld
schreibt — Bezug nehmend auf die Auffiihrung von DER SCHULER VEHGESACK 1915 —, dass
Georg Kaiser ,der groBe Wurf, ein vollig einwandfreies, ganzes Kunstwerk, auch diesmal
nicht gelungen® sei.978 In der Osterreichischen Volks-Zeitung ist von der ,ungewdhnliche[n]
Begabung“979 des Dramatikers die Rede. Als erstes im Zyklus ,Die junge Generation’
prasentiertes Stiick habe es ,gleich einen Zug von so hohem Ernst hineingetragen, dafl man
die weiteren Abende sorgfiltig wird wahrnehmen miissen“, meint man in der Reichspost.o8°
Besondere Erwihnung finden auch im Zusammenhang mit dieser Inszenierung wieder die
sprachlichen Eigenheiten des Stiicks. Alfred Polgar urteilt in der Wiener Allgemeinen Zeitung
kritisch, wenngleich auch er der Uberzeugung ist, es mit ,einem Werk von Bedeutung“/8! zu
tun zu haben: Es handle sich um ,halbsteife Prosa, die schon das Metrum im Leibe hat“, um
skrampfhaft hoch gereckte Poesie®.982 Im Biihnenspiel Kaisers sei das ,gedankliche Pathos
[...] bis zur Fistelstimme®“983 hochgetrieben. Der Kritiker der Reichspost ist diesbeziiglich
etwas wohlmeinender und spricht von einer ,seltsam inbriinstige[n], fast zum feierlichen
Gesang gesteigerte[n] Form®, ,unerhérte[m] Pathos“ und ,stiirmische[m] Ringen mit Stoff
und Wort“.9%4 Er stellt allerdings in Frage, ob diese Sprache in ihrer Wirkung auf der Biihne
theateradidquat sei: ,Freilich ermiidet es, auf dem Theater die Menschen drei lange Akte
hindurch [...] wie in entriickten Gedichten sprechen zu horen [...] immer nur in schweifenden
Bildern und Gleichnissen“.985 Bernhard Neufeld, der primir die Dramaturgie des Stiicks
bekrittelt, gesteht Kaiser zu, im sprachlichen Ausdruck ,wirkliche dichterische Intuition®“98¢
zu besitzen. Der Biihnenautor versetze Lesende wie Zuschauende in ,Welten voll von
lauttonenden, prachtvoll klingenden Worten; allseits behangen mit gleiBenden Bildern,

sinnvollen Spriichen“987. In der Neuen Zeitung wird die Ansicht vertreten, die ,,dramatischen

977 Zifferer, Paul: Theater- und Kunstnachrichten. Neue Wiener Biihne. — In: Neue Freie Presse (10. 10. 1917).
S. 10

978 Neufeld, Bernhard: Wiener Premieren. — In: Wiener Sonn- und Montags-Zeitung (15. 10. 1917). S.2
979 Ring, Lothar: Theater und Kunst. — In: Osterreichische Volks-Zeitung (10. 10. 1917). S. 6

980 Gaigg von Bergheim, Friedrich: Theater, Kunst, Musik. — In: Reichspost (10. 10. 1917). S. 9

98! Polgar, Alfred: Neue Wiener Biihne. — In: Wiener Allgemeine Zeitung (10. 10. 1917).S. 3

982 ebd.

983 ebd.

984 Gaigg von Bergheim, a. a. O,, S. 9

985 ebd.

986 Neufeld, a. a. O,, S. 2

987 ebd.



Szenen“ wiirden ,sich besonders durch eine packende Sprache auszeichnen“.988 Es
verwundert nicht, dass neben dem von der Wiener Kritik ins Spiel gebrachten Pathos-Begriff
auch erstmals eine Zuordnung zur literarhistorischen Epoche des Expressionismus
vorgenommen wird. In der Neuen Freien Preise wird behauptet, Georg Kaiser gehe von
einem Programm aus, er bekenne sich zum Expressionismus. Was man dem Expressionisten
Kaiser nun gerade vorwerfen konne, sei ein ,Fehlgreifen in allem Seelischen“989. Er bleibe
sbeim AeuBerlichen [...] haften“99°. Ohne den Begriff ,Expressionismus‘ explizit zu nennen,
beschreibt Neufeld in der Wiener Sonn- und Montags-Zeitung dennoch die Verwandtschaft
zu dieser literarischen Bewegung: Kaiser sei ,ein moderner Dichter, der es wagt, seinen
Figuren heroische Posen vorzuschreiben, ihre Seele in iiberlebensgroBen Dimensionen vor
uns aufmarschieren zu lassen“?’. Neben bereits bekannten Kritikpunkten am
dramaturgischen Aufbau des Stiicks wird im Zuge der Wiener Auffiihrung erstmals die
Behauptung aufgestellt, das Drama sei ein Lesedrama — ,fiir das Theater zu sprod und zu
undramatisch“992, wie Felix Salten im Fremden-Blatt schreibt. Auch Alfred Polgar hilt das

Werk fiir ein ,,aller theatralischen Gewohnlichkeit entriickte[s] Drama“993.

»,Im Buch entfaltet sich der Reiz einer groBen, bildhaft sehr starken Vision. [...] DaB} die
Biihne da gar nicht helfen, nur erschweren kann, ist klar. [...] Das Horen war dem Begreifen
immer um ein paar Meter Text voraus, zum Ende resignierten beide und lieBen sich von den
Wogen der dunklen Diktion widerstandslos iiberspiilen.“994

Kritik geiibt wird an Georg Kaisers Umdeutung des historischen Stoffes, seiner Etablierung
des siebten Biirgers und den damit verbundenen Konsequenzen fiir den Verlauf des
Lauterungsdramas. So schreibt Polgar in der Wiener Zeitung: ,Die aus dieser literarischen
Zugabe [der Erfindung des siebenten Freiwilligen] herausgespulten Schraubenwindungen
entbehren nicht der Miihseligkeit.“995 Im Fremden-Blatt formuliert Felix Salten: ,Eine
Opfertat wird zergliedert, noch ehe sie vollbracht wird [...]“9%, er fiihle sich ,an Friedrich
Hebbels logischen Fanatismus erinnert“997. Insbesondere wird angekreidet, dass die sechs
Biirger um FEustache de Saint-Pierre keine ,eigene, fortschreitende Entwicklung®
durchmachen und die Ansprachen des Wortfiihrers Eustache ,,ohne dramatische Folge fiir die
anderen” bleiben.998 Neufeld in der Wiener Sonn- und Montags-Zeitung kritisiert auch die
misslungene Auflosung des selbst konstruierten Konflikts. Die duBerliche materielle Not der

belagerten Stadt lieBe sich nicht mit den ideellen Forderungen Eustache de Saint-Pierres

988 o, A.: Theater und Musik. Neue Wiener Biihne. — In: Die Neue Zeitung (13. 10. 1917).S. 6
989 Zifferer, a. a. O, S. 10

990 ebd.

991 Neufeld, a. a. O,, S. 2

992 Salten, Felix: Theater und Kunst. Die Biirger von Calais. — In: Fremden-Blatt (10. 10. 1917).S. 8
993 Polgar, a. 2. O,, S. 3

994 ebd.

995 Polgar, a. a. O,, S. 3

9% Salten (1917),a.2. O, S. 8

997 ebd.

998 ebd.
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vereinbaren. Deshalb gehe auch der Effekt des Selbstmords ins Leere. Der ,alte Biirger von
Calais erreicht durch seine einigermaBen spitzfindige Losung, durch sein voreiliges Abtreten
vom Schauplatz des Lebens nichts anderes, als daB er einen Mitbiirger in iiberfliissiger Weise
geopfert hat.“999 Interessant ist der Zusatz: ,Das alles aber spricht keineswegs gegen die
tragende Idee des Werkes; es ist blof hochst betriiblich, daB Georg Kaiser nicht eine andere,
geeignetere Fabel gewdhlt hat.“1000

Wie schon bei der Frankfurter Inszenierung wird auch hier wieder die Disparitiat zwischen
dem ersten und dem zweiten und dritten Akt wahrgenommen. Der erste Akt wirkt auf Alfred
Polgar ,maichtig“, wenngleich ihm auffillt, dass ,die meisten schwierigeren Textstellen
einfach weggeschnitten“ worden sind. ,Die Zelebrierung des zweiten und dritten Aktes* wird
von ihm als duBerst ermiidend empfunden.i°°! Bernhard Neufeld sieht ebenso den ersten Akt
als ,allen technischen, psychologischen und dramatischen Anforderungen vollig
entsprechend” an, wohingegen die beiden anderen Akte ,nicht die letzte Erfiillung der groBen
VerheiBung bringen®.10°2 Er spricht in diesem Zusammenhang von einem ,,Sprung im Stiick,
der mit aller Kunst des Dichters nicht verkleistert werden kann“.1°93 Felix Salten bekréftigt,
dass das Drama vom ersten Akt an still stehe.l2°4 Der ,vom Gedanklichen allzusehr
eingesponnene zweite Akt“ verfiigt laut L. R. liber einen ,Mangel an Lebendigkeit®.1005

Als erster der fiir die Analyse herangezogenen Kritiker hilt Bernhard Neufeld fest, dass es
sich um ein ,durch und durch méannliche[s] Stiick [handele], dem weibliche Rollen nur als
Hilfslinien und zur Hebung des Kolorits angefiigt sind“.1006

Dass es am Premierenabend Beifallsbekundungen gibt, halten so gut wie alle Rezensenten

fest.1007

Die Regiearbeit John Gottowts wird weitgehend als bemiihte Anstrengung gewiirdigt. In den
Augen von Felix Salten ist es ,eine gute, mit bestem Fleil gearbeitete Vorstellung 1008, der er
»mehr als bloBe MittelmiBigkeit attestiert. Regisseur Gottowt zeige ein ,redliches Bemiihen
um edle Wirkung“1°99. Ein wenig ist Verbliiffung spiirbar, dass die kleine Privatbiihne das
Wagnis, ein solches Werk auf die Biihne zu bringen, eingeht. ,Eine Sensationspremiere” titelt

das Neue 8 Uhr-Blatt und lobt: ,John Gottowt [...] bewiltigt seine schwierige Aufgabe in

999 Neufeld, a. a. O,, S. 2

1000 abd.

100l Polgar, a. a. O,, S. 3

1002 Neufeld, a. a. O,, S. 2

1003 apd.

1004 vg|. Salten (1917),a.a. O, S. 8
1005 Ring, a. a. O., S. 6

1006 Neufeld, a. a. O,, S. 2

1007 Zifferer, a. a. O., S. 10; Gaigg von Bergheim, a. a. O,, S. 9; Salten (1917), a. a. O,, S. 8; o. A. (Die Neue
Zeitung), a. 2. 0,,S. 6

1008 Salten (1917),a.a. O, S. 8

1009 abd.



einwandfreier Weise“.1019© Bernhard Neufeld schreibt, die Neue Wiener Biihne habe Kaisers
Stiick ,in iiberraschend guter Art zur Darstellung gebracht“°. Dabei gebiihre das
sHauptverdienst [...] dem Spielleiter Gottowt, der viele gute Geister der Reinhardtschen
Technik aus Berlin mitgebracht hat“1o:2. Auch Alfred Polgar vertritt die Ansicht, John
Gottowt habe ,erstaunliche Arbeit [...] geleistet“013, In der Neuen Freien Presse ist von einer
yAuffiihrung von so schéner Geschlossenheit [...], wie wir schon lange keine hier gesehen
haben“014, die Rede. In der Reichspost liest man, die Neue Wiener Biihne habe sich ,fiir das
Stiick mit ungewohnlicher Warme eingesetzt“1015, Felix Salten hilt es fiir ,,dankenswert, solch
eine Arbeit einmal vor das Publikum zu bringen“©®. Von r. b. und Alfred Polgar wird
besonders die Regiefiihrung im ersten Akt gelobt. Kritisiert wird von Felix Salten ,[m]anche
allzu deutliche Gewolltheit der Gesten und Stellungen“1°?7. Auch das Emporheben des toten
Eustache de Saint-Pierres findet bei ihm keinen Anklang, weil es ihm als schibiges Imitieren
einer Berliner Inszenierung erscheint, obwohl der Vorgang in den Biihnenanweisungen
Kaisers explizit so geschildert wird.108

Analog zur Frankfurter Inszenierung wird vor allem die schauspielerische Leistung des
Protagonisten hervorgehoben.©? In Wien wird Eustache de Saint-Pierre von Ernst Stahl-
Nachbaur gespielt. Alfred Polgar feiert ihn als ,,Schauspieler von Wert und Wucht [...], dem
man das wichtigste glaubt: die geistige Potenz“1°20, L. R. zufolge bietet Stahl-Nachbaur ,eine
groBangelegte und durchdachte Leistung“©2:, Felix Salten fokussiert auf die Stimme des
Hauptdarstellers, welche ,sehr rein, sehr plastisch, nur ein wenig zu gelassen“922 gei.
Rezensent Paul Zifferer in der Neuen Freien Presse ist hingegen angetan von der ,edle[n]
Gemessenheit seiner Haltung und seiner Sprache“1023. Das Ensemblespiel wird allgemein als
stimmig eingestuft. Auch die iibrigen Darsteller hitten sich in ,ein vortrefflich abgestimmtes
Ganzes“ eingeordnet und ,verdienen alles Lob“1024, Fast alle hitten ,,den Atem der Dichtung

iibernommen“1025, liest man in der Reichspost. In der Osterreichischen Volks-Zeitung wird

1010 Blum, Robert: Die Biirger von Calais. — In: Neues 8 Uhr-Blatt (9. 10. 1917). S. 3

o1l Neufeld, a. a. O,,S. 2

1012 gbd.

1013 Polgar, a. a. O,, S. 3

1014 Zifferer, a. a. O., S. 10

1015 Gaigg von Bergheim, a. a. O., S. 9

1016 Salten (1917),a.2. O, S. 8

1017 ebd

1018, Man muB auch einen Toten nicht am Koérper fassen und hochheben (wenn ohnehin eine Bahre da ist), nur
weil in einer beriihmten Berliner Inszenierung ein Toter (dem aber die Bahre fehlte) ebenso aufgehoben worden
ist.“ (Salten (1917), a. a. O,, S. 8)

1019 vgl. z. B. Gaigg von Bergheim, a. a. O,, S. 9; o. A. (Die Neue Zeitung), a. 2. O,, S. 6

1020 Polgar, a. a. O,, S. 3

102 Ring, a. a. O,, S. 6

1022 Salten (1917),a. 2. O, S. 8

1023 Zifferer, a. a. O., S. 10

1024 ebd

1025 Gaigg von Bergheim, a. a. O., S. 9
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das ,gute Zusammenspiel ‘1026 ebenfalls lobend erwihnt, im Neuen 8 Uhr-Blatt ist man gar
der Meinung, die Neue Wiener Biihne verfiige ,derzeit iiber die besten Sprecher“1°27. A Die
schwere und schone Sprache des Stiicks kommt dank einer vorziiglichen Darstellung
wunderbar zur Geltung.“°28 Bernhard Neufeld vertritt als einziger eine andere Ansicht. Die
Schauspieler miisse man ,in zwei scharf geschiedene Gruppen teilen“1°29, Jene Gruppe, die
dank einer inneren Kraft das notwendige Pathos aufkommen lassen konne, und jene zweite
Gruppe, die iiber diese Ressource nicht verfiige. Zur ersten Gruppe seien die Darsteller Stahl-
Nachbaur, Mendes und Band zu zdhlen, zur zweiten Jensen, Iwald, Pointner und Stark.03¢
Neufeld gesteht ein, dass das Stiick groBe Anforderungen an die Schauspieler stelle. ,Vom
Anfang bis zum Ende“ bewege man sich ,auf sehr heiBem und schwierigem Boden“131, Der

Kritiker ist tiberzeugt:

»Erst wenn alle Biirger von Calais jenem hochsten MaBstab entsprechen werden, wird Georg
Kaisers Kunstwerk zu seinem besten Leben erweckt werden.“1032

An konkreten AuBerungen zu Biihnenbild und Kostiim fehlt es auch in dieser Inszenierung.
Von einem der Kritiker wird allerdings — wie auch beim Frankfurter Privattheater — erwihnt,
dass die ,verhiltnisméaBig kleine Biihne [...] prachtig ausgeniitzt“933 werde. ,Seine Szene
zeigt Blut, Wiarme, Plastik“1934, urteilt Bernhard Neufeld iiber Gottowts und Leflers Biihne.
Bemerkenswert ist, dass im Gegensatz zur Inszenierung in Frankfurt erstmals auf
Lichteffekte Wert gelegt worden sein diirfte, worauf Neufeld und Alfred Polgar hinweisen.1035
Dass man sich, ganz wie am Neuen Theater, auch in Wien der Massenregie gewidmet habe,
findet ebenfalls vereinzelt Erwdhnung in den Auffiihrungskritiken. So berichtet etwa Polgar
von ,Rhythmus und edler Massengeste und sicherer Chordressur“°3¢. Im Neuen 8 Uhr-Blatt
wird sogar behauptet, ,die Massenszenen wirken ungemein und miissen selbst ein
verwohntes Auditorium faszinieren.“1937 Auch Neufeld verabsdumt es nicht, die erzielten

Massenwirkungen zu erwahnen.1038

Lediglich zwei Rezensenten nehmen Bezug auf die Verwandtschaft mit Rodins Plastik. Paul

Zifferer in der Neuen Freien Presse merkt an, dass , Kaiser sein Drama von der groBen Plastik

1026 Ring, a. a. O., S. 6

1027 Blum, a. 2. O,, S. 3

1028 gbd.

1029 Neufeld, a. a. O,, S. 2

1030 Dije Schauspieler Lothar Mendes und Friedrich Band finden auch in der Neuen Freien Presse und im
Fremden-Blatt besondere Erwdhnung.
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1032 gbd.

1033 Blum, a. 2. O,, S. 3

1034 Neufeld, a. a. O,, S. 2

1035 Regisseur Gottowt habe ,,mit Licht und Farbe, Weihe und Stimmung* gepunktet. (Polgar, a. a. O., S. 3) Er
spiele ,,trefflich das Instrument der Lichteffekte®. (Neufeld, a. a. O,, S. 2)

103 Polgar, a. a. O., S. 3

1037 Blum, a. 2. O,, S. 3

1038 Neufeld, a. a. O,, S. 2



Rodins hergeleitet habe“1939. Rodin habe den historischen Stoff aus der Chronik Froissarts,
also ,denselben Vorwurf* wie Kaiser, ,bildhauerisch hinreiBend“ gelost, wohingegen der
Biihnenautor der kiinstlerischen Umsetzung durch Rodin ,dichterisch nichts hinzugegeben*
habe, denn ,das Ganze bleibt statuenhaft versteinert — es riihrt uns nicht“1c4o, Alfred Polgar
fiihrt Rodins Figurengruppe ebenfalls an, allerdings nicht als Vorlage, an der sich Kaiser
orientiert habe. Er sieht — anders als Zifferer — einen Mehrwert der Dichtung gegeniiber dem
Denkmal: ,Bei Georg Kaiser geht es um mehr, als um die Verherrlichung patriotischen
Sterbe-Muts.“1941 Polgar stellt dariiberhinaus eine indirekte Relation zu dem Werk des
Bildhauers her, indem er in seinen Kritiken in der Wiener Allgemeinen Zeitung und im
Prager Tagblatt die Figuren des Dramas als ,iiberlebensgroB, durchaus monumental gesehen
und gestaltet [...] wandelnde Statuen ihrer selbst, flichenbreit und schattentief“1042
beschreibt.

Die einzige Referenz auf die aktuelle Kriegssituation findet sich in der duBerst knappen und
kaum auf die Inszenierung Bezug nehmenden Darstellung in der Illustrierten Wochenschrift
Die Bombe. Der Umstand, dass sich franzosische Biirger dem englischen Ko6nig, ihrem
Kontrahenten im Hundertjahrigen Krieg, ergeben haben, wird folgendermafBen kommentiert:
»Ja, das waren noch schone Zeiten, als Frankreich noch erkannte, daB3 die Gefahr fiir Europa
England heif3t.“1043

3.3.3 Volksbiihne Berlin (1919)

Die Berliner Erstauffithrung der BURGER VON CALAIS findet nicht in einem Privattheater statt,
sondern an einer von einem Verein mit gesellschaftspolitischer Intention getragenen Biihne.
Das Theaterunternehmen hat eine lingere Vorgeschichte und eine lingere Bestehensdauer
als die eher kurzlebigen privaten Biihnen in Frankfurt und Wien. 1890 wird der Verein Freie
Volksbiihne — nach Vorbild der Freien Biihne Otto Brahms und des Théatre Libre in Paris —
mit der Absicht gegriindet, der Arbeiterschaft Zugang zur Theaterkultur in Form addquater
Spielpline bei leistenbaren Kartenpreisen zu vermitteln. Die Gesellschaftsform des Vereins
bietet neben der Maoglichkeit gerechten und umverteilenden Lukrierens benotigter
finanzieller Mittel den Vorteil, die strenge preuBische Theaterzensur zu umgehen. Da die
Vereinsauffithrungen geschlossenen Charakter besitzen, konnen sie dem Zugriff der nur

offentliche Biihnen iiberwachenden Zensur entzogen werden.°44 Zunichst werden fremde

1039 Zifferer, a. a. O,, S. 10

1040 ebd.

1041 Polgar, a. a. O,, S. 3

1042 Polgar, a. a. O,, S. 3

1043 o, A.: Theater. — In: Die Bombe (20. 10. 1917).S. 3

1044 Aus diesem Grund veranstaltet auch das Neue Theater in Frankfurt Gesellschaftsabende (vgl. Kapitel
3.3.1 Urauffiihrung am Neuen Theater in Frankfurt am Main). 1896 kommt es zu einer kurzzeitigen Selbstauflosung
der Freien Volksbiihne, da die Zensurbehorde den Vereinsstatus in Frage stellt und den Zugriff verscharft. Der
Skeptizismus gegeniiber der Volksbiihnenbewegung mit sozialdemokratischen Naheverhaltnis nimmt erst ab, als
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Theater fiir Auffilhrungen angemietet, 1914 wird die erste eigene Spielstidtte am Biilowplatz
(heute: Rosa-Luxemburg-Platz) eroffnet. Nachdem Max Reinhardt drei Spielzeiten lang die
Geschicke der von ihm kostenfrei gemieteten Biihne geleitet und dabei die Mitgliederzahlen
bis November 1917 verdoppelt hat, folgt ihm ab der Spielzeit 1918/19 Friedrich KayBler nach.
Dieser ist Wunschkandidat der Vereinsleitung — darunter maBgeblich beteiligt Julius Bab,
der in der Direktionszeit KayBler auch als Dramaturg tétig sein wird. Dass die Wahl auf den
Brahm- und Reinhardt-Schiiler fallt, ist symptomatisch fiir einen zusehends ,verwaschenen
Begriff sozialer Kunstpflege® und das Geraten in das ,Fahrwasser einer reinen
Konsumentenorganisation®.1945 KayBler steht zwar, dhnlich wie sein erster Forder Brahm und
sein unmittelbarer Vorginger Reinhardt, in einer Tradition mit dem volksbildnerischen
Verein, hat auch im Akademisch-dramatischen Verein in Miinchen Erfahrung gesammelt,
tragt aber den jlingsten Zeitgeist nicht mit. Bande spricht in dieser Hinsicht das Weggehen
des Regisseurs Jiirgen Fehling sowie des Biihnenbildners Ewald Diilberg im ersten
Direktionsjahr des durch den Naturalismus Gepriagten.1©4¢ Die Begegnung des Stiicks von
Georg Kaiser mit der Theatermetropole Berlin hitte wohl an einem charakteristischeren Ort
als der Volksbiihne Friedrich KayBlers stattfinden konnen. Denn der Expressionismus hat
zwar mittlerweile in der Theaterszene der Hauptstadt Einzug gehalten — Karl-Heinz Martins
Tribline wird mit Hasenclever erdffnet, Leopold JeBner iibernimmt die Intendanz am
Staatlichen Schauspielhaus —, spiegelt sich jedoch nicht im Spielplan der Volksbiihne wider.
Einzig die Vorlaufer-Autoren Wedekind und Strindberg hat KayBler im Repertoire, Ernst
Toller wird, noch unter der Direktion KayBler, erst in der Spielzeit 1919/20 aufgefiihrt. In den
Anfiangen der Bithnenbewegung ist eine enge Beziehung zum Naturalismus — als mit dem
politischen Anliegen korrelierendes dsthetisches Konzept — vorherrschend gewesen.1°47 Mit
den Theaterleitern Emil Lessing, Max Reinhardt und Friedrich KayBler wird das ,,Programm
eines Kulturtheaters biirgerlicher Pragung“©48 von der Vereinsleitung unterstiitzt, der
sozialpolitische Auftrag wird selbst 1919 — im Jahr revolutiondrer Ereignisse von

Generalstreiks und Miinchner Raterepublik — weitgehend ignoriert.

zunehmend politisch farblosere Intendanten das Amt bekleiden — wie z. B. Friedrich KayBler. ,Fiir die
biirgerlichen Kritiker wie fiir den Staatsapparat bot KayBler die beruhigende Garantie, daB sozialistische oder
gar radikale Bestrebungen von Seiten der Volksbiihne nicht zu befiirchten waren.” (Freydank, Ruth: Zwischen
den Fronten. Die Politik der Berliner Volksbiihne zwischen 1917 und 1939. — In: Freie Volksbiihne Berlin 1890 —
1990. Hrsg. D. Pforte. Berlin: Argon Verlag, 1990.S. 51)

1045 Freydank, a. a. O., S. 54

1046 vg|. Freydank, a. a. O., S. 52

1047 Der historische Kairos der Volksbiihnen-Griindung lag in der [..] Koinzidenz eines gesellschaftlichen
Anliegens (kulturelle Emanzipation der Arbeiterschaft) mit einer asthetischen Neuorientierung (Naturalismus),
die der Literatur wie dem Theater die Hinwendung zu den drangenden sozialen Fragen der Gegenwart
abverlangte und obendrein auf eine Neustrukturierung der Distributions- und Rezeptionsverhiltnisse drangte.”
(Sprengel, Peter: Erinnerungen an eine Utopie. Aus der Friihzeit der Berliner Volksbiihne. — In: Freie
Volksbiihne Berlin 1890 — 1990. Hrsg. D. Pforte. Berlin: Argon Verlag, 1990. S. 16)

1048 Freydank, a. a. O., S. 51



3.3.3.1 Exkurs: Gustav Landauers Engagement fiir die Volksbiihne

Antrieb fiir Gustav Landauer, sich im Rahmen der Volksbiihnen-Bewegung zu engagieren,
diirften sein ,starkes Theaterinteresse, [...] die Verachtung fiir das spezifisch berlinische,
biirgerliche Theaterpublikum und seine Identifikation mit der sozialen Situation des
Proletariers“1049 gewesen sein. Seit der Neukonstituierung des Vereins 1896 in Folge eines
Auffithrungsstopps aufgrund einer Zensurverfiigung vom 18. April 1895 gehort Landauer
dem kiinstlerischen Ausschuss der Neuen Freien Volksbiihne an und ist somit auch an der
Programmplanung beteiligt. Er iibersetzt beispielsweise Octave Mirbeaus DIE SCHLECHTEN
HIRTEN und leistet zudem in Form von Vortrigen einen volksbildnerischen Beitrag.105° Als
sich die beiden Volksbiithnen-Institutionen 1913 — nach einer 1892 erfolgten Spaltung in Freie
Volksbiihne und Neue Freie Volksbithne — zu einem Kartellverband zusammenschlieBen, ist
Landauer fiir dessen Ausrichtung mitverantwortlich. Landauer fungiert als Sprecher der
Biihnen in kulturpolitischen Angelegenheiten.’?5! Nach lingerem Zogern beendet er sein

Engagement in etwa im Oktober 1918 zugunsten des Diisseldorfer Schauspielhauses.

Die Erstauffiihrung der BURGER VON CALAIS am 26. September 1919 in Berlin und die
Entdeckung Georg Kaisers an der Volksbiihne ist einer opponierenden Gruppe von
Vereinsmitgliedern zu verdanken, die bereits 1918 gegen die konservative Haltung KayBlers
protestiert und die Auffiihrung von Kaisers GAS im Februar 1919 erzwingt.’°52 Die GAS-
Inszenierung des Regisseurs Paul Legband wendet — anders als spiter die Inszenierung der
BURGER VON CALAIS — Stilmittel des szenischen Expressionismus an, findet bei der Kritik
Anklang und verhilft dem Dramatiker endlich auch zum Durchbruch in Berlin.1053 Kaiser ist
mit den genannten beiden Werken der erste expressionistische Autor, der an der Volksbiihne
Berlin gespielt wird.

Unter der kiinstlerischen Leitung Karl Heinz Martins werden 1930 und 1931 zwei der

spateren Stiicke Georg Kaisers inszeniert — MIisSiSSIPPI (Regie: Hans Hinrich) und

1049 Meiszies, Winrich: ,Zur Kunst zum Leben und zu voller Kultur und Aktion‘. Gustav Landauer und die
Volksbiihne. — In:,... die beste Sensation ist das Ewige ...‘. Gustav Landauer — Leben, Werk und Wirkung. Hrsg.
M. Matzigkeit. Disseldorf: Theatermuseum und Dumont-Lindemann-Archiv, 1995. S. 90 — 91

1050 vg|. Meiszies (1995), a. a. O,, S. 92

1051 vgl. Meiszies (1995), a. a. O,, S. 94

1052 vgl. Freydank, a. a. O., S. 52. ,,Die Einrichtung von Sonderveranstaltungen und spater der Sonderabteilungen
war ein taktischer Schachzug, Stimmungen und Forderungen der Mitgliedschaft durch ein gewisses
Entgegenkommen zu kanalisieren, ohne jedoch die alte Kulturtheateridee angesichts der gesellschaftlichen
Realititen der Weimarer Republik kritisch zu {iberpriifen. Mit der Offnung gegeniiber den unterschiedlichsten
Erscheinungen des modernen Dramas glaubte man die Rolle der Volksbiihne legitimiert zu haben. Wie
inkonsequent indessen diese Haltung von der Leitung der Volksbiihne vertreten wurde, zeigte deren Verhalten
gegeniiber dem Dichter Ernst Toller [nach der erfolgreichen Auffiihrung von MASSE MENSCH in der Regie Jiirgen
Fehlings kann man sich nicht zur Annahme von HINKEMANN entschlieBen].“ (Freydank, a. a. O., S. 52 f))

1053 vgl. Nebelung, Sigrid: Der Regisseur und Intendant Paul Legband. — KdlIn: Diss., 1972. S. 78 — 83. Herbert
lhering zieht in seiner Kritik des Theaterabends den Vergleich zu bisherigen Kaiser-Interpretationen: ,,Die
Auffihrung der Volksbiihne machte zum ersten Mal den Versuch, Georg Kaiser aus seinen Bedingungen heraus
zu spielen. Sie iiberragte deshalb in der Absicht alle Darstellungen dieses Dichters an anderer Stelle.” (Ihering
zit. nach Nebelung, a. a. O,, S. 80)
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NEBENEINANDER (Regie: Karl Heinz Martin). Nach dem Krieg gibt es unter Karl Holan in der
Spielzeit 1966/67 eine Wiederaufnahme von NEBENEINANDER (Regie: Wolf-Dieter Panse).
1980 wird mit VON MORGENS BIS MITTERNACHTS (Regie: Uta Birnbaum)
bemerkenswerterweise sogar ein Drama der frithen, expressionistischen Schaffensperiode
Kaisers zur Auffithrung gebracht.

Leider ist nicht dokumentiert, wie viele Auffiihrungen der BURGER VON CALAIS es an der
Berliner Volksbithne in Summe gegeben hat — belegt sind per Besetzungszettel, abgesehen
vom Premieren-Abend, im Georg-Kaiser-Archiv zumindest zwei weitere Auffithrungen am

28. September und am 4. November 1919.1054

Fir die Inszenierung zeichnen Regisseur Paul Legband und Biihnenbildner Karl Jakob
Hirsch verantwortlich — ein Duo, das in den Spielzeiten 1918/19 und 1919/20 hiufig
zusammenarbeitet. Auch die Inszenierung von Georg Kaisers GAS wenige Monate zuvor ist
von diesen beiden gestaltet worden. Legband — urspriinglich als Theaterkritiker und
-historiker titig — wird durch seine Begegnung mit Max Reinhardt zum Theaterpraktiker,
leitet dessen Schauspielschule am Deutschen Theater, wirkt spiter als Intendant gemeinsam
mit dem Biihnenbildner Ludwig Sievert am Stadttheater in Freiburg/Breisgau. Er erfiillt an
der Volksbiihne am Biilowplatz, so Sigrid Nebelung, eine ,wichtige Mittlerfunktion zum
expressionistischen Theater in Berlin“1°55, DIE BURGER VON CALAIS ist Legbands achte
Regiearbeit an dieser Biihne. Der Maler Karl Jakob Hirsch wird von Ewald Diilberg, dem
damaligen Ausstattungschef, als Biihnenbildner fiir die Volksbiihne gewonnen.'5¢ Hirschs
erster Tatigkeit fiir das Theater gehen Jahre als Plakatmaler und eine Zusammenarbeit mit
Franz Pfemfert an der expressionistischen Zeitschrift Die Aktion voraus.’°57 Hirsch ist
Mitglied der von Max Pechstein und César Klein gegriindeten Novembergruppe sowie in
Ludwig Rubiners Bund fiir proletarische Kultur.1°58 In der Direktionszeit KayBlers ist er
insgesamt fiir die biithnenbildnerische Gestaltung von 26 Inszenierungen verantwortlich.1059
Eine Kontinuitét zur Inszenierung an der Neuen Wiener Biihne bildet der Schauspieler Ernst
Stahl-Nachbaur, der auch in der Berliner Auffiihrung die Rolle des Eustache de Saint-Pierre
tibernimmt. Dieser ist 1918 nach Berlin gekommen.

Ein Foto des von Hirsch entworfenen Biihnenbildmodells zum ersten Akt ist {iberliefert. Im
Modell sind die architektonischen Elemente streng symmetrisch angeordnet. Je links und
rechts eines zentralen Tors befindet sich ein Treppenaufbau, der in groBer Abstufung

Stehplitze fiir die Gewihlten Biirger bietet. Kleinere Treppen jeweils am inneren Ende des

1054 vgl. Akademie der Kiinste, Berlin, Georg-Kaiser-Archiv, Nr. 620

1055 Nebelung, a. a. O., S. 64

1056 vgl. Pfanner, Helmut: Karl Jakob Hirsch. Schriftsteller, Kiinstler und Exilant. — Wiirzburg: Konigshausen &
Neumann, 2009. S. 36

1057 vgl. Pfanner, a. a. O,, S. 33

1058 vgl. Pfanner, a. a. O,, S. 38

1059 vgl. Pfanner, a. a. O,, S. 43 {.



Treppenaufbaus ermoglichen den Auf- und Abgang. Das Tor mit Vordach in der Biihnenmitte
bietet eine Auftrittsmoglichkeit. Jeweils am duBeren Ende des Treppenaufbaus finden sich
funktionslose Spitzsdulen, Quader mit aufgesetzten Pyramiden, die Obelisken dhneln und
reinen Dekorationscharakter als optischer Abschluss der Treppen besitzen diirften.
Insgesamt erweckt das menschenleere Bithnenmodell Arena-Atmosphére und stellt wohl
keine detailgetreue Rekonstruktion eines mittelalterlichen Marktplatzes dar, ist also nicht
historisierend. Einen besonderen Effekt erzielen vier riesige, ins Unendliche ragende Saulen
im Hintergrund. Die Betonung der Vertikalen versinnbildlicht, Annalisa Vivianis
Ausfithrungen iiber Raumtypen des expressionistischen Theaters zufolge, ,,expressionistische
Sehnsucht nach Erfiillung und Erlosung des Geistes und der Seele“1°%°, Massenszenen sind

auf dieser Biihne gut vorstellbar.106

Auch die Berliner Kritik im Jahr 1919 wertet Kaisers BURGER VON CALAIS als Frithwerk —
allerdings vor dem Hintergrund der bereits fortgeschrittenen Entwicklung des Autors und in
Kenntnis seiner anderen Dramen. Willi Handl sieht das 1912/13 entstandene Biihnenspiel als
sumstiandliche Stiliibung® an, ,die zum Gliick von den anderen, besseren Gaben dieses
Dichters bald als vollig fruchtlos iiberwunden worden ist“.1°62 In der Deutschen Allgemeinen
Zeitung konstatiert Paul Fechter, das friilhe Drama habe ,noch nichts von der gehetzten
Knappheit der spateren Werke“1063, Zwei Jahre nach der Urauffiihrung wird Kaisers DIE
BURGER VON CALAIS von den Berliner Kritikern erstmals in Bezug zum literarischen
Expressionismus gesetzt — iberraschenderweise, weil entgegen der spateren Etikettierung, in
Abgrenzung dazu. So schreibt etwa Norbert Falk, Kaiser trage ,noch nicht die literarische
Maske des Expressionisten, die ihm allerdings besser steht“1°64, Wahrend Michael Charol die
Ansicht vertritt, es sei in diesem Stiick bereits erkennbar, dass Kaiser ,,auf dem Wege dazu

[sei], einer zu werden“9%5, sieht Willi Handl ihn noch in stilistischen Mitteln der

1060 Viviani, Annalisa: Dramaturgische Elemente des expressionistischen Dramas. — Bonn: Bouvier, 1970.
S. 89

1061 Anleihe an dieser szenischen Umsetzung nimmt der Blhnenbildner Bernhard Klein bei der Inszenierung am
Neuen Schauspielhaus in Konigsberg 1927 (Regie: Fritz Richard Werkhduser). Wie ein Fotonegativ eines
Biihnenentwurfs fiir den ersten Akt zeigt, wahlt auch Klein eine Kombination von Treppen und dominantem
Portal. Allerdings ist das Portal seitlich (links) in die in der Bithnenmitte spitz zusammenlaufenden Treppen
integriert. Hinter dem Eingangsportal findet sich wiederum eine ins Unbegrenzte emporreichende Saule. Auf der
Skizze sind die Positionen der Darsteller eingezeichnet: Einige Biirger sitzen auf Treppen, auf der obersten
Ebene stehen Biirger. Auch auf dem Eingangsportal steht ein Ritter mit Flagge. (vgl. Akademie der Kiinste,
Berlin, Georg-Kaiser-Archiv, Nr. 884) Die Vermutung liegt nahe, dass auch Karl Jakob Hirschs Konzeption eine
Begehbarkeit des Portals und der obersten Treppenebene vorsieht.

1062 Handl, Willi: Volksbiihne. Erstauffiihrung ,,Die Biirger von Calais*. — In: Berliner Lokal-Anzeiger (28. 9.
1919).S. 2

1063 Fechter, Paul: ,,Die Biirger von Calais“. Erstauffiihrung in der Volksbiihne. — In: Deutsche Allgemeine Zeitung
(29.9.1919).8.2

1064 Falk, Norbert: ,,Die Biirger von Calais“. Georg Kaisers Biihnenspiel in der Volksbiihne. — In: B. Z. am Mittag
(29.9.1919).S. 3

1065 Charol, Michael: Volksbiihne. Die Blirger von Calais. — In: Der Kritiker. Nr. 32 (11. 10. 1919). S. 8
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»~Symbolisten zwischen Maeterlinck und Claudel“10% verhaftet. Karl Strecker, der sich in der
Taglichen Rundschau, wie viele seiner Kollegen, iiberzeugt zeigt, dass Kaiser als ,Dichter
dieses Friihwerkes [...] noch nicht im ,Dress’, in der Farbjacke eines Ismus“ stecke, zieht
einen Vergleich zum ,Pathos des Nietzschen Zarathustra®“, wohingegen Kaisers letzte
Komddien ,beim Kauderwelsch des Herrn Sternheim angelangt” seien.1°¢7 DIE BURGER VON
CALATS seien ,kein gewaltiges Werk®, so Michael Charol, aber ,eine Arbeit, wie sie alle Jahre
nicht ofter als ein bis zweimal vorkommt“.1°68 Norbert Falk hilt das Biihnenspiel fiir Kaisers
»schwerst auffihrbares, weil durchaus kontradramatisches [...] Stiick“10%9, Kritisiert werden,
wie bereits von der Frankfurter und Wiener Kritik, ,Kaisers Logik“1°79, seine ,spitzfindige
Spielerei“7t, die ,Wiederholungen und Umstindlichkeiten“°72, Georg Kaiser biete
skomplizierteste Gedankenkonstruktionen, die wir innerlich verneinen miissen“°73 und
suberkluge Theatralik, die sich mit ihren Vorbereitungen zugrunde richtet“1°74. Den
dramaturgischen Aufbau betreffend wird erneut ein Abfallen mit Ende des ersten Akts
festgestellt. Nachgerade euphorisch feiert Karl Strecker den ersten Akt als den ,beste[n], den
Kaiser je geschrieben hat, ein Meisterstiick dramatischer Exposition, die selber schon Drama
ist“1975, Der innere Anteil an den Vorgidngen ginge im zweiten und dritten Akt verloren.1076
Vehemente Beanstandungen erfihrt insbesondere der zweite Akt. Dieser sei, so das Urteil
Norbert Falks in der B. Z. am Mittag, ,eine einzige tiefe Senkung, ein richtiger Erdrutsch, aus
dem nichts mehr empor kann“.1°77 Herbert Ihering zufolge geraten die ,biirgerliche[n]
Abschiedsszenen, Familiensentimentalitaten® im zweiten Akt zu reinem ,Selbstzweck®.1078
Der Negativwertung des zweiten Akts widerspricht Max Schach in der Berliner Volks-
Zeitung, der den zweiten Akt fiir den ,starkste[n]“179 hilt, wenngleich in der Berliner

Inszenierung nicht gut umgesetzt. Ludwig Marcuse teilt diese Uberzeugung: ,Im Mittelsatz,

1066 Handl, a. a. O, S. 2

1067 Strecker, Karl: ,,Die Biirger von Calais®. Auffiihrung in der Volksbiihne. — In: Tagliche Rundschau (29. 9.
1919). 0. S.

1068 Charol, a. 2. 0., S. 8

1069 Falk, a. a. O., S. 3

1070 Bohmer, Karl Hermann: Die Biirger von Calais. Auffilhrung in der Volksbihne. — In: Deutsche Zeitung
(29.9.1919).S.2

1071 Falk, a. a. O,, S. 3

1072 Strecker, a. a. O., 0. S.

1073 Bohmer, a. a. O., S. 2

1074 Handl, a. a. O,, S. 2

1075 Strecker, a. a. O, 0. S.

1076 vgl. ebd.

1077 Falk, a. a. O,, S. 3

1078 |hering, Herbert: Die Biirger von Calais. Volksbiihne. — In: Berliner Borsen-Courier (28.9. 1919). S. 6

Hier kommt ein Begriff des Blrgerlichen zur Anwendung, wie er von den Expressionisten als Schlisselbegriff in
Opposition zum Dichter/Kiinstler verwendet wird.

Der von Ihering geduBerten Kritik am zweiten Akt widerspricht jene Interpretation, wonach ,,jede[r] Abschied
typisiert und zum Muster der verschiedenen Moglichkeiten des gleichen Falles erhoben* sei. (Charol, a. a. O,
S. 8)

1079 Schach, Max: ,,Die Biirger von Calais*. Georg Kaisers Drama in der Volksbuhne. — In: Berliner Volks-Zeitung
(15.10.1919).S. 13- 14



da steckts aber nun!“1°8° Die Heterogenitdt und Unvereinbarkeit der von Kaiser eingesetzten
dramaturgischen Mittel wird von Karl Strecker kritisiert, der in diesem Zusammenhang von
svielen spitz gegeneinander gestellten Szenentricks“8t spricht. Am Pluralismus der
dramatischen Ideen stoBt sich auch Norbert Falk: ,Kaiser, dem seine eigenen heiBen
Probleme die Hand anbrennen, wirft das Glithende schnell weg. [...] Dies Werk kennt nur
Ebenen.“1982 Falk kritisiert exemplarisch die Szenenlosung im dritten Akt, wo nach langem
Warten auf Eustache dessen Vater den selbstmorderischen Opfertod offenbart. Er bezeichnet
diese Auflosung des dramatischen Geschehens als ,aufgesparten Effekt, der wie jede Mache
frostkiihl 14sst“1083, Trotz der wiederkehrenden Kritik an der monologisch-iiberfrachteten
Figurenrede, am Retardieren durch Wiederholungen und an der denkspielerischen
Konstruktionsarbeit der Situationen wird dem Autor Georg Kaiser dramatische Begabung
zugestanden — dies zum Teil nur unter Beriicksichtigung anderer seiner Dramen. Karl
Hermann Bohmer, der die wohl vernichtendste Kritik zur Berliner Erstauffiihrung der
BURGER VON CALAIS verfasst, erkennt in seinem Rundumschlag VON MORGENS BIS
MITTERNACHTS als einzig gelungenes Drama Kaisers an.°84 Andererseits riihmen
Rezensenten aber doch ,groBe, klare Linien“1°85 und ,einen ungewo6hnlichen Verstand“1os6,
Monty Jacobs hebt den innovativen Ansatz anerkennend hervor: ,Neu an Kern, Stil und
Wort“1087, Achtung vor seinem Talent wird Georg Kaiser auch in Form der Bezeichnungen als
sDramatiker von teuflischer Fahigkeit, ,sehr theaterbliitige[r], gewandte[r] Kaiser” und
sagilste[r], spitzeste[r], splirendste[r] Intellekt unter den Dichtern des jungen
Geschlechts“1088 entgegengebracht. Aus den Zeitungsartikeln ist ablesbar, inwieweit und mit
welchen Attributen versehen der Schriftsteller einer interessierten Offentlichkeit bereits
bekannt ist. Den Berliner Kritikern ist Kaiser nicht zuletzt dank der GAs-Inszenierung im
Februar 1919 in positiver, hohe Erwartungen generierender Erinnerung geblieben.1089
Besonders beeindruckt zeigen sie sich von der hohen Produktivitidt des Dramatikers, auf die
gerne verwiesen wird — etwa mittels der Beifligungen ,unheimlich fruchtbar“°%° oder

yreiBend produktivi1o9l, Auch Karl Strecker kommt nicht umhin, die ,Dutzend Dramen, die

1080 Marcuse, Ludwig: Volksbiihne. Biirger von Calais. — In: Die Junge Kunst. Nr. 10 (15. 10. 1919).S. 13 - 14

1081 Strecker, a. a. O., 0. S.

1082 Falk, a. a. O,, S. 3

1083 ebd.

1084 | Georg Kaiser hat ein Werk geschrieben: ,Von morgens bis Mitternacht.® Das war seine Tat!"“ (Bohmer,
a.2.0,S.2)

1085 Schach, a.a. O,, S. 13 - 14

1086 Strecker, a. a. O., 0. S.

1087 Jacobs, Monty: Die Biirger von Calais. Auffiihrung in der Volksbiihne. — In: Vossische Zeitung (29. 9. 1919).
o.S.

1088 Marcuse, a. 2. O, S. 13- 14

1089 |n der Beurteilung durch die zeitgenossische Kritik halt das 1912/13 entstandene Frilhwerk DIE BURGER VON
CALAIS dem Vergleich mit der in den Jahren 1916/17 bis 1918/19 entstandenen GAS-Trilogie nicht stand.
Gemessen werden allerdings weniger die Stiicktexte per se aneinander, sondern die unterschiedlich gelungenen
Interpretationen der Volksbiihne.

109 Schach, a.a. O, S. 13 - 14

1091 Handl, a. a. O,, S. 2
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jetzt etwa von ihm [Georg Kaiser] bekannt sind“1¢92) zu erwidhnen. Moglicherweise wird
dieses Merkmal besonders hervorgekehrt, weil es mit dem ballenden, rasenden Stil eines
Autors korrespondiert, den Herbert Thering als ,hurtigste[n], spitzeste[n] deutsche[n]
Dramatiker“1093 bezeichnet. Georg Kaiser diirfte 1919 — wie an der Kenntnis seiner Stiicke
und der offenbar weithin bekannten Tatsache seines ertragreichen Schreibens ersichtlich ist
— jedenfalls bereits deutschlandweit der Literaturkritik in hohem MaB bekannt gewesen sein.
Max Hochdorf spricht im Vorwirts vom ,Ruhm Georg Kaisers“©94. In Zusammenhang mit
der Auswahl des nicht besonders bithnengeméf3en Dramas bemerkt Norbert Falk in der B. Z.
am Mittag: ,Die Volksbiihne am Biilowplatz erweist dem Dramatiker Kaiser Ehren, als wir er
schon tot“1995. Auch dieses Negativurteil verweist indirekt auf Georg Kaisers Status in der
deutschen Theaterlandschaft. Seinem gesteigerten Ansehen verdankt Kaiser beispielsweise
auch die Moglichkeit, bereits vor der Premiere seines Stiicks an der Volksbiihne einen Aufsatz
in der Berliner Volks-Zeitung zu publizieren.'°%¢ Georg Kaiser ist auch bei der Erstauffithrung
in Berlin zugegen. Die Beifallsbekundungen, die Dichter und Stiick entgegengebracht werden,
werden von den Rezensenten unterschiedlich kommentiert. Die Bandbreite reicht von der
lapidaren Bemerkung ,ungemein beifillig aufgenommen“©97 {iber die Interpretation
sanfangs wohlwollender, hernach nicht ungeteilter Zustimmung des Hauses“1°98 bis zu Karl
Hermann Bohmers Ausfiihrung: ,Von dem urteilslosen Publikum musste sich der
ungliickliche Dichter Beifall bezeugen lassen.“1°99 Ganz kontrar schiatzt Herbert Thering das
Volksbiihnen-Publikum ein und kommt zu dem umgekehrten Schluss, Kaiser sei ,,vom

schweren, harten Publikum der Volksbiihne bejubelt“:°° worden.

»Die gestrige Auffilhrung war eine Katastrophe!“19? So radikal formuliert Karl Hermann
Bohmer sein Missfallen an der szenischen Umsetzung. Dass Georg Kaisers Biihnenspiel nicht
addquat bzw. nicht gemil der Autorenintention umgesetzt worden sei, wird in den Kritiken
zur Berliner Inszenierung besonders betont. In der Folge konne das Stiick nur falsch rezipiert
werden. Auch Monty Jacobs lasst sich zu der Behauptung hinreiBen, DIE BURGER VON CALAIS
seien ,,in der Volksbiihne begraben“11°2 worden. Zu nicht ganz so drastischen Formulierungen

greifen Max Hochdorf und Paul Fechter: Die Auffilhrung bleibe ,dem Stiicke mancherlei

1092 Strecker, a. a. O, 0. S.

1093 |hering, a. a. O., S. 6

1094 Hochdorf, Max: Volksbiihne. Die Biirger von Calais. — In: Vorwirts (28. 9. 1919). S. 2

109 Falk, a. 2. O, S. 3

109  Der Dichter hat vorgestern an dieser Stelle zu unseren Lesern gesprochen und ihnen verkiindet, was ihm
Theater, was ihm Publikum bedeutet.“ (Schach, a. a. O., S. 13 — 14)

1097 Schach, a. a. O, S. 13 - |4

1098 Kerr, Alfred: ,,Die Biirger von Calais“. Volksbiihne. — In: Berliner Tageblatt (28. 9. 1919). S. 2
1099 Bohmer, a. a. O,, S. 2

1100 |hering, a. a. O., S. 6

1ol Béhmer, a. a. O,, S. 2

1102 Jacobs, a. a. O,, 0. S.



schuldig“103, die ,Umrisse des Dramas“ kdmen ,kaum [...] zur Gestaltung“1°4, Das
Misslingen der Auffiihrung wird im GroBen und Ganzen der Regie und Schauspielfiihrung
Paul Legbands zur Last gelegt. ,Fiir den falschen Eindruck des Stiickes ist einzig und allein
die Regie verantwortlich zu machen.“95 Die Kritik zeigt sich teils anerkennend gegeniiber
anderen Regiearbeiten Legbands, teils schlieft sie von der Fehlinterpretation der BURGER
VON CALATS auf ein generelles Unvermdégen des Regisseurs. Georg Kaiser sei ,,der Unfiahigkeit
des Spielleiters Legband ausgeliefert“11°¢ gewesen, ist in der Deutschen Zeitung zu lesen. Max
Schach hingegen gesteht, dass er Paul Legband grundsitzlich fiir einen ,begabte[n]
Regisseur“1197 halte. In der Vossischen Zeitung und der Jungen Kunst wird immerhin das
Positivbeispiel der GAS-Inszenierung desselben Regisseurs erwihnt.1198 Jacobs bedauert, dass
die Regie sich darauf verlagert habe, ,die Schwichen des Dramas zu betonen“1°9, indem der
Wiederholungscharakter von Sentenzen und szenischen Vorgingen noch unterstrichen
worden sei. Thering vertritt ebenfalls die Ansicht, dass die ,,Andacht [...] vor der Dichtung zu
weit“1110 gegangen sei. Thm zufolge wiren ,brutale Striche zu verlangen“* gewesen. Schach
differenziert in Hinblick auf die Werktreue. Er halt den ersten Akt fiir ,eine dem Geiste der
Dichtung nachgebildete Szene“ — was der Auffiihrung zugute komme —, der zweite Akt aber
entspriche in nachteiliger Weise nicht ,der vernunftgemaBen Auffassung“.1'2 Auf besondere
Erfordernisse des Dramas weist Michael Charol hin. Georg Kaisers Theaterstiick stelle
sexpressionistische Anspriiche an den Spielleiter“'3, die Paul Legband nicht zu erfiillen

vermocht habe:

~Wenn wir doch erst einen expressionistischen Regisseur hatten! Wir brauchen ihn! Wir
brauchen ihn dringend! Sonst kénnen wir mit der ganzen aufwachsenden Dichtergeneration
nichts anfangen. Die Theater verderben uns alle moderne Dichtung! Das haben wir hier
erlebt.“1114

Hauptkritikpunkt an der Regiearbeit Legbands ist das langsame Tempo der Auffiithrung.

Bohmer spricht von ,Langsamkeit, die geradezu zum Verzweifeln war“i15, Fechter von

1103 Hochdorf, a. a. O, S. 2

1104 Fechter, a. a. O., S. 2

1105 Charol, a. 2. O., S. 8

1106 Bohmer, a. a. O., S. 2

1107 Schach, a. 2. O, S. 13 — 14

o8  Der Eifer ist dankenswert, mit dem sich Paul Legbands Regie gerade an die Aufgaben Georg Kaisers, des
Problematischen, wagt. Aber wie ihm der Versuch mit ,,Gas* rithmlich gliickte, so misslang ihm das Problem der
BURGER VON CALAIS.“ (Jacobs, a. a. O, o. S.) ,,Und es ist nur merkwiirdig genug, daB die Biihne, welche bei der
Auffihrung von Kaisers ,,Gas* den Dichter kongenial nachzuschaffen vermochte, hier die Szenen so stark
Uberlud, daB man oft vergaB, den pragnantesten, exaktesten, unfarbigsten Dichter unserer Generation zu
horen.” (Marcuse, a. a. O, S. 14)

1109 Jacobs, a. a. O, 0. S.

1110 |hering, a. a. O., S. 6

i ebd.

1112 Schach, a. 2. O, S. 13 - 14

1113 Charol, a. 2. O, S. 8

1114 ebd.

1115 Bohmer, a. a. O, S. 2
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sTrauermarschtempo“'®, Handl vernimmt ,eine miihevolle Dehnung und Beschwerung 117,
Jacobs formuliert iiberspitzt, der zweite Akt sei zu ,sechs abendfiillende[n]

Volksstiicke[n]“118 gediehen, was sich bis zum dritten Akt noch steigere:

~Am verschleppten Tempo war ldngst alles Interesse erlahmt, als an Eustaches Bahre ein
Hundertjahriger die wichtigsten Worte des Dramas in seinen Bart murmelte.“1119

Auch Schach teilt die Meinung, der Regisseur mache ,aus Ballungen Dehnungen“2° und
weist insistierend darauf hin: ,Wenn andere schnell sterben wollen, diirfen andere nicht so
langsam reden!“12t  Mit der Krittkk am Tempo einhergehend, wird Legbands
Schauspielerfiihrung beméngelt. Legband wird fiir die ,Sprechdehnungen“2? seines
Ensembles verantwortlich gemacht. Seine ,Schauspieler mittlerer Begabung“ 1123 habe er zu
keinen besonderen Leistungen motivieren konnen. Die schauspielerische ,,Stiimperei“ sei nur
»aus gianzlichem Versagen der Regie zu erklaren®, meint Michael Charol.124 Regisseur
Legband habe, vor allem in den Abschiedsszenen des zweiten Aktes, ,ein bichen
Naturalismus® geboten, ,der in schroffster Dissonanz mit dem ganzen Stiick, sich vom
Lacherlichen bis zum Langweiligen erstreckte®.1125

In logischer Konsequenz wird die Ensembleleistung im Allgemeinen, der Kritik an der
Schauspielerfiihrung des Regisseurs folgend, ebenfalls schlecht bewertet. , Die Darstellung
war nicht hinreichend beschattet“1126, urteilt etwa Alfred Kerr. Monty Jacobs verweist auf den
Anteil der Schauspieler am viel zu geringen Tempo der Auffiihrung. Sie hitten ,einander in
der Wucht ihrer Sprechpausen zu beschimen“27 gesucht. Bohmer meint: ,Man war gestern
jedem dankbar, der Ertrigliches bot.“1128

Ertragliches bietet Bohmer zufolge der Hauptdarsteller Ernst Stahl-Nachbauer. Der von der
Wiener Kritik hochgeriihmte Darsteller erfihrt seitens der Berliner Rezensenten kein
riickhaltloses Lob. Man zeigt sich in der Reichshauptstadt Berlin nicht restlos iiberzeugt vom
Konnen des iiber Barnowsky und Reinhardt fufassenden Schauspielers. Herbert Thering halt
ihm ,Ruhe und Klarheit, Gliederung und Steigerung“ zugute, Stahl-Nachbaur stehe ,sicher
im Stil des Werkes®.1129 Thm fehle aber ,die letzte Intensitit“ und man habe ,das Gefiihl, er

wire unsicher gewesen, wenn das Arrangement auf Treppen, hinter Tisch und auf Stufen die

I1é Fechter, a. a. O, S. 2
1117 Handl, a. a. O,, S. 2
1118 Jacobs, a. a. O,, 0. S.
119 ebd.

1120 Schach, a. a. O,, S. 13— |4
121 ebd.

1122 abd.

1123 Bohmer, a. a. O., S. 2
1124 Charol, a. 2. O,, S. 8
1125 abd.

1126 Kerr, a. 2. O,, S. 2
1127 Jacobs, a. a. O,, 0. S.
1128 Bohmer, a. a. O, S. 2
129 |hering, a. a. O., S. 6



Korperhaltung nicht unterstiitzt und verdeckt hatte“.’3° Einschrankend duBern sich auch
Monty Jacobs, Paul Fechter, Norbert Falk und Max Schach. ,Blick und Ton“ Stahl-
Nachbauers seien wirkungsvoll, die ,reife Weisheit® Eustaches diirfe aber ,nicht
hemmungslos in den Mollton der Miidigkeit, der Kontemplation iibertragen werden.“113!
Fechter spricht Stahl-Nachbaur ,,Geschmack® zu, beanstandet aber ,zu viel Wiirde“.132 Falk
meint, Stahl-Nachbaur spreche ,die vielen Bogen seines Parts klar, [...] edeltonig, bewegt,
aber ohne innerste Hingegebenheit“1133. Schach zufolge konne Stahl-Nachbaur ,das Ferne,
Prophetische, das Verklirte trotz ,alle[r] Kraft der Uberzeugung, alle[r] leuchtende[n] Glut
des Glaubens“ nicht vermitteln und entgehe ,nicht der Versuchung, sich in Tendenz zu
reden®.134 Obwohl sich die Berliner Kritik mit der Darstellung Stahl-Nachbaurs nicht restlos
zufrieden zeigt, erkennt sie doch an, dass er ,sich stilgemaB als einziger iiber die Masse“1135
erhebt, und folgt damit der Neigung vieler Theaterkritiker, den Darsteller des Protagonisten
positiver zu bewerten als die Interpreten anderer Rollen. Naturgemi8l wird die Hauptrolle
mit dem bestgeeigneten Schauspieler besetzt. Es ist daher nicht verwunderlich, dass die
Kritik sich iiber den Protagonisten zumeist wohlmeinender dauf3ert.

Edouard Rothauser in der Rolle von Eustache de Saint-Pierres Vater spielt ,,wackliges Alter
und greisenhafte Hinfilligkeit* — ,wo es die Aufgabe gewesen wire, auf einer hoheren
seelischen Ebene die Opferkraft des Eustache de Saint Pierre zu wiederholen“.113¢ Auch
Norbert Falk spricht von einem ,bedrohlich komische[n] Solo“, in dem ,das Papier
iiberfliissigen Geredes” knistere.137

Karl Hermann Bohmer beurteilt Edgar Klitsch als Jean de Vienne, wenngleich dieser Ludwig
Hartau mime, gegeniiber anderen Ensembleleistungen anerkennend. Man konne sich
Klitschs Darstellung ,gefallen lassen“238. Herbert Ihering sieht in ihm einen ,verlédssliche[n]
Schauspieler des gemaBigt Biirgerlichen®, der fiir die Kaiser’sche Figur des Jean de Vienne
»,zu Ersatztonen greifen“ miisse und ,KayBler, Wegener und Hartau zu immer wieder
iiberraschenden Mischungen® vermenge.39

Guido Herzfeld als Jean d’Aire wird als einiger der wenigen Darsteller ebenfalls gut bewertet
— beispielsweise von Max Schach, demzufolge Herzfeld ,besonders stark“114° hervortrete, und
von Michael Charol, der meint, Herzfeld sei — neben Stahl-Nachbaur — als einziger Darsteller

»aus eigener Kraft der Dichtung einigermaBen nahegekommen“1141,

1130 ebd

1131 Jacobs, a. a. O,, 0. S.

1132 Fechter, a. a. O,, S. 2

1133 Falk, a. a. O, S. 3

1134 Schach, a. a. O, S. 13- 14
1135 Fechter, a. a. O,, S. 2

1136 |hering, a. a. O., S. 6

1137 Falk, a. a. O, S. 3

1138 Bohmer, a. a. O, S. 2

1139 |hering, a. a. O,, S. 6

1140 Schach, a. a. O, S. 13 - 14
1141 Charol, a. a. O,, S. 8
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Leo Victor als Duguesclins wird von Max Schach ,bedrohliche[r] Dialektanklang“142
nachgesagt.

Mit der Gast-Darstellerin Helene Fehdmer wird — zur Uberraschung der Rezensierenden
selbst — hart ins Gericht gegangen. Sie spielt die Mutter des Dritten Biirgers und hat somit
eine Abschiedsszene im zweiten Akt zu geben. ,Helene Fehdmer verzerrt das zur Einlage 1143,
behauptet Schach. Auch Bohmer spricht von einer ,Enttauschung®, die ,auf kein Konto“
gehe. 44 Norbert Falk nimmt ,riihrende Unzuldnglichkeit in Wort, Gebarden und
Gesichtsausdruck“45 wahr. Auch Thering kritisiert Fehdmer dafiir, dass sie sich im Stil
vergriffen habe: ,Sie sang Arien und hielt Pausen, als ob sie von Orchesterbegleitung

ausgefiillt wiirden.“1146

Im Gegensatz zu den bisher besprochenen Inszenierungen in Frankfurt und Wien wird die
Umsetzung der Massenszenen an der Volksbiihne nicht goutiert. Das mag seine Griinde auch
darin haben, dass Paul Legband an seinem in Berlin omniprasenten Lehrer Max Reinhardt
gemessen wird. Monty Jacobs bezeichnet Legband als ,Nacheiferer mit unzuldnglichen
Mitteln“147 und wiinscht sich im selben Atemzug eine Aufnahme des Stiicks an einer
Reinhardt-Biihne. Kaisers Biihnenspiel passe zum ,Tonfall seiner [Max Reinhardts]
Arena“148, Auf der Volksbiihne seien die Massenszenen jedenfalls ,nicht gegliickt“1149,
Norbert Falk zieht ebenfalls einen Vergleich zu Reinhardt, bleibt in seinem Urteil aber
milder: Es sei ,manches brav gelungen, manches grotesk geworden“'5°. Der Eindruck des
Grotesk-Komischen ist wohl auch beim gestrengen Karl Hermann Béhmer entstanden. ,Laut
auf hitte man lachen mogen bei der Behandlung der Massenszenen“!151, meint er. Womoglich
entsteht diese Wirkung durch iibertriebene Konformitit, wie Bemerkungen von Max
Hochdorf und Monty Jacobs nahelegen. Jacobs &uBert Bedauern iiber die ,allzu
wohldressierten Massenszenen“'52 und die mangelnde Trennung des ,,Pobel[s] von Calais
von den Patriziern“'53, Hochdorf beklagt: ,Die Massenauftritte gerieten nicht in Bewegung.
Die Massen waren dressiert, sie lebten kaum.“1154 Herbert Thering nennt Legbands
Massenregie denn auch ,unakzentuiert“1155, Die aus dem Biithnenmodell Karl Jakob Hirschs

ersichtliche Stufengliederung der Biihne, die dem Zwecke der Massenregie eigentlich {iberaus

1142 Schach, a. a. O,,S. 13- 14
1143 abd.

1144 Bohmer, a. a. O,, S. 2
1145 Falk, a. a. O,, S. 3

1146 lhering, a. a. O,, S. 6
1147 Jacobs, a. a. O, 0. S.
1148 ebd

1149 ebd

1150 Falk, a. a. O., S. 3

1151 Béhmer, a. a. O,, S. 2
1152 Jacobs, a. a. O,, 0. S.
1153 abd.

1154 Hochdorf, a. a. O., S. 2
1155 [hering, a. a. O., S. 6



dienlich sein miisste, war nicht ausreichende Ausgangbasis. Dass das ,,Herausarbeiten eines
schonen Biihnenbildes [...] schon bei dem gewohnlichen uns vertrauten Drama nicht“1156
geniigen wiirde, bekraftigt Michael Charol. Kontrare Statements finden sich zur Lichtregie.
Wiahrend der eher wohlwollend-naive Willi Handl im Berliner Lokal-Anzeiger
»schonbelichtete Bilder“57 gesehen hat, stort sich der harsche Karl Hermann Béhmer in der
Deutschen Zeitung an zu harten Scheinwerfern, die ,die Masken in Schminke und Puder“58
auflosen wiirden. Bohmer emport sich auBerdem iiber das Nichteinhalten der
Dekorationsangaben. ,,Wo war der hochst symbolische Bildteppich im zweiten Akt?“1159, fragt

er.

Die Beziige, die zu Rodins Figurengruppe hergestellt werden, sind unterschiedlicher Natur.
Wiéhrend Max Hochdorf Theaterstiick und Plastik gleichermaBen ,etwas Ehernes, das doch
gewaltig zuckt“1160, attestiert, davon aber die nicht gelungene, weniger ausdrucksstarke
Auffiihrung absetzt, die ,etwas Steifes an den Tag“16* gebracht habe, sieht Paul Fechter
divergierende Zuginge der beiden Kiinstler zugrunde liegen. Rodins Denkmal verherrliche
die Episode des Hundertjahrigen Krieges, Kaiser hingegen ,interessieren weder die Historie
noch die Menschen“11%2, Im Zentrum seines Dramas stehe die ,Auseinandersetzung mit einer
Idee“, die ,Diskussion des menschlichen Verhiltnisses zum Werk und zur Tat“.163 Dass
Georg Kaiser beim Verfassen seines Biihnenspiels ,an dieses Bildwerk gedacht“11%4 haben
misse, scheint fiir Hochdorf und Bohmer evident. Bohmer nimmt an, es muss Kaiser
angemutet haben: ,Es bleibt Ungelostes, das ihre Tat zernagt, ihre Tat schiindet.“165 Ahnlich
wie Alfred Polgar in seiner Kritik der Wiener Inszenierung stellt Herbert Thering einen
indirekten Bezug her, indem er von der ,Monumentalitit der Gebarde“%6 spricht. Von
mangelhafter Kenntnis zeugen die Irriges evozierenden Analogien Max Hochdorfs und Monty
Jacobs’, die nahelegen, Rodins Denkmal sei im subtraktiven Verfahren hergestellt. Hochdorf
schreibt, die Figuren seien ,gemeiBelt, ,in das Steinreich eingestemmt“.167 Jacobs registriert
sReliefkunst, mit dem Hammer aus dem Metall geschlagen®, spricht aber andererseits im

nachsten Satz von der ,,rund modellierte[n] Mittelfigur” Eustache de Saint Pierre.!68

1156 Charol, a. a. O., S. 8
1157 Handl, a. a. O,, S. 2
1158 Bohmer, a. a. O, S. 2

1159 ebd

1160 Hochdorf, a. a. O,, S. 2
116l ebd

162 Fechter, a. a. O., S. 2
1163 ebd

64 Hochdorf, a. a. O., S. 2
165 Bohmer, a. a. O, S. 2
1166 Jhering, a. a. O., S. 6
1167 Hochdorf, a. a. O, S. 2
1168 Jacobs, a. a. O., 0. S.
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Max Schach analysiert Georg Kaisers Umgang mit der ,verbiirgte[n] Geschichte der sechs
Biirger von Calais“: Der historische Stoff sei ,dem vorwartsblickenden Dichter nur Vorwand,
Geriist; nicht aber Anlass, Bestimmung®, er deute ihn ,ins Menschlich-Ubermenschliche®.1169
Auf die erst kurz zuriickliegenden Kriegssituation nehmen Alfred Kerr und Karl Strecker in
Randnotizen Bezug. Der Hundertjdhrige Krieg sei ,jene [aus Sicht Deutschlands] harmlose
Zeit, als England noch mit der Beldstigung Frankreichs alle Hande voll zu tun hatte“7°.
Strecker bemerkt zum Deutschen und Franzosen gemeinsamen Feindbild der Englander, der
englische Offizier rede in ,einer trefflichen Mischung von Hochmut und
Wahrheitsverdrehung, [...] auf die man sich damals schon in England meisterhaft
verstand“171, Dass Herbert Thering den historischen Konflikt des Hundertjdhrigen Krieges
mit der Brille des nationalstaatlich gepragten beginnenden 20. Jahrhunderts sieht, wird
deutlich, wenn er das junge Konzept der Nation riickprojiziert: ,,Der Hafen von Calais [...] ist

zum Streitobjekt der Nationen geworden.“1172

3.3.4 Diisseldorfer Schauspielhaus (1928)

Beinahe zwolf Jahre nach der Urauffihrung des Dramas bringt das Diisseldorfer
Schauspielhaus DIE BURGER VON CALAIS anlidsslich Georg Kaisers 50. Geburtstag heraus — zu
einer Zeit, als ,das Erneuerungsverlangen der Kriegsgesellschaft langst erloschen“1173 scheint,
wie Giinther Riihle in THEATER FUR DIE REPUBLIK kommentiert. Nichtsdestoweniger halt er

diese Diisseldorfer Inszenierung fiir die ,,wohl richtigste, abstrakteste®.174

Beim Diisseldorfer Schauspielhaus handelt es sich um ein zunichst nicht, erst ab 1911
subventioniertes Privattheater von vergleichsweise langer Bestehensdauer, ndmlich von
seiner Eroffnung 1905 bis zu seiner SchlieBung im Mai 1933, das zudem jahrzehntelang
nahezu konstant von derselben Intendantenspitze gefiihrt wird.17> Die Theaterleiter und
Griinder der Biihne, Louise Dumont und Gustav Lindemann, sind von ihren gemeinsamen
Tournee-Erfahrungen mit Ibsen-Stiicken sowie vom das Wort und das homogene

Ensemblespiel priorisierenden Theater Otto Brahms geprigt.'7¢ Sie propagieren

1169 Schach, a. a. O,,S. 13— 14
170 Kerr, a. a. O,, S. 2

1171 Strecker, a. a. O,, 0. S.

1172 lhering, a. a. O,, S. 6

1173 Riihle, a. a. O, S. 54

1174 abd.
1175 Zum Vergleich: Wahrend das Diisseldorfer Schauspielhaus ganze 28 Jahre besteht, existiert die Neue
Wiener Biihne nur 20 Jahre (1908 — 1928), das Neue Theater in Frankfurt 24 Jahre (1911 — 1935); beide

allerdings unter wechselnden Direktionen.

1176 Louise Dumont, zuvor bei Otto Brahm am Deutschen Theater in Berlin Teil des Ensembles, wird im Herbst
1903 von Gustav Lindemann fiir seine 1900 gegriindete Ibsen-Tournee bzw. Internationale Tournee Gustav
Lindemann als Schauspielerin engagiert.



»Stilkunst“177, die den dramaturgischen Fokus auf die Grundidee des Stiicks legt, einen
streng stilisierten, abstrakten Schauspielstil verlangt und eine ebensolche antiillusionistische

Biihnenausstattung.1178

»,Das Postulat der dienenden Funktion des Theaters gegeniiber dem dichterischen Werk
stand am Beginn der Arbeit des Diisseldorfer Schauspielhauses. Programmatisch wurde der
Wille bekundet, jedes Werk aus seinem Stil zu gestalten [...]. Mit der Bildung eines
einheitlichen, auf den Dichter verpflichteten Ensembles wurde eine entscheidende
Grundlage dafiir geschaffen.“179

Entsprechend der Wertbeimessung, die dem — der literarischen Textvorlage unterstellten —
Ensemblespiel entgegengebracht wird, werden am Schauspielhaus schauspielpddagogische
Uberlegungen angestellt, die bereits im Griindungsjahr 1905 in die Schaffung einer
Theaterakademie (ab 1914 Hochschule fiir Bithnenkunst) miinden. Wahrend der Status der
Biihnenbildner im Sinne gemeinschaftlicher Kooperation mit dem Regisseur aufgewertet
wird, haben Dramaturgen neben den autokratisch agierenden Prinzipalen in Diisseldorf
einen schweren Stand und bekleiden ihr Amt meist nur fiir kurze Zeit.18°

Michael Matzigkeit zufolge weist der Spielplan ,in der Schwerpunktsetzung lediglich in Bezug
auf Ibsen“18! eine Besonderheit gegeniiber dem Repertoire anderer vergleichbarer Biihnen
auf, was durch die Vorprigung des Intendantenpaares Dumont-Lindemann zu erkldren ist.
Andererseits muss die Angabe Manfred Braunecks, ,die Stiicke der jungen
expressionistischen Dramatiker [hiatten] keine nennenswerte Rolle“'82 gespielt, relativiert
werden: In den Jahren 1914 bis 1931 werden insgesamt 33 Dramen expressionistischer
Autoren zur Auffiihrung gebracht. 1914 feiert Carl Sternheims DER SNOB in der Regie von
Fritz Holl Premiere. Uraufgefiihrt werden am Schauspielhaus Hanns Johsts DER EINSAME
(1917), Kurt Heynickes DER KREIS (1920) und Franz Werfels PAULUS UNTER DEN JUDEN
(1926). Aber auch Heinrich Mann, Fritz von Unruh, Ernst Barlach, Paul Kornfeld und Walter
Hasenclever werden in Diisseldorf gespielt. Den Hauptanteil im Repertoire

expressionistischer Stiicke nehmen allerdings die Dramen Georg Kaisers ein.

Unter der Direktion Dumont-Lindemann werden insgesamt 17 Theaterstiicke Georg Kaisers
inszeniert, darunter finden sich sechs Urauffiihrungen. Im November 1915 wird mit dem

Lustspiel GROBBURGER MOLLER [DAVID UND GOLIATH] die erste Premiere eines Dramas von

1177 Matzigkeit, Michael: Zwischen Literatur und Theater. Die Dramaturgen. — In: Jahrhundert des Schauspiels.
Vom Schauspielhaus Diisseldorf zum Diisseldorfer Schauspielhaus. Hrsg. W. Meiszies. Diisseldorf: Droste
Verlag, 2006. S. 46

1178 vgl. Brauneck, Manfred: Die Welt als Bilihne. Geschichte des europiischen Theaters. Bd. 3. — Stuttgart:
Metzler, 1999. S. 696

1179 Linke, Manfred: Gustav Lindemann. Regie am Diisseldorfer Schauspielhaus. — Diisseldorf: Triltsch, 1969.
S. 181

1180 vg|. Matzigkeit (2006), a. a. O., S. 49

1181 ebd.

1182 Brauneck, Manfred: Die Welt als Biihne. Bd. 4. — Stuttgart: Metzler, 2003. S. 327

Brauneck gibt nicht korrekterweise an, abgesehen von Hanns Johsts DER EINSAME (1917) und sechs Stiicken
Georg Kaisers seien keine expressionistischen Dramen zur Auffiihrung gelangt.
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Georg Kaiser in Deutschland gefeiert.!83 Im letzten Kriegsjahr 1918 werden DAS
FRAUENOPFER und GaAs (zugleich auch am Neuen Theater in Frankfurt) in Diisseldorf
uraufgefithrt — mit diesen Urauffiihrungen beginnen ,die intensiven Bemiihungen [...] um
das Werk Georg Kaisers“1'84, Das spiate Schauspiel MISsissipPl erfihrt 1930 am
Schauspielhaus und acht weiteren deutschen Biihnen seine Urauffithrung.

Die starke Priasenz dieses Autors am Diisseldorfer Schauspielhaus ist seinem Fiirsprecher
Gustav Landauer zu verdanken. Als das Interesse der Intendanten und ihres Dramaturgen an
dem in Berlin lebenden Anarchopazifisten geweckt wird, ist Landauer bereits als theateraffin
bekannt: seit 1892 ist er im Kontext der Berliner Volksbiihnen-Bewegung aktiv, seit 1906
verfasst er sporadisch Theaterkritiken fiir die Schaubiihne und den Berliner Borsen-Kurier.
Die erste Kontaktaufnahme erfolgt im Februar 1916 durch den Dramaturgen Hans Franck,
der um die Erlaubnis fiir einen Teilabdruck von Landauers Essay EIN WEG DEUTSCHEN
GEISTES — mit Fokus auf Goethe — in der hauseigenen Zeitschrift Masken ersucht. Die
Publikation kommt nicht zustande, stattdessen kann Landauer fiir einen von vielen zunichst
sparlich, spiter sehr gut besuchten Vortriagen am Schauspielhaus gewonnen werden. Neben
den duBerst erfolgreichen Vortriagen zu Shakespeare referiert Gustav Landauer im April 1918
liber den DRAMATIKER GEORG KAISER."'85 1917 wird Landauer die Leitung der Morgenfeiern
angetragen. Er ist in Versuchung die Stelle anzunehmen, wiirde sie doch fiir ihn ,eine die
Notdurft sichernde Grundlage [...], die mir im iibrigen meine volle Freiheit lieBe“, bedeuten.
Er entscheidet sich letztlich aber doch dafiir, das Angebot auszuschlagen und sich ,der
Volksbiihne [zu] erhalten“.186 Aus der Ferne (Berlin, Miinchen) betreut er in der Spielzeit
1918/19 nach dem Weggang von Hans Franck Morgenfeiern und Masken schlieBlich doch in
einer Dramaturgen-Funktion — ein nach Diisseldorf geplanter Umzug kommt aufgrund des
Revolutionsausbruchs in Bayern nicht zustande.!'8” In den Masken publiziert er in ebendieser

Spielzeit gleich drei Aufsitze iiber den von ihm so hoch geschitzten Georg Kaiser: ZUR

1183 Die Welturauffilhrung eines Theaterstiicks von Georg Kaiser findet im Februar 1915 an der Neuen Wiener
Biihne statt — DER FALL DES SCHULERS VEHGESACK. (vgl. Kapitel 3.3.2 Neue Wiener Biihne)

1184 |inke, a. a. O., S. 109

1185 Landauer ist ein auBerst begnadeter Vortragender, der die Kunst der freien Rede exzellent beherrscht. (vgl.
Delf, Hanna: ,,Manuskript kann ich dir keines schicken®. Gustav Landauer oder Die freie Rede, ein Stilmittel. —
In: ,,... die beste Sensation ist das Ewige ...“. Gustav Landauer — Leben, Werk und Wirkung. Hrsg. M. Matzigkeit.
Disseldorf: Theatermuseum, 1995. S. 205 — 208)

118 Brief an Georg Springer vom 15. I'l. 1917 zit. nach Matzigkeit (1995), a. a. O., S. 222

1187 |m Brief an Springer duBert er sich iiber die Masken positiv — es sei ein Blatt, ,,gegen das sich unser
Schmerzenskind, das Volksbiihnenheft, in den Winkel verkriechen muB.“ Er schildert auBerdem auch eine
dramaturgische Partizipationsvariante vor Ort: ,ich glaube, bei jeder Auffiilhrung, ehe es zur ersten Probe
kommt, bei der Leseprobe und als Kritiker bei den Proben sehr niitzlich sein zu konnen.* (zit. nach Matzigkeit
(1995), a. a. O,, S. 223) Wihrend der Revolutionsmonate in Minchen, wo er im Rahmen der Riterepublik kurze
Zeit als Beauftragter fiir Volksaufklarung fungiert, hofft er auf einen ,,Versuch einer Griindung der Volksbiihne*
— ,,Es ware schon was fiir diese Zeit: das Prinzregententheater fiirs Volk.“ (Brief an Louise Dumont-Lindemann
vom 4. 1. 1918 zit. nach Matzigkeit (1995), a. a. O, S. 229/230). Am 2. Mai 1919 wird Landauer in Haft
ermordet, wodurch die Kooperation mit dem Intendantenpaar Dumont-Lindemann ein abruptes Ende findet.



URAUFFUHRUNG VON GEORG KAISERS GAS188 ein FRAGMENT UBER GEORG KAISER und
ANMERKUNGEN ZU DEM BEITRAG VON ROBERT PIRK (BRUNN) UBER GEORG KAISER ALS
REGIEPROBLEM. Gustav Landauer nimmt auf den Spielplan der Kriegszeit erheblichen
Einfluss und forciert neben Shakespeare- und Strindberg-Auffiihrungen die Durchsetzung
Georg Kaisers als wichtigen Gegenwartsautor fiir die Diisseldorfer Biihne.'89 Auf ihn geht
beispielsweise auch die Wiederbestellung des Biihnenmanuskripts von Kaisers Stiick DAS
FRAUENOPFER zuriick, welches der Ernst Barlach favorisierende Franck zunichst abgelehnt

hat.1190

DIE BURGER VON CALAIS bilden die 14. Inszenierung eines Kaiser-Dramas am Schauspielhaus
— und werden mit 28 Vorstellungen die erfolgreichste.”9* 1928 wird der im November
stattfindende 50. Geburtstag Georg Kaisers in Form zweier Inszenierungen begangen:
OKTOBERTAG hat am 25. September Premiere, DIE BURGER VON CALAIS am 15. Dezember.
Dabei nehmen die BURGER VON CALAIS insofern eine besondere Stellung im Spielplan des
Schauspielhauses ein, als es sich um ein Werk aus dem friithen Schaffen Georg Kaisers
handelt, dessen Urauffiihrung bereits mehr als elf Jahre zuriickliegt. Davon abgesehen finden
sich im Repertoire der 1920er-Jahre nur zeitnah entstandene Stiicke des Autors wieder.1192
Gustav Lindemann schreibt im November 1928 in einem Brief an Alfred Loewenberg, dass
Jnur dufere Umstidnde [...] daran schuld“ seien, ,daB wir nicht das ganze Werk, das uns
deutlich in seiner Gestaltungsnotwendigkeit ist, sinnféllig machen konnten.“1193

Nach dem Zweiten Weltkrieg wird unter neuer Intendanz an die alte Kaiser-Tradition mit
drei weiteren Inszenierungen in den Jahren 1945 bis 1952 angekniipft — darunter die
Wiederaufnahme von OKTOBERTAG, Friihwerke der expressionistischen Periode des

Dramatikers zahlen nicht dazu.

Am Diisseldorfer Schauspielhaus kommt der Zusammenarbeit von Biihnenbildner und

Regisseur ein hoher Stellenwert zu.194 Die vom Kritiker Hans Brandt fiir Eduard Sturm

1188 Diese Urauffiihrung, die am 28. November 1918 zugleich in Diusseldorf und Frankfurt stattfindet, ist auf
Landauers Initiative zuriickzufiihren. (vgl. Matzigkeit (1995), a. a. O, S. 232)

1189 vg|. Matzigkeit (1995), a. a. O,, S. 224

1190 |n einer SelbstauBerung bekundet der Dramaturg Franck, er habe im Widerstreit zu Landauer stets Ernst
Barlach bevorzugt, was sich aber im Spielplan des Schauspielhauses nicht in Form von Barlach-Inszenierungen
niederschlagt — nur eine einzige Inszenierung kommt zustande: 1925 wird in der Regie Hermann Greids und der
Ausstattung Eduard Sturms DER TOTE TAG gegeben.

1191 vgl. Linke, a. 2. O., S. 218

1192 Mit einer weiteren Ausnahme: der 1910 in einer ersten Fassungen entstandenen Komodie DER MUTIGE
SEEFAHRER, die aber erst spat publiziert und 1925 uraufgefiihrt wird und unter diesem Aspekt — anders als DIE
BURGER VON CALAIS — noch nicht lange als Bestandteil von Kaisers‘ dramatischem Euvre bekannt ist.

1193 Brief von Gustav Lindemann an Alfred Loewenberg vom 15. I1. 1928 zit. nach Linke, a. a. O., S. 109

1194 Dumont und Lindemann setzten auf die Zusammenarbeit von Regisseur und Biihnenbildner, der [..] zum
kongenialen Gestalter eines Gesamtkunstwerkes aufriicken konnte.“ (Herder, Sabine: ,,Biihnenbildner mit
Regie-Instinkt®. Wunderwald, Sturm, Strom und Wecus. — In: Jahrhundert des Schauspiels. Vom Schauspielhaus
Diisseldorf zum Diisseldorfer Schauspielhaus. Hrsg. W. Meiszies. Diisseldorf: Droste Verlag, 2006. S. 36)
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geprigte Bezeichnung ,Biihnenbildner mit Regieinstinkt“1195 ist fiir so manche in Diisseldorf
tatige Ausstatter zutreffend.’9¢ Das kiinstlerische Team Eduard Sturm und Gustav
Lindemann zeichnet fiir sechs Georg-Kaiser-Inszenierungen am Schauspielhaus gemeinsam
verantwortlich. Im Jublidumsjahr des Dramatikers kooperieren die beiden sowohl anlisslich
der OKTOBERTAG-Inszenierung als auch der Inszenierung der BURGER VON CALAIS.

Eduard Sturm besucht die Architekturklasse der Diisseldorfer Kunstgewerbeschule, als ihn
Dumont und Lindemann 1909 erstmals engagieren.’97 In zwei Amtsperioden ist er als
kiinstlerischer Beirat des Schauspielhauses titig — zunidchst bis 1913, nach mehrjahrigem
Paris-Aufenthalt erneut von 1924 bis 1932. In den Entwiirfen seiner ersten Schaffensphase
tritt eine mit seinem Vorgidnger Gustav Wunderwald geteilte Vorliebe fiir die , Technik des
tiefliegenden Horizonts“1198 zutage. Sturm strebt bereits ,architektonische Losungen“1'%9 an,
konzipiert ein variables System von Biihnenelementen, das Richtung Raumbiihne tendiert.
Von Beginn seiner zweiten Schaffensphase an realisiert er dieses Konzept unter ,Einsatz der
Drehbiihne als szenographischer Grundform“2°°, Eduard Sturms Bithnenideen kommen, wie
Manfred Linke ausfiihrt, Gustav Lindemanns Regiestii und Theaterverstindnis sehr
entgegen:

sDer Zusammenklang von Regie-Konzeption und bildnerischer Gestaltung der Szene [...]
gelangte mit Sturms Szenenarchitekturen [...] in ein neues Stadium.“1201

Seine in der selbstgegriindeten Ibsen-Tournee begonnene Regiearbeit setzt Gustav
Lindemann am Schauspielhaus bis zu dessen SchlieBung 1932 fort. Wihrend er anfanglich im
Sinne der Werktreue an einer ,weitgehend strichlose[n] Darbietung der Texte“1202 festhilt,
entwickelt er diese Ansicht zugunsten einer ,Straffung“2°3 des dichterischen Textmaterials
und ,Verdichtung zum Wesentlichen“1204 weiter. Diese Fokussierung auf die dem Werk
zugrunde liegende Idee erzeugt eine Kongruenz mit den Merkmalen und Anforderungen der
expressionistischen Dramatik.205 1917 inszeniert Gustav Lindemann erstmals ein

expressionistisches Theaterstiick: Franz Werfels DIE TROERINNEN DES EURIPIDES feiern am

1195 zit. nach Linke, a. a. O,, S. 168

119% Sabine Herder wendet diesen Begriff auch auf Sturms Vorganger bzw. Nachfolger Gustav Wunderwald,
Knut Strom und Walter von Wecus an. (vgl. Herder, a. a. O., S. 36 — 43)

1197 Gezielt werden von der Biihnenleitung kiinstlerische Beirdte, aber auch Bulhnenbildner fiir einmalige
Engagements im Umfeld der Disseldorfer Kunstakademie sowie der Kunstgewebeschule gesucht. (vgl. Meiszies,
Winrich: Zwischen Ibsen, Shakespeare und Goethe. Exemplarische Auffiihrungen vor 1910. — In: Jahrhundert
des Schauspiels. Vom Schauspielhaus Diisseldorf zum Diisseldorfer Schauspielhaus. Hrsg. W. Meiszies.
Disseldorf: Droste Verlag, 2006. S. 34)

1198 Herder, a. a. O, S. 38

1199 abd.

1200 Herder, a. a. O, S. 42

1201 Linke, a. 2. O,, S. 168

1202 | inke, a. a. O,, S. 183

1203 | inke, a. a. O., S. 160

1204 gbd.

1205 Manfred Linke fasst dieses Phainomen folgendermaBen zusammen: ,,Die Bedeutung der expressionistischen
Dramatik fiir Lindemanns Regie-Stil [...] bestand darin, daB diese Dramatik sich einer ldee verpflichtete, von der
Gewalt des Wortes ausging [...]* (Linke, a. a. O., S. 177)



18. Mai in der Ausstattung von Knut Strém auf der Diisseldorfer Biihne Premiere. Wie Linke
konstatiert, erfihrt Lindemann vom dramatischen Expressionismus ,entscheidende
Impulse“206, erkennt aber auch dessen ,Ubergangscharakter:207? und schafft ,keine
,expressionistischen  Inszenierungen‘ auBerhalb des Bereichs expressionistischer
Dramatik“208, Unter der beachtlichen Zahl der am Diisseldorfer Schauspielhaus
stattfindenden Georg-Kaiser-Inszenierungen fiithrt Lindemann bei acht, also nahezu der
Hilfte, selbst Regie. Die frithen Urauffiihrungen von DAS FRAUENOPFER und GAS entstehen
noch in Zusammenarbeit mit dem Biihnenbildner Knut Strom. Erst in Eduard Sturms zweiter
Tatigkeitsphase am Schauspielhaus kommt es zur Kooperation mit diesem.

Die Hauptrolle des Eustache de Saint-Pierre iibernimmt in der Diisseldorfer Inszenierung
Lindemanns Franz Everth. Everth wird in den Jahren 1908 bis 1913 am Schauspielhaus
engagiert. Nach einer Unterbrechung ist er ab 1925 dort wieder als Schauspieler, aber auch
als Regisseur titig und iibernimmt 1928 sogar den Stellvertreterposten der General-

Intendenaten.1209

Zur Inszenierung der BURGER VON CALAIS im Jahr 1928 ist ein Soufflierbuch iiberliefert, das
Auskunft tiber die von Gustav Lindemann vorgenommenen grofziigigen Striche gibt. Der
erste Akt wird auf 37 Minuten Spielzeit gekiirzt, der zweite auf 40, der dritte auf 25 Minuten.
Wie Manfred Linke darlegt, diirfte es Lindemann durch starke Straffung gelungen sein, die
bei anderen Inszenierungen vorherrschende Meinung, Kaisers Biihnenspiel sei nicht
theatergerecht, ins Gegenteil zu kehren. Der rhetorische Stil Kaisers sei reduziert worden.
sDer Dialog wird knapper, [...] schneller zwischen den Dialogpartnern wechselnd, also
dramatischer.“121° In den so haufig kritisierten Abschiedsszenen des zweiten Aktes nimmt
Gustav Lindemann ,behutsame Striche® vor, die daran anschlieBenden Szenen des
gemeinsamen Mahles fokussieren ,auf die UngewiBheit der Losentscheidung”, wohingegen
das Abschiednehmen rekapitulierende Wortmeldungen massiv gekiirzt werden.'*'* Das
Soufflierbuch enthilt auBerdem Textinderungen, die von Georg Kaiser selbst stammen
diirften. Zum Teil sind sie mit der dritten Fassung des Dramas ident, wie beispielsweise

Eustache de Saint-Pierres zentrale Rede im zweiten Akt.1212

1206 | inke, a. a. O,, S. 182

1207 Linke, a. a. O., S. 176

1208 | inke, a. a. O., S. 177

1209 vg|. Blubacher, Thomas: Everth, Franz. — In: Theaterlexikon der Schweiz. Bd. I. Hrsg. A. Kotte. Ziirich:
Chronos, 2005. S. 548

1210 Linke, a. 2. O, S. 15

1211 Linke, a. 2. O, S. |16

1212 vg|. Linke, a. a. O., S. 218
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Im Dumont-Lindemann-Archiv sind drei Bithnenbildentwiirfe Eduard Sturms sowie sechs

Szenenfotos und drei Rollenbildnisse erhalten geblieben.!23

Pro Akt ist ein Entwurf Eduard Sturms iiberliefert. In seine Skizzen hat Sturm die
Dramenfiguren integriert, was auch Regieabsichten Lindemanns erahnen lasst und von einer
gemeinsamen Konzeptentwicklung zeugt.

Grundvoraussetzung fiir Eduard Sturms konstantes Biihnenbild mit variierbaren
architektonischen Komponenten bilden Drehbiihne und Rundhorizont des Schauspielhauses.
In die Drehbiihne mit einem Durchmesser von 14 Meter sind drei grofle Versenkungen
integriert.1214 Obwohl die schlichten Grundelemente — ein schrig ansteigender Holzring mit
Versenkung im Zentrum - von Sturms Biihnenbild wihrend aller Akte weitgehend
gleichbleiben, lassen sich doch fiir jeden Akt andere Charakteristika ausmachen.

Im ersten Akt wird eine Betonung der Vertikalen durch vier im Hintergrund von der Decke
hangende Gazeschlduche erzielt. Diese Stoffsdulen sind von Sturms‘ Vorgianger Knut Strom
als szenisches Element etabliert worden und beispielsweise bei der Urauffithrung von GAS zur
Anwendung gelangt.’?5 Die vertikale Ausrichtung unterstreicht die meterhohe Abriegelung
der Stadt nach aufBlen, aber auch die Dominanz des vehementen militdrischen
Auflehnungswillens von Duguesclins im ersten Akt.

Im zweiten Akt, der ausschlieflich Interna der Stadtgemeinde und die konklavische
Abschottung der selbsterwihlten Opferwilligen behandelt, wird ganz kontrar zum ersten Akt
der horizontale, ringformige Einschluss durch ein halbkreisformig angeordnetes Band im
oberen Biihnenbereich akzentuiert. Damit wird auch ein vereinendes gruppendynamisches
Moment visualisiert — die durch Eustache de Saint-Pierre angestrebte einende Lauterung der
Schicksalsgenossen.

SchlieBlich intendiert Eduard Sturm im dritten Akt Asymmetrie. Die Vertikale und die
Horizontale des ersten und zweiten Aktes treffen im dezentralen Kreuz aufeinander. Die ein
Portal umschlieBenden, gekreuzten Balken versinnbildlichen einerseits auf abstrakte Weise
die von Georg Kaiser geforderte Kathedrale, stellen andererseits eine assoziative Verbindung
zur christlichen Kreuzigung als auf das vorangegangene Abendmabhl folgendes Ereignis her.
Die Analogie zur messianischen Selbstopferung fiir die Menschheit wird von Georg Kaiser ja
auch im Dramentext gezogen.

An Sturms Entwiirfen lisst sich die Positionierung von Personengruppen ablesen. Im ersten
Akt werden alle Flichen bespielt. Im hinteren Bereich des Kreisrings findet sich ein

Fahnentréager. Links vorne auf einem Kreissegment steht eine der Wachen oder womoglich

1213 1938 beginnt Gustav Lindemann mit dem Aufbau eines Archivs, das er rechtzeitig vor dem Bombenkrieg —
1943 wird das Gebaude des Schauspielhauses bei Luftangriffen zerstort — auslagern kann. 1947 wird das Archiv
an die Stadt Diisseldorf libergeben.

1214 vg|. Meiszies (2006), a. a. O,, S. 23

1215 vgl. Herder, a. a. O,, S. 39



auch Duguesclins, welcher der Szene der Freiwilligenmeldung noch beiwohnt, bevor er mit
den Worten ,Ich will den Mut, der mir das Schwert zwischen meine Hinde schiebt,
verlachen“1216 resigniert und letztlich zum Feind iiberlauft. Dieses Kreissegment, das einer
Proszeniumsposition gleichkommt und fiir Botenberichte geeignet ist, konnte moglicherweise
bereits zu Beginn des ersten Akts zum Einsatz kommen, als der englische Offizier auftritt, um
das Ultimatum und die Kapitulationskonditionen des englischen Konigs zu verkiinden. Von
den zwei genannten exponierten Einzelpositionen abgesehen, gibt es vier voneinander
abgehobene Gruppen: eine abgesenkt sitzende Gruppe Gewihlter Biirger; am Kreisring
unmittelbar daneben stehend eine weitere Gruppe von Beobachtern, auf der Tribiine in der
Mitte der Kreisrings bereits die sieben sich zum Opfer Meldenden — das Briiderpaar de
Wissant ist unter der Agide Eustache de Saint-Pierres auszunehmen, links innerhalb des
Kreisrings versunken steht eine bewegte Gruppe Frauen und Méanner aus dem Biirgervolk.
Die Skizze des zweiten Akts zeigt die Abendmahlszene, wobei die sieben Biirger abgesenkt im
Kreisring sitzen. Auf dem Holzring liegt eine Tischplatte auf. Die Blickrichtung ist frontal den
Zuschauern zugewendet, gemaB da Vincis Fresko. Links und rechts an den Seiten ist die
Szenerie durch niedrige, paraventartige Wiande abgeschlossen. Die Isolation vor der drauBen
ungeduldig wartenden Menge wird evident. Uber der Versammlung schwebt mahnend ein
Schiff, das den Hafen Calais‘ andeutet. Die Ausarbeitung des Schiffmodells erinnert mit
seinem geschnitzten Drachenhaupt am Bug an ein Wikingerschiff, andererseits besitzt es
Verwandtschaft mit den Darstellungen der normannischen Segelschiffe Wilhelm des
Eroberers auf dem Teppich von Bayeux. Indiziert wird dadurch jedenfalls eine historische
Epoche, die vor der Belagerung Calais‘ im 14. Jahrhundert liegt. Der Entwurf zum dritten Akt
schlieBlich zeigt die Gruppe der sechs sich opfernden Biirger ohne Eustache de Saint-Pierre
innerhalb des Ringelements. Vor der Gruppe, die mit ihren geneigten Hauptern an Rodins
Denkmal erinnert, steht der aufrecht blickende Jean de Vienne und tragt die Schliissel der
Stadt in den Hinden. Diese Gruppe ist ganz klar abgesondert vom Rest der
Stadtbevolkerung, der das Schicksal der Sechs nicht teilt und sich auBerhalb des Kreisrings

formiert.

Auf den iiberlieferten Szenenfotos ist von den architektonischen Elementen und der
Drehbiihnenkonstruktion kaum etwas zu erkennen, da die Aufnahmen auf die Darsteller
fokussieren und daher nie der gesamte Biihnenraum abgebildet ist. Ein Foto des ersten, aber
auch zwei Fotos des zweiten Akts zeigen vier Gazeschlauche im Hintergrund.’?”7 Demnach
diirften im zweiten Akt ebenfalls Stoffsdulen, und zwar innerhalb der Kreisringkonstruktion

— wahrend sie in Sturms Skizze zum ersten Akt hinter dem hélzernen Kreisring eingezeichnet

1216 Kaiser, Georg: Die Biirger von Calais. — In: Werke. Bd. I. Hrsg. W. Huder. Frankfurt am Main; Berlin; Wien:
Propylaen, 1971 a. S. 538
1217 Theatermuseum der Landeshauptstadt Dusseldorf, Sammlungen, Foto 02, Foto 05 und Foto 07
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sind, zur Anwendung gelangt sein. Im zweiten Akt sind sie wahrend der Abendmahlsszene zu
sehen, wie auch wihrend einer Verabschiedungsszene.

Der Holzring ist auf drei Fotos des zweiten Aktes ersichtlich.'2'8 Abgesehen von den bereits
genannten, ist die Konstruktion auch in der Szene nach dem Losentscheid zu sehen. In der
Abendmabhlsszene steht die Tafel leicht erhoht auf dem Holzring, die Schauspieler sitzen
leicht abgesenkt innerhalb des Rings, wodurch sich insgesamt eine durchschnittliche
Tischhohe ergibt. Auf dem bereits erwahnten Foto des ersten Akts sind Duguesclins und der
franzosische Offizier nicht, wie aufgrund Eduard Sturms Skizze anzunehmen, auf dem
Plateau im linken vorderen Biihnenbereich zu sehen, sondern im rechten Bereich des
Kreisrings.'219

Hinter Jean de Vienne ist auf einem Foto des dritten Akts das dezentrale Kreuz zu sehen.!220
Anders als auf der Biihnenbildskizze, stehen die Biirger offenbar im weiteren
Handlungsverlauf — wiahrend der Schliisseliibernahme — auf dem Holzsteg und nicht

unterhalb leicht versenkt, wie zu einem friiheren Zeitpunkt.

Die Fotografien zeigen Szenen aller drei Akte. Die Biirger und deren Angehorige tragen
allesamt bodenlange, schlichte weite Gewédnder und heben sich damit radikal von den
militarischen Riistungen ab.

Festgehalten ist der Beginn des ersten Aktes, wo der eben erst freigelassene franzosische
Offizier Bericht erstattet.’22! GemaB Kaisers Biihnenanweisung trigt Harry Flatow eine Binde
am Kopf. Die Kostiime der Militirs gleichen einander. Uber Kettenhemden und -striimpfen
tragen die Manner Brustpanzer und Faltenrocke. So unterscheidet sich die Aufmachung von
Duguesclins und dem franzosischen Offizier nicht wesentlich. Otto Ernst Lundt als
Duguesclins tragt zusatzlich einen Helm. Es ist jener Moment abgelichtet, in dem der
franzosische Offizier ,,Duguesclins vor sich festhaltend” diesen, dicht zu seinem Ohr geneigt,
bestiirmt: ,Rette — — rette — — die Ehre Frankreichs!“1222 Dabei stiitzt Lundt sich auf sein
Schwert, sein Blick ist starr nach oben gerichtet. Mit dem rechten Bein steht er noch
unterhalb des Holzrings, was ihm eine instabile Haltung verleiht und den Eindruck erweckt,
er knie.

Fiir die szenischen Abschnitte des zentralen zweiten Aktes ist die grofite Anzahl an Fotos
erhalten. Vorausgeschickt sei, dass alle sieben Biirger anlidsslich des Auslosens festliche
Umhinge iiber den schlichten Kleidern tragen. Diese Umsetzung entspricht Georg Kaisers

Biihnenanweisungen: ,Von rechts kommt der Fiinfte Biirger — wie Eustache de Saint-Pierre

1218 Theatermuseum der Landeshauptstadt Dusseldorf, Sammlungen, Foto 02, Foto 04 und Foto 05
1219 Theatermuseum der Landeshauptstadt Diisseldorf, Sammlungen, Foto 07

1220 Theatermuseum der Landeshauptstadt Dusseldorf, Sammlungen, Foto 03

1221 Theatermuseum der Landeshauptstadt Diisseldorf, Sammlungen, Foto 07

1222 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 529



und spater die librigen — sehr reich gekleidet.“223 Allerdings wird bei Kaiser an keiner Stelle
erwihnt, dass die Biirger die edlen Uberwiirfe nach dem Losentscheid ablegen, wie es in der
Inszenierung Lindemanns der Fall zu sein scheint.1224

August Weber als Dritter Biirger triagt bei der Verabschiedung von seiner Mutter einen
metallisch schimmernden, iiber der Brust gerafften Umhang.'225 Er hat Pomade im dunklen
ohrenlangen Haar. Seinen Kopf senkt er zu Boden. Louise Dumont als seine Mutter
umschlieBt seine Hinde. Sie ist in leichte seidige Stoffe gehiillt. Unter dunklen weiten
Gewiandern mit dazupassendem Kopftuch trégt sie einen hellen Anzug. An der Brust schlieBt
eine Bordiire das dunkle Obergewand ab. An Dumonts linkem Ringfinger steckt ein Ring,
zwei weiBe gelockte Haarstrihnen lugen unter ihrem Kopftuch hervor. Sie blickt mit
sorgenvoll hochgezogenen, intensiv dunklen Brauen auf den Sohn. Eine bestimmte
Textpassage Kaisers ist dieser Pose nicht zuzuordnen. Schlagschatten der Schauspielerprofile
werden an den Paravent geworfen, was fiir eine intensive Beleuchtung durch eine stark
gebiindelte Lichtquelle spricht.

Wihrend man im Hintergrund den Vierten Biirger zwischen den Gazeschlduchen abgehen
sieht, steht Jean d’Aire — von seinen To6chtern und Schwiegersohnen, den Briidern de
Wissant, flankiert — in der Bihnenmitte, vor dem holzernen Rondeau-Biihnenaufbau,
moglicherweise auf dem Proszenium.'226 Die Fotografie lasst darauf schlieBen, dass wiahrend
der Abschiedsszenen des zweiten Akts die Festtafel bereits auf der Biihne platziert ist. Sie
befindet sich hinter der Gruppe um Jean d’Aire.??” In der Gruppengliederung stehen die
Tochter aus Betrachtersicht rechts, deren Eheménner links des Alten. So sieht es auch Georg
Kaisers Bithnenanweisung, allerdings nicht in starrer Formation, sondern in Bewegung, vor:
s,Jean d’Aire — an einer Seite eng die zwei Téchter, die sich umschlungen halten, unter seinem
Arm fithrend — zur anderen gehen Jacques de Wissant und Pierre de Wissant nebeneinander
her.“1228 Auf dem Szenenfoto packt Jean d’Aire je die duBere Hand des auBen stehenden
Sohnes und der auBen stehenden Tochter, wihrend in einer Gegenbewegung je der innen
stehende Sohn und die innen stehende Tochter den duBerem Arm auf Jean d’Aires Arme legt
und ihm mit dem anderen Arm den Riicken stiitzt. Aufgrund der strengen GesetzmaBigkeiten
entsteht der Eindruck duBerster Symmetrie. Die jugendlichen Rollen haben als gemeinsames
Kennzeichen die gleiche Frisur. Sowohl S6hne als auch Tochter tragen eine hochgesteckte,
das Haupt umkrianzende Haarrolle. Die Tochter Jean d’Aires, dargestellt von Louise Rainer
und Fita Benkhoff, haben helle, sehr eng am Hals geschniirte Unterkleider an, dariiber

dunklere Kleider mit einem etwas weiteren Halsausschnitt, die an den Beinen seitlich bis zum

1223 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 543

1224 Theatermuseum der Landeshauptstadt Disseldorf, Sammlungen, Foto 04

1225 Theatermuseum der Landeshauptstadt Dusseldorf, Sammlungen, Foto 06

1226 Theatermuseum der Landeshauptstadt Dusseldorf, Sammlungen, Foto 05

1227 Auf Foto 06 ist davon nichts zu sehen, weil in der Abschiedsszene des dritten Biirgers nicht die
Biihnenmitte, sondern die Seite — mit den dort aufgestellten Paravents — bespielt wird.

1228 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 548
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Knie geschlitzt sind. Die Armel der Damen sind eng, wohingegen die Armel der Herren weit
sind. Wolfgang Langhoff und Wolfgang von Rotberg als Jacques und Pierre de Wissant haben
keine bodenlangen Uberwiirfe, sondern breite edelmetallisch glinzende Schirpen um die
Schultern gewunden, wie auch auf einem weiteren Foto des zweiten Akts ersichtlich ist.1229
Friedrich Rosenthal als Jean d’Aire tragt dem Alter und Status gemiB einen langen Brokat-
Umhang. Seine Haartracht besteht aus weiBen verfilzten Strihnen. Er blickt nach rechts, zu
einem der sein Schicksal teilenden Schwiegerséhne. Die beiden Tochter stehen mit offenen
Miindern da.

Die Anordnung der Darsteller in der Szene des gemeinsamen Mahls ist ebenfalls streng
symmetrisch.!23° Im Zentrum sitzt Franz Everth als Eustache de Saint-Pierre mit grau-weiB-
meliertem Knappenhaarschnitt und blickt direkt in die Kamera.'?3* Die jungen Briider de
Wissant, also Wolfgang Langhoff und Wolfgang von Rotberg, sitzen nicht an der langen Tafel,
sondern stehen hinter Everth, ihm je eine Hand auf die Schulter legend. Dieser wiederum

umfasst antwortend die beiden Hinde. Eustache de Saint-Pierre spricht in Kaisers Drama:

s~Jacques de Wissant nach links weisend. Jacques de Wissant, suche hier deinen Sitz! — Zu
Pierre de Wissant. Du sollst der Letzte am anderen Ende der Tafel sein, Pierre de Wissant.
Wir miissen euch Briider weit voneinander setzen, daB ihr den Ring, der sich bis auf die
Liicke schon schloB, nicht wieder sprengt!“1232

Die fiir sie im Dramentext vorgesehenen leeren Plitze sind auf der Fotografie nicht zu sehen,
ansonsten folgt die Sitzordnung Kaisers Anweisungen.!233 Aus Betrachtersicht zur Linken
Eustaches sitzen Jean d’Aire und der Dritte Biirger, gespielt von Friedrich Rosenthal und
August Weber. Zur Rechten sitzen der Vierte und Fiinfte Biirger, dargestellt von Friedrich
Lobe und Eugen Dumont. Zwei der vier Biirger stiitzen sich mit dem Unterarm auf den
Holzring. Der Abendmahlstisch ist fiir sie nicht erreichbar. Er steht weiter vorne. Die
Ilusion, die versammelten Biirger sdBen direkt bei Tisch, mag vielleicht aus mancher
Publikumsperspektive entstanden sein, in der leichten Aufsicht jedoch, aus der die Szene
aufgenommen ist, enttarnt sich die tduschende Architektur als solche. Der Tisch ist eine
lange, auf dem Holzring stehende Bank mit zwei kurzen Tischbeinen. Sie ist — gleich den

Scharpen und Umhingen, die alle Biirger anlisslich der feierlichen Losentscheidung tragen —

1229 Theatermuseum der Landeshauptstadt Diisseldorf, Sammlungen, Foto 02

1230 Theatermuseum der Landeshauptstadt Disseldorf, Sammlungen, Foto 02 bzw. Akademie der Kiinste, Berlin,
Georg-Kaiser-Archiv, Nr. 885

1231 vgl. auch Theatermuseum der Landeshauptstadt Diisseldorf, Sammlungen, Foto 08

1232 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 550

Alternativ konnte es sich auch um jene Stelle des Dramas handeln, an der die Briider zugleich aufspringen und
»die Arme nach der verhingten Schiissel“ strecken. (Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 555) Oder um jene
Dialogsequenz, als Jacques de Wissant nach dem Ziehen der manipulierten Lose fragt: ,,Sollen sich sieben dem
Henker anbieten, Eustache de Saint Pierre?* und dieser entgegnet: ,,Feilscht ihr wieder? Er faB3t seine und Pierre
de Wissants Hand. Dir und dir — ihr seid Briider — will ich vor allen am Tisch danken. lhr schenktet mir das
Kugelspiel — und um ein Kleines das GrofBte!“ (Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 562) Die Briider de Wissant miissen
sich also drei Mal von ihren Platzen erheben und in Reichweite Eustache de Saint-Pierres stellen.

1233 Hinter der Langsseite der Tafel sitzen: Eustache de Saint-Pierre in der Mitte, links weiter der Fiinfte Biirger
und der Vierte Blirger — ein Sitz ist hier frei; rechts der Dritte Biirger und Jean d’Aire; vor dieser Querseite ist
ein leerer Sitz.“ (Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 550)



mit einem ebenso glinzenden Tischtuch gedeckt. Die Tischdecke ist kurz und reicht gerade
iiber die Tischkante, vermag also keine Vorgiange zu kaschieren. In der Mitte, vor Eustache,
ist eine ebenfalls mit Glanzstoff bedeckte Schale platziert, in der sich die Lose befinden.
Damit wird Kaisers Szenenanweisung umgesetzt: ,Mitten unter blauem Tuch eine
Schiissel.“1234 Mit Ausnahme des Fiinften Biirgers blicken alle auf Eustache de Saint-Pierre.
Dieser bricht durch seine abweichende Haltung die Symmetrie. Das Verlassen der strikten
Position konnte mit jener Dramenstelle verkniipft sein, wo Eustache sich der Reihe nach an
jeden Biirger wendet, um ihn zu befragen, zuerst ,,zu dem Fiinften Biirger neben sich“1235, Die
Darsteller werfen scharfe Schatten auf die Gazeschlauche im Hintergrund. Da Gloriole und
Schiff weit oben hiangen, sind sie auf dem Bildausschnitt von Sturms Biihnenbildskizze nicht
zu sehen.

Eine weitere Fotografie zeigt die auf den fehlgeschlagenen Losentscheid folgende Szene.1236
In dieser bestiirmen die beiden jungen Briider de Wissant, die sich schon beim ersten Appell
zugleich gemeldet haben, ,um den Tisch vor ihn laufend“ Eustache de Saint-Pierre und
duBern ihre Befiirchtung: ,,Wir beide gehen morgen von demselben Haus — sollen wir wieder
das Spiel verwirren, wenn wir zusammen auf dem Markte ankommen?“1237 Darauf entgegnet
Eustache de Saint-Pierre: ,,Konnt ihr nicht mit euren jungen FiiBen vor den anderen laufen
und die ersten im Ziel werden?“123% Die szenische Umdeutung auf der Diisseldorfer Biihne
weicht insofern von der Textvorgabe des Dichters ab, als die festliche Tafel bereits von der
Biihne entfernt ist, alle sieben Biirger andere Positionen eingenommen und ihre dekorativen
Schiarpen abgelegt haben. Aus den Szenenanweisungen Kaisers geht hingegen hervor, dass
Eustache zu Beginn sitzt, sich erst im Verlauf der Handlung erhebt, und die vier anderen
Biirger iiberhaupt wihrend des gesamten Dialogs noch auf ihren Pliatzen um den Tisch
verweilen. In der Regie Lindemanns stehen die Biirger nach der Ankiindigung des
Auswahlverfahrens fiir den nachsten Morgen auf Eduard Sturms ringformigem Holzplateau.
Jacques und Pierre de Wissant knien sogar auf dem nicht besonders breiten Spielboden des
Plateaus. Der wie in beinahe jeder Szene im Zentrum stehende Eustache umfiangt die
besorgten Briider, die sich hilfesuchend an ihn pressen, mit seinen Armen. Bemerkenswert
ist die Bewegungskomposition der vier dlteren Biirger. Dass Jean d’Aire in seinem viterlichen
Verhiltnis zu dem Briiderpaar verstarkend und genau beobachtend rechts versetzt hinter
Eustache steht, ist aus der Figurenpsychologie her nachvollziehbar. Umso erstaunlicher ist
aber, dass der Dritte, Vierte und Fiinfte Biirger in sich gekehrt und an der Szene nicht direkt
anteilnehmend artifizielle Posen einnehmen. Der Dritte Biirger steht ins Profil gedreht, links

versetzt zu Eustache de Saint Pierre, die rechte Hand ausgestreckt hinab hingend, die linke

1234 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 550

1235 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 553

1236 Theatermuseum der Landeshauptstadt Dusseldorf, Sammlungen, Foto 04
1237 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 563

1238 abd.
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Hand auf Eustaches Schulter aufliegend. Trotz dieser Beriihrung geht der Blick des Dritten
Biirgers ins Leere und er bleibt von der Dreiergruppe, bestehend aus Eustache, Jacques und
Pierre, isoliert. Neben ihm, auf der aus Betrachtersicht linken Seite de Saint-Pierres steht der
Vierte Biirger frontal und blickt iiber die Kopfe des Publikums hinweg nach vorn. Mit beiden
Hénden greift er an den eng um den Hals gezurrten Ausschnitt seines Kleides. Die Geste
evoziert im Zuschauer das Bild des sich um den Hals zusammenziehenden Stricks, also der
von den Englandern fiir ihn vorgesehenen Exekutionsmethode. Der Fiinfte Biirger steht auf
der rechten Seite Eustache de Saint-Pierres, schrig hinter Jean d’Aire, im Halbprofil. Die zur
Faust geballte linke presst er mit der offenen rechten Hand an die rechte Brust. Sein Blick
richtet sich nach links oben, iiber alle Beteiligten hinweg. Bei eingehenderer Betrachtung
wirkt auch der Blick Jean d’Aires abwesend. Wenngleich nicht behauptet werden kann, die
Anordnung der Biirger nehme Anleihe an Rodins Figurengruppe, so ist doch festzustellen,
dass die Simultanitit starrer, festgefrorener Gesten einem Tableau vivant gleichkommt und
damit einen der Skulptur verwandten Ausdruck vermittelt. Als wesentliches
Differenzierungsmerkmal bleibt festzuhalten, dass der dargestellte Moment nicht mit dem
von Rodin visualisierten unmittelbaren Augenblick des letzten ausliefernden Opferganges
libereinstimmt. Die grundsitzlich — wie in den bisher erwahnten Schauspielerstellungen —
gegebene Symmetrie wird in dieser Szene des zweiten Aktes etwas abgemildert. Wiahrend die
dlteren Biirger zum zentralen Eustache in Gleichkopfhohe stehen, bildet dieser mit dem
Briiderpaar ein dynamisches Dreieck, da sich die Kopfe der de Wissants in unterschiedlicher
Hohe befinden. Die sich kreuzenden Blickrichtungen und auch die farblich abweichenden
Kleider erzeugen dezente Unruhe.

Die einzige abgelichtete Szene aus dem finalen dritten Akt ist jene, in der Jean de Vienne den
sechs durch den Freitod Eustaches ausgewéhlten Biirgern den Schliissel der Stadt iibergibt,
um die Forderung der englischen Belagerer zu erfiillen.'239 ,Schwankt einer von euch — wenn
ich die Last des Schliissels auf seine Hande lege?“1240, fragt er die Biirger. ,Die Sechs strecken
die Arme nach ihm aus“241, heifit es in der Biihnenanweisung. Der Schliissel, den Hermann
Greid als Jean de Vienne in Hianden hailt, ist zwei Handspannen lang. Seine Raute hat die
Form eines dreiblattrigen Kleeblatts. Greid trigt ein langes, weites priesterlich-dunkles
Gewand, am rechten Zeigefinger einen markanten Siegel- oder mit einem groBen Stein
besetzten Ring. Um seinen Hals hingt ein Orden, dessen Anhdnger auf dem Foto vom
Schliisselbart verdeckt wird. Georg Kaiser hat in seinem Drama zwar vorgegeben, dass Jean
de Vienne und zumindest zwei der Biirger nahe der Bahre Eustaches stehen, die szenische
Umsetzung Gustav Lindemanns ist aber noch spezifischer: Der Akt der Schliisseliibergabe
vollzieht sich direkt iiber dem Leichnam. Die sechs verbleibenden Biirger strecken ihre

Héande Richtung Schliissel und deuten damit zugleich auf den Leichnam Eustache de Saint-

1239 Theatermuseum der Landeshauptstadt Dusseldorf, Sammlungen, Foto 03
1240 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 578
1241 abd.



Pierres. Als Bahre wird der Abendmahlstisch des zweiten Aktes genutzt. Das Opfer, das sich
selbst dargebracht hat, ist damit nun auf dem Gabentisch aufgebahrt. Der Tote liegt auf
dunklem Samt, der Korper ist mit einem heller schimmernden Tuch bedeckt, sein Gesicht ist
vom greisen Vater bereits freigelegt, um ihn zu erkennen zu geben. Wenig spater streift Jean
de Vienne ,das Tuch ganz von der Bahre“1242, Die Position der Schauspieler ist anndhernd
dieselbe wie auf Eduard Sturms Biihnenskizze des dritten Aktes. Die Skizze gibt den
Augenblick vor dem Eintreffen der Bahre Eustaches wieder, das Warten der bereits auf dem
Marktplatz angekommenen Biirger auf Eustache, angefiihrt vom Schliissel tragenden Jean de
Vienne. Die Biirger stehen auf Sturms Skizze in der Versenkung, innerhalb des Kreisrings,
unterhalb des Stegs. Auf der Fotografie hingegen stehen sie auf dem Steg, selbst Zentrum des
Geschehens und nicht mehr auf den Abwesenden wartend. Im Hintergrund sind die rechte
einfassende Séule des Tors sowie der kreuzende Querbalken auszumachen. Die Bahre ist der
Lange nach platziert. Der Fotograf hat allerdings eine Perspektive schriag dazu eingenommen,
sodass auf dem Foto eine Diagonalwirkung entsteht. Jean de Vienne steht aus Betrachtersicht
links der Bahre, die sechs Biirger rechts. Der ilteste unter ihnen, Jean d’Aire, steht in der
Mitte, die Briider Jacques und Pierre de Wissant stehen auBen. Links neben Jean d’Aire
befinden sich der Dritte und Fiinfte Biirger, rechts von ihm der Vierte Biirger. Die sechs
Biirger tragen BiiBergewand aus grobem, verknittertem Leinen, das — adrmellos — statt der
Armel an den Seiten lediglich weit aufgeschlitzt ist. So kann jeder Biirger seinen rechten Arm
Richtung Stadtschliissel strecken. Die linken Arme hingen lose im Sackgewand herunter,
sodass von Armen und Hinden nichts zu sehen ist. Es entsteht der Eindruck, die Gewander
konnten an der linken Seite zugeniht sein. Um den Hals eines jeden Biirgers hangt ein relativ

kurzer Strick, der von der Art, wie er fallt, an eine schmiickende Halskette erinnert.

Die drei erhalten gebliebenen Rollenbildnisse zeigen Franz Everth als Eustache de Saint-
Pierre, Peter Esser als Vater Eustache de Saint-Pierres und entweder Adof Rott oder Hanns
Ingber als buckligen Diener.!243 Franz Everth ist mit der Schéarpe aus Brokatstoff abgelichtet,
die er in Szenen des zweiten Aktes tragt. Das graue Haar ist in einem Topfhaarschnitt mit
sehr kurzen Stirnfransen fassoniert. Im Vergleich dazu hat der uralte Vater, seinem
biblischen Alter entsprechend, eine Vollglatze mit nur wenigen langen weiBen Haarstrahnen
am Hinterkopf. Die weiflen Brauen héingen tief in die erblindeten Augen hinein. Am unteren
Augenlid ist ein schwarzer Kajalstrich gezogen. Zwei lange Bartstrihnen wachsen an den
Backen, wihrend das Kinn frei bleibt. Esser tragt eine weille, schwere, verschlungene Robe.
Das Gesicht des buckligen Dieners ist narbenzerfurcht. Die Unterlippe ist dick, eine groBe,
breite Nase deformiert und an der Stirn bildet sich ein Wulst. Mittellange, links gescheitelte

Haare kleben am Kopf fest. Der Diener tragt ein schmuckloses, gerade geschnittenes

1242 gbd.
1243 Theatermuseum der Landeshauptstadt Diisseldorf, Sammlungen, Foto 08 (Eustache de Saint-Pierre), Foto 10
(Vater Eustache de Saint-Pierres), Foto 09 (buckliger Diener)
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Gewand. Der Buckel ist — zumal in der diagonalen Fotopose mit schrag gestellten Schultern —

deutlich zu erkennen.

Dass es sich bei der hauseigenen Zeitschrift Masken um kein auffiihrungsbezogenes
Programmbheft handelt, wird in der anlisslich der Premiere von DIE BURGER VON CALAIS
erschienenen Ausgabe deutlich, die als Sammlung von drei Primér- und zwei Sekundirtexten
zu Kaisers (Euvre keine expliziten Ausfithrungen zu Stiick, Inszenierungsintentionen oder
Regiekonzept enthilt.’244 Drei nur peripher mit dem Drama in Verbindung stehende
Originaltexte Georg Kaisers werden assoziativ angeordnet: seine Skizze fiir ein Drama DIE
ERNEUERUNG und die Aufsitze EIN DICHTWERK IN DER ZEIT und DIE SINNLICHKEIT DES
GEDANKENS. Dazwischen eingestreut finden sich (theater)wissenschaftliche Wiirdigungen
von Kaisers bis dahin erschienenem Werk durch Hans Knudsen und Ludwig Lewin.!245 Die
Schriftleitung der Ausgabe hat zwar Regisseur Lindemann inne, dennoch lassen sich weder
aufgrund der Inhalte noch aufgrund des Charakters der Zusammenstellung Riickschliisse auf
dramaturgische Uberlegungen ziehen. Die beiden Sekundirquellen erwihnen das Drama DIE
BURGER VON CALAIS lediglich im Uberblick iiber das Gesamtwerk und das nicht an
herausragender Stelle.’246 Das Anliegen der Autoren Knudsen und Lewin ist es, wesentliche
Merkmale im Schaffen des Dramatikers auszumachen und sein thematisch vielfiltiges Werk
unter einem allen Biihnentexten gemeinsamen Kiinstler-Credo zu subsumieren.

In der Entstehungschronologie ist das Fragment DIE ERNEUERUNG von 1917 etwa fiinf Jahre
nach der Erstfassung der BURGER VON CALAIS anzusiedeln.’247 Wie der Stiicktitel nahelegt,
besteht im Thematisieren des programmatischen expressionistischen Erneuerungswillens
eine Verwandtschaft zwischen den beiden Werken. In DIE ERNEUERUNG tauchen damit in
Zusammenhang stehende Begriffe wie ,Werk und ,Tat‘ wieder auf — allerdings unter anderen
Vorzeichen. Wiahrend Eustache das bereits geschaffene Werk der Gesamtheit erhalten will
und mutig mit seinem Selbstmord zur neuen Tat aufruft, geriert sich der im Zentrum der

Dramenskizze stehende Einzelne als zerquilter Anti-Téiter, der sich auBerstande sieht, das

1244 Die Masken sind ein zweimal im Monat erscheinendes Publikationsorgan des Theaters, kein stlick- bzw.
inszenierungsbezogenes Programmheft.

1245 Hans Knudsen ist ein frilher Theaterwissenschaftler, seit 1923 Assistent an Max Hermanns
Theaterwissenschaftlichem Insitut in Berlin, auBerdem Mitglied des kiinstlerischen Ausschusses der Berliner
Volksbiihne unter Julius Bab. In seiner Forschung beschiftigt er sich schwerpunktmaBig mit der
Theatergeschichte Berlins. (vgl. Hadamczik, Dieter (Hrsg.): Theater ... der Nachwelt unverloren. Zehn Beitrage
zur Theaterwissenschaft. — Berlin: Colloquium Verlag, 1987. S. 9)

1246 Knudsen beschreibt die Aktualitit von Kaisers Themenwahl anhand mehrerer Stiicke — neben DIE BURGER
VON CALAIS auch GAS, VON MORGENS BIS MITTERNACHTS, HOLLE, WEG, ERDE und NOLI ME TANGERE. An den
BURGERN VON CALAIS sei die pazifistische Grundhaltung zeitgemaB. (vgl. Knudsen, Hans: Georg Kaiser in der
Zeit. — In: Masken. Zeitschrift fiir deutsche Theaterkultur. Nr. 4 (1928/29 = 22. Jg.). S. 67) Lewin betont die
Vielfalt in Kaisers dramatischem Schaffen und schildert an den Beispielen REKTOR KLEIST, DAVID UND GOLIATH,
KOLPORTAGE, GAS, GATS, HOLLE WEG ERDE, DIE BURGER VON CALAIS und DER GERETTETE ALKIBIADES eine »ganze
Soziologie* (Lewin, Ludwig: Das Erlebnis bei Georg Kaiser. — In: Masken. Zeitschrift fiir deutsche Theaterkultur.
Nr. 4 (1928/29 = 22. Jg.). S. 77). DIE BURGER VON CALAIS seien beispielhaft fiir das Verantwortungsgefiihl eines
Einzelnen zum Wohl der Gemeinschaft. (vgl. Lewin, a. a. O., S. 78)

1247 In den Masken ist die zweite Fassung von DIE ERNEUERUNG aus dem Jahr 1919 wiederabgedruckt.



ihm von der Gesamtheit abverlangte Werk zu schaffen. Dennoch richtet er in paradoxer

Umkehrung einen wandlungsinitiierenden Aufruf zur Tat an die Anderen.

»lch bin ein Seher — ich bin kein Téter. [...] Meine Untat wird eure Erneuerung: sie ruft euch
auf zur Tat der Millionen Tater — zu eurem Werk aus Kraft des Letzten in Kraft des Besten —
in méchtig gebandigter Versammlung!“1248

Georg Kaisers in der Forschungsliteratur populdrer Aufsatz EIN DICHTWERK IN DER ZEIT — in
den Masken unter dem eine Bedeutungsebene entziehenden Titel EIN DICHTERWERK IN DER
ZEIT veroffentlicht — offenbart die Haltung des Autors zu historischen Stoffen, derer er sich
bedient.’249 Mit expressionistischen Ansdtzen iibereinstimmend, beansprucht Kaiser
Allgemeingiiltigkeit und ,Entdunkelung des Dicht-Kerns“1250, Er unterstreicht den
»Gleichnis“-Charakter seiner Dichtungen, die er der ,verundeutlichende[n] Historie®
entledigt habe.1?5' Zeitgenossische oder vergangene Gegebenheiten seien bloBe ,Mittel [...],
um ins Menschunendliche vorzudringen 1252,

Knudsens Text GEORG KAISER IN DER ZEIT sucht im Titel die Analogie zu Georg Kaisers
Aufsatz. Allerdings geht Knudsen in seinen Ausfiihrungen an Kaisers Postulaten vorbei:
Kaiser erklart in seinem — fiir alle Dramatiker generalisierten — Selbstverstindnis, dass es
gelte, das Wesentliche zu filtern und so das Kunstwerk aus der Zeit des Stoffes ins Allgemeine
zu entheben. Der Theaterwissenschaftler hingegen ist bemiiht, den Biihnenschriftsteller in
die gegenwirtige Epoche einzugliedern, Kaiser spreche als Mensch seiner von ,brutale[r]
Mannigfaltigkeit und Sinnlosigkeit“ gepragten, ,chaotische[n] Zeit“.1?53 Durch sein
Verhaftetsein in der Gegenwart werde sein Blickwinkel bestimmt, er konne ,,das Historische
nur zeitsymbolisch sehen“1254, Seine Figuren seien ,Ausdeutungen der Zeit und des
Kaiserschen Zeit-Erlebnisses“1255. Wie bis in die neuere Expressionismusforschung iiblich,
zieht Knudsen aus der historischen Lebenswelt des Autors Riickschliisse auf die gewahlten
sprachlichen = Ausdrucksmittel:256  Pragnanz® und ,Telegrammstil® bilden eine

sEntsprechung zum Hetztempo der Zeit“.1257

1248 Kaiser, Georg: Die Erneuerung. — In: Masken. Zeitschrift fiir deutsche Theaterkultur. Nr. 4 (1928/29 = 22.
Jg.). S. 74 1.

1249 Auch dieser Aufsatz ist zeitlich in groBerem Abstand zu den BURGERN VON CALAIS entstanden, im Jahr 1922.
1250 Kaiser, Georg: Ein Dichterwerk in der Zeit. — In: Masken. Zeitschrift fiir deutsche Theaterkultur. Nr. 4
(1928/29 = 22.]g.). S. 65

1251 ebd.

1252 gbd.

1253 Knudsen, a. a. O,, S. 67

1254 Knudsen, a. a. O,, S. 68

1255 ebd.
1256 ,, Am sinnfalligsten aber dokumentiert sich die Zeitverbundenheit in der Sprache Georg Kaisers.* (Knudsen,
a.a. 0, S. 69)

1257 Knudsen, a. a. O., S. 70
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In DIE SINNLICHKEIT DES GEDANKENS will Kaiser die Vereinbarkeit der vermeintlichen
Gegensitze gedanklicher Abstraktion und sinnlicher Empfindung aufzeigen.’258 Kunst

entstehe im Zusammenspiel dieser scheinbar kontraren Instrumentarien:

svor der Sinnlichkeit des Gedankens erzittern, ist Geburt der Kunst. [...] Es gibt keine Kilte
des Kopfes. Der Leib denkt — und die méchtige Wucht des Herzschlags treibt zur
Bildung.“1259

Ludwig Lewins Buch iiber Georg Kaiser, DIE JAGD NACH DEM ERLEBNIS, ist erst 1926
erschienen. In den Masken ist ein Auszug der Schriftsteller-Monografie abgedruckt. Lewin
integriert in seine Arbeit zahlreiche Originalzitate aus Kaisers Aufsidtzen und Interviews,
unter anderem auch aus DIE SINNLICHKEIT DES GEDANKENS.'260 Er schenkt den
Selbstaussagen Glauben und mochte damit der Arbeitsweise des Dramatikers auf den Grund
gehen. Der Aufsatz {iber die SINNLICHKEIT DES GEDANKENS dient Lewin als Beleg dafiir, dass
Kaisers Figuren auf Basis geistiger Visionskraft entstiinden und gerade deshalb ,,zu Symbolen
und Reprisentanten der Idee“126! wiirden.

Gustav Lindemann dokumentiert in seiner Zusammenstellung, wie Georg Kaiser sein
dramatisches Schaffen in theoretischen Schriften fundiert, das zugleich durch die
zeitgenossische Literaturkritik und -wissenschaft bereits systematisiert wird. Insbesondere
Lewins kiirzlich publizierte Monografie empfiehlt Lindemann fiir eine eingehendere
Auseinandersetzung mit dem Werk Georg Kaisers. Mit dem Abdruck des Fragments DIE
ERNEUERUNG setzt er einen Kontrapunkt zu den BURGERN VON CALAIS. Hier wird die Utopie
des frithen Biihnenspiels angezweifelt. Anders als der fiir die Werte ,Werk’ und ,Tat’
selbstgewiss eintretende Eustache resigniert der Einzelne und hofft auf eine entfernte
Zukunftsbewegung. Das ,Erneuerungsverlangen der Kriegsgesellschaft” ist bei Georg Kaiser
nicht ,erloschen“, sondern die Realisierbarkeit der Erneuerung in der Einschitzung der

Nachkriegsgesellschaft in weitere Ferne gertickt.'262

Im Jahr 1928 wird Georg Kaisers Biihnenspiel im (Euvre des Autors ein besonderer
Stellenwert zuerkannt. Das belegen selbst die Ausfiihrungen jener Rezensenten, die seinem
Schaffen kritisch gegeniiberstehen. ,Wenn man schon [...] zwei seiner Dramen® auffiihre,
dann seien Kaisers BURGER VON CALAIS ,keine schlechte Wahl“ wird etwa im Mittag
geurteilt.’263 Auch Heinz Stolz, der in Georg Kaiser offenkundig nicht den ,Dichter, fiir den

ihn das Schauspielhaus halt“, sieht, kommt nicht umhin festzuhalten, es handle sich um jenes

1258 Der Aufsatz ist 1925 entstanden, 1926 hat man ihn bereits einmal in einer Ausgabe der Masken publiziert.
1259 Kaiser (1928/29), a.a. O, S. 76

1260 Lindemann empfiehlt besonders unter diesem Gesichtspunkt Lewins Abhandlung: ,,Fiir die Verarbeitung
vieler theoretischer AeuBerungen des Dichters, die sonst schwer zuganglich sind, geben die hier ausgewahlten
Abschnitte auBerdem ein wertvolles Beispiel.”“ (Lindemann, Gustav: o. T. — Masken. Zeitschrift fir deutsche
Theaterkultur. Nr. 4 (1928/29 = 22. Jg.). S. 84)

1261 Lewin, a. a. O,, S. 81

1262 Riihle, a. a. O, S. 54

1263 —rz.: Georg Kaisers ,,Blirger von Calais* im Diisseldorfer Schauspielhaus. — In: Der Mittag (17. 12. 1928).S. 3



sWerk, das seine Freunde sein bestes nennen®.126¢4 Obwohl der Verfasser des Artikels in der
Freiheit anzweifelt, dass ,bei Kaiser iiberhaupt von kiinstlerisch’ geredet werden kann®,
bezeichnet er die BURGER VON CALAIS als ,,das beste Stiick seines Schaffens®.1265

Die Neuauffithrung des 15 Jahre alten und weithin bekannten Biihnenspiels bedeutet ,kaum
etwas Besonderes fiir die Theaterwelt“1266 — das Jubildum, das sich das Schauspielhaus fiir
seine neue Produktion zum Anlass nimmt, wird nichtsdestotrotz im Feuilleton gewliirdigt. Die
Westdeutsche Zeitung hat erst ,kiirzlich an dieser Stelle anladBlich seines 50. Geburtstages die
Frage gestellt [...]: Was ist uns Georg Kaiser?“12¢7. Dabei ,wurde besonders auf das
Biihnenspiel ,Die Biirger von Calais‘ [...] hingewiesen [...]“1268,

Abgesehen von der qualitativen Bewertung des Stiicks wird es von einigen Kritikern auch in
Hinblick auf seinen Entstehungskontext eingeordnet. Dem Rezensenten des Diisseldorfer
Tageblatts ist bekannt, dass DIE BURGER VON CALAIS ,nach einigen belanglosen Stiicken“
Kaisers ,erster groBer Wurf* sind.’209 Theaterhistorisch Interessierte wissen, dass ihm das
Stiick zum Durchbruch verholfen hat. Mit ihm habe sich ,,der Verfasser [...] in das Buch der

dramatischen Dichtung eingeschrieben“127°. Oder wie Karl von Felner es ausdriickt:

»In jedem Kunstwerke verhilt sich die Ewigkeit einen Augenblick. Im Leben Georg Kaisers
sind ein paar solcher Augenblicke. Im einen und ersten leuchten ,Die Biirger von Calais‘.“127:

Victor M. Mai weist auf ein frithes Entstehungsstadium hin und vertritt die Meinung, das
1912/13 entstandene Biihnenspiel sei ,,in seiner ganzen dichterischen Haltung am wenigsten
Georg Kaiser®, die ,konstruktive Art des Kaiserschen Dramas“ beispielsweise werde ,in
spiteren Stiicken freilich greifbarer [...] als hier“.272 Trotz der Einstufung als Friih-,
wenngleich nicht Erstlingswerk, gesteht der im Grunde Kaiser skeptisch gegeniiberstehende
Kritiker des Mittag ein, die BURGER VON CALAIS seien bereits ein ,Werk von [...] reiferem
Wert“1273,

Anders als im Zuge der Volksbiihnen-Inszenierung 1919 wird das Theaterstiick nicht vom
Expressionismus abgegrenzt, sondern diesem fraglos zugeordnet. Langsam sickert die
Kanonisierung der Ismen. Schon wird die literarische Epoche als abgeschlossen betrachtet.
DIE BURGER VON CALAIS gelten als eines ihrer reprasentativen Exempel. Das geht auch aus

Wilhelm Hendels Rezension in der Duisburger Rhein- und Ruhrzeitung hervor. Kaisers

1264 Stolz, Heinz: ,,Die Biirger von Calais“ im Diisseldorfer Schauspielhaus. — In: Rheinisch-Westfilische Zeitung
(18.12.1928).S. |

1265 0. A.: Die Blirger von Calais. — In: Freiheit Diisseldorf (21. 12. 1928). o. S.

1266 ebd.

1267 Schmid, Franz: Die Biirger von Calais (im Schauspielhaus Diisseldorf). — In: Westdeutsche Landeszeitung
(18.12.1928). 0. S.

1268 gbd.

1269 H.: Schauspielhaus. Die Biirger von Calais. — In: Diisseldorfer Tageblatt (18. 12. 1928). o. S.

1270 Keim, H. W.: Schauspielhaus. Die Biirger von Calais. — In: Disseldorfer Lokal-Zeitung (22. 12. 1928). o. S.
1271 Felner, Karl von: ,,Die Blirger von Calais“. — In: Krefelder Zeitung (27. 12. 1928). S. 2

1272 Mai, Victor M.: Die Biirger von Calais. Auffiilhrung im Schauspielhaus. — In: Diisseldorfer Nachrichten (17. 12.
1928). S. 3

1273 —rz,a.2. 0, S. 3
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Dreiakter sei ,eines jener Dramen, in denen der Expressionismus seinerzeit Anbruch,
Aufbruch und Zusammenbruch witterte. Anbruch einer neuen Menschheit, Aufbruch einer
neuen Seele, Zusammenbruch einer rein biirgerlichen Welt.“1274 Hier wird der im Stiicktext
ausgerufene ,Neue Mensch’ erstmals in einer Inszenierungskritik als epochentypischer Topos
des expressionistischen Zeitalters begriffen — wenngleich Hendel anmerkt, dass der Topos
zwar kennzeichnend, aber nicht neu sei: ,der angeblich neue Mensch ist nicht zum ersten
Male da, er war schon in der Antike in viel groBartigerem AusmaBe da“1275, Wie schon Karl
Strecker 1919 anlésslich der Berliner Premiere, zieht auch Franz Schmid eine Parallele zu
Nietzsches ALSO SPRACH ZARATHUSTRA. Der Protagonist sei auch ,ein Uebermensch wie
Nietzsches Zarathustra®“, unterscheide sich aber insofern, als er ,nicht in selbstherrlichem
Trotz ,alte Tafeln* zerbreche und ,mit Verachtung iiber die ,Herdenmenschheit’ hinweg*
schreite, sondern ,vielmehr der briiderlichste unter allen, der opferbereiteste fiir alle“ sei.1276
Mit Blick auf die literarische Tradition der expressionistischen Verkiindigungsdramen
streicht Roderich von den Hoff die Vorziige der BURGER VON CALAIS gegeniiber spiteren
Dramen, die sich ebenfalls Verbreitung der ,Lehre vom Neuen Menschen“1277 widmen, wie

beispielsweise Paul Kornfelds DIE VERFUHRUNG, heraus:

sIst uns der ,neue Mensch’ nicht oft genug gleich im ersten Akt als ,Problem‘ vorgefiihrt
worden? Soll dieser neue Mensch etwa, wie der Bitterlich Kornfelds, durch lange Akte
hindurch immer und immer wieder sich selbst zergriibeln, sich selbst zerreden? (Wir segnen
die Mathematik des Dichters, die ihn ans Ende verwies. [...])

[...] Dieser neue Mensch Eustache de Saint-Pierre ist sehr klar. Trotzdem er Anfang ist.
Meinetwegen trotzdem ihm von dem Vorher, sei es nun Ibsen oder sonst was, noch manches
anhaftet. Bei Spiteren ist dieser neue Mensch selten so klar; er greift sich ab; predigt, schreit.
Dieser ist.“1278

Die Kritikpunkte an der Dramaturgie des Theatertextes sind gleichlautend mit denen, die
anldsslich der bisherigen Inszenierungen an anderen Biihnen vorgebracht worden sind.
Victor M. Mai bewundert die ,duferste Aussparung der Mittel“ und die ,Kongruenz von
Form und Inhalt, bemingelt aber den dramaturgisch bedingten Abfall der Spannung
zwischen den Akten.’279 Der erste Akt ,tiirmt sich zu dramatisch, als daB die beiden folgenden
Akte nicht eine betrachtliche Abspannung zeitigen miiten“128°. Seine Erklarung fiir diesen
Einbruch ist das wenig biihnenwirksame ,passive Heldentum“ — erschopfe sich die ,Tat des
Eustache de Saint-Pierre [..] nun einmal im Leiden®“.128t Als Folge ,auBere[r]
Handlungsarmut® interpretiert auch Wilhelm Hendel die ,endlose[n] Erdrterungen“ im

zweiten Akt.1282 Er erkennt aber im dritten Akt ,noch einmal ein[en] groBe[n] Augenblick, als

1274 Hendel, Wilhelm: Schauspielhaus Diisseldorf. — In: Rhein- und Ruhrzeitung Duisburg (19. 12. 1928). S. 2
1275 abd.

1276 Schmid, a. a. O, 0. S.

1277 Vietta, S. 186

1278 yvon den Hoff, Roderich: Schauspielhaus Disseldorf. — In: Diirener Volkszeitung (21. 12. 1928). o. S.

1279 Mai, a. a. O,, S. 3

1280 gbd.

1281 abd.

1282 Hendel, a. a. O,, S. 2



der Leichnam des Eustache in den Dom getragen wird“1283, Otto Briies missfillt die banale,
wenn auch historientreue darauffolgende Auflosung am Ende des Dramas. Die Begnadigung
der Biirger bezeichnet er als ,OpernschluB8“, der ,nach soviel gerader Tragik [...] den letzten
Teil des gewaltigen Werks allzu einfach auf einen C-Dur-Klang stellt“.284 Auch der Kritiker
der Volksstimme Duisburg hitte sich ein konsequentes Verlassen der geschichtlichen
Uberlieferung gewiinscht und befindet den der Chronik entnommenen Schluss fiir

dramaturgisch nicht stimmig:

,Die sechs Uebriggebliebenen brechen auf. — Das ist ein schoner Schluf}, nur dem Verfasser
nicht schon genug. Ein feindlicher Bote verkiindet, daB3 der Belagerer den Opfergang erlaBt,
weil die Konigin von England in der Nacht einen Sohn gebar.“1285

Mit seinen Kritikerkollegen iibereinstimmend urteilt auch H. W. Keim, dass ,,die schwachen
Stellen des Stiickes [...] vor allem im Anfang des zweiten und am SchluB3 des dritten Aktes
liegen“1286, Man konne aufgrund der die Regeln von kontinuierlicher Handlungssteigerung
vernachlissigenden Dramaturgie ,nicht immer von einem Drama sprechen®, sondern miisse
sbesser von einem Mysterienspiel“ reden, resiimiert Wilhelm Hendel.1287 Karl von Felner
hingegen betont, dass aristotelische GesetzmaBigkeiten in diesem Biihnenspiel erfiillt seien:
»Wie ist das gebaut! Einheit des Ortes und der Zeit, Furcht und Mitleid — worin unterscheidet
sich diese Tragddie von jener, die seit Anfang besteht?“1288

Zur sprachlichen Gestaltung duBlern sich die Feuilletonisten hochst divers. Schneiderzik lobt
»das knappe, sachliche, aber schlagkriftige Wort“1289, Mai beurteilt den ,Glanz seiner
Sprache” als ,beinahe [...] klassisch“.129¢ Auch von den Hoff schitzt Kaisers ,Instrument der
klaren und biegsamen Sprache“29. Wernher Witthaus spricht immerhin von ,teilweise
wohlgefiigter Sprache“292 und Keim von ,geschickte[r] Rhetorik“293, die die
dramaturgischen Schwichen ,zu verdecken trachtet“1294. Ablehnend zeigt sich Hendel, der
»Kaisers umstindliche[n] Dialog” und ,seine auseinandergerenkte Sprache, die sehr fern von
natiirlicher Kraft der Rede bleibt und dafiir ein Scheinbild niederprasselnder Beweisfiihrung
aufrichtet”, moniert.1295 Im Diisseldorfer Tageblatt beklagt man sich iiber ,iiberspitzte

Denksteinchen resonnierender [sic!] Ueberlegungskunst“129, in der Freiheit tiber ,die langen

1283 gbd.

1284 Briies, Otto: Die Biirger von Calais. Auffilhrung im Diisseldorfer Schauspielhaus. — In: Stadt-Anzeiger fiir
Koln und Umgebungn (17. 12. 1928). o. S.

1285 | —|.: Etwas fiir die Miilheimer Stadthalle! — In: Volksstimme Duisburg (27. 12. 1928). o. S.

1286 Keim, a. a. O,, 0. S.

1267 Hendel, a. 2. O,, S. 2

1288 Felner, a. a. O,, S. 2

1289 —rz,a.2.0,8S.3

1290 Mai, a. 2. O,, S. 3

1291 yon den Hoff, a. a. O, 0. S.

1292 Witthaus, Wernher: Theater und Musik in Diisseldorf. — In: Kolnische Zeitung (29. 12. 1928). S. 2
1293 Keim, a. a. O., 0. S.

1294 abd.

1295 Hendel, a. 2. O,, S. 2

2% H,a.a. 0, 0.5
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deklamatorischen Ergiisse der Hauptpersonen“297 und ,die schon etwas bedenklich
geschraubte Sprache“298, Ohne zu werten, sieht Schmid nicht nur inhaltlich-ideelle Anleihen
an ALSO SPRACH ZARATHUSTRA gegeben, sondern ist iiberzeugt, dass auch ,der Ton und das
Pathos [...] an jene philosophische Dichtung anklingt“1299.

In der Beurteilung des Dramatikers Georg Kaiser im Allgemeinen sind die Rezensenten, wie
bereits aus den Stellungnahmen zum dichterischen Stil der BURGER VON CALAIS hervorgeht,
geteilter Meinung. Auf den unbestreitbaren kommerziellen Erfolg, vor allem der heiteren
Stiicke, wei3 Franz Schmid aufmerksam zu machen. Um das Volksstiick NEBENEINANDER, die
Komédie KOLPORTAGE, das Lustspiel DIE PAPIERMUHLE und auch das erst im September am
Schauspielhaus aufgefiihrte Schauspiel OKTOBERTAG hitten sich ,die Bithnen in den letzten
Jahren gerissen und gute Geschifte damit gemacht“3°0. Dem Biihnenspiel DIE BURGER VON
CALAIS traut der Journalist zum Premierenzeitpunkt keine vergleichbaren Einspielergebnisse
zu, wird allerdings eines Besseren belehrt, wie die 27 Auffiihrungswiederholungen zeigen
sollen.1301 Erster Indikator dafiir sind die Beifallsbekundungen am Abend der Diisseldorfer
Premiere, an dem der Autor Georg Kaiser erstmals nicht zugegen ist.’302 Die Auffiihrung
,bannte [...] das ausverkaufte Haus, Schaudern in den Raum sendend“3°3, berichtet Briies im
Stadtanzeiger fiir Koln. Die Mehrheit der Kritiker ist sich einig, eines ,fiihlbar groBe[n]
Theaterereignis[es]“13°4 teilhaftig geworden zu sein. Man nehme von ,dieser Auffiihrung
Eindriicke mit, die weit jenseits des landlaufigen ,Theatervergniigens' liegen“13°5. Der Abend
sei ein mit ,Bravour vorgetragenes Plddoyer, die letzte Rechtfertigung des deutschen
Theaters“13°6, Sogar Heinz Stolz, der Kaisers Dramatik abgeneigt ist, gesteht der Auffiihrung
das Potential zu, fiir den Dramatiker der ,Abend des grofiten Triumphes“13°7 zu werden. Der
Kritiker des Dortmunder General-Anzeigers bezeichnet den ,kiinstlerischen Erfolg“ als
sbedeutend” und zeigt sich von der ,gewaltige[n] Leistung” beeindruckt.3°8

Gegenstand der Kritiken ist — angesichts der exzeptionellen Auffiihrung — auch der Spielplan
der letzten Monate. Dass vom Schauspielhaus Konzessionen an den Unterhaltungsmarkt

gemacht werden miissen, ist den Feuilletonisten nicht entgangen. Die ,Stiicke leichten

1297 o. A. (Freiheit Dusseldorf), a. a. O., 0. S.

1298 abd.

1299 Schmid, a. a. O, 0. S.

1300 gbd.

1301 Man wei von vorneherein, auf ein wie bescheidenes MaB der duBere materielle Erfolg
zusammenschrumpft, wenn eine ihrer kulturellen Aufgabe bewuBte Biihne sich eines Dramas wie der ,Biirger
von Calais* annimmt.” (Schmid, a. a. O,, 0. S.)

1302 Die Abwesenheit des Dramatikers geht aus einer Zeitungskritik hervor, derzufolge ,,Gustav Lindemann [...]
im Namen des Dichters gedankt habe. (Stommel, Marc Aurel: ,,Die Biirger von Calais®. Georg-Kaiser-
Erstauffiihrung im Schauspielhaus. — In: Disseldorfer Stadt-Anzeiger (17. 12. 1928). 0. S.)

1303 Briies, a. a. O., 0. S.

1304 yon den Hoff, a. a. O,, o. S.

1305 Schmid, a. a. O, 0. S.

1306 Witthaus, a. a. O, S. 2

1307 Stolz, a. a. O, S. |

1308 K. L.: Diisseldorfer Erst- und Urauffiihrungen. — In: Dortmunder General-Anzeiger (19. 12. 1928). o. S.



Genres” seien ,so etwas wie tigliches Brot geworden“1399, von ,viel schriftstellerischem und
schauspielerische Blendwerk“3'© ist die Rede. In Anbetracht der gelungenen Inszenierung
der BURGER VON CALAIS zeigen sich nun manche Kritiker ,verséhnt“, nicht zuletzt weil fiir sie
kein Zweifel an ,der kiinstlerischen Tradition des Hauses® besteht.!3!t Das Schauspielhaus sei
eine ,vornehme und hochst verdiente Biihne“ und habe ,von Anfang an in der Rechtfertigung
des deutschen Theaters sein Ziel erfaBt“.132 Es habe mit dieser Inszenierung nun ,seine grofe
kiinstlerische Linie [...] wieder aufgenommen“313, Die ,alte Kraft® sei darin ,noch
ungebrochen“ erkennbar.’314 Das Verstindnis dafiir, dass sich die Theaterleitung ,aus
finanziellen Griinden“ veranlasst gesehen hat, auf ,groBtenteils belanglose Stiicke®
zuriickzugreifen, ist bei den Kritikern des Dortmunder General-Anzeigers, der Kolnischen
Zeitung und der Diisseldorfer Lokal-Zeitung vorhanden.!3'5 Dem ambitionierten Haus sei ,,oft
genug die Unterstiitzung versagt® worden, weshalb die ,Resignation” und der Ausweg im
Unterhaltungsstiick nachvollziehbar seien.13® Es diirfe nicht vergessen werden, ,dafl das
Schauspielhaus Dumont-Lindemann ganz auf sich selbst gestellt ist“1317. Wernher Witthaus
und H. W. Keim nehmen nicht nur die 6ffentliche Hand, sondern auch das Theaterpublikum
in die Pflicht, welches durch sein Kartenkaufverhalten Spielpldne indirekt mitgestalten
konne. Keim zufolge sei es ,Sache des Publikums“3:8 kiinstlerisch anspruchsvolle
Vorstellungen nicht zu meiden. Die Schuld am Niveauabfall sei erst dann bei der Biihne
selbst zu suchen, wenn ,trotz des Interesses fiir die Vorstellung kiinstlerisch bedeutender
Stiicke innerhalb des Publikums ein Theater geringwertiges Repertoire unterhalt“.1319
Witthaus appelliert daher, die Zuschauerinnen und Zuschauer mogen das ,nur der grofen

Sache ergebene Bekenntnis [des Diisseldorfer Schauspielhauses] endlich verstehen“1320,

—rz. attestiert Lindemann, die Auffiihrung , mit feinem Verstdndnis und peinlichster Sorgfalt
geleitet“1321 zu haben. Sie sei gerade deshalb so ,vorziiglich“ gewesen, ,weil sie den Rhythmus
und die innere Melodie des Stiickes so fein abgehort” habe, dass in Nuancen spiirbar gewesen

sei, ,wo die Schaffensform des Dichters schwicher” gewesen ist, fithrt Keim naher aus.322

1309 Hendel, a. a. O, S. 2
1310, a.a.0,0.S.
BITH, a.a.0,, 0. 8.

1312 Witthaus, a. a. O., S. 2
1313 Keim, a. a. O,, 0. S.
1314 Felner, a. a. O., S. 2
1315 Keim, a. a. O,, 0. S.
1316 Witthaus, a. a. O., S. 2
317K, L, a.a. O, 0.S.

1318 Keim, a. a. O,, 0. S.
1319 ebd.

1320 Witthaus, a. a. O., S. 2
1321 —rz,a.a. 0, S. 3

1322 Keim, a. a. O,, 0. S.
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»Die hochste Ehrlichkeit in der Schaffung wahrhaften Ausdrucks, worauf Gustav Lindemann
seine Spielleitung abgestellt hatte, konnte nicht anders, als diese Kritik am Biihnenstiick in
sich zu schliefen.“1323

Die ,Reinheit des Dienstes am Dichter” bemerkt auch Karl von Felner: Man sehe in dieser
Inszenierung ,ganz grofe Kunst der Ausdeutung tiefster dichterischer Verborgenheiten®.1324
Wenn etwa Briies der Ansicht ist, Gustav Lindemann ziele ,auf das Antikische dieses
Biihnenwerks“1325, oder der Kritiker der Diisseldorfer Freiheit meint, der Regisseur habe
seine klassische Form“326 im Sinn gehabt, besagen diese Epochenzuschreibungen nichts
anderes als Schmids Kommentar, die Regie Lindemanns habe das Werk ,ins Zeitlose einer
immer und allgemein giiltigen Menschlichkeit“1327 erhoben. In dhnlicher Weise betont Mai
den Verzicht, das Drama ,in einen gotischen Rahmen zu spannen®, und stattdessen ,vollig
von ihrer symbolischen Seite her® zu erfassen.'328 Franz Schmid spricht gar von einer
Steigerung ,ins Religiose des symbolischen Weihespiels“1329, Otto Briies hat den Eindruck
gewonnen, die Auffithrung sei ,gewissermaBen zelebriert“!33° worden.

Es sei ,ein Bild kiinstlerischer Geschlossenheit“133:, Jein Gebilde von so volliger Einheit, [...]
unsichtbar und innerlich, wie durch Ringe zusammengehalten“1332, entstanden, dass Stolz
sich ziert, die kiinstlerischen Beitrége ,,in Teile zerbrochen“1333 zu sehen, und die Auffiihrung
nur ,als Ganzes gewlirdigt“334 wissen will. Andere zogern nicht, diesen gelungenen
Gesamteindruck der Spielleitung anzurechnen. Schreiner riihmt das ,im Sinne des
Regisseurs Lindemann gestaltete Gesamtspiel“1335, [Flast 16st einer im anderen sich kraft
einer solchen Regie auf“1336, beobachtet auch Karl von Felner. ,Meisterhafte Okonomie“1337
konstatiert Wernher Witthaus. Stommel spricht in seinem Gesamturteil von einer
sbeherrschten und in der Vielfalt ihrer Erscheinungen auch biithnengemifl gesittigten
Auffithrung 338, Die Durchsetzungskraft der Regie stellt auch der Kritiker der Diisseldorfer

Freiheit fest, beanstandet sie jedoch in einem Ausdruck von Sarkasmus:

1323 gbd.

1324 Felner, a. 2. O, S. 2

1325 Briies, a. a. O., 0. S.

1326 o, A. (Freiheit Dusseldorf), a. a. O, 0. S.
1327 Schmid, a. a. O., 0. S.

1328 Mai, a. 2. O,, S. 3

1329 Schmid, a. a. O,, 0. S.

1330 Brijes, a. a. O, 0. S.

B3I H,a.a.0,0.8S.

1332 Stolz, a. 2. O, S. |

1333 gbd.

1334 abd.

1335 Schreiner, Gerth: ,,Die Blirger von Calais®, von Georg Kaiser. Schauspielhaus. — In: Volkszeitung Diisseldorf
(19.12.1928). 0. S.

133 Felner, a. a. O,, S. 2

1337 Witthaus, a. a. O., S. 2

1338 Stommel, a. a. O, 0. S.



LAuf die Einzelleistungen der mitwirkenden Kiinstler einzugehen, wollen wir uns aus den
bekannten Griinden ersparen, da ja im Schauspielhaus der einzelne nichts bedeutet und die
Regie alles.“1339

Fiir die Umsetzung der Massenszenen erfahrt Lindemann uneingeschranktes Lob. Er habe
»die Liicken der duBeren Handlung durch bunte Gruppierungen aus[zu]fiillen“134°¢ vermocht
und ,ein reich gruppiertes, farbig und rhythmisch bewegtes, bildhaft zum Auge sprechendes
szenisches Leben“134! entfaltet. Als ,Fluten und Ebbe[n] der Masse“342 beschreibt Karl von
Felner die szenische Gliederung. Eine dhnliche Sogwirkung entfalten die Gruppierungen auch

in der Betrachtung des Diisseldorfer-Tageblatt-Feuilletonisten:

»~Wie wuchsen z. B. die Massen aus dem Grau anddimmernden Morgens in die Helle des
Geschehens? Wie gliederten sie sich in abgestufter Anteilnahme am Vorgang?“343

Von einer ,wirkungsvoll[en] [...] Aufteilung“344 berichtet auch —rz. Die Massenszenen seien
in ,Bewegung und Wort diszipliniert und — hier manchmal etwas zu stark — stilisiert“1345.
Besonders eindriicklich erscheinen sie Mai zufolge im dritten Akt, ,imposant“ habe ,sich im
letzten Akt die Erwartung des Volkes, sein Zorn und seine Ergriffenheit” entladen.'34¢ So
urteilt auch der Rezensent des Mittag in Bezug auf die Massenregie: ,,Stark da vor allem der
letzte Akt.“1347 In der Westdeutschen Landeszeitung wird geschildert, wie Regisseur Gustav
Lindemann ,,die Volksmasse [...] in packender dramatischer Wucht und Zucht gebandigt und
belebt“1348 habe. Ebenso ist in den Diisseldorfer Nachrichten von ,Ballungen von Ton und
Stimmung“1349 zu lesen. Eine Beobachtung, die von vier Zeitungskritikern geteilt wird, ist das
paradoxe Hervortreten von Einzelgestalten bei gleichzeitiger Massenwirkung. Die Stellung
individueller Charaktere nicht zu vernachliassigen und im Rahmen von Gruppenbewegungen
herauszuarbeiten, diirfte Lindemann besonders gegliickt sein. Die Masse sei ,zu Gruppen
gestellt in jedem Gesicht, in jeder Gebarde anders und einzeln geprigt“35° gewesen. Der
Spielleiter habe ,den Einzelspieler in [...] die gebundene Architektur des Bewegungschors
einmontiert“135!. Es sei gelungen, ,Stimme und Korper der Masse am Geschehen [zu]
beteilig[en]“1352. Dieses Verdienst Lindemanns wird auch in der Volksstimme Duisburg

artikuliert:

1339 o, A. (Freiheit Disseldorf), a. a. O., 0. S.
1340 Hendel, a. a. O, S. 2

1341 Stommel, a. a. O,, o. S.

1342 Felner, a. a. O,, S. 2

B8 H, aa O,o0.8.

1344 —rz,a.a. 0, S. 3

1345 ebd

1346 Maj, a. a. O,, S. 3

1347 —rz.,a.a.0,S. 3

1348 Schmid, a. a. O., 0. S.

1349 Mai, a. 2. O,, S. 3

1350 ebd.

1351 Schreiner, a. a. O, 0. S.

1352 L ange, Eduard M.: Diisseldorfer Theaterbrief. — In: Kolnische Volkszeitung (6. 2. 1929). S. 3
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»Diese Regie reicht auch in den Massenszenen bis in die letzte Falte jeden Gesichtes, bis in
die leiseste Schwingung jeder Stimme.“1353

In einer Randnotiz merkt H. W. Keim an, dass er ein visuelles Detail, ndmlich das
sbeleuchtete Abziehbild an der Domwand im letzten Akt“1354, fiir eine wenig gloriose
Regieidee Gustav Lindemanns hélt. Es sei dies ,der einzige kiinstlerische faux pas in der
Vorstellung” gewesen, den man ,wohl nicht auf das Konto des Biihnenbildners [...] setzen®
konne. 1355

Eduard Sturms Biihnenbild wird - verglichen mit anderen Inszenierungskritiken -
ausfiihrlich beschrieben. Allein die ,eigenartige Anordnung des Biihnenbodens“135¢ gibt
Anlass dazu. Den Rahmen der Drehbiihne bildet ein ,schriggestellter Holzkreis“1357. Die
beschreibenden Worte dafiir variieren. Ein ,halbkreisformiges Band“ sei ,beherrschend®,
yauf, vor und hinter dem die einzelnen Phasen des Geschehens® sich vollziehen.?358 Ein ,,nach
vor geneigter Kreisring“ umschlieBe ,ein tieferliegendes Mittelstiick” und sei ,an den Seiten
und hinten von Aufbauten umgeben“.1359 Die Szenerie bestehe aus ,einem erhohten
umlaufenden Rondell und der von ihm eingeschlossenen Ebenen®13%0. Der ,wesentliche
Bestand der Biihne“ erschopfe sich in einem ,schriag stehende[n] Kreisband [...] mit einigen
iiberschneidenden oder {iberlagerten Teilstiicken“.’3¢1 Das puristische Biihnenbild, der
reduzierte Einsatz szenischer Mittel wird bewundert. Sturm schaffe ,Gesamtbilder von
wuchtiger Gr68e“1362, Otto Briies staunt, wie gering dabei ,der ganze technische Apparat“1363
ist. Stommel zeigt sich beeindruckt, wie die Biihnenbilder ,in ihrer eindringlichen Kargheit
aber voller szenischer Ausnutzungsmoglichkeiten stecken®1364, Eduard Sturm koénne mit
~geringen, aber [...] sehr suggestiven Mitteln“ eine ,starke Wirkung“ erzielen.'365 Witthaus
spricht von einem ,knappen, gut geformten Rahmen“13%, Die geometrischen Formen sind
besonders markant. Sturm ,beschrink[e] sich auf die iibersichtliche Anordnung
monumentaler Linien“13%7, In der Volksstimme behauptet der Theaterkritiker, die ,Seele

gewordene Geometrie vom Kreis, von Tangenten und Sekanten® in Sturms szenischer Losung

13531, a.a. 0, 0.S.

1354 Keim, a. a. O,, 0. S.

1355 ebd. Auch im Diisseldorfer Tageblatt wird die ,,sichtbar werdende Gestalt des Heilandes* — allerdings im
Rahmen einer Besprechung des Biihnenbilds und somit klar Eduard Sturm zugeordnet — beschrieben. (H.,
a.2.0,0.8)

13% —rz,a.2.0,S. 3

1357 Briies, a. a. O,, 0. S.

138 K. L,a.a.0, 0.8

1359 —rz,a.2.0,S. 3

130 H,a a. O,o0.8S.

13¢! Stommel, a. a. O,, 0. S.

Be2K. L, a.2. 0, 0.S.

13¢3 Briies, a. a. O., 0. S.

13¢4 Stommel, a. a. O,, 0. S.

13¢5 —rz,a.a. 0, S. 3

1366 Witthaus, a. a. O., S. 2

1367 Hendel, a. a. O,, S. 2



konne selbst Zweifler von den ,erhabenen Moglichkeiten der Stilbithne” {iberzeugen.!368 Mit
den Beschreibungen des Biihnenbildes sind bestimmte Auslegungen verbunden. Viktor M.
Mai fiihrt aus, dass die ,abstrakt[e] [...] Dekoration“ der ,kreisrunde[n] Laufbahn“ in ihrer
»Symbolik allerlei Deutungen zuginglich“ sei.3¢9 Nach Marc Aurel Stommel bergen die ,stark
konstruktiv bedingten Raumanschauungen“ Eduard Sturms das Potential, ,Orte der
Handlung zu neutralisieren“37°. Das UmschlieBen der abgesenkten Ebene mittels eines
Kreisbandes erfiille die Funktion einer ,,Hinlenkung auf das Wesentliche“372, H. W. Keim legt
den ,Kreis als Umfassung der schicksalvollen Bithnenmitte“1372 symbolisch aus. Heinz Stolz
beschreibt, die Suggestivwirkung wiedergebend, wie ,,Sdulen, Gebialk und Mauerwerk® in die
Vertikale wachsen — gleichsam aus dem ,gewaltigen Ring“ heraus.373 Karl von Felner
interpretiert den Ring ,als Rund, das das Geheimnis umschlieBt“1374. Und er erkennt die
Parallele zur Bithnenausstattung von KAISER UND GALILAER.!375

Am hiufigsten werden in den Kritiken des Abends biihnenbildnerische Elemente in Szenen
des zweiten Aktes behandelt. Die ,Einfachheit“ der Sturm’schen Biihnenkonzeption wirke
ysnamentlich im zweiten Akt [...] gut“.376 In der Inszenierung sei es dank Eduard Sturms
Schaffung von ,zwei Spielboden® fiir den ersten und zweiten Akt gelungen, ,die
Abendmabhlsszene stark zusammen® zu ziehen und ,,symbolhaft“ vom Vorausgehenden und
AnschlieBenden zu scheiden.’3”? Die Abschiedsszenen hitten sich ,fein wie farbige
Holzplastiken“ aneinandergereiht. Die ,Gestalten biirgerlicher Begleiter der Totgeweihten®

wiirden ,an der Peripherie dieses Kreises fiir Augenblicke voriibergleiten.1378

»Legendenhaft-monumental: das Leben in seiner Fiille im Vorbei des Fiinften Biirgers und
seines Vertrauten, des Dritten und seiner Mutter, des Vierten und seiner Frau, des Sechsten
und Siebenten (der Wissants) und des Zweiten Biirgers (Jean d‘Aires) mit ihren Verlobten
und seinen Tochtern [...]“1379

Die ,Abschiedsmahl der Sieben“ erinnere ,an das bekannte Abendmahlbild Lionardo da
Vincis“.138¢ Wihrend die Biirger ,in der eucharistischen Szene [...] Friichte und Wein
genieBen“138L tobt drauBen ,die fremde Welt, die sich fordernd dem Geist der Stadt und ihrer

Biirger naht“1382, Diese ist dargestellt durch ,zwei seitliche Podeste, scharf abgeschlossen von

13¢8 | |, a.a. O, 0.S.

13¢9 Mai, a. 2. O,, S. 3

1370 Stommel, a. a. O,, 0. S.

1371 —rz,,a.2. O, S. 3

1372 Keim, a. a. O,, 0. S.

1373 Stolz, a. a. O,, S. |

1374 Felner, a. 2. O, S. 2

1375, Vielleicht ist es gar nicht Zufall, daB das Gefiige der Biihne hier wie dort aus den gleichen Mitteln errichtet
ist: die geneigte Scheibe und Stoffbahnen?“ (Felner, a. a. O, S. 2)
1376 Hendel, a. a. O, S. 2

1377H,, a.a. O, 0. S.

1378 von den Hoff, a. a. O, 0. S.

1379 Felner, a. 2. O, S. 2

1380 o, A. (Freiheit Disseldorf), a. a. O., 0. S.

138! Felner, a. a. O, S. 2

1382 Keim, a. a. O., 0. S.
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dem Grundgebiude des Biihnenbodens“i38. Otto Briies berichtet seiner Leserschaft vom
,von der Decke des Rathauses hingende[n] Schiff“:384, H. W. Keim vom ,hohe[n] Halbkreis
iiber den Opferwilligen, der unstofflich wie eine Gloriole glanzte“1385. Das ,magische Band zu
Héaupten der Tafelrunde“ sei ein ,wundervolles Symbol“ rasonniert Karl von Felner und
formuliert schlieBlich pathetisch zugespitzt, die sieben Biirger tragen ,liber den Hauptern das
Schicksal“1386,

Fiir den ersten Akt kommt von den Hoff auf einen vergleichbaren Effekt der Grenzziehung

zwischen Innen und Auflen zu sprechen wie Keim fiir die Abendmahlszene des zweiten:

,und sie [eine dunkle Welt] gehort nicht in den Kreis hinein, in dem sich [...] diese sechs am
Ende des ersten Aktes — als in ihrem Raum — zusammenfinden ... Irgendwo an seinen
Réndern ist der Platz jener dunklen Welt. Sie flieht aus diesem Kreis, wie Jean de Vienne [...]
— Dann irgendwo an der Peripherie des Kreises das andere Dunkel, das der Krieger.“1387

In Keims Analyse heif3t es, die Scheidung der Schauplitze vollziehe sich, indem ,die ragenden
Sdulen [...] den Tempel des Opferns von der profanen Welt trennen®.2388 Briies spezifiziert,
dass es sich um ,,aus Tiichern gefaltene Sdulen“:389 handle.

Im dritten Akt werde ,die Fassade der Kirche in Linien, [...] im kreuzweisen Schnitt der
Gebilklagen® angedeutet.'39° Briies erwihnt ergidnzend, es gebe ,eine Galerie iiberm Tor“1391,
die offenbar auch bespielt wird.

Dass das Biihnenbild Eduard Sturms die Voraussetzung fiir Lindemanns geschickte
Regiefiihrung in den Massenszenen bildet, ist den zeitgenossischen Kritikern bewusst. Das
Geriist der um den Biihnenboden laufenden Kreisbahn habe ,eine wirkungsvolle Aufteilung
der Massen“1392 ermoglicht und ,fiir die Aufritte und die Gliederung der Gruppen [...] die
vielfaltigsten praktischen Moglichkeiten“393  geboten. Sturms Arrangement der
Biihnenarchitektur sei ,der gruppenmaifBigen Gliederung des Spiels in groBen Szenen der
beiden [ersten] Akte auBerordentlich“s394 entgegengekommen. Die ,Aufgabe fiir den
Spielleiter [...], die groBen Massenszenen zu bewéltigen®, sei nach H. W. Keim nur erfiillbar
gewesen, weil das ,Biihnenbild [...] alle solche Absichten in geradezu vorbildlicher Weise

16sen half*.1395

1383 abd.

1384 Briies, a. a. O,, 0. S.
1385 Keim, a. a. O,, 0. S.
1386 Felner, a. a. O., S. 2
1387 yon den Hoff, a. a. O, 0. S.
1388 Keim, a. 2. O,, 0. S.
1389 Brijes, a. a. O., 0. S.
1390 H,a.a. O, 0.S.
1391 Briies, a. a. O,, 0. S.
1392 —rz,a.a. 0, S. 3
1393 Mai, a. a. O, S. 3
1394 H,, a.a. 0, 0. S.
1395 Keim, a. a. O,, 0. S.



Kostiime und Dekorationen seien ,in den Werkstitten des Diisseldorfer Schauspielhauses
angefertigt® worden, heiBt es auf dem Theaterzettel.139¢ Die ,Haartrachten“ stammen von
Ernst Kraft.1397 Victor M. Mai vertritt die Ansicht, das Kostiim klinge ,in seiner Stilisierung
mehr an die Bibel als an die Gotik an“ und gehe dabei insgesamt ,,wohl von der leise an die
Einsetzung des Abendmabhls erinnernden Speisung der Todgeweihten aus®“.1398 Das ,Zeitlose"
und allgemein Giiltige in der Regieintention Lindemanns werde ,auBerlich schon durch die
Kostiime® unterstiitzt.’399 Dabei stehen ,die Gewinder [...] prachtig [...] zueinander 1490, Die
Kleidung sei ,farbig klar gegeneinander abgestellt“ und dadurch ,immer gut ausgewogen in
der Gruppenposition und der Herausfiihrung und Steigerung des die Idee tragenden
Einzelnen“.14°1 Den Protagonisten Eustache de Saint-Pierre habe man beispielsweise ,,in das
[...] festliche Gelb eines wallenden Kleides gehiillt“14°2, Nicht unerwihnt bleibt der Anteil des
Maskenbildnerischen am Erscheinungsbild: ,Einpridgsam die Masken - auch die
handelnsmiBig kaum hervortretenden dem Spiel und seinen Sinn einbezogen (die buckligen
Diener!).“1403

Die in den Kritiken des Premierenabends immer wieder thematisierte Farbigkeit der
Inszenierung kann sowohl dem Kostiim als auch dem Licht zugerechnet werden. Die
Auffiilhrung sei ,in der farbigen Pracht freigiebig, wie das Bild es verlangt“i404, schreibt
Wernher Witthaus. Eduard M. Lange erortert in seiner Besprechung, ,,wie Qual und Jubel der
Biirger aus Farbe und Architektur wachsen, das gehort zum Dankenswertesten, was das
Schauspielhaus je geboten hat“1405,  Farbenzusammenklang wund bildnerische
Komposition“14°¢ bewundert auch der Kritiker des Diisseldorfer Tageblatts.

Uber die Lichtregie heiBt es, die ,gut abgetonte Beleuchtung“4e7 trage viel zur
Suggestivwirkung bei. Man habe ,Licht und Schatten klug verteilt“14°8, meint Witthaus. Das
»Spiel der Scheinwerfer“14°9 findet auch bei Otto Briies positive Erwahnung.

Zur musikalischen Gestaltung zwischen den Akten engagiert das Schauspielhaus das
Duisburger Kohler-Hedler-Quartett. Dieses spielt vor dem ersten Akt ein Adagio von Mozart,
sowie vor dem dritten Akt das Adagio ma non troppo fiir Streichquartett op. 74 von

Beethoven, wie den Theaterkritiken zu entnehmen ist.41° In den Augen einiger, mehrheitlich

1396 Akademie der Kiinste, Berlin, Wolfgang-Langhoff-Archiv, Nr. 295
1397 ebd.

1398 Mai, a. a. O,, S. 3

1399 Schmid, a. a. O., 0. S.

140 H, a.a. O, 0.S.

1401 Keim, a. a. O,, 0. S.

1402 yon den Hoff, a. a. O,, 0. S.

1403 H, a.a. O, 0.8S.

1404 Witthaus, a. a. O., S. 2

1405 | ange, a. 2. O,, S. 3

1406 H, a. a. O., 0. S.

1407 —rz,, a.a. O,, S. 3

1408 Witthaus, a. a. O., S. 2

1409 Briies, a. a. O,, 0. S.

1410 vg|. Maij, a. a. O,, S. 3; Hendel, a. 2. O,, S. 2
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Duisburger, Feuilletonisten wertet der Musikbeitrag die Vorstellung auf, andere empfinden
ihn als storend. In der Volksstimme Duisburg ist von ,liebevoller musikalischer
Stimmungsmalerei“i41t zu lesen. Die Musik erhohe ,die Feierlichkeit des Ganzen“412) meint
Victor M. Mai. Dr. Wilhelm Hendel, der fiir die Duisburger Rhein- und Ruhrzeitung schreibt,

duBert sich ebenfalls zugetan:

~Auf dem Gebiete der musikalischen Bereicherung der Auffithrung wurde Vorziigliches
geleistet. [...] Die fiilhrende Stimme erhob sich trotz des ganz verdeckten Orchesters zu grofer
Schonheit, und die Durcharbeitung im einzelnen, besonders das Zusammenspiel, lieB darauf
schliefen, daB das Quartett mit Ernst und Erfolg bestrebt ist, sich in Ausdrucksfeinheiten zu
vervollkommnen.“1413

H. W. Keim beanstandet einschriankend lediglich das Beethoven-Adagio vor dem dritten Akt.
Es stiinde ,,weder formal noch ideell in Verbindung“ zum Stiick und ,hétte fehlen kénnen®.1414
Als zur Génze nicht mit dem Biihnenspiel harmonierend wird ,die eingestreute
Kammermusik® von Otto Briies wahrgenommen, sie widerspreche ,dem plastisch-
hellenischen Geist des Werks“.1415 Damit geht auch Gerth Schreiner konform. Die ,vollig
iiberfliissigen Zwischenaktmusiken“ verlassen seiner Ansicht nach ,das asthetische
Arrangement“ der Inszenierung.1416

Wie Manfred Linke auf der Grundlage des Inspektionsbuchs ausfiihrt, werden in Lindemanns
Inszenierung Kaisers Regieanweisungen hinsichtlich des Glockengelduts befolgt.»47 Davon
berichten auch Victor M. Mai und Otto Briies in ihren Auffiihrungskritiken: Der erste Akt
wachse ,wie erzgehdmmert [..] aus dem Sturm der Glocken hervor4:8, Die
Dramenhandlung sei ,zwischen den Klang einer kleinen Glocke am Anfang, einer grofen am
Ende gestellt“1419,

Die schauspielerischen Leistungen des Premierenabends werden fast durchgingig positiv
aufgenommen. ,Das war Schauspielkunst, die hinreiit und die Herzen warm macht“1420,
schreibt der Kritiker des Dortmunder General-Anzeigers. Auch Franz Schmid bestitigt ,die
Eindringlichkeit der Darstellung“42, In der Volksstimme Duisburg ist man vom
sdarstellerische[n] [...] Format“422 begeistert. Heinz Stolz riihmt in der Rheinisch-
Westfilischen Zeitung ebenfalls ,die Kunst der Darsteller“423. In Wilhelm Hendels Kritik

1411 L, a. a. O, o.
1412 Mai, a. a. O,, S.
1413 Hendel, a. a. O.,
1414 Keim, a. a. O, o.
1415 Briies, a. a. O,, 0. S.

1416 Schreiner, a. a. O, 0. S.

1417 vgl. Linke, a. 2. O, S. 118 - 119
1418 Maj, a. 2. O,, S. 3

1419 Bries, a. a. O,, 0. S.

140 K. L,a. a. O,o0.S.

1421 Schmid, a. a. O,, 0. S.

142 | ,a.a. O, 0.S.

1423 Stolz, a. a. O,, S. |
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wird betont, die Vorstellung sei insbesondere ,reich an wiirdevollen Einzelleistungen“1424
gewesen. Dadurch habe man das darstellerische Konnen aller Ensemblemitglieder des

Schauspielhauses unter Beweis gestellt:

»,Die duBere Handlungsarmut des Dramas war die richtige Luft fiir das Ensemble des
Schauspielhauses. Hier konnte es wieder einmal die inneren Vorginge durch Gebirde und
Mienenspiel sehr stark beleben, [...] und den schweren Ernst des Schicksals, das iiber der
Stadt schwebte, mitunter durch sehr beredtes Schweigen charakterisieren. 425

Gegenteiliger Ansicht ist Gerth Schreiner, der gerade das , Ensemblespiel gefahrdet“142¢ sieht.
Er vertritt die Anschauung, dass sich ,einzelne Spieler [...] in ein durchgeistigtes Gesamtspiel
nicht einfiigen lassen“1427, Nicht alle“ hitten ,die kiinstlerische Kraft“, die zumal in den
Massenszenen gesteigerten Anforderungen an den Einzelspieler zu meistern.428 Die
Wahrnehmung, dass ,die schauspielerische Formung [...] nicht in allem gleichwertig“1429 sei,
teilt auch Eduard M. Lange. Als Ursache dafiir fiihrt er ,,Notbesetzungen“43¢ an, ohne jedoch
naher darauf einzugehen. Schreiner hingegen liefert die Begriindung, das Schauspielhaus
habe ,,zu viele der alten Spieler ziehen“1431 lassen.

Teils erschopfen sich die Auffiihrungskritiken in Charakterisierungen der Rollen anstatt auf
die konkrete Realisierung durch den jeweiligen Darsteller einzugehen. Zwischen
Beschreibung der literarischen Figur und schauspielerischer Interpretation derselben wird
nicht immer klar differenziert.1432

Marc Aurel Stommel zeigt sich iiber die Besetzung des Eustache de Saint-Pierre mit Franz
Everth iiberrascht. Dieser habe sich allerdings ,in dieser einmal anders gearteten Aufgabe
wohl bewahrt” und die Figur ,,mit schlichter Selbstverstandlichkeit [...] sicher aufgebaut.1433
Insgesamt sei von seiner Darstellung des Neuen Menschen ,ein von priachtigen Gesten
unterstiitzter Eindruck“1434 geblieben. Ahnlich verbliifft AuBert sich auch Karl von Felner. Aus
Everths Interpretation breche ,ein mildes Licht so wie ich es in diesem Darsteller [...] nicht
gesucht habe“435, Das ist Darstellung groBen Formates“436, restimiert der Kritiker. Everth
verleihe der Kaiser’schen Dramenfigur ,ein Stiick jener heiteren Freiheit, die der Kiinstler

allen seinen Rollen gibt“437, merkt Gerth Schreiner an, der den Schauspieler, gleich seinen

1424 Hendel, a. 2. O,, S. 2

1425 ebd.

1426 Schreiner, a. a. O,, 0. S.

1427 abd.

1428 abd.

1429 | ange, a. 2. O,, S. 3

1430 abd.

1431 Schreiner, a. a. O,, 0. S.

1432 Beispielsweise in Mais Kritik: ,,Mit heiBem Blut stattete Hermann Greid den Jean de Vienne aus, wie das
eherne Gesetz des Siegers selbst stand Luis Rainers englischer Offizier da, wie ein mystisch umwitterter Seher
aus Urzeiten Peter Esser als Vater des Eustache de Saint-Pierre.“ (Mai, a. a. O,, S. 3)

1433 Stommel, a. a. O,, 0. S.

1434 abd.

1435 Felner, a. 2. O,, S. 2

1436 abd.

1437 Schreiner, a. a. O,, 0. S.

169



170

Kollegen, bereits in anderen Rollen erlebt hat. Der Hauptdarsteller habe ,die Auffithrung
ebensosehr wie die von ihm dargestellte Figur des Eustache de St. Pierre Kaisers Drama“
beherrscht, meint Otto Briies, und zwar ,durch ein Spiel, das Wiirde, Innigkeit, Giite
ebenblirtig“ eint.'438 Andere Kritiker bestitigen diese Dominanz auf der Biihne. Sein Spiel sei
voll ,der iiberlegenen Serenitdt“439, Franz Everths Darstellung sei ,grof, klar 44 und
siberlegen im Spiel filhrender Gebarde“44t. Als ,in der Rolle des Eustache fiihrend“442
bezeichnet auch Wilhelm Hendel den 48-jahrigen Mimen und bewundert besonders dessen
»Kunst, durch wuchtige Geschlossenheit der Darstellung und ménnlichen Ernst des Wortes
mitzureiBen“1443. Die Figur habe ,eine erschopfende und packende Deutung durch Franz
Everth“1444 erfahren, ,so und nicht anders wie Everth gehort Eustache de Saint-Pierre auf die
Biihne“1445, Das Ensemblemitglied habe ,voll {iberzeugenden, groBen und echten Ausdrucks”
gespielt, dabei ,Rhetorik immer mit der Kraft und dem Glauben einer Personlichkeit
filllend“.1446 In ,seiner milden Giite, seiner Unerschiitterlichkeit, der Verklartheit seiner
Todesfreudigkeit habe sein Eustache de Saint-Pierre ,wahrhafte GroBe“ geatmet.447 Die
dramaturgischen Schwichen des auf Passivitét seines Helden ausgelegten Stiicks habe ,auch
Franz Everth nicht wenden“448 koénnen - trotz der ihm vielfach zugestandenen
darstellerischen Fahigkeiten.

Die sechs dem Protagonisten zur Seite gestellten opferbereiten Biirger werden als
sausdrucksvoll und individuell fein gestuft[e]“1449 Einheit begriffen. Sie gerieten ,zu Gliedern
eines geistigen Leibes“1450, blieben dabei ,jedoch individuell als Einzelgestalten“145!, Mai
spricht von einer der Textgrundlage gemiBen ,charakteristischer Stufung“452 unter den
Weggefihrten, der die Schauspielleistungen Rechnung tragen wiirden. Im Mittag ldsst sich
der Theaterkritiker — diesen generalisierenden Aussagen folgend — zu dem Pauschalurteil
hinreifien: ,Format hatten alle die gewédhlten Biirger“453. Keims Standpunkt weicht hier
insofern ab, als er die Leistungen von fiinf der sieben die Biirger gebenden Darsteller als ,in

einem Abstand“1454 zu Everth und Rosenthal bewertet. Als einziger der gewéhlten Biirger sei

1438 Briies, a. a. O., 0. S.
1439 von den Hoff, a. a. O,, 0. S.
1440 K. L,a.a. 0, o0.S.

1441 H,a.a. 0, 0.S.

1442 Hendel, a. a. O,, S. 2
1443 abd.

1444 Witthaus, a. a. O,, S. 2
1445 |-, a.a. O, 0.S.

1446 Keim, a. 2. O,, 0. S.
1447 Mai, a. a. O,, S. 3

1448 abd.

1449 Schmid, a. a. O, 0. S.
1450 Felner, a. a. O., S. 2
1451 Hendel, a. a. O,, S. 2
1452 Mai, a. a. O,, S. 3

1453 —rz,a.a. O, S. 3

1454 Keim, a. a. O,, 0. S.



Friedrich Rosenthal ,gleich ihm [Franz Everth] stark und einheitlich in der Wirkung®455,
Rosenthals Jean d’Aire komme der ,kiinstlerischen Wirkung®, Everths Eustache de Saint-
Pierre als ,Mensch unter Menschen [...] erhaben“ wirken zu lassen, ,am néichsten“, meint
auch Gerth Schreiner.!456 In seiner Reihung der besten Schauspielleistungen des Abends sind
die Darsteller des Briiderpaars de Wissant nédchstgereiht.1457 Auch -rz. gefallen ,der gut
verinnerlichte Jacques [...] de Wissant Wolfgang Langhoffs“ und ,der mehr durch das Wort
wirkende Pierre de Wissant [...] Wolfgang v. Rotbergs“.1458 Wenig zu sagen gibt es iiber
August Weber als Dritten Biirger. Er sei ,brauchbar“459 und habe die Rolle ,in seiner
zogernden Eigenart gut erfaBt“1460, Kritisiert wird Friedrich Lobes Interpretation des vierten
Biirgers. Er falle ,aus dem von den meisten anderen Spielern im Sinne des Regisseurs
Lindemann gestalteten Gesamtspiel heraus® und store durch sein ,Pipapo [...] ganz
empfindlich“.141 Zu dem Schluss, Lobe sei ,,als einziger unter ihnen [den Biirger-Darstellern]
fehl am Platz“462, gelangt auch Keim. Der Schauspieler spreche ,melodielos und zu
verstandesmaBig“, seine Gestik sei ,nur schauspielerisch, ohne aus einer Gestalt
herauszuwachsen“.1463 Verhalten duflert sich auch Stommel. Lobe sei in seiner Darstellung
des vierten Biirgers ,gelegentlich etwas aufdringlich in der Bewegung“4%4, Wie Eugen
Dumont seinen fiinften Biirger anlegt, findet hingegen Anklang bei Stommel. Er tue das ,mit
einem guten Charakterkopf“14%. Auch der Rezensent des Mittag meint, Dumonts Spiel sei
Jfein charakterisiert“466,

Besonderen FEingang in die Diisseldorfer Inszenierungskritiken findet ,Peter Essers
Blinder“467,  Prachtvoll in der mimischen Gestaltung“1468 sei er, ,von visiondrer Kraft in
Maske und Spiel“4%9. Den Schauspieler Esser hitte sich Marc Aurel Stommel auch gut als
Interpret des Eustache de Saint-Pierre vorstellen konnen.47° Die Rolle des greisen Vaters im
dritten Akt verkorpere dieser aber ebenso ausgezeichnet ,mit schon mythischer
Fremdheit“471, Er vollende ,in visionirer Steigerung [...] die Bild- und Klangwelt dieses

dichterischen und szenischen Wunders“472, iiberschligt sich Karl von Felner hymnisch.

1455 abd.

1456 Schreiner, a. a. O,, 0. S.
1457 abd.

1458 —rz,, a.a. O,, S. 3

1459 Stommel, a. a. O., o. S.
1460 —rz,, a. a. O,, S. 3

1461 Schreiner, a. a. O., 0. S.
1462 Keim, a. a. O,, 0. S.

1463 ebd

1464 Stommel, a. a. O,, o. S.
1465 ebd

1466 —rz.,a.a. O, S. 3

1467 ebd

1468 H, a.a. O., o. S.

1469 Keim, a. a. O,, 0. S.
1470 Stommel, a. a. O., o. S.
1471 ebd.

1472 Felner, a. a. O., S. 2
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Roderich von den Hoff wiirdigt insbesondere die Art, wie Peter Esser die von Eduard Sturm
gestaltete Biihne bespielt. Dieser Beschreibung zufolge tritt er als Vater an der Bahre des
Sohnes am vorderen Kreisring bzw. am vorderen Steg auf und rage dabei ,prophetisch in die
Biihne hinein, so hoch wie keiner vor ihm da hineingeragt“473 habe. Er kiinde ,,wie der, der
Auftrag hat, zu kiinden“1474,

Nicht restlos liberzeugen kann Hermann Greid als Jean de Vienne. Er spiele ,eindringlich wie
immer, doch weniger durchgeformt, selbst gelegentlich etwas eintonig“475, berichtet
Stommel. Greids Interpretation bleibe ,auffallend blal und monoton“1476, urteilt Schreiner.
Keim ist der Ansicht, es sei nicht gelungen, ,,den Typus gegen den seiner Veranlagung weit
mehr entsprechenden Einzelfall durchzusetzen“477. Von Felner vertritt die Meinung, der
Jean de Vienne Hermann Greids verwachse ,nicht mit dem Ganzen®“, was ,der Leerlauf der
wortreichen Reden [...] besonders augenfillig werden“ lasse.478 Fiirsprecher findet der
Darsteller andererseits auch: ,Scharf und eindrucksvoll“479 sei die Darbietung Greids, meint
etwa Schneidrzik. Schmid hilt sie ebenfalls fiir ,eindringlich und charaktervoll“i48°, Nach
Meinung von den Hoffs wisse Hermann Greid seine Stimme zu modulieren, wie es die Szene
verlange. Er spreche mit ,schmale[r] Stimme des in der Gewohnung Eingewachsenen“ und
alternierend im zweiten Akt mit ,schneidend-heisere[r] Stimme des Exponenten einer
Menge, die in diesem Kreis [...] nur Eindringling ist“.148! Er stoBe ,seine Satze in die Masse®,

«

empfange ,aus ihr seine Impulse“.1482 Der von ihm dargestellten Figur verleihe Greid zudem
»,dunkle Triibe, die solcher Gestalt gebiihrt“1483, Otto Ernst Lundt in der Rolle des
Duguesclins als Gegenspieler Jean de Viennes wird von Hendel ebenso wie dieser als ,recht
geschickt“1484 eingestuft.

Bemerkenswert ist, dass die Nebenrollen der beiden buckligen Diener, die von Adolf Rott und
Hanns Ingber gegeben werden, in ihrer ,spukhafte[n] Physiognomik“485 beim
Premierenpublikum haften bleiben. So ist auch Gerth Schreiner vom darstellerischen Konnen
der beiden begeistert, der sie in einem Atemzug mit dem Jean d’Aire Friedrich Rosenthals

nennt.1486

1473 yon den Hoff, a. a. O, o. S.
1474 abd.

1475 Stommel, a. a. O., o. S.

1476 Schreiner, a. a. O, 0. S.
1477 Keim, a. a. O,, 0. S.

1478 Felner, a. a. O., S. 2

1479 —rz,a.a. O,, S. 3

1480 Schmid, a. a. O, o. S.

1481 von den Hoff, a. a. O,, 0. S.
1482 H, a.a. 0, 0.S.

1483 yon den Hoff, a. a. O, o. S.
1484 Hendel, a. a. O, S. 2

1485 Stommel, a. a. O., 0. S.

1486 vgl. Schreiner, a. a. O, 0. S.



Luis Rainer habe als englischer Offizier den ,Typus Krieger [...] hart und plastisch“487
herausgearbeitet und sei ,iiberlegen, schneidend im Sprechton“488, Sein Pendant, der
franzosische Offizier, wird von Harry Flatow gespielt, der dabei ,,sein ganzes Kiinstlertum zur
Geltung® bringe und den der Kritiker Gerth Schreiner ,gerne wieder einmal in einer groBeren

«

Rolle sehen méchte®.2489 Bei seinem Auftritt als ,Stimme dieser Menge® im dritten Akt hore
man ihn ,,durchdringend, fast keifend, im Getimmel*“.1490

Eine der wenigen Frauenrollen im Stiick, die der Mutter des Dritten Biirgers, hat Regisseur
Lindemann an die Prinzipalin Louise Dumont vergeben. Anders als ihre ebenfalls prominente
Berliner Schauspielkollegin Helene Fehdmer bei der Volksbiihnen-Inszenierung 1919, wird
Dumont in ihrer Diisseldorfer Theaterheimat nicht verrissen. Im Gegenteil, ihr Mitwirken
nach langer Biihnenabsenz wird von der zeitgenossischen Kritik sehr geschétzt. Dass sie
»hach langem wieder einmal personlich auf der Biihne“491 erscheint, freut beispielsweise den
Rezensenten der Freiheit. In der ihr zugedachten Episodenrolle setze sie ,sich intensiv
ein“1492, Die Rolle der Mutter sei bei ihr ,in den besten Hinden“1493. Sie habe ,sie mit ihrer
reifen Kunst ausdrucksvoll gestaltet“494. Hochachtung wird ihr vor allem fiir ,ihre
Sprachkraft“495 entgegengebracht. Dumont rezitiere die Mutter ,sehr -effektvoll“1496,
»Stimme, so lange nicht gehort, so unmittelbar doch wieder vertraut“497, jubelt der Kritiker
der Diirener Volkszeitung. Dumont stelle ,die Miitterlichkeit in ihrem letzten
geheimnisvollsten Schmerz“498 vor. ,Wenn Louise Dumont solche Worte spricht, so ist die
Zerbrochenheit alles Menschlichen im Irdischen vollendet“499, ist sich Karl von Felner
gewiss. Besonders ausfiihrlich geht Wilhelm Hendel in der Duisburger Rhein- und

Ruhrzeitung auf Dumonts kurzen Auftritt ein:

»,Noch immer zwingt ihre groBe Schauspielkunst, die so ganz personlich den Stoff zu modeln
versteht, in den Bann. So kurz ihr Auftreten war, so hatte es doch seine Steigerungen und
seine Vertiefung. Es ist zu verstehen, warum sie einer ganzen Schule als Vorbild dienen
konnte und kann, namentlich in ihrer unerreichten Verlebendigung der Sprache.“1s0°

1487 Keim, a. a. O,, 0. S.

488 H, a.a. O, 0. S.

1489 Schreiner, a. a. O., 0. S.
1490 yon den Hoff, a. a. O,, 0. S.
1491 0. A. (Freiheit Disseldorf), a. a. O,, 0. S.
1492 Stommel, a. a. O,, o. S.

1493 Schmid, a. a. O,, 0. S.

14994 K, L., a.a. O.,, 0. S.

1495 Briies, a. a. O, 0. S.

1496 Schreiner, a. a. O., 0. S.
1497 yon den Hoff, a. a. O,, 0. S.
1498 Felner, a. a. O., S. 2

1499 ebd

1500 Hendel, a. a. O., S. 2
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Einzig H. W. Keim bringt Kritik am Sprechduktus Dumonts an. Thre ,,Satzmelodie“ betdube
»die Satzlogik“.1501 AuBerdem sei ,ihr Spiel [...] mehr Untermalung der Musik als
charakteristische Handlung“502,

Uber die mit Cornelie Gebiihr, Louise Rainer, Fita Benkhoff und Elsa Dalands besetzten
iibrigen Frauenrollen im zweiten Akt heiBt es, sie blieben ,sehr ausdruckslos“593 bzw.

lediglich ,mehr oder weniger dekorativ“154,

Marc Aurel Stommel weist auf die ,ungewohnliche plastische Verkorperung® der sich
opfernden Biirger in Rodins Denkmal hin — verbunden mit der falschen Auskuntft, dieses sei
yhie in Calais selbst zur 6ffentlichen Aufstellung gelangt®.1505 Zusitzlich bezieht sich Stommel
auf den ,historischen Vorwurf“15°6, den Rilke in seiner Monografie iiber Rodins Werk
behandelt. Auch Victor M. Mai erinnert daran, dass Rodin den Biirgern von Calais ,,in seiner
berithmten Gruppe ein hinreiBend eindrucksvolles Denkmal geschaffen“5°7 habe. Der
Kritiker im Diisseldorfer Tageblatt erwédhnt, dass Rodin ,,die Anregung zu seiner beriihmten
Gruppe“15°8 aus Froissarts Chronik empfangen habe, und zitiert ebenfalls Rilkes Buch. Karl
von Felner vergleicht sogar die kiinstlerischen Zuginge des Bildhauers und des Dramatikers

und weist dabei ausdriicklich auf die Zugabe Georg Kaisers hin:

»~Auguste Rodin — wem kidme nicht mit dem Namen der des groBen Mentors Rainer Maria
Rilkes in den Sinn? — stellt die ndmlichen Sechs auf eine Plattform: jeder ein GefiB mit
Schicksal zum Bersten gefiillt, ein Klumpen Schicksal: Georg Kaiser ruft den Siebenten dazu.
Er legt in die epische Substanz das goldene dramatische Ei. Er erhoht die Chronik zum
Mythos [...]“1509

Wie schon in Alfred Polgars Wiener und Herbert Therings Berliner Kritik findet auch in
Diisseldorfer Zeitungsartikeln ein Transfer von Vokabeln der plastischen Kunst auf das
Theaterereignis statt. Die ,Manner der Tat“, also die sieben Opferwilligen, stiinden ,starr und
groB, monumental wuchtend®, {ibertragt etwa —rz. seine Wahrnehmung der Bronzeplastik
auf die Biihnenszenerie. Selbst dem literarischen Text des Biihnenspiels an sich schreibt er
»gehimmerte Wucht“ und ,freskendhnliche Formkraft® zu.’5° Sich im kiinstlerischen
Verfahren irrend, beschreibt Heinz Stolz die Masse — also nicht die sich opfernden Biirger —

auf der Biihne als ,,wie in Stein gehauen“1511,

1501 Keim, a. a. O,, 0. S.
1502 ebd

1503 Schreiner, a. a. O, 0. S.
1504 Hendel, a. a. O, S. 2
1505 Stommel, a. a. O,, 0. S.
1506 ebd

1507 Mai, a. a. O,, S. 3

1508 H, a.a. 0, 0.S.

1509 Felner, a. a. O., S. 2
1510 ebd

I511 Stolz, a. a. O,, S. |



Der Kritiker des Diisseldorfer Tageblatts macht in Zusammenhang mit der Auffithrung von
Kaisers DIE BURGER VON CALAIS am Diisseldorfer Schauspielhaus darauf aufmerksam, dass es
auch andere Dramatisierungen des Stoffes gebe. Die Chronik Froissarts habe ,des Ofteren
schon Dramatiker entziindet“5'2. Otto Briies erwahnt namentlich Du Belloys literarische
Interpretation des historischen Ereignisses, das Drama LE SIEGE DE CALAIS aus dem Jahr
1765.1513 Dieses wird von Gotthold Ephraim Lessing im 18. Stiick seiner Hamburgischen
Dramaturgie behandelt. Briies verwendet ein Drittel seiner Rezension darauf, zu erlautern,
wie ein ,Stoff, den Lessing als nationalfranzosischen empfindet“i54, im 20. Jahrhundert auf
deutschen Biihnen Erfolge feiern konne. Die erstaunliche Resonanz des Biihnenspiels, das
Georg Kaiser ,aus einer franzosischen Chronik [...] fiir unsre Nation gestaltet” habe, erklart
der Feuilletonist mit dem analogen Phinomen, dass auch der national vereinnahmte
Reprasentant der deutschen Klassik, Friedrich Schiller, fiir seine Dramen ,seine Stoffe [...]
aus der Geschichte aller europiischen Nationen [...], Italiens, Frankreichs, Englands,
RuBlands“ entlehnt habe.’5'5 Auf der falschen Annahme beruhend, die Urauffithrung der
BURGER VON CALAIS habe erst 1919, also nach Kriegsende, stattgefunden, argumentiert der
Verfasser des Artikels in der Freiheit, die erzihlten Ereignisse auf die Biihne zu bringen, sei
zu diesem Zeitpunkt des nationalstaatlichen Konflikts unpopuldr gewesen. Es hitte ,ein
englischer Konig, selbst wenn er schon lange der Geschichte angehort, [...] wiahrend des
Weltkrieges nicht so menschlich sein [diirfen], sechs franzosische Biirger von Calais vom
Henkerbeil zum Leben zu begnadigen“!5'.

Dass der Biirgerbegriff der im Mittelalter angesiedelten Dramenhandlung nicht mit jenem
des Auffiihrungsjahrs 1928 kompatibel ist, wird in den Ausfiihrungen Gerth Schreiners
offenkundig.’5” Aus dieser Diskrepanz heraus stehe der ,Biirger von heute [...] dieser
heroischen Handlung mit gemischten Gefiithlen gegeniiber“'58. Zwar erinnere die
Ausgangssituation des Dramas an 1918/19, einerseits an die damalige Haltung, ,lieber [...]
sterbend ehrenvoll untergehen, als den Frieden von Versailles unterzeichnen“ zu wollen,
andererseits an ,Manner wie Rathenau und Erzberger®, die ,ihren Dienst am neuen Werk mit
dem Leben“ bezahlen.’s?9 Dem ,arme[n] Biirger von heute“ jedoch, unterstellt Schreiner,
seien solche ,heroischen Leidenschaften® fremd.’52°¢ In der Freiheit wird, durch die
ideologische Brille gefarbt, eine dhnliche Wahrnehmung geteilt: ,Die deutschen Biirger

opfern weder ihr Leben noch ihr Vermogen, sondern machen mit dem Sieger Halbpart, die

1512 H,a.a. 0, 0. S.

1513 vgl. Briies, a. a. O,, 0. S.

1514 ebd.

1515 ebd.

1516 o. A. (Freiheit Disseldorf), a. a. O., 0. S.

1517 siehe Kapitel 4.3 Die ,Erneuerung des Menschen‘ bei Georg Kaiser
1518 Schreiner, a. a. O,, 0. S.

1519 ebd

1520 ebd
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Arbeiterklasse im verschiarften MaBe auszubeuten.“52! Es sei daher befremdlich, wie ,die

Angehorigen der kapitalistischen Klasse begeistert klatschen“1522,

3.3.5 Burgtheater Wien (1930)
Wien hat nur zwei Inszenierungen der BURGER VON CALAIS aufzuweisen.'523 Nach der frithen
Auffilhrung an der Neuen Wiener Biihne im Jahr 1917 gelangt das Biihnenspiel im groBen

Abstand von 13 Jahren auf den Spielplan des Burgtheaters.

Kurt Eggl kommt in seiner Untersuchung iiber das expressionistische Bithnenbild in Wien zu
dem Schluss, dass in dieser Theatermetropole nur von ,,gemaissigte[m] Expressionismus®“1524
die Rede sein konne. Die ,Stilbiihne“ habe hier ,wenig Anhénger® gefunden.1525
Nichtsdestotrotz gibt es an den groBen Wiener Biihnen einige der Tendenz nach
expressionistische Inszenierungen sowie Auffiihrungen expressionistischer Stiicke zu
erwahnen. Sie sind jedoch nicht in gleichem MaBe epochemachend wie jene in Berlin oder
anderen regionalen Theaterzentren Deutschlands. In Wien ist vor allem das Wirken des
Intendanten Rudolf Beer am Raimund- und Volkstheater in den Jahren 1921 bis 1924 und
1924 bis 1932 hervorzuheben. Als Dramaturg unterstiitzt ihn Franz Theodor Csokor. Regie
am Raimundtheater fithrt unter anderem Karl Heinz Martin, der 1919 Mitbegriinder der
Tribiline in Berlin gewesen ist, an der die von ihm inszenierte legendire Urauffiihrung von
Ernst Tollers DIE WANDLUNG mit Bithnenbildern Robert Neppachs stattgefunden hat, welche
Giinther Riihle zufolge den Expressionismus in die deutsche Hauptstadt gebracht habe.1526
Exemplarisch sei das Gastspiel Leopold Jessners 1921 am Raimundtheater mit jener
beriihmten Inszenierung von RICHARD III. genannt, zu der Emil Pirchan seine legendire
Stufenbiihne geschaffen hat. Es handelt sich um ,Shakespeare expressionistisch“1527, eine

Klassikerinszenierung im expressionistischen Darstellungs- und Inszenierungsstil.

3.3.5.1 Exkurs: Rudolf Beers Wiener Inszenierungen Kaiser’scher Dramatik
Rudolf Beer lasst wihrend seiner Direktionsjahre am Raimund- und spater am Volkstheater
die grofte Anzahl an Stiicken Georg Kaisers an Wiener Biihnen spielen. 1921/22 wird DAVID

UND GOLIATH in Beers Regie am Raimundtheater, sechs Jahre nach der Diisseldorfer

1521 0. A. (Freiheit Dusseldorf), a. a. O., 0. S.

1522 abd.

1523 vg|. Pranzl, a. a. O,, S. 205

1524 Egg|, Kurt: Das expressionistische Biihnenbild in Wien. — Wien: Diss., 1951.S. 142

1525 Eggl, a. 2. O,, S. I8

1526 vg|. Riihle, Giinther: Theater fiir die Republik. Im Spiegel der Kritik. Bd. I. 1917 — 1925. — Frankfurt am
Main: S. Fischer Verlag, 1988. S. 20

1527 Hortmann, Wilhelm: Shakespeare und das deutsche Theater im XX. Jahrhundert. — Berlin: Henschel, 2001.
S. 69



Urauffiihrung, ,einer der wenigen groBen Kaiser-Erfolge in Wien“1528, In derselben Spielzeit
findet eine Autorenlesung des Einakters FRIEDRICH UND ANNA statt, anschlieBend folgt eine
Auffiihrung von JUANA.%529 Am 23. April 1922 eroffnet Intendant Rudolf Beer die
Kammerspiele des Raimundtheaters, das heutige Akademietheater, mit KANZLIST
KREHLER.?53° Franz Theodor Csokor, ,der Freund des Dichters“:53t Georg Kaiser, ist fiir die
Regie verantwortlich. In der Spielzeit 1923/24 steht NEBENEINANDER auf dem Programm. Mit
der Premiere am 7. Marz 1924 inszeniert Beer selbst GAs I und I am Raimundtheater — beide
Teile werden an einem Abend aufgefiihrt.’532 Bei seiner Wiener Erstauffiihrung am 27.
November 1920 ist der erste Teil von GAS in der Regie Alfred Bernaus am Volkstheater
weniger iberzeugend gewesen.1533

Am Beginn seiner Direktionszeit am Wiener Volkstheater setzt Beer als erstes Stiick ,,von
allen modernen Dichtern“1534 Kaisers KOLPORTAGE auf den Spielplan, das am 26. September
1924 Premiere hat. Friedrich KayBler ist darin in der Rolle des Erik zu sehen.'535 Im April
1925 folgt GATS mit einem Biihnenbild von Harry Téduber. 1926 wird die Komoédie DER
MUTIGE SEEFAHRER mit Albert Bassermann als Lars Krys gegeben, 1927 das Lustspiel
PAPIERMUHLE, 1928 neuerlich KaNzLiST KREHLER und 1930 das Gesellschaftsspiel
HELLSEHEREL'53% Die Inszenierungen am Wiener Volkstheater finden regen Zulauf, nicht
zuletzt, weil Rudolf Beer die Kaiser’schen Rollen gut zu besetzen weiB3.1537

Wie bereits erwahnt, hat Intendant und Regisseur Alfred Bernau bereits 1920 mit der

Auffiihrung von GAS ein Werk Georg Kaisers ans Volkstheater gebracht. Die erste Kaiser-

1528 Breslmayer, Elisabeth: Die Geschichte des Wiener Raimundtheaters von 1893 bis 1973. — Wien: Diss., 1975.
S.215

,Die Komodie selbst wurde zwar nicht gelobt und deren voller Sinn nur teilweise verstanden, wohl aber
erregte die Darstellungsweise Bewunderung.” (Pranzl, a. a. O, S. 90)

1529 vg|. ebd.

1530 | Die Auffihrung wurde dem Anliegen des Dramatikers in jeder Hinsicht gerecht. Franz Theodor Csokor,
der Regisseur, inszenierte stilgerecht, d. h. er legte Wert auf eine expressionistische Sprechweise, auf ein im
Simplizissimusstil Theodor Heines gehaltenes Biihnenbild, und er brachte das Ensemble zu einem glinzenden
Zusammenspiel.“ (Pranzl, a. a. O, S. 250)

1531 Haeusserman, Ernst: Die Burg. Rundhorizont eines Welttheaters. — Wien; Stuttgart; Basel: Hans Deutsch
Verlag, 1964.S. 153

1532 vg|. Breslmayer, a. a. O, S. 219

1533, Diese Inszenierung machte aber bei weitem nicht den selben grossen Eindruck, wie die vier Jahre spater
folgende im Raimundtheater.” (Eggl, a. a. O., S. 99)

,»Dies deshalb, da die Biilhne des Raimundtheaters aufgrund ihrer groBeren Breite und Tiefe viel geeigneter war
fir das Stiick und da die Regie Beers mehr aufs Expressionistische ausgerichtet war als die Bernaus.” (Pranzl,
a.a. 0, 8S.238)

1534 Eggl, a. 2. O,, S. 101

1535 vgl. Pranzl, a. a. O,, S. |l

1536 vgl. Fontana, Oskar Maurus: Volkstheater Wien. Weg und Entwicklung (1889 — 1964). — Wien: Bergland
Verlag, 1964.S. 51

1537 ,,Dazu jedes Jahr ein neues Stiick von Georg Kaiser, der damals auf allen deutschen Biihnen den Spielplan
beherrschte. Beer besetzte sie so gut, daB die Theaterfreunde willig in die Wallgasse fuhren und Beer in einer
Zeit, in der das Defizit des Burgtheaters von Jahr zu Jahr wuchs und die Josefstadt sich nur durch die Zuschiisse
Castigliones halten konnte, eine 6konomische Glanzleistung zustande brachte. (Schreyvogl, Friedrich: Das
Burgtheater. Wirklichkeit und lllusion. — Wien: F. Speidel Verlag, 1965. S. 137)
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Premiere am Wiener Volkstheater ist jedoch jene des Theaterstiicks DER BRAND IM

OPERNHAUS wenige Monate zuvor, am 7. Februar 1920.1538

Abgesehen von der Osterreich-Premiere der BURGER VON CALAIS an der Neuen Wiener Biihne
im Jahr 1917 gelangt an den kleinen Bithnen Wiens ebenfalls DER BRAND IM OPERNHAUS zur
Auffilhrung. Am 1. Dezember 1919 hat das erst 1917/18 entstandene Stiick an der Wiener
Residenzbiihne Premiere. In weiterer Folge wird es 1925 an der Renaissance-Biihne

aufgefiihrt.

Zusammenfassend lasst sich fiir das Theatergeschehen in der Donaumetropole Wien mithin
festhalten, dass Rudolf Beer in Summe fiir die groBte Verbreitung von Stiicken des

Dramatikers Georg Kaiser verantwortlich zeichnet.

Das Wiener Burgtheater, bis 1918 k. k. Hoftheater, hat in den expressionistischen
Theaterjahrzehnten der Stromung nicht den Platz eingerdumt, den man ihr etwa in Berlin am
Deutschen Theater, am Staatlichen Schauspielhaus und an der Tribiine, in Diisseldorf am
Schauspielhaus, in Mannheim am Nationaltheater, in Frankfurt am Schauspielhaus und am
Neuen Theater, in Darmstadt am Hessischen Landestheater und in Miinchen an den
Kammerspielen zugestanden hat.1539 Es habe den ,Forderungen des Expressionismus [...]
mehr oder weniger” nachgegeben, restimiert Kurt Eggl, ,,ohne allzugrosse Ausschreitungen®
von Seiten der Rezipierenden in Kauf nehmen zu miissen.’54° Vielfach behilft sich Kurt Eggl
in seiner Analyse ausweichender Formulierungen, wie etwa, dass es Ziel der dort wirkenden
Biihnenbildner gewesen sei, ,nicht naturalistische Wirklichkeitsnachahmung auf die Biihne
zu stellen“154,  Gegeniiber den ,besonders in der Dingelstedtira gepflegten
Ausstattungsorgien und historischen Bilderbogen“ sei die ,Eigenschopfung des
Bildregisseurs“ in den Vordergrund getreten.’s42 Unter diesen Gesichtspunkten sei der
svorwurf der Riickstindigkeit® nicht angebracht, hingegen das Urteil berechtigt, das
Burgtheater habe ,nicht allzusehr mit eigenen Ideen und Versuchen den Weg gewiesen®.1543
Als bedeutendste Meilensteine — auch aufgrund der biithnentechnischen Innovationen — in
seiner Auflistung der ihm und der zeitgenossischen Kritik als expressionistisch geltenden
Inszenierungen an der Burg nennt Eggl vor allem die Auffithrungen von Shakespeares
MACBETH mit Biihnenbildern Alfred Rollers (Premiere: 18. Februar 1920), Werfels DIE

TROERINNEN in der Regie von Franz Herterich (Premiere: 20. Mai 1920) sowie

1538 vgl. Teichgraber, Axel: Das ,,Deutsche* Volkstheater und sein Publikum. Wien 1889 bis 1964. — Wien: Diss.,
1965. S. 344

1539 vgl. Brauneck, Manfred: Die Welt als Biihne. Geschichte des europiischen Theaters. Bd. 4. — Stuttgart:
Metzler, 2003. S. 300 ff.

1540 Eggl, a. 2. O, S. 69

154! Eggl, a. a. O, S. 23

1542 abd.

1543 Eggl, a. 2. O,, S. 69



Hofmannsthals ELEKTRA (Premiere: 1. Februar 1923) und Ibsens PEER GYNT (Premiere: 25.
April 1925) mit Biihnenbildern Remigius Geylings.'544 Insbesondere die Inszenierung der
Werfel-Nachdichtung der TROERINNEN zeichne sich durch einen ,expressionistischen
Einschlag, nicht nur im Biihnenbild, sondern auch in der gesamten Regiefiihrung® aus und
stelle ,eine der wenigen Auseinandersetzungen des Burgtheaters mit dieser neuen Stilform*
dar.’545 Die aus Sicht des Biithnenbilds bedeutendsten expressionistischen Inszenierungen
finden demzufolge in den 1920er-Jahren statt und beschranken sich nicht auf Auffiithrungen
expressionistischer Stiicke.

Im Spielplan der Jahre 1919 bis 1931 finden sich allerdings sehr wohl auch Autoren des
literarischen Expressionismus: Dargeboten werden drei Dramen Fritz von Unruhs (1919 EIN
GESCHLECHT, 1922 LOUIS FERDINAND PRINZ VON PREUBEN, 1925 HEINRICH AUS ANDERNACH),
funf Werke Franz Werfels (1920 DIE TROERINNEN, 1922 SPIEGELMENSCH, 1927 PAULUS UNTER
DEN JUDEN, 1929 JUAREZ UND MAXIMILIAN, 1930 DAS REICH GOTTES IN BOHMEN), Carl
Sternheims Komodie DIE KASSETTE (1920), Heinrich Manns Drama MADAME LEGROS (1921),
Walter Hasenclevers Lustspiel EIN BESSERER HERR (1927) und Franz Theodor Csokors Stiick
GESELLSCHAFT DER MENSCHENRECHTE (1931).1546

Aus Georg Kaisers dramatischem (Euvre wird unter der Direktion Albert Heines die Komddie
in drei Akten DIE SORINA ausgewihlt. Die Regiearbeit Karl Zeskas mit Bithnenbildern Karl
Alexander Wilkes hat am 25. April 1919 Premiere und wird fiinfmal wiederholt, davon
zweimal am Schlosstheater.’547 Bei der Komodie handelt es sich um ein 1909 entstandenes,
erst 1917 am Berliner Lessing-Theater uraufgefiihrtes Frithwerk Kaisers. Aloisia Pranzl
zufolge sei das Werk in beiden Hauptstddten bei der Kritik durchgefallen. In Wien sei
insbesondere die misslungene Stiickauswahl des Burgtheaters auf Unverstindnis
gestoBen.’548 In der zweiten Direktionszeit Anton Wildgans® wird DIE BURGER VON CALAIS
gegeben, das der Theaterleiter — Friedrich Schreyvogl zufolge — fiir jenes Stiick halt, dem ,der
hochste dichterische Rang im Gesamtwerk Kaisers“549 zukommt. Nach der Premiere am 29.

Oktober 1930 wird es innerhalb eines Monats elfmal gespielt.’55° Sechs Jahre spater gelangt

1544 Flir den MACBETH entwickelt Alfred Roller eine Art ,,Vorlaufer der Projektion®. Durch ,,vor die Bogenlampe
gestellte farbige Glasscheiben* sind ,,auf den Shirtingprospekt geworfene Schattenrisse* zu sehen. (Eggl, a. a. O,
S. 27) Die die Darsteller in Lichtkegeln isolierende Lichtgestaltung von Remigius Geyling fiir ELEKTRA ist ebenfalls
ein Vorlaufer zur spater fiir den PEER GYNT entwickelten ,,GroBwechselbild-Projektion®, die die ,,Vollendung®
dieser Entwicklung darstellt. (Eggl, a. a. O., S. I51)

1545 Eggl, a. 2. O,, S. 36

Die Biihnenbildentwiirfe sind in Kooperation des Regisseurs Herterich mit dem Ausstattungsleiter Karl
Alexander Wilke entstanden. Ernst Haeusserman erachtet sie als ,,vielleicht wichtigste Inszenierung® Herterichs.
(Haeusserman, a. a. O, S. 142)

1546 Am erfolgreichsten sind die Werfel-Stiicke PAULUS UNTER DEN JUDEN, JUAREZ UND MAXIMILIAN und DAs REICH
GOTTES IN BOHMEN mit je lber 30 Auffilhrungen bis 1931/1932 sowie Hasenclevers EIN BESSERER HERR mit
21| Auffilhrungen bis 1928. (vgl. Alth, Minna von: Burgtheater 1776 — 1976. Auffiihrungen und Besetzungen von
zweihundert Jahren. Bd. |I. — Wien: Ueberreuter, 1977.S. 514, S. 516, S. 523, S. 533)

1547 vgl. Alth, a. a. O, S. 460

1548 Pranzl, a. a. O., S. 104

1549 Schreyvogl, a. a. O,, S. 143

1550 vgl. Alth, a. a. O,, S. 533
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unter der Direktion und Regie Hermann Ré6bbelings die 1934 verfasste Komodie in fiinf
Akten DAS LOS DES OSSIAN BALVESEN mit Ewald Balser als Balvesen zur Urauffiithrung. Die
Biihnenbilder dazu schafft Remigius Geyling. Das Stiick wird binnen zwei Wochen neunmal
wiederholt.155!

DIE BURGER VON CALAIS ist also eines von zwei friilhen Werken Georg Kaisers, das am
Burgtheater aufgefiihrt wird, und zugleich das einzige nicht-komodiantischen Genres. Die
Kaiser-Inszenierungen am Burgtheater verteilen sich auf drei Intendanzen. Georg Kaiser ist
also kein ureigens von dieser Biihne geforderter Autor, sondern wird aufgrund der weiten
Verbreitung seiner Stiicke im deutschsprachigen Theaterraum auch am Burgtheater gespielt.
Die ,glanzvolle Urauffiihrung“1552 von DAS LOS DES OSSIAN BALVESEN am 26. November 1936
bildet nach Aloisa Pranzl den spaten Hohe- und Schlusspunkt der Auffiihrungstradition des

Burgtheaters in Bezug auf Georg Kaisers Werke.

Ein ,Theater der anspruchsvollen Dichtung“553 stellt Anton Wildgans in den Vordergrund,
neben Werfels DAS REICH GOTTES IN BOHMEN und Csokors GESELLSCHAFT DER
MENSCHENRECHTE zdhlen DIE BURGER VON CALAIS zu den ,ersten groBen Premieren“554
seiner zweiten Direktionszeit. Dass Wildgans sein Theater ,dem reinen, kompromiBlosen
Geist“1555 verpflichtet sieht, betont auch Ernst Lothar in einer Gedenkrede. Die Auslastung

des Theaters hinkt den kiinstlerischen Ambitionen seines Direktors allerdings hinterher.155¢

Mit der deutschsprachigen Erstauffithrung von Ibsens PEER GYNT im Jahr 1902 im Rahmen
des Wiener akademischen Vereins fiir Kunst und Literatur lenkt Albert Heine erstmals groBe
Aufmerksamkeit auf seine Regiearbeit.’557 Mit Unterbrechungen wird er seit 1900 auch am
Burgtheater beschiftigt. Bis Herbst 1930 hat er bei etwa 9o Theaterstiicken Regie gefiihrt.1558
Wihrend seiner Intendanz in den Jahren 1918 bis 1921 holt Heine neben dem Biithnenbildner
Alfred Roller auch die Schauspieler Raoul Aslan, Philipp Zeska und Karl Eidlitz an die
Burg.559 Unter Beibehaltung des klassischen Spielplans ebnet er auch zeitgendssischen

Dramatikern den Weg und lésst beispielsweise expressionistische Theaterstiicke wie Carl

1551 vgl. Alth, a. a. O,, S. 583

1552 Pranzl, a. a. O., S. 172

,»Am Gelingen dieser prachtvollen, uniibertrefflichen Inszenierung mit ihrer Echtheit der Stimmung war Remigius
Geyling, der Biihnenbildner, wesentlich beteiligt. (Pranzl, a. a. O., S. 173)

1553 Dembski, Ulrike (Hrsg.): Aus Burg und Oper. Die Hauser am Ring von ihrer Eroffnung bis 1955. — Wien:
Brandstitter, 2005. S. 43

1554 Schreyvogl, a. a. O., S. 143

1555 zit. nach Haeusserman, a. a. O., S. 150

1556 ,,Das literarische Programm, das er [Wildgans] vom Dichter her zu entwickeln suchte, mit Hauptmann,
Shakespeare, Bahr, Werfel, Ibsen, Galsworthy und Georg Kaiser, fiillte das Burgtheater zu diesem Zeitpunkt
nicht.” (Haeusserman, a. a. O, S. 172)

1557 vgl. Vogel, Bernhild: Heine, Albert Willi Amandus Max. — In: Braunschweigisches Biographisches Lexikon.
Hrsg. H.-R. Jarck und G. Scheel. Hannover: Verlag Hahnsche Buchhandlung, 1996. S. 255

1558 Burgtheater Wien (Hrsg.): Burgtheater. Offizielles Programm. Nr. 94 (1930). S. 12

1559 vgl. Haeusserman, a. a. O, S. 141



Sternheims DIE KASSETTE oder Fritz von Unruhs EIN GESCHLECHT spielen. In der Riickschau
gilt er als ,Wegbereiter fiir das expressionistische Bithnenbild“15%°, sein Regiestil sei in der

Spitphase, ab 1920, ,,expressionistisch und psychologisch durchdacht“1561,

Zu enger Zusammenarbeit mit dem Biihnenbildner Alfred Roller kommt es ab dem Jahr
1918. Gemeinsam erarbeiten sie ,,stimmungsstarke expressive Inszenierungen“562, Roller, bis
1909 an der Hofoper engagiert, ist ab 1913 immer hiufiger am Burgtheater titig und wird ab
der Spielzeit 1918/19 Leiter des Ausstattungswesens.

Der Mitbegriinder der Wiener Secession ist, was erwidhnenswert ist, unter anderem
s~maBgeblich an Planung und Ausfiihrung“1563 der 1901 stattfindenden neunten Ausstellung
dieser Institution beteiligt gewesen, bei der fiinfzehn Arbeiten Auguste Rodins, so auch ein

Gipsabguss der BURGER VON CALAIS, zu sehen gewesen sind.!564

Im Vorfeld der Premiere gibt der eigens angereiste Georg Kaiser dem Neuen Wiener Journal
ein Interview.15%5 Darin bringt er seine ,,Abneigung, [s]eine eigenen Stiicke auf der Biihne zu
sehen“15%6 zur Sprache: ,Sie konnen sich also denken, dass ich mir von der heutigen
Burgtheaterauffiihrung doch auch ein besonderes Erlebnis verspreche, wenn ich mich durch
sie zur Reise verlocken lieB.“1567 Der Verdacht, dass es sich bei AuBerungen wie dieser um
Koketterie handelt, wird dadurch erhartet, dass Kaiser bei einem groBen Teil der
Premierenabende, mit wenigen Ausnahmen, etwa der Diisseldorfer Auffiihrung von 1928,
anwesend gewesen ist. Auf die Frage nach der Entstehungszeit der BURGER VON CALAIS
antwortet Georg Kaiser, entgegen spiteren Forschungsergebnissen, das Biithnenspiel sei 1915,
wihrend des Krieges also, entstanden — ,wahrscheinlich als eine Art innerer Abwehr gegen
all das grauenhaft Unanstindige, das von der ganzen Welt Besitz ergriffen hatte“568, Auf

Spezifika des Stiicks und Heines Inszenierung geht Georg Kaiser in dem Interview nicht ein.

Im Programmbheft des Burgtheaters schreibt Franz Theodor Csokor — nur bis zum Jahr 1928
Dramaturg an den von Rudolf Beer geleiteten Theaterhdusern — einen Beitrag iiber Georg
Kaisers Stiick. Dabei nimmt auch er auf die Inszenierung von 1930 nicht konkret Bezug,

sondern schildert den Stiickinhalt und reflektiert die historische Bedeutung des Dramas.

1560 Dembski, a. a. O,, S. 43

156! Vogel, a. a. O,, S. 255

1562 Greisenegger, W.; Lebensaft, E.: Roller Alfred. — In: Osterreichisches Biographisches Lexikon 1815 — 1950.
Bd. 9. Wien: Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, 1988. S. 225

1563 ebd.

1564 vgl. Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 124.988-E

Siehe auch: Wagner, Manfred: Alfred Roller in seiner Zeit. — Wien: Residenz, 1996. S. 63

1565 Neues Wiener Journal vom 30. 10. 1930. Kaiser, Georg: [Gesprach mit Georg Kaiser]. — In: Werke. Bd. 4.
Hrsg. W. Huder. — Frankfurt am Main; Berlin; Wien: Propylaen, 1971 b. S. 607 — 609

1566 Kaiser (1971 b), a. a. O,, S. 608

1567 abd.

1568 abd.
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Literaturgeschichtlich seien DIE BURGER VON CALAIS ,fest im Gefiige der neuen deutschen
Dramatik“15%9 verankert. Csokor tangiert in seiner Darstellung die — tatsdchlichen und
moglichen — Inspirationsquellen des Dichters, ,die Plastik Rodins, die Chronik Froissarts,
der hieratische Stil des Dichters Paul Claudel in seinen gotischen Dramen, die heroischen
Linien der Maler Ferdinand Hodler und Puvis de Chavanne“ 157°, Als friithe Fiirsprecher
identifiziert er Bernhard Diebold und Georg Jakob Plotke. Auerdem erwihnt er, dass Eugen
Klopfer bei der Frankfurter Urauffiihrung Eustache de Saint-Pierre gegeben hat.57
Abgesehen von diesem Hinweis auf das Theaterereignis 1917 finden sich keine weiteren
Ausfithrungen zur Inszenierungsgeschichte des Dramas. Uber kiinstlerische Intentionen
damals wie in der Gegenwart von 1930 wird somit nichts ausgesagt. Es findet sich einzig die
Bemerkung, dass der Stoff an Aktualitit nichts eingebiiBt habe, die verstrichenen Jahre seit
der Urauffiihrung hatten der Relevanz des Stiickes fiir das Theaterrepertoire keinen Abbruch
getan. Im Nachkriegsjahr 1930, ,in der Krise der biirgerlichen Gesellschaft, die um ihre
Kultureinheit kampft“, habe das Stiick ,vielleicht noch tieferen Sinn und scharfere Bedeutung

gewonnen, als in den larmenden Jahren des Krieges®.1572

Eine Biihnenbildskizze Alfred Rollers zur Losentscheidszene des zweiten Aktes macht
deutlich, wie ausgewogen die Biihnenelemente angeordnet werden.'573 In Bezug auf die lange
Tafel ganz vorne beim Treppenabsatz sind in der Tiefe dahinter eine Anrichte und an der
Wand ein Kamin mittig positioniert. Die Anrichte hat priméar einen funktionellen Zweck als
von den Dienern genutzte Abstellfliche. Sie ist aus frontaler Perspektive, wie ein zugehoriges
Szenenfoto zeigt, nicht sichtbar, weil sie niedriger als die Tischhohe der Tafel ist. Links und
rechts des Kamins befinden sich zwei Tiiren fiir Auftritte und Abginge. An den Seitenwianden
umrahmen Kredenzen die Tafel, die im Gegensatz zur versteckten Anrichte im Zentrum nur
dekorativen Charakter haben, wie das Szenenfoto nahelegt. Sieben Stiihle reihen sich um die
Tafel, fiinf entlang der Langsseite, je einer an der Querseite. Dariiber hinaus sind in Rollers

Skizze keine weiteren Elemente eingezeichnet.

Im Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek finden sich siebzehn Szenenfotos und
flinfzehn Rollenbildnisse der Burgtheater-Inszenierung von 1930.574
Das erste der sechs Szenenbilder des ersten Akts zeigt — ausschnitthaft, denn es sind nur zwei

Drittel der Biihne zu sehen —, wie Alfred Roller die Kaiser’schen Biithnenanweisungen sehr

1569 Burgtheater Wien (Hrsg.): Burgtheater. Offizielles Programm. Nr. 95 (1930). S. 2

1570 Burgtheater Wien (Nr. 95), a. a. O,, S. 4

1571 vgl. Burgtheater Wien (Nr. 95),a.a. O., S. 8

1572 gbd.

1573 vgl. Wagner, a. a. O., S. 262

1574 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Signaturen 267.516 — 267.536, Pk 2789/21 und
NB 605.528



getreu umsetzt und den darin vorgeschriebenen ,rote[n] Backsteinbau“l575 nachbildet.576
Treppen mit hohen Stufen bilden Reihen, in denen Gewihlte Biirger sitzen oder stehen
konnen. Die Treppen stoBen im rechten Winkel aneinander und bilden Rahmen und
Abschluss des Versammlungsplatzes. Begehbar werden die hohen Stufen durch
niedrigschwelligere Treppen links und rechts des ,Vorbau[s], den eine Tiir verschlieBt“ und
der ,in der Mitte unten die Reihen“ teilt.’577 Die Sitzreihen sind ,nach einer Plattform
ansteigend“1578, das heifit, die Treppen miinden an ihrem oberen Ende in eine Terrasse,
abgesichert und zugleich abgegrenzt vom Beratungsort der Gewédhlten Biirger durch
Balustraden. Unterbrochen werden die Balustraden durch hochragende, viereckige Saulen.
So werden auf der Plattform gewissermafen iibergroBe Kolonnadenginge angedeutet,
wenngleich die Decke der Halle nicht zu sehen ist. Im Hintergrund ist ein weites Stiick
Himmel sichtbar, ein beleuchteter oder bemalter Horizont, der Offenheit und
Unbestimmtheit vermittelt. In seiner architektonischen Gliederung erinnert Alfred Rollers
Biihnenbild des ersten Aktes deutlich an den Entwurf von Karl Jakob Hirsch anlésslich der
Berliner Volksbiihnen-Inszenierung im Jahr 1919. Die ,breiten Stufen, die Sitzreihen
sind“1579, finden sich hier wie dort. Im Gegensatz zu Hirschs Biithnenmodell ist auf den
Szenenfotos des Burgtheaters die Ziegelstruktur auszunehmen. Die auf dem Foto
festgehaltene Szene spielt sich ab, bevor Eustache de Saint-Pierre sich zum ersten Mal erhebt.
Nach dem selbstbewussten Aufruf Duguesclins — ,,Kein Arm, der ohne Waffen blieb“ — stehen
zuerst éaltere, dann jlingere Biirger auf, ,ihre Arme sind wie nach Waffen langend
gespannt“.158° Vor dem Eingangstor ist, um Duguesclins geschart, ein Kreis von acht Biirgern
gebildet. Der im Mittelpunkt stehende Duguesclins blickt frontal in den Zuschauerraum.
Philipp Zeska, der den Hauptmann darstellt, trigt einen Helm mit hochgeklapptem Visier
und streckt sein Schwert nach vorne. Zwei Lanzentrager scheinen in Biirgerrobe gekleidet zu
sein. Rechts vorne im Kreis, Duguesclins zugewandt, steht ein reich behangener Hans Marr
als Jean de Vienne. Er hat ein Schwert mit edlem Knauf umgegiirtet und tragt eine schwere
Kette. Neben Jean de Vienne befindet sich der Dritte Biirger, hinter ihm der Fiinfte. Hinter
Duguesclins stehen Pierre und Jacques de Wissant. Auf den Versammlungsstufen stehen
sechs Biirger, darunter auch Jean d’Aire. ,Nur Eustache de Saint-Pierre [...] sitzt — vorn
rechts — und blickt zu Boden“1581, lautet die Passage bei Georg Kaiser. Tatsdchlich hat in
Heines Inszenierung auch Raoul Aslan im vorderen Treppenbereich Platz genommen. Thn

ausgenommen empfangen alle anwesenden Gewihlten Biirger ,die beiden [Jean de Vienne

1575 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 523

1576 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.519
1577 ebd.

1578 ebd.

1579 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 523

1580 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 532

1581 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 523
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und Duguesclins] mit hingestreckten Hénden.“582 Auf dem Dach des Torbaus steht der
verordnete Fahnentriger.'583 Im Bildvordergrund ist der Souffleurkasten sichtbar.

Auf einem weiteren Szenenfoto ist der erste Auftritt des englischen Offiziers, gespielt von
Ferdinand Onno, zu sehen.'584 Hier ist die gesamte Biihne abgebildet, deren Aufbauten ganz
symmetrisch angeordnet sind. Sogar Schniirboden, Souffleurkasten und Proszenen sind
mitabgebildet. Die Gewihlten Biirger sitzen in den Réngen der kesselartigen
Versammlungsanlage, auf der linken Seite zwolf, auf der rechten Seite zehn. Die Sitzposition
Eustache de Saint-Pierres ist dabei unveriandert geblieben. Ebenfalls im rechten Fliigel haben
Jean d’Aire und der Fiinfte Biirger Platz genommen. Im linken Fliigel sitzen in vorderster
Reihe Duguesclins und, mit dem Abstand eines Biirgers dazwischen, Jean de Vienne. Onno
tragt, wie im Rollenbildnis ersichtlich, einen dunklen Schulterumhang, der an einer
Halskrause aus Blech festgemacht ist. Der Umhang ist nur dreiviertel lang, reicht, entgegen
der Biirgerkleidung, nicht zu Boden und sichert so auch die soldatische Bewegungsfreiheit.
Kettenhandschuhe und Schienbeinschoner runden die Riistung ab. Das schwarze Tuch, das
der englische Offizier nach Biihnenanweisung um den Kopf gehiillt hat, als er hereingefiihrt
wird, ist auf dem Szenenfoto des Burgtheaters nicht mehr zu sehen. Georg Kaiser beschreibt
die Szenenvorginge: ,Der englische Offizier verharrt in unsicherer Haltung. Er dreht den
noch halbblinden Blick im Kreise, dann haftet er auf Duguesclins fest. Nun strafft sich seine
Gestalt gegen die Versammlung.“1585 Und wirklich blickt Onno zu Zeska, der vis-a-vis am
unteren Treppenabsatz sitzt. Auf dem Plateau beobachtet eine groBe Biirgerschar das
Geschehen. Wo eine Balustrade entlanglauft, lehnt sich das Biirgervolk daran. In der Mitte ist
diese beim Treppenabgang unterbrochen. Dort stehen die Menschen aufrecht. Es ergibt sich
dadurch der Eindruck von starker Symmetrie und harmonischer Bewegung im Hintergrund.
In zweifacher Ausfertigung ist zu dieser Szenerie eine Aufnahme erhalten, die dieselben
Biihnenereignisse aus anderer Perspektive zeigt.!586

Zwei Fotos, die vermutlich wihrend einer Probe oder Auffiihrung aufgenommen worden
sind, scheinen die Szene der Freiwilligen-Meldung zu zeigen.'5%” Nachdem Jean de Vienne die
Frage stellt: ,Wo sitzen sechs — die aufstehen — und von ihren Sitzen gehen — und hier
zueinander treten? — —“1588 melden sich der Reihenfolge nach zuerst Eustache de Saint-
Pierre, der Fiinfte Biirger, der Dritte und Vierte, dann Jean d’Aire und schlieBlich Jacques
und Pierre de Wissant zugleich. Noch bevor die Menge gewahr wird, dass sich nun sieben
Biirger gemeldet haben, fordert Eustache de Saint-Pierre Jean de Vienne auf, den englischen

Offizier zuriickzurufen und ihm mitzuteilen, dass sich opferbereite Biirger gefunden haben,

1582 abd.

1583 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 524: ,,Der Fahnentrager — die groBe Fahne vor sich — auf dem Vorbau.*
1584 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.517

1585 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 526

1586 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Pk 2789/21

1587 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Pk 2789/21

1588 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 539



die sich dem englischen Konig ausliefern werden. Der Schnappschusscharakter dieser
Aufnahmen wird dadurch verstarkt, dass eines der Bilder iiberbelichtet ist. Der
eingenommene Blickwinkel ist kein frontaler aus dem Zuschauerraum, sondern von links,
seitlich der Biihne. Auf einem Foto steht der englische Offizier beim Tor, den Blick
abgewandt, auf dem zweiten Duguesclins mit hochgekipptem Visier.

Auf einer letzte Aufnahme des ersten Akts ist die Fahnenflucht Duguesclins‘ abgebildet.1589
Duguesclins ,giirtet [...] sein Schwert los“ und ,,streckt es dem englischen Offizier hin“ — mit

den Worten: ,,Der Konig von England soll mich schicken, wo mein Schwert noch dient!“159°

Insgesamt sind auf den Szenenfotos drei Abschiedsszenen des zweiten Akts tiberliefert. Sie
alle ereignen sich auf dem Proszenium vor einem gemustertem Vorhang, allerdings keinem
»Bildteppich“1591, wie der Autor ihn wiinscht. Georg Kaiser schwebt ja ein Teppich vor, der in
»drei Feldern [...] den Bau des Hafens von Calais“1592 prisentiert. Die verlangte ,erhchte
Schwelle“1593 hingegen, die zum Teppich hinfiihren soll, ist in Form von drei Stufen auf der
Burgtheaterbiihne realisiert. Kaiser lasst die opferbereiten Biirger durch den Teppich zum
»5aal im Stadthause® abgehen, Angehorige und Jean de Vienne treten durch ,eine niedrige
Tiir in der rechten Wand auf oder verlassen die Szene.!594 Vor dieser Tiir driangt sich auch
die wartende Menge. Es ist anzunehmen, dass die Auftritte und Abgéinge der Burgtheater-
Inszenierung in analoger Weise erfolgen.

Das erste Szenenfoto dieser Serie zeigt Franz Hobling als Dritten Biirger bei der
Verabschiedung von seiner Mutter, gespielt von Lotte Medelsky.’595 Hobling ist in eine
dreiviertellange Schecke aus Brokatstoff mit Stehkragen gekleidet. Darunter triagt er schwarze
Striimpfe. An seiner Brust hiangt ein Orden, am rechten Mittelfinger steckt ein wuchtiger
Ring. AuBerdem hat Hobling eine bestickte Umhéngetasche bei sich. Medelskys dunkles
Kleid hat weit ausgestellte Armel, ist iiberlang und zieht sogar eine kleine Schleppe hinter
sich her. Ein heller Rollkragen schlieBt das Kleid oben ab. Als farblich darauf abgestimmte
Kopfbedeckung tragt Medelsky eine mittelalterliche Haube mit Kinnband. Die Mutter neigt
sich an die Brust des Sohnes, umklammert mit der linken Hand seinen Oberarm. Er streicht
mit der linken Hand iiber ihr Hinterhaupt, wahrend er sie mit der rechten etwas auf Distanz

halt. In Kaisers Biihnenweisung ist diese Pose folgendermaBen vermerkt:

»DER DRITTE BURGER sucht sie sanft von sich zu losen.
DIE MUTTER sich dicht an thn schmiegend.“159

1589 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Pk 2789/21

1590 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 541

1591 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 542

1592 ebd.

1593 ebd.

1594 abd.

1595 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.521

Dieses Szenenfoto ist auch im Programmbheft abgebildet: Burgtheater Wien (Nr. 95), a. a. O, S. 2
159 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 545
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Auf einer weiteren Aufnahme dieser Verabschiedungssequenz steht die Mutter bereits
abgenabelt von ihrem Sohn in einiger Distanz.'597 Dass sie sich mit den Worten ,Jetzt kann
ich warten — jetzt bin ich stark — jetzt gehe ich hoch und starr meinen Weg“1598 abwendet und
abgeht, ist im Dramentext nachzulesen.

Die darauffolgende Abschiednahme des Vierten Biirgers von seiner Frau ist ebenfalls
fotografisch festgehalten.’599 Paul Hartmann als Vierter Biirger trigt ein langes Kleid mit
Pelzbordiire, dazu weiBe Striimpfe und dunkle Lederschuhe mit sichtbarer Naht. Auch er hat
eine Tasche mit Stickereien umgehingt. Sein Kind, gespielt von Fritzi Bizek, hilt er auf dem
Arm. Zu seinen FiiBen kauert seine Frau, die von Elisabeth Ortner-Kallina gemimt wird.
Kallinas Kleid ist gemustert und unterhalb der Brust mit einem Band abgebunden. Als
Kopfbedeckung tragt sie einen samtenen Haarkranz. Anwesend ist auBerdem die
kinderhiitende ,alte Warterin“16°°, Die Bedienstete ist sehr einfach gekleidet, trégt ein
schwarzes Kleid mit weiBer Schiirze und eine schlichte Haube. Am Ende des
Abschiedsdialogs beschreibt Georg Kaiser folgende Vorginge, die auf dem Szenenfoto

dokumentiert sind:

»DIE FRAU legt thre Hand auf sein Gewand und weist auf die Wirterin.

DER VIERTE BURGER ldchelt und fiihrt sie mit sich hin.

D1E FRAU. Dein Kind — mein Kind!

DER VIERTE BURGER iiberwidltigt und mit einer schiitzenden Gebdrde das Kind an sich
reiffend — mit erstickter Stimme. Um dich — um dich -!

DiE FRAU sinkt an thm nieder.“160t

Auf dem nachsten Foto ist als letzter des zweiten Akts der Abschied Jean d’Aires von seinen
Tochtern bzw. der Briider Jacques und Pierre de Wissant von ihren Verlobten zu sehen.1¢02 In
einer symmetrisch gestuften Anordnung steht der von Hans Siebert gespielte Jean d’Aire in
der Mitte, legt seine Hande auf die Schultern der Tochter, vor denen die Briider de Wissant
knien. Gerda Dreger bildet dabei als Zweite Tochter Jean d’Aires ein Paar mit dem von Alfred
Lohner dargestellten Jacques de Wissant, Hanni HoeBrich als Erste Tochter d’Aires mit dem
von Eduard Volters dargestellten Pierre de Wissant. In einem dessinierten Kleid steht Dreger
zur Linken Sieberts, HoeBrich in einfarbigem Kleid zu seiner Rechten. Beide haben helle
Hauben mit dunklem Band aufgesetzt. Lohner und Volters tragen gemusterte kurze Méntel
und helle Striimpfe. Siebert ist — in Kontrast zur Jugend — in eine dunkle lange Robe gehiillt
und hat eine Kette um den Hals gelegt. Wie die Gewédhlten Biirger vor ihm, hat auch er eine
Umhingetasche mit Ziernidhten bei sich. Einzig bei dem jungen Briiderpaar sind keine

solchen Taschchen erkennbar. Die Biihnenanweisungen des Dramatikers geben keine

1597 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Pk 2789/21
1598 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 546

1599 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.520
1600 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 546

1601 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 547 — 548

1602 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.522



bestimmte Pose vor, die hier wiederzuerkennen wire. Georg Kaiser vermerkt bloB, dass sich
die Tochter an Jean d’Aire ,,drangen“®°3 und er sie spater ,,gegen die zwei“1°4 Briider schiebt,
um den Liebespaaren eine gesonderte Verabschiedung zu gewihren. Da es auf der Fotografie
so aussieht, als wiirde Jean d’Aire sprechen und als wiirden ihm die Briider de Wissant mit
zittrigen Unterlippen lauschen, konnte jener Moment festgehalten sein, als sich Jean d’Aire
mit den Worten an sie richtet: ,,Die Hoffnung unter sieben der Siebente zu sein ist ungewil3 —
so freut euch an dieser Zuversicht: — in der letzten Nacht euer erstes Fest zu feiern!“1¢°5, und
sie daraufhin sich selbst iiberlasst.

Nach Heben des Vorhangs wird der zum Abendmahl gedeckte Tisch im Rathaussaal
sichtbar.1%0¢ Das Biihnenbild zeichnet sich auch hier wieder durch klare Symmetrie aus.
Georg Kaisers sparliche Anweisungen zur Ausgestaltung des Saales realisieren sich in Alfred
Rollers Buhnenbild nicht. ,Wandflachen und Deckenbezirk® sind nicht, wie vom Dramatiker
vorgeschlagen, mit ,Erzen und Gestein der Linder des Erdballs und glitzernden Muscheln
des Meeres“ geschmiickt. Vielmehr hat Roller eine, zur Kathedrale des dritten Akts passende,
gotische Formensprache gefunden. Links und rechts im Hintergrund befinden sich
Spitzbogentore. Etwas weiter vorne ist zentral ein Kamin eingerichtet, der iiber ein mit
Schindeln gedecktes Dach verfiigt und mehr an einen gotischen Erker im AuBenbereich
erinnert, denn an Interieur.1%°7 Fein gegliedert ist diese Konstruktion durch drei Wappen im
Gebalk sowie drei am unteren Dachrand befindliche Hauschen, in denen Statuetten versteckt
sind. Der eigentliche Brennraum ist, wie die Quader des ersten Aktes, mit Backstein
gemauert. An den Wianden links und rechts ist die Szene mit Kredenzen umschlossen, in
denen Teller und Becher préasentabel geschlichtet sind. Die drei Stufen, die bereits bei den
Abschiedsszenen auf dem Proszenium zu sehen gewesen sind, fithren nun zur langen Tafel
hinan, die mit einem weiBen Tischtuch bedeckt ist. Als einziges symmetriebrechendes
Element schwebt ein Miniaturschiffchen iiber der Szene. Dass der Hafen Calais‘ auf diese
Weise angedeutet wird, kann als Zitat der Sturm‘schen Biihnenbildidee anlaflich der
Diisseldorfer Inszenierung von 1928 gelten. Eustache de Saint-Pierre, von Raoul Aslan
gespielt, hat sich von seinem Platz in der Mitte der Tischlidngsseite erhoben und steht, Kelch
und abgedeckte Schiissel vor sich, mit ausgebreiteten Armen da. In diesem Arrangement
erinnert die Theaterszene deutlich an die eucharistische Wandlung der Gaben. Kaisers
Dramentext zufolge steht ,,unter blauem Tuch eine Schiissel“1°°8 mit den {iber Leben und Tod
entscheidenden Kugeln bereits zu Beginn des Abendmahls auf den Tisch. Erst nach und nach

werden ,gehiufte Schalen dunkelblauer Trauben, griiner Feigen, gelber Apfel“ und ,GefiBe,

1603 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 549

1604 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 550

1605 ebd.

1606 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.516

1607 Die Form des Kamins gemahnt an das Goldene Dachl in Innsbruck. Dass es sich um einen Kamin handelt,
geht aus Alfred Rollers Biihnenbildskizze hervor.

1608 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 550
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die Wein enthalten,” serviert.1009 Auf der Burgtheaterbiihne ist keine Obstschale, sondern
lediglich die mit einem Tuch bedeckte Schale der Lose zu sehen. In den Biihnenanweisungen
des Biihnenspiels ist vorgesehen, dass Eustache de Saint-Pierre eine Frucht in sieben Stiicke
teilt und Wein ausschenkt. Fruchtstiicke und Becher werden anschlieBend von den buckligen
Dienern herumgereicht.?0 Die beiden Buckligen, in der Burgtheatermaskierung mit Glatze
und Tonsur zudem an Haarausfall leidend, flankieren in der aufgenommenen Szene Eustache
de Saint-Pierre in einigem Abstand dienend. Links neben Eustache sitzen der Fiinfte Biirger,
Pierre de Wissant und der Vierte Biirger, rechts der Dritte Biirger, Jean d’Aire und Jacques
de Wissant. Die Sitzordnung der Gewahlten Biirger entspricht damit den Vorschriften des
Dramatikers.11t Der Vierte Biirger und Jacques de Wissant sitzen am duBersten Ende, an der
Querseite der Tafel. Aufgrund dieser Sitzposition ist auch die Beuteltasche des Vierten
Biirgers zu sehen.

Auch zu diesem Szenenfoto sind einige Schnappschiisse aus anderer Perspektive
vorhanden.'2 Ein erster zeigt alle Blirger mit geneigten, in den Handen vergrabenen Kopfen,
nur Eustache de Saint-Pierre blickt auf — ndmlich zu Jacques de Wissant, der rechts auBen
sitzt. Wieder eine andere Einstellung zeigt die Opferwilligen mit gesenkten Hauptern, der am
linken Tischende sitzende Vierte Biirger trinkt aus dem Becher. GemiB Georg Kaisers
Stiicktext wird zuerst der Becher gereicht und erst nachdem alle getrunken haben, fordert
Eustache de Saint-Pierre seine Schicksalsgenossen auf, die Fruchtstiicke zu verspeisen, wobei
sie ,gebiickt auf den Tisch — tun wie er“®13. Auf einer dritten Fotografie hat sich de Saint-

Pierre als einziger der Biirger erhoben, auf einer vierten sitzen alle bei Tisch, auch er.

Szenen des dritten Aktes werden auf zwei erhalten gebliebenen Fotos abgebildet. Auf einem
ersten ist der aufgebahrte Leichnam Eustache de Saint-Pierres zu sehen, der von dessen
greisem Vater und den sechs verbleibenden Biirgern umringt wird.’**4 Im Hintergrund
befindet sich eine Kathedrale mit gotischem Spitzbogen-Portal im Zentrum. Das Haupt des
Toten ist in einer Fluchtlinie dazu platziert. Der Vater hat das ,,Tuch iiber der Bahre [...] zur
Seite“1615 gestreift. Eustache de Saint-Pierre ist auf weiBe Tiicher gebettet, sein Leib mit
einem schwarzen Tuch zugedeckt, wie es die Biithnenanweisungen verlangen. Die Bahre steht
nicht waagrecht, der tote Korper liegt leicht schrdg, sodass ein spateres Aufrichten in der
Schlussapotheose leichter vonstatten gehen kann. Eustache de Saint-Pierres Vater streckt
Kopf und Héande in die Hohe. Anndhernd diese Geste hilt auch Georg Kaiser fest: ,Einen
Arm hoch gegen sie erhebend” spricht der Alte zu den Opferwilligen: ,,Sucht eure Tat — die

1609 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 551

1610 vgl. ebd.

1611 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 550

1612 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Pk 2789/21

1613 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 552

le14 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.518

Dieses Szenenfoto ist auch im Programmbheft abgebildet: Burgtheater Wien (Nr. 95), a. a. O, S. 4
1615 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 575



Tat sucht euch: ihr seid berufen!“.1616 Den Vater umstellen einzig die sechs Biirger im
BiiBergewand, das Biirgervolk steht davon abgesetzt weiter hinten, auf einer tieferliegenden
Ebene.7 Aus Zuschauerperspektive stehen rechts neben dem greisen Vater der Fiinfte
Biirger, Jacques de Wissant und der Dritte Biirger, links stehen Jean d’Aire, Pierre de
Wissant und der Vierte Biirger. Die BiiBergewander der Sechs sind nicht einheitlich aus dem
gleichen Stiick Stoff gefertigt und weisen daher unterschiedliche Farbnuancen auf, von weif3
bis zu einer dunkleren Leinenfarbe. Die Biirger tragen je eine Schlinge um den Hals.

Der Aufbruch der sechs verbliebenen Biirger ist auf einer weiteren Fotografie abgebildet.1618
Darauf ist auch bereits der englische Offizier zu sehen, der die sechs Davonschreitenden

anhélt und ihnen die Nachricht der Begnadigung iiberbringt.

Das Rollenbildnis Raoul Aslans als Eustache de Saint-Pierre zeigt ihn im Kostiim des zweiten
Akts, in einfarbigem dunklem Samtgewand mit Puffirmeln und einer ornamentalen Blume
auf der Brust.1619

Albert Heine ist als Vater Eustache de Saint-Pierres in einen schlichten dunklen Rock mit
weiBem Kragen gekleidet.’020 Auf dem fast en face aufgenommenem Rollenbildnis blickt er
nach oben. Markant dicke Augenbrauen und Tonsur verleihen ihm das geforderte Alter.

Von Hans Marr als Jean de Vienne gibt es zwei Rollenbildnisse, die sich allerdings nur
perspektivisch voneinander unterscheiden.62! Marr tragt wihrend seiner Auftritte im ersten
und zweiten Akt, vermutlich auch im dritten, einen gemusterten Mantel, der jeweils an den
Abschliissen von Leib und Armeln mit Pelz besetzt ist. Der Kragen ist hochgestellt. Um den
Hals héangt eine Brustkette mit Medaillon, welches ein Damenportrit zeigt. An den linken
Zeigefinger hat er einen Ring gesteckt. Marr hat fiir die Rolle einen Topfhaarschnitt, der bis
zu den Ohren reicht, und tragt Vollbart.

Wie Raoul Aslan, ist auch Franz Hobling als Dritter Biirger im Kostiim des zweiten Akts
abgebildet.922 Sein Gewand mit Puffarmeln ist gemustert und weit {iber der Hiifte mit einem
Giirtel zusammengeschniirt. Er tragt ebenfalls eine Brustkette mit Medaillon. Am linken und
rechten Mittelfinger steckt je ein Ring. Sein Haar ist kurz, nur einige Millimeter lang.

Vom Darsteller des Vierten Biirgers, Paul Hartmann, ist kein Rollenbildnis erhalten, sehr
wohl existiert hingegen ein Rollenbildnis von Fritzi Bizek, die das Kind des Vierten Biirgers
spielt.1623 Sie tragt Kleid und Haube.

1616 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 576

1617 In Georg Kaisers Biihnenanweisung heiBt es: ,Die Sechs stehen allein nahe der Bahre.* (Kaiser
(1971 a), a. a. O,, S. 576)

1618 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, Pk 2789/21

1619 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, NB 605.528

1620 Bjldarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.532

1621 Bijldarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.529 und 267.530

1622 Bjldarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.533

1623 Bjldarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.536
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Als Fiinfter Biirger ist Armin Seydelmann mit einem gemusterten, pelzbesetzten Rock
bekleidet.124 Sein mittellanges Haar ist wiist ins Gesicht frisiert, um die hohe Stirn seiner
beinahe Halbglatze zu kaschieren. Dazu kombinieren die Maskenbildner einen Stutzbart.

Der Alteste der Biirger, Jean d’Aire, dargestellt von Hans Siebert, triigt ebenfalls Stutzbart.1625
Der Topthaarschnitt lasst ihn nicht besonders alt erscheinen. An seiner Brustkette hingt ein
Medaillon, das eine Leier zeigt. Eine Besonderheit ist sein Giirtel mit groBer viereckiger
Schnalle.

Mit Eduard Volters hat man nur den Darsteller Pierre de Wissants portritiert, nicht aber den
Darsteller seines Bruders, Alfred Lohner.1%26 Volters hat fiir die jugendliche Rolle sehr langes,
feminines Haar mit nach hinten frisierten Locken. Wie die meisten Biirger tragt auch er einen
pelzbesetzten, gemusterten Mantel.

Die beiden Tochter Jean d’Aires tragen Samtkleider, denen der gleiche Schnitt mit breitem V-
formigen Kragen zugrunde liegt und die sich nur durch Farbgebung und Musterung
unterscheiden. Hanni Hoefrich tragt auf dem Rollenbildnis als Erste Tochter ein dunkles
einfarbiges Kleid mit darauf abgestimmter Haube.127 Gerda Dregers Kleid ist gemustert,
auch sie tragt eine Haube.1028

Zusitzlich hat man Rollenbildnisse zweier Gewahlter Biirger angefertigt, die nicht zum Kreis
jener zdhlen, die sich freiwillig zum Opfergang gemeldet haben. Sie zeigen die Schauspieler
Walter Huber und Julius Karsten.1629

Ferdinand Onno als englischem Offizier sind zwei Rollenbildnisse gewidmet, die ihn im
Ringelpanzer mit dunklem Schulterumhang zeigen, der an einer blechernen Halskrause
montiert ist.'03° Zudem triagt er Kettenhandschuhe. Er hat mittellanges, nach hinten

gekdammtes dunkles Haar.

Der Rang Georg Kaisers, der sich als Biihnenautor seit mehr als einem Jahrzehnt in den
Spielplinen des deutschsprachigen Raums hilt, ist auch in Osterreichs Theaterwelt
unbestritten. Felix Salten hilt den Umstand, dass eines von Kaisers Stiicken auf der Biihne
des Burgtheaters gespielt wird, fiir erfreulich.1%3! Das ,erstaunlich reiche Lebenswerk“1632 des
51-jahrigen Dramatikers wiirdigend, weist Marmorek auf dessen besonders hohe

Produktivitit hin. Er sei ,.ein Dichter der Gegenwart“ und gestalte ,die drangenden Gedanken

1624 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.531

1625 Bjldarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.526

1626 Bjldarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.534

1627 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.525

1628 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.528

1629 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.527 und 267.535

1630 Bildarchiv der Osterreichischen Nationalbibliothek, Wien, 267.523 und 267.524

1631 ,Man sah Georg Kaiser gerne auf der Blhne des Burgtheaters.“ (Salten, Felix: Nicht sehr wichtig. — In:
Wiener Sonn- und Montags-Zeitung (3. 11. 1930). S. 4)

1632 Marmorek, Schiller: Opferung. — In: Das kleine Blatt (31. 10. 1930). S. 9



unserer Zeit und ihre Probleme“.1933 Als ,Bekenntnis des Geistes“ sei die Auffithrung der
BURGER VON CALAIS am Wiener Burgtheater ,willkommen®, meint Raoul Auernheimer.1634 Er
fiihrt weiter aus, dass es Georg Kaisers ,unverlierbarer Adel“ sei, ,als Dichter von der Idee
her* zu kommen.'35 Die ,hochgestimmten Erwartungen“® des Wiener
Premierenpublikums werden in der Reichspost erwdhnt. Das kleine Blatt druckt gar eine
Portratzeichnung des deutschen Dramatikers mit ab, das interessante Blatt eine
Fotografie.'%37 Der Kritiker des kleinen Blattes lobt den Inhaltsreichtum des Bithnenspiels.038
Auch die Leitidee des Neuen Menschen wird in dieser Rezension thematisiert, sein Auftreten
und das in Gang setzen von Liuterungsprozessen positiv bewertet. Der Neue Mensch sei
einer, ,der die uralten Begriffe neu durchdenkt, umstiirzt und Neues als Ideal errichtet“1¢39,
Hans Brecka hailt zwar fest, dass Kaiser sich mit diesem Drama ,vor etwa eineinhalb
Jahrzehnten zum ersten Male Beachtung® erzwungen habe, fiigt aber hinzu, dass dies mit
~keine[m] groBen Erfolg” einhergegangen sei.’%4° Dieser sei erst seinen Komodien beschieden
gewesen, ,die, an den BURGERN VON CALAIS gemessen, enttduschend belanglos scheinen
mubBten und die Hoffnungen, die man auf den neuen Menschen gesetzt hatte, inzwischen
schon und ziemlich endgiiltig begruben“®4l. Brecka erwahnt auch die auf die Berliner
Urauffilhrung folgende Wiener Erstinszenierung 1917 an der Neuen Wiener Biihne, eine
SAuffiihrung, die sich unserer Erinnerung stark einpragte“®42, Dr. Schletter, der die Wien-
Premiere vor dreizehn Jahren versdumt hat, freut sich in der Modernen Welt im Burgtheater
,Bekanntschaft mit diesem Stiick Kaisers zu machen“%43, Es sei dies eine lohnende
Erfahrung, weil das Biihnenspiel ,reich [...], fast [...] iiberreich, an tiefen Gedanken“1¢44 sei.
Die Entstehungszeit des Dramas wird in den Wiener Bildern und der Neuen Freien Presse
irrigerweise in das Kriegsjahr 1917 verlegt, das eigentlich dem Urauffithrungsjahr
entspricht.’%45 Einzig im kleinen Blatt wird der Zeitraum des Entstehens mit ,noch vor dem
Weltkrieg“1046 richtig angegeben. Otto Stoessl vertritt die Ansicht, dass sich DIE BURGER VON
CALAIS primar sprachlich von spéateren Werken abheben — allerdings nicht im positiven Sinn.

Das Biihnenspiel suche ,noch den alten Stil“, wirke aber ,ebensowenig echt, wie der jetzige

1633 ebd.

1634 Auernheimer, Raoul: Burgtheater. — In: Neue Freie Presse (31. 10. 1930). S. 2
1635 ebd

1636 Brecka, Hans: Burgtheater. — In: Reichspost (31. 10. 1930). S. 10

1637 Marmorek, a. a. O,, S. 9; rm. p.: Vom Theater. — In: Das interessante Blatt (6. | 1. 1930). S. 23
1638 vgl. Marmorek, a. 2. O,, S. 9

1639 ebd

1640 Brecka, a. a. O., S. 10

1641 ebd.

1642 ebd.

1643 Schletter: Wiener Theater. — In: Moderne Welt (4. 12. 1930). S. 26

1644 ebd.

1645 vg|. St.: Wiener Theaterbilder. — In: Wiener Bilder (9. | I. 1930). S. 10; Auernheimer, a. a. O, S. |
1646 Marmorek, a. a. O,, S. 9

191



192

Reportertelegrammstil, dessen sich Kaiser bedient, mit den Sétzen, denen Subjekt oder
Priadikat mit der Papierschere weggeschnitten sind“.1647

Es gibt auch eine Stimme, die die Stiickauswahl des Burgtheaters dezidiert fiir nicht gegliickt
erachtet. Felix Salten zeigt sich iiberzeugt, Georg Kaiser habe ,Besseres zu bieten“, ,weit
lieber als DIE BURGER VON CALAIS hitte man ein anderes aus der reichen Schar der Stiicke
dieses interessanten und fruchtbaren Dramatikers empfangen®“.1048 Der Rezensent des
Neuigkeits-Welt-Blatts verleiht seiner Verargerung Ausdruck, dass am Wiener Burgtheater
ein 1917 uraufgefiihrtes Biihnenspiel ,dem Publikum [...] als ,Novitat® prasentiert” werde, ein
sausgegrabene[s] Stiick®, das seine ,Ausgrabung nicht einmal durch einen einstigen Erfolg
rechtfertigen konne.’%49 Er erinnert dabei an die Auffilhrungen an ,der seit Jahren
gesperrten Neuen Wiener Biihne“, wo das Stiick ,nach kurzer Zeit wieder verschwunden®
sei.’050 Andere Kritikerkollegen gestehen ebenfalls Zweifel an der Biihnentauglichkeit des
frithen Stiicks ein. Das Stiick habe ,wenig Dramatisches und Theatralisches“1¢51, ist
beispielsweise in den Wiener Bildern zu lesen. Es spreche ,nur zum Verstande“ und biete
~keine Moglichkeit, einen lebenswarmen Menschen auf die Biihne zu stellen®.1%52 Dieser
Bewertung stimmt auch Raoul Auernheimer zu, wenn er schreibt: ,Dramatisch bietet das
gequilte und quilende Rechenexempel nicht eben viel, theatralisch noch weniger. 1653
Insbesondere ,so viel Erhabenheit® sei ,nicht mehr dramatisch“.154 Die Figurenrede sei
sfernab vom tragischen Gesehen am Schreibtisch erdacht“i%55, schreibt der Kritiker des
interessanten Blatts. Georg Kaisers Werk konnte ,auch heute durch seine Idee stirkste
Wirkung tiben [...], wenn nicht aus all dem Geschehen die kluge Hand des Konstrukteurs
sichtbar wiirde“1%56. Eine optimistischere Herangehensweise, die in dem schwierigen
Textsubstrat eine Herausforderung fiir schauspielerische Leistungen sieht, legt der Rezensent
des kleinen Blatts an den Tag. DIE BURGER VON CALAIS seien ,ebenso schwer zu verstehen,
wie zu spielen® und wiirden daher ,auf der Biihne und im Saal hingebungsvolle Einfiihlung“
verlangen.1%57 Brecka empfindet die ,spitzfindige Konstruktion® als stérend, die dort auftritt,
wo die von Kaiser ersonnene , Fabel von dem historisch beglaubigten Vorgange abweicht“.1658
Dadurch werde ein ,gequilte[r], peinigende[r] Eindruck®59 in jeder Auffiihrung dieses

Werkes evoziert.

1647 Stoessl, Otto: ,,Die Blirger von Calais“. — In: Wiener Zeitung (31. 10. 1930). S. 3

1648 Salten (1930),a.a. O, S. 4

1649 Treulich, Adolf: ,,Die Biirger von Calais*. — In: Neuigkeits-Welt-Blatt (31. 10. 1930). S. 6
1650 ebd.

1651 St,,a.a2. O, S. 10

1652 abd.

1653 Auernheimer, a. a. O, S. 2
1654 abd.

1655 rm. p., a. 2. O,, S. 23

1656 abd.

1657 Marmorek, a. a. O., S. 9
1658 Brecka, a. a. O., S. 10
1659 ebd.



Georg Kaiser ist wiahrend des gesamten Theaterabends anwesend und wird nach jedem
Aufzug mit Applaus bedacht.’®6©¢ Dass dem Publikum diese Moglichkeit fiir Ovationen
eingeraumt wird, konnte auch mit umfangreichen Umbauarbeiten auf der Biihne bei jedem
Aktwechsel zu tun haben, was Alfred Rollers, auf den Szenenfotos dokumentierte,
aufwindige Biihnengestaltung nahelegt. Ubereinstimmend mit der Kritik, die am
dramaturgischen Bau des Stiicks gelibt wird, berichtet Brecka von einem Abfallen der
Beifallsbekundungen am Ende des zweiten und dritten Aktes: ,Der starke Beifall, der nach
dem ersten Akt einsetzte, wiederholte sich nach den néichsten Akten nicht mehr.“1661 Als
groBen ,Mangel der Dichtung® kritisiert er den ,gefahrlich flach gewolbte[n] Bogen ihrer
Handlung®“.1%%2 Ins gleiche Horn stoBt auch der Journalist des Neuigkeits-Welt-Blatts, der
den ersten Akt fiir ,noch ertraglich“ halt, wohingegen der zweite aber ,harte Anforderungen
an die Geduld des Horers“ stelle.’%%3 Die These der Fachpresse, dass der erste Akt der
theaterwirksamste sei, wird durch die Reaktionen des Wiener Publikums im Jahr 1930
scheinbar bestitigt. In die Tradition der diese These vertretenden Kritiker reihen sich auch
andere Rezensenten. Der Kritiker Otto Stoessl vertritt etwa die radikale Ansicht, dass der
erste Akt fiir sich genommen als eigenstindiges Drama dastehen konnte: ,Damit wire in
knapper, spannungsvoller Fassung ein echtes Drama abgeschlossen in einem wirksamen,
rasch gesteigerten und kaum mehr zu iiberbietenden Aufzug.“664 Ahnlich beeindruckt von
diesem ersten Akt zeigt sich auch der Kritiker des kleinen Blatts und rithmt dessen
»Geschlossenheit und [...] immer steigende Spannung, die auf dem Theater nicht oft
ihresgleichen haben“1%65, Im Gegensatz zu Stoessls Ausfiihrungen werden in dieser
Stiickbesprechung die beiden Folgeakte nicht abgewertet. Diese wiirden ,die lebendige
Handlung und die Idee der Opferung® gar noch erhéhen, wenngleich zugegeben wird, dass
der ,Zuschauer [...] hier besonders ein Zuhorer sein“ miisse.1°%6 Dass die Stiarke des Stiickes
vor allem im ersten Akt liege, der ,von seltener Wuchtigkeit des Geschehens“1%67 sei, wird
auch im interessanten Blatt behauptet.

Abgesehen von den erwidhnten Bewertungen grundsatzlicher Natur, fiithren einige Kritiker
noch stérende Details ins Treffen: Brecka beklagt sich etwa, das Stiick sei mit ,weiblichen
Rollen [...] nur ganz stiefmiitterlich bedacht“1¢68, Salten mokiert sich iiber den ausfiihrlichen
Monolog des blinden Vaters, wodurch diese Rolle ihre Glaubwiirdigkeit einbiiBen wiirde: ,,ein

Vater, der an der Bahre des Sohnes so lange schwatzt, bleibt unglaubhaft und deshalb

1660 vg|. Stoessl, a. a. O., S. 3; Auernheimer, a. a. O,, S. 2; rm. p,, a. a. O,, S. 23; Treulich,a. 2. O,, S. 6
1661 Brecka, a. a. O.,, S. 10

1662 abd.

1663 Treulich, a. a. O,, S. 6

1664 Stoessl, a. a. O, S. 2

1665 Marmorek, a. a. O,, S. 9

1666 ebd.

Uber den zweiten und dritten Akt heiBt es weiter: ,Mit ehernen TrompetenstoBen wird eine ganze Fiille neuer
Ideen verkiindet und durch sie eine ganze Welt von alten Begriffen zerschmettert.*

1667 rm. p., a. 2. O,, S. 23

1668 Brecka, a. a. O., S. 10
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unwirksam“1%9. Auernheimer bedauert, dass Georg Kaiser sein Biihnenspiel mit einem
Musiktheaterschluss enden lasst: ,Dann aber tedeumieren die Glocken und die englische
Hymne wird gespielt. Der Rest ist Oper.“197° Insgesamt missfallt Auernheimer die Erfindung
des siebten Freiwilligen mit all den Folgeerscheinungen, die sie nach sich zieht: Das Einfiigen
eines Siebenten sei ,im Grunde eine Komodieneinfall“167t, Es sei eigenartig, dass nicht aus
zwei sich zugleich meldenden Briidern ausgelost werde, sondern aus allen sieben Biirgern,
das Ziehen der getiirkten Lose sei nur als ,makabere[r] Scherz“%72 zu empfinden. Das
Auswahlverfahren am letzten Morgen schlussendlich ,dem Zufall anheim[zu]geben®, sei
yhicht eben idealistisch [...]; denn in der sittlichen Welt gibt es keinen Zufall.“1673 Stoessl
kann sich mit den im Stiicktext festgeschriebenen Effekten durch Massenfiihrung nicht
anfreunden. Namentlich die Rolle des Biirgervolkes hilt er fiir dramaturgisch nicht fundiert:
~Warum das eigentlich unbeteiligte iibrige ,Volk® [im zweiten Akt] so zur Entscheidung
dringt und droht, bleibt unklar. Fillt dem Dichter nichts Uberzeugenderes ein, so lisst er
revolutiondren Larm einfallen. Der betdubt immer!“1974 Der Kritiker der Wiener Zeitung st658t
sich auBerdem an Kaisers ,Poesie der Leibschiaden“¢75, Damit meint er die von Kaiser
kreierten Figuren der buckligen Diener und des blinden Vaters Eustache de Saint-Pierres.

Auch Kaisers Sprachgestaltung ist der Kritik ausgesetzt. Stoessl zufolge handle es sich um
~gespreizte Prosa“197%, 'Ungeheures [werde] in der Gliederung der Rede verlangt“1¢77, schreibt
Marmorek iiber die Anforderungen, die die Sprache des Biihnenspiels an die Schauspieler
stellt. Das Drama sei ,,in schweres Pathos der Gedanken und der Sprache gehiillt“¢78. Von der
sUeberladenheit mit geheimnisvoll dunklem Wortprunk und der daraus resultierenden
»gewaltsame[n] Komplikation klarer Gefiihle“ berichtet auch Brecka seinen Leserinnen und
Lesern.1%79 Als Beispiel nennt er die Verabschiedung der Mutter von ihrem Sohn, dem Dritten
Biirger, die nichts als ein ,an unserem Herzen ermiidend voriiberrauschende[r]
Wortschwall“1680 sei. Die Kaiser’schen Figuren scheinen ,nur mit papierener Literatur und
nicht mit wirklichem Leben erfiillt“1681 heiBt es im Neuigkeits-Welt-Blatt. Auch hier ortet
man ,unverstindliche[n] Wortschwall“, der ,die kirgliche Handlung® iiberflute.’®82 Ganz

besonders Auernheimer zeigt sich von dem Sprachstil des Biithnenspiels wenig angetan. Der

1669 Salten (1930), a. a. O.,
1670 Auernheimer, a. a. O.,
1671 Auernheimer, a. a. O.
1672 Auernheimer, a. a. O.,
1673 ebd

1674 Stoessl, a. a. O, S. 2
1675 ebd

1676 Stoessl, a. a. O., S. 3
1677 Marmorek, a. a. O., S. 9

’

S. 4
S.2
S. 1
S.2

1678 ebd.
1679 Brecka, a. a. O., S. 10
1680 ebd.
1681 Treulich, a.a. O, S. 6
1682 ebd



SWille zum Stil“ sei in Georg Kaisers Werk ,in jedem Augenblick erkennbar®.1683
Auernheimer unterstellt dem Dramatiker eine Technik, das, ,was ihm an urspriinglicher
Empfindung fehlt, durch kliigelnde Dialektik zu ersetzen“16%4. Die entsprechend ,einformig
geschraubte Sprache“1%85 stelle eine schwere Hiirde fiir die Schauspielerinnen und
Schauspieler dar. Exemplarisch dafiir stehe die ,hundertmalige Wiederholung des Namens
Eustache de Saint-Pierre” im dritten Akt. Sie beanspruche ,zehn kostbare Bithnenminuten®
und mache den gesamten Aufzug ,schwer ertriglich®.2686 Auernheimers Reslimee lautet:
Georg Kaiser ,,liberhebbelt den Hebbel “1687,

Das redliche Bemiihen des Burgtheaters, die schwierige Dichtung auf der Biihne zu
interpretieren, das ,,Aufgebot der ganzen Burgtheatergarde“88, wird in den Wiener Bildern
anerkennend ins Treffen gefiihrt. Die ,geistige Leistung, auch des Burgtheaters“1%89 gesteht
auch Raoul Auernheimer den an der Inszenierung Beteiligten zu. Dass es ,ein Ehrenabend
fiir alle“1690 gewesen sei, bringt der Journalist des kleinen Blatts zum Ausdruck. Besonders
gegliickt sei die szenische Umsetzung des ersten Aufzugs. Die ,Regie Albert Heines verdichtet
noch die Beklemmung, die diese steil aufflammende Handlung erzeugt“¢9:. ;Weihevoll und
ergreifend ziehen auch diese beiden Akte an dem Zuschauer [...] voriiber“1692, heiBt es iiber
den zweiten und dritten Aufzug. ,Die Bewegung der Massen® wirke ,iiberaus
eindrucksvoll“.1%93  Als ,grandiosen Abend“1694 feiert das interessante Blatt die
Premierenauffiihrung. Otto Stoessl zufolge gibt Albert Heine dem ,Ausdruck der
Gemiitsbewegungen® Vorrang ,,vor dem Wort“.16% Als ,grofBartig [...] in ihrem herben Stil“1696
bezeichnet Hans Brecka die Auffiihrung unter Heines Regie. Nichtsdestotrotz wiirden die
Schwichen des Kaiser’schen Biihnenspiels auf der Burgtheaterbiihne erst recht zutage treten,
zu verzeichnen sei vor allem, dass die ,Stimmung”“ im Publikum nach dem ersten Akt ,auf
eine schier erschreckende Weise abgekiihlt“ ist.1697 Insbesondere ab dem zweiten Akt hindere
»der Regisseur Albert Heine den Fortgang des Stiickes durch einen bleierne Schwere des

Tempos 98 meint auch der Verfasser der Auffiihrungskritik im Neuigkeits-Welt-Blatt. Felix

1683 Auernheimer, a. a. O,, S. 2
1684 Auernheimer, a. a. O., S. | f.
1685 Auernheimer, a. a. O., S. 2
1686 abd.

1687 ebd.

1688 St., a.a. O, S. 10

1689 Auernheimer, a. a. O., S.
1690 Marmorek, a. a. O., S. 9
1691 ebd

1692 ebd

1693 ebd

1694 rm. p., a. a. O,, S. 23

1695 Stoessl, a. a. O., S. 3

169 Brecka, a. a. O., S. 10
1697 ebd.

1698 Treulich, a. a. O, S. 6
,»Das Stiick [...] ibte nur im ersten Akt tiefere Wirkung, der zweite fiel ab und auch der dritte gewann nicht
mehr die Hohe des Anfangs.” (ebd.)
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Salten kommt in seiner Kritik des Premierenabends unter der Schlagzeile ,Nicht sehr
wichtig® zu dem Schluss, das Burgtheater konne ,Besseres leisten®.1699 Uber diese
Bemerkungen hinaus gibt es keine niheren Ausfiihrungen zur Regiearbeit Albert Heines, die
somit durchwachsen bewertet wird.

Auch auf Alfred Rollers Bithnenbilder wird kaum eingegangen. In der Reichspost legt Brecka
seine Ansicht dar, dass ,der szenische Rahmen® der Burgtheater-Inszenierung ,der strengen,
Kklassizistischen Architektur des Werkes® von Georg Kaiser vielmehr entgegenkomme, als es
bei der Inszenierung an der kleineren Neuen Wiener Biihne 1917 geschehen sei, wodurch
allerdings auch die Schwachstellen des Stiicks stirker hervortreten wiirden.7°¢ Alfred Roller
seien dessen ungeachtet Biihnenbilder von ,diisterer Pracht“ und ,von hochster Kraft der
Stimmung“17°* gelungen. Er habe die Inszenierung ,dekorativ stilvoll ausgestattet“1702, wird
im Neuigkeits-Welt-Blatt geurteilt. In der Beschreibung des ersten Akts wird im kleinen Blatt
auf die Ausstattung eingegangen, bei der Alfred Roller die szenischen Vorschriften des
Dramentexts befolgt. Das ,Mauerwerk der Stadt” sei bei der Versammlung der Biirger zu
sehen, ,darauf ein Herold mit michtig flatternden Fahnen®.1703 Uber den Losentscheid im
zweiten Akt heifit es im Neuigkeits-Welt-Blatt, die Szene sehe ,wie eine Nachahmung des
Liebesmahls der Apostel von Leonardo da Vinci“17°4 aus. Das dazu passende Szenenfoto ist in
einem anderen Journal, dem interessanten Blatt, abgedruckt, in dem allerdings nicht dieser
kunstgeschichtliche Vergleich angestellt wird.»7°5 Im Artikel der Wiener Zeitung wird
wiederum das Szenenbild des dritten Aktes erwidhnt, genauer gesagt, ein Detail daraus. Der
sFries des gotischen Giebelfeldes der Kathedrale“17°%, der im Zentrum die Christusfigur zeigt,
gilt — wie von Georg Kaiser intendiert — dem Rezensenten Stoessl als Analogie zur
Selbstopferung Eustache de Saint-Pierres, also jener Figur, die im Mittelpunkt des Dramas
steht.

Die Kostiime des Theaterabends werden ebenfalls kaum diskutiert. Zum von Felix Salten
gewonnenen Eindruck, der ,Konflikt [...] spielt sich ab, als ginge er zwischen den
kostiimierten Angehorigen einer Handelskammer vor sich“707, tragen bestimmt die, auf
denen Szenenfotos zu sehenden, prunkvollen Gewander und Orden der Gewahlten Biirger
bei. Das ist allerdings nur ein impliziter Hinweis auf das Kostiim. Im kleinen Blatt werden
hingegen tatsichlich ,die samtenen Gewidnder der Biirger und die klirrenden Riistungen

derer, die nur Gewalt kennen und im Munde fithren“17°8, beschrieben.

1699 Salten (1930), a. a. O,, S. 4
1700 Brecka, a. a. O., S. 10

1701 ebd.

1702 Treulich, a. a. O, S. 6

1703 Marmorek, a. a. O,, S. 9
1704 Treulich, a. a. O, S. 6
1705 vgl. rm. p., a. a.
1706 Stoessl, a. a. O., S
1707 Salten (1930), a. a
1708 Marmorek, a. a. O
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Uber die schauspielerischen Leistungen des Abends heiSt es dort, jene ,hingebungsvolle
Einfiihlung®, die das Stiick verlange, hitte es ,,im Burgtheater bei [...] den Schauspielern
gefunden“.799 Die Darsteller hitten ,markiges Ensemblespiel in glinzenden Einzelleistungen
zeigen“17'° konnen, heiBt es im interessanten Blatt. Das Ensemble des Burgtheaters habe die
von ihm erwartete Qualitit darbieten konnen, ,,ohne indessen dadurch irgend ein Herz hoher
schlagen zu lassen“7'1, triibt Felix Salten das Bild. Dieser Umstand liegt ihm zufolge in der
Stiickauswahl mitbegriindet, dariiber hinaus sei aber auch ,ein leichter Riickfall in den so
ziemlich abgelebten Tragodienstil“ zu verzeichnen, ,der mit seinem Tempomangel, mit
seinem Dehnen der Worte wie halbwahrer oder génzlich theatralischer Gebarde und mit der
hohlen Diisterkeit des Tones keinem Drama jetzt mehr zur Wirkung hilft“.”72 Auch im
Neuigkeits-Welt-Blatt ist zu lesen, die Darsteller der ,Franzosen“ wiren ,fiirchterlich
zungenschwer®, wiirden ,fliistern und wispern und sind zuweilen ganz unverstandlich®.1713

Im Fokus der Auffithrungskritiken steht auch am Burgtheater der Mime des Protagonisten
Eustache de Saint-Pierre.’7*4 Raoul Aslan trage ,das Stiick“ und scheine ,,dabei leicht und
unbeschwert®, meint Otto Stoessl.’”5 Es sei ,eine der ruhigsten Leistungen des Darstellers®,
die er ,aus dem Geiste der Rolle“ entwickelt habe.7?6  Schon sein Zuhoren, [...] die
iiberlegene Stille des ganzen Wesens“ hitten ,von Anbeginn“ iiberzeugt.l77 Aslan habe
SAusdruck edelsten, mannlichsten Ernstes“ gezeigt und sei als Eustache ,schlechthin
wunderbar®, gibt auch Hans Brecka seine Eindriicke wieder.'7'8 In Raoul Aslan verfiige das
Burgtheater iiber ,den ,denkenden‘ Schauspieler, den Darsteller, bei dem es auf die Betonung
jedes einzelnen Wortes ankommt“179. Die textlich bedingten schwierigen Voraussetzungen
werden in diesem Zusammenhang ebenfalls gewiirdigt. Die Darstellung verlange
sungeheures in der Gliederung der Rede“72°, was insbesondere Aslan sehr gut
bewerkstellige: ,Was er spricht, bleibt niemals dunkel.“72! Aslan sei ,der einzige
Schauspieler, der wirklich Georg Kaiser” spiele und ,der in richtiger geistiger Kiihle einen
psychologisch geschulten Eustache auf die Bithne“ bringe, duBert man sich im interessanten
Blatt.722 Auernheimer gibt zu bedenken, dass die Rolle des Eustache de Saint-Pierre freilich

setwas besser[e]“ Gelegenheit biete, die ,geistige Ueberlegenheit ins Treffen® zu fiihren,

1709 ebd.

1710 rm. p., a. 2. O,, S. 23

1711 Salten (1930),a.a. O, S. 4

1712 ebd

1713 Treulich, a. a. O,, S. 6

1714 Weil es die zentrale Rolle des Stiicks ist, kommt auch ihrem Darsteller die groBte Bedeutung zu: ,,Das Stiick
steht und fallt mit der Gestalt des Eustache de Saint-Pierre.“ (Schletter, a. a. O., S. 26)
1715 Stoessl, a. a. O, S. 3

1716 ebd.

1717 ebd.

1718 Brecka, a. a. O., S. 10

1719 Schletter, a. a. O,, S. 26

1720 Marmorek, a. a. O,, S. 9

1721 ebd

1722 ym. p., a. 2. O,, S. 23
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beispielsweise im Vergleich zu der wenig Entfaltungsmoglichkeiten bietenden Rolle der
Mutter des Dritten Biirgers.'723 Eine von diesen Urteilen abweichende Haltung nimmt der
Rezensent des Neuigkeits-Welt-Blatts ein. Raoul Aslan habe ,eine eigenartige, aber nicht sehr
gliickliche Manier, in der er spricht“1724.

Uber die anderen Darsteller des Abends meint Schletter in der Modernen Welt lapidar: ,Was
sonst noch auftritt, gibt nur ihm [Raoul Aslan als Eustache de Saint-Pierre] Folie.“1725 Dass
DIE BURGER VON CALAIS ,keine dankbaren Rollen“1726 bieten, wird auch im Neuigkeits-Welt-
Blatt behauptet. Als Dritter Biirger, Jean d’Aire und Vierter Biirger hitten sich ,,Hobling,
Siebert, Hartmann [...] um belanglose Rollen“727 bemiiht. Die Interpreten von Duguesclins,
Jean de Vienne und des Dritten und Vierten Biirgers wiirden ,sich mit viel Opfermut und
Uniibertrefflichkeit“72® abquélen, wird in den Wiener Bildern festgestellt. Andere
Rezensenten nehmen wiederum durchgéngig gleichwertige Schauspielleistungen wahr. Felix
Salten schreibt: ,,Paul Hartmann [als Vierter Biirger], Aslan [als Eustache de Saint-Pierre],
Siebert [als Jean d‘Aire], Marr [als Jean de Vienne] standen in Reih und Glied mit allen
anderen.“1729 Uber die Darsteller der sechs Biirger um Eustache de Saint-Pierre ist in der
Rezension der Reichspost nachzulesen, dass ein ,,schoneres GleichmaB der Leistungen [...]
schwer moglich“1730 sei. Paul Hartmanns Vierter Biirger, Franz Hoblings Dritter Biirger und
Hans Marrs Jean de Vienne werden im interessanten Blatt lobend erwahnt. Die drei
Schauspieler hatten ,bestes Theater“173t geboten.

Hans Marr, der am Burgtheater schon den Barssukoff in der SORINA gespielt hat, erzeuge als
Jean de Vienne ,wunderbare Téne der Rithrung“1732, Er sei ,ein markiger erster Bilirger<73s.
Marr wiirde sich — neben Philipp Zeska als Duguesclins — ,aufs beste“734 bewdhren. Das
sedle Jiinglingsantlitz“1735 Alfred Lohners als Jacques de Wissant habe ergriffen und geriihrt,
teilt Otto Stoessl Leserinnen und Lesern der Wiener Zeitung mit.

Trotz der minder prominenten Rolle als englischer Offizier wird Ferdinand Onno in den
Auffiihrungskritiken besonders hiufig erwdhnt, denn er gibt am Abend der Premiere der
BURGER VON CALAIS sein Burgtheater-Debiit.73¢ Es sei ,erfreulich“, dass Onno ,seine

Visitenkarte beim Burgtheater737 abgegeben habe. ,,Schon in dieser ersten, verhiltnismaBig

1723 Auernheimer, a. a. O,, S. 2
1724 Treulich, a. a. O, S. 6

1725 Schletter, a. a. O, S. 26
1726 Treulich, a. a. O, S. 6

1727 ebd.

1728 St,, a. 2. O,, S. 10

1729 Salten (1930), a. a. O,, S. 4
1730 Brecka, a. a. O,, S. 10

1731 rm. p., a. 2. O,, S. 23

1732 Marmorek, a. a. O,,S. 9
1733 Treulich, a. a. O, S. 6

1734 Brecka, a. a. O., S. 10

1735 Stoessl, a. a. O, S. 3

1736 vgl. rm. p., a. a. O,, S. 23; Stoessl, a.a. O, S. 3
1737 Auernheimer, a. a. O,, S. 2



kleinen Rolle“ habe er gezeigt, ,welchen Gewinn er fiir das Burgtheater bedeutet.“738 Als
einzigen ,,Gewinn des Abends“739 verbucht Felix Salten den ersten Auftritt von Ferdinand
Onno. Dessen Darstellung des englischen Offiziers sei ,,von einer ganz straffen Noblesse“174°.
Der Kritiker des kleinen Blatts vernimmt ,eherne Tone der Erbarmungslosigkeit“74! in
Onnos Spiel.
Ebenfalls Erwdhnung findet der Auftritt von Albert Heine, der nicht nur Regie fiihrt, sondern
auch den Vater Eustache de Saint-Pierres spielt. In der Beurteilung seiner Darstellung liegt
das Hauptaugenmerk der Rezensenten auf der Prasentation des Monologs. Heine habe ,eine
langere Rede mit groBer Eindringlichkeit“1742 gesprochen. Er gliedere ,,meisterhaft eine lange
Ansprache“743, Sogar Felix Salten, der Einwidnde gegen Kaisers dramaturgische Losung
dieser Szene an der Bahre des Sohnes vorbringt, ist der Ansicht, Heine habe ,den verwaisten
Vater ausgezeichnet“1744 gesprochen und gespielt.
Obwohl ihnen innerhalb des Kaiser’'schen Biihnenspiels ein so marginaler Stellenwert
zukommt, werden in den Inszenierungskritiken auch die Frauenrollen und ihre
Interpretinnen angesprochen. Wie auch schon anlisslich anderer Premieren des Stiicks, wird
insbesondere die Mutter des Dritten Biirgers genannt, die zumeist von ilteren, arrivierten
Miminnen gespielt wird. Am Burgtheater iibernimmt Lotte Medelsky als Fiinfzigjahrige diese
reifere Rolle, in ihrem vierunddreiBigsten Jahr als Burgschauspielerin.'745 Ahnlich wie bei der
Rolle des blinden Vaters finden auch in diesem Fall Kritiker Worte fiir die kaum l6sbare
Aufgabe, vor die der Dichter die Schauspielerinnen und Schauspieler mit den wenig
bithnentauglichen Textpassagen stellt. So hélt Hans Brecka fest, dass sich ,selbst eine Frau
Medelsky“ mit der Rolle der Mutter ,nicht viel anzufangen® wisse.’74¢ Immerhin habe sie
versucht, ,als Mutter einer der Todgeweihten Tone wahren Mutterschmerzes zwischen den
Zeilen des Dichters hervorleuchten zu lassen“747, heifit es in den Wiener Bildnern. Raoul
Auernheimer schildert in der Neuen Freien Presse die Unmoglichkeit, Georg Kaisers
Dramentext auf der Biihne zu transportieren, anhand der Abschiedsszene zwischen dem
Dritten Biirger und seiner Mutter:

50 sagt etwa die Mutter eines der Todgeweihten, indem sie von ihrem Sohne Abschied

nimmt: ,Ich habe das Schwert aus meinem Herzen gezogen und wieder hineingestoBen —
hundertmal ... Wie soll Frau Medelsky sich auf solchen Stelzen bewegen? Sie hilft sich auf

1738 Brecka, a. a. O,, S. 10

1739 Salten (1930), a. a. O,, S. 4
1740 ebd.

1741 Marmorek, a. 2. O,, S. 9
1742 Treulich, a. 2. O,, S. 6

1743 Marmorek, a. a. O,, S. 9
1744 Salten (1930), a.a. O, S. 4
1745 vgl. Mikoletzky, Lorenz: Medelsky, Lotte. — In: Neue Deutsche Biographie. Bd. |6. Berlin: Duncker &
Humblot, 1990. S. 595 — 596
1746 Brecka, a. a. O, S. 10

1747 St,, a.2. O,, S. 10
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ihre Art, indem sie Urtone des Mutterleides gleichsam neben den Text setzt und schluchzt,
wahrend der Dichter redet.“1748

Nach Meinung des Neuigkeits-Welt-Blatts ist es Lotte Medelsky trotz aller Widrigkeiten
gelungen, im zweiten Akt ,ergreifende Muttertone“749 zu finden. Auch im interessanten Blatt
werden ihre Anstrengungen honoriert.!75°

In der Wiener Zeitung wird auBerdem Elisabeth Ortner-Kallinas Darstellung der Frau des
Vierten Biirgers angefiihrt. Thr ,stummes Spiel als Gattin eines der Sieben“175! habe ergriffen
und geriihrt. Auernheimer meint, dass die Bedingungen deshalb gegeben wiren, weil Kallina
sich ,den Vorteil zunutze“ mache, ,eine Rolle spielen zu diirfen, die nur aus ein paar Worten
besteht.1752

Raoul Auernheimer beginnt seinen Artikel in der Neuen Freien Presse mit der Erinnerung an
Auguste Rodins LES BOURGEOIS DE CALAIS: ,In einem Seitentrakt des Musée Rodin in Paris
steht in GipsabguB jene Gruppe, vor die die Europier aller Lander mit angehaltenem Atem
treten.“753 Auernheimer wahlt Rodins Plastik als Einstieg fiir seine Stiickbesprechung, weil
er von deren hohem Bekanntheitsgrad und kiinstlerischem Stellenwert merklich iiberzeugt
ist. Die Uberleitung zu Kaisers Biihnenspiel bildet die Tatsache, dass der Dramatiker der
Figurengruppe des Bildhauers ,nach [...] schopft“754. Auf diesen Umstand werden auch die
Leserinnen und Leser des kleinen Blatts aufmerksam gemacht. Die Idee zu seinem
Theaterstiick sei Georg Kaiser gekommen, ,als er die grandiose Plastik des Bildhauers
Auguste Rodin DIE BURGER VON CALAIS betrachtete“1755. Dass Kaiser die Anregung zu dem
historischen Drama durch ,,Rodins Gruppe vor der Stadt Calais“!75¢ erfahren habe, stellt auch
Otto Stoessl an den Beginn seiner Auffithrungskritik. Er verwendet sogar einige Zeilen, um
das Denkmal zu beschreiben: ,sechs Méanner von verschiedenen Jahren, verschiedener Kraft
und Haltung, aber alle von gleicher Strenge des Entschlusses stehen im BiiBergewand und

den Strick um den Hals, bereit zu ihrem Opfergang.“1757

Auf den historischen Stoff der Belagerung von Calais rekurriert Auernheimer, wenn er den
Chronisten des Hundertjahrigen Krieges, Jean Froissart, als mittelalterliche Quelle ausweist,

die sowohl Rodins als auch Kaisers Kunstwerk gemeinsam ist.'758 Er bestatigt, dass Georg

1748 Auernheimer, a. a. O,, S. 2

1749 Treulich, a. a. O, S. 6

1750 vgl. rm. p., a. 2. O,, S. 23

1751 Stoessl, a. a. O, S. 3

1752 Auernheimer, a. a. O,, S. 2

1753 ebd.

1754 ebd.

1755 Marmorek, a. a. O., S. 9

1756 Stoessl, a. a. O, S. 2

1757 ebd.

1758 |, Das erzihlt die mittelalterliche Chronik des Froissart, aus der Rodin geschopft hat und aus der nach ihm
Georg Kaiser schopft.” (Auernheimer, a. a. O,, S. 2)



Kaisers Dramenschluss, die Begnadigung von sechs Biirgern, der Froissart’schen Chronik
entnommen ist, und zitiert die abschlieBende Passage daraus wortlich — verbunden mit einer
Kritik an der Figurenrede des Dramatikers: ,Bei Kaiser driickt sich der englische Offizier
ungleich geschraubter aus.“759 Uber den geschichtlichen Hintergrund informiert auch
Marmorek, allerdings ohne sich dabei auf Froissarts Chronik zu beziehen. Er schildert die
Umstidnde der Belagerung der ,reiche[n], stolze[n] Handlerstadt Calais“176°,

Die falsche Angabe, das Biihnenspiel sei im Urauffithrungsjahr 1917, und damit wahrend des
Ersten Weltkriegs entstanden, verleitet viele Kritiker dazu, Querverbindungen zwischen
Stiickinhalt und der damaligen Kriegssituation zu ziehen, zwischen dem spatmittelalterlichen
Hundertjahrigen Krieg und der groBen Kriegskatastrophe am Beginn des 20. Jahrhunderts.
Das Drama DIE BURGER VON CALAITS sei ,1917 im Weltkrieg entstanden, als gerade wieder der
Kampf um Calais tobte und die Rettung des Staates Tagesgesprach war“1761, ist beispielsweise
in den Wiener Bildern zu lesen. Georg Kaiser habe aus dem Stoff der historischen
Stadtbelagerung ,,1917, als bitter um Calais gekampft wurde, ein Stiick“762 gemacht, schreibt
Auernheimer. Im Jahr 1930 zieht der Wiener Kritiker folgende Analogien:

,Den Staat zu retten, war damals das Thema der Zeit. Wie aber sollte er gerettet werden?
Duguesclins, der Stadtkommandant von Calais, ist wie Ludendorff fiirs Durchhalten;
Eustache de Saint-Pierre wie — nun, sagen wir, wie ein aufgeklarter Literat der damaligen
Zeit — fiir die pazifistische Losung [...] Da wirft der Kriegsheld sein Schwert hin und geht zum
Feinde iiber; nicht anders, als er ein Jahr spater — 1918 — auf hollandisches Gebiet auswich.
Der Dichter, von dessen Meinungen die Politiker so ungern Kenntnis nehmen, erwies sich
auch damals als der bessere Prophet.“763

Nicht nur werden Parallelen zwischen einer Figur des Dramas und der historischen Person
Erich Ludendorff, dem Ersten Generalquartiermeister und Stellvertreter von Paul von
Hindenburg als Chef der Dritten Obersten Heeresleitung, gezogen, auch wird die
Theaterdichtung als Prognose fiir den Kriegsverlauf angesehen. Georg Kaiser habe das Ende
des Ersten Weltkriegs in seiner literarischen Adaption der Ereignisse von 1347 vorausgeahnt.
In dhnlicher Weise wie Auernheimer sieht auch der Rezensent des interessanten Blatts das
Theaterstiick von Georg Kaiser als Eintreten fiir eine pazifistische Grundhaltung an —
geschrieben ,mitten im Kriege, zu einer Zeit, da es stirkstes, mutigstes Bekenntnis war“1764,
Und bald darauf von einer Wiener Biihne aufgefiihrt, wie der Autor nicht ohne Stolz

einflicht.1765

1759 Auernheimer, a. a. O,, S. 2
1760 Marmorek, a. a. O,,S. 9
1761 St., a. a. O, S. 10

1762 Auernheimer, a. a. O., S. |
1763 Auernheimer, a. a. O., S. 2
1764 rm. p., a. 2. O,, S. 23

1765 vgl. ebd.
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4 Biirgerbegriff und Menschenbild

4.1 Auguste Rodins ,Biirger*

Zundachst ist haufig die grundsitzliche Feststellung anzutreffen, dass in den BOURGEOIS DE
CALAIS ein Menschenbild verhandelt wird. Dass dieses nicht sofort spezifiziert wird, hangt
damit zusammen, dass die Aufmerksamkeit eben gerade auf das Abstrahierende in Rodins
Figurengestaltung gelenkt werden soll, welches erlaubt, iiberzeitliche anthropologische
Merkmale an der Gruppe von Biirgern festzumachen. So bemerkt etwa Roland Bothner, der
Bildhauer nutze ,die historische Vorgabe, um ein plastisches Bild von der Grundverfassung
des Menschen zu geben“17%. Er schaffe eine ,kiinstlerische Ansicht des anthropologischen
Menschen“, thematisiere ,das menschliche Dasein selbst“.7767 Josef Schmoll genannt
Eisenwerth begriindet die Aktualitit von Rodins (Euvre mit dessen Darstellung des

Menschen:

,und vor allem: tberall dort, wo die Problematik des Menschenbildes wieder Gestalt
gewinnt, lebt Rodins Geist fort. Der Meister der ,Hollenpforte’, des ,Penseur’, des ,Ugolino,
der ,Schatten’, der ,Biirger von Calais’, des ,Balzac’ und des ,L’homme qui marche‘ steht
hinter jenen groBen Figuren, die vielleicht fiir ein spéter erst klarer wahrzunehmendes
Gesicht der europidischen Menschheit des mittleren 20. Jahrhunderts als wesentlicher
erkannt werden als vieles, was sich mit der Strémung der ,nonobjective art’ an die Oberflache
schiebt.“1768

Da die Veranschaulichung von Allgemein-Menschlichem nicht ganz im Sinne der
Auftraggebenden ist, die einen solch abstrakten Anthropologismus zuriickweisen und sich
vom historisierenden Denkmalgedanken nicht verabschieden wollen, stofit die
Figurengruppe ab dem zweiten Modell Rodins nicht auf Gegenliebe. Wie bereits beschrieben,
wird von der ersten Maquette, die dazu gedient hat, den Auftrag an Land zu ziehen, bis zur

zweiten Maquette eine Transformation vollzogen.

~An die Stelle des schwungvoll inszenierten Aufopferungswillens heldenhafter Biirger der
ersten Maquette tritt der Aufbruch als ,Augenblick tiefster Erniedrigung’, die Auflésung der
stolzen Kollektivitit in vereinzelte Leidenstrager. Der an ihrer Gestaltung bereits ablesbare
Versuch Rodins, die Charaktere psychologisch zu differenzieren und auszuleuchten,
unterwirft den von ihm zuvor in Anspruch genommenen vorbildhaften ,menschlichen
Patriotismus’ einem radikal neuen Darstellungsziel. Die gewaltige Gestaltungsmacht Rodins
ist nun auf der Suche nach der Wahrhaftigkeit des Menschenbildes.“1769

Rodin verwehrt sich gegen ,jede Art von Rhetorik und heldischer Pose“1770, obwohl es die

Vorgabe des Zeitalters der Denkmalkunst ist, den Fokus weg vom weltbiirgerlichen, hin zum

1766 Bothner, Roland: Auguste Rodin — Die Biirger von Calais. Eine Kunst-Monographie. — Frankfurt am Main:
Insel, 1993.S. 32

1767 abd.

1768 Schmoll gen. Eisenwerth, Josef A.: Rodin-Studien. Personlichkeit — Werke — Wirkung — Bibliographie. —
Miinchen: Prestel, 1983. S. 274

1769 Appel, Thomas: Die Biirger von Calais. Auguste Rodins Intentionen zu Aufstellung und Sockel. — In: Auguste
Rodin — Die Biirger von Calais. Werk und Wirkung. Hrsg. Skulpturenmuseum Glaskasten Marl. Ostfildern-Ruit:
Gerd Hatje, 1997.S. 71

1770 Biinemann, Hermann: Auguste Rodin — Die Biirger von Calais. — Stuttgart: Reclam, 1957. S. 6



patriotischen Anteil am Ideal des Biirgers zu verlagern.l77* Er positioniert sich allerdings,
obwohl er fiir die Autonomie der Kunst eintritt, jenseits der Konfrontation von Biirgerlichkeit
und lart pour lart und iibt keine Kritik am Biirgertum.772 Gerade die kiinstlerische
Entscheidung, alle sechs sich opfernden Biirger darzustellen statt nur Eustache de Saint-
Pierre herauszuheben, kniipft an Biirgertugenden an, die sich im Sinne von Gleichheit und
Briiderlichkeit auf die Franzosische Revolution berufen konnen.773

Insbesondere Schmoll genannt Eisenwerth unterstreicht, dass die Figurengestaltung in
Rodins Denkmal nicht nur ,ein Zeugnis fiir die Bindung von Individuum und Gemeinschaft
im Sinne der biirgerlichen Ethik des spiaten 19. Jahrhunderts® ist, sondern auch ,dariiber
hinausweisender humanistischer Ideale“.1774 Zum ,uberzeitlich Humane[n]“1775 in Rodins
Ausdeutung des historischen Stoffes zahlt auch, die Betonung der Anonymitét der Biirger.1776
Die Vorliebe fiir die Gotik geht bei Auguste Rodin mit der Faszination einher, welche die
Namenlosigkeit ,sowohl der groBen Kiinstler dieser Epoche, [...] als auch vieler Menschen
aller Stiande, die wie jene Biirger von Calais sich zum Wohle ihrer Stadt“777 geopfert haben,
auf ihn ausiibt. In der nach Frederick Lawton zitierten Selbstaussage des Kiinstlers findet

sich dieser Umstand bestitigt.

» They would have preferred’, says Rodin, ‘gestures a la Marseillaise, whereas I intended to
show my citizens sacrificing themselves as people did in those days without publishing their
names.’“1778

Dass die sechs Biirger Auguste Rodins ,Verkorperungen eines einfachen und allgemeinen
Menschentums sind, emporgehoben iiber ihre geschichtliche Bedingtheit, unterschieden nur
nach Alter, Temperament und dem Grad ihrer Bereitschaft“1779, ldsst Interpretationen des

Monuments wie die von Hans Gerhard Evers zu, der es als ,Arbeiterdenkmal‘ bezeichnet.1780

4.2 Der ,Neue Mensch’ in der expressionistischen Moderne
Die Vorstellung vom ,Neuen Menschen’ ist ein dlteres, nicht genuin und ausschlieBlich
expressionistischen Stromungen zuzurechnendes Konstrukt. Thren Ursprung hat die

Wendung ,Neuer Mensch‘ in den Mahnungen der christlichen Paulusbriefe, im Brief an die

1771 vgl. Bothner, a. a. O., S. 48

1772 vg|. Bothner, a. a. O., S. 53

1773 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth, Josef A.: Auguste Rodin — Die Biirger von Calais. — In: Auguste Rodin — Die
Biirger von Calais. Werk und Wirkung. Hrsg. Skulpturenmuseum Glaskasten Marl. Ostfildern-Ruit: Gerd Hatje,
1997.S. 33

1774 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 46

1775 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 47

1776 vgl. ebd.

1777 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 48

1778 Lawton, Frederick: The Life and Work of Auguste Rodin. — London: T. Fisher Unwin, 1906.S. 151

1779 Biinemann, a. a. O, S. 16

1780 vg|. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O., S. 47

Schmoll gen. Eisenwerth erginzt selbst, man konne ,auch von einer Schar von Bettlern oder einem
Gefangenenchor a la Fidelio sprechen®. (ebd.)
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Epheser und im Brief an die Kolosser.'78! In den Episteln wird an die adressierten Gemeinden
appelliert, die Bekehrung zum Christentum in einem geanderten Lebenswandel sichtbar zu
machen. Die Opposition zwischen altem und neuen Menschen wird beschworen und im
Zusammenhang mit der Erneuerung auf die Gottebenbildlichkeit verwiesen. Voraussetzung
fiir das moderne Aufkeimen einer nicht auf Erlésung im Jenseits ausgerichteten Utopie vom
,Neuen Menschen® bildet das ,humanistische Menschenideal“ der Aufklarung, das ,,von einer
Entwicklungsfahigkeit und Bildsamkeit aus[geht], einer schon im Mensch-Sein selbst
angelegten Perfectibilité®.1782 Mit fortschreitender ,Verwissenschaftlichung der Welt“ bahnen
sich in den folgenden Jahrzehnten zunehmend ,sikulare Menschenbilder” ihren Weg.1783 Die
1999 im Deutschen Hygiene-Museum in Dresden stattfindende Ausstellung DER NEUE
MENSCH ist so konzipiert, dass als Geburtsstunde der Utopie die Zeit um 1880 angenommen
wird.'784 Der Untertitel behauptet, sie sei im 20. Jahrhundert zur Obsession geworden.!785
Entstehungsgeschichtlich kann der Ideenkomplex um den ,Neuen Menschen® in
unterschiedlichen Bewegungen des spiten 19. und frithen 20. Jahrhunderts verortet werden.
In konservativ-nationalistischen Kreisen der Weimarer Republik findet die utopische
Vorstellung ebenso eine Ausdeutung wie im Jugendstil, der deutschen Jugendbewegung oder
bei den italienischen Futuristen.78¢ Thomas Anz bezeichnet sie daher als eine ,Leerformel,

die sich mit Sehnsiichten und Wunschtraumen aller Art ausfiillen“1787 lasst.

In der Forschung zur expressionistischen Moderne werden Vitalismus und
Lebensphilosophie als geistesgeschichtlich relevante Referenzen ins Treffen gefiihrt.1788
Gunter Martens bezieht sich in seiner Studie vorwiegend auf folgende Aspekte in den Werken

dreier Philosophen der Jahrhundertwende als den Nihrboden fiir expressionistische

1781 vgl. Schroder, Richard: Zum Geleit. — In: Der Neue Mensch. Obsessionen des 20. Jahrhunderts. Hrsg. N.
Lepp; M. Roth; K. Vogel. Ostfildern-Ruit: Cantz, 1999.S. 13

,Legt den alten Menschen ab, der in Verblendung und Begierde zugrunde geht, andert euer friiheres Leben und
erneuert euren Geist und Sinn! Zieht den neuen Menschen an, der nach dem Bild Gottes geschaffen ist in
wahrer Gerechtigkeit und Heiligkeit.“ (Eph 4,22-24)

,,Beliigt einander nicht; denn ihr habt den alten Menschen mit seinen Taten abgelegt und seid zu einem neuen
Menschen geworden, der nach dem Bild seines Schopfers erneuert wird, um ihn zu erkennen.* (Kol 3,9-10)

1782 Lepp, Nicola: Zur Ausstellung. Voraussetzungen — Konzept — Regie. — In: Der Neue Mensch. Obsessionen
des 20. Jahrhunderts. Hrsg. N. Lepp; M. Roth; K. Vogel. Ostfildern-Ruit: Cantz, 1999. S. 104

1783 Lepp, a. 2. O., S. 103

1784 vgl. Lepp, Nicola; Roth, Martin; Vogel, Klaus (Hrsg.): Der Neue Mensch. Obsessionen des 20. Jahrhunderts.
— Ostfildern-Ruit: Cantz, 1999.

1785 vgl. ebd.

1786 vgl. Schroder, a. a. O, S. 12; Vietta, Silvio: Probleme — Zusammenhange — methodische Fragen. — In:
Expressionismus. Hrsg. S. Vietta; H.-G. Kemper. Miinchen: Fink, 1997. S. 29; Anz, Thomas: Literatur des
Expressionismus. — Stuttgart: Metzler, 2010. S. 45 f.

Schroder, Vietta und Anz erwahnen als Vertreter u. a. Arthur Moeller van den Bruck, Julius Langbehn, Ernst
Junger, Stefan George und George Bernard Shaw namentlich.

1787 Anz, a. a. O,, S. 45

1788 vgl. u. a. Ajouri, Philip: Lebensphilosophie und Lebensbegriff. — In: Literatur um 1900. Naturalismus — Fin de
Siecle — Expressionismus. Berlin: Akademie Verlag, 2009. S. 76 — 82 sowie Martens, Gunter: Vitalismus und
Expressionismus. Ein Beitrag zur Genese und Deutung expressionistischer Stilstrukturen und Motive. —
Stuttgart: Verlag W. Kohlhammer, 1971.



Erneuerungsutopien bildende Tendenzen: das ,Leben als Gegenwert in der Philosophie
Friedrich Nietzsches“789, die ,irrationalistische Lebensmetaphysik im Frithwerk Henri
Bergsons“79° und die ,Synthese von Leben und Geist in der Lebensphilosophie Georg
Simmels“1791. Philip Ajouri verweist darauf, dass sich in der expressionistischen Vorstellung
vom ,Neuen Menschen® ,Elemente des Aktivismus mit Friedrich Nietzsches Idee vom
Ubermenschen“792 verbinden. Hierbei ist einschrinkend festzuhalten, dass es unter
Inbetrachtnahme der ,kontrire[n] Denkstandorte” der beiden prominentesten Vertreter der
heterogenen Aktivismus-Bewegung, Kurt Hiller und Ludwig Rubiner, priméar der ,Rubiner-
Fliigel“ ist, welcher der Utopie vom ,Anbruch des ,irdischen Paradieses™ und des Zeitalters
des ,Neuen Menschen‘ anhingt.’793 In die Konzeption des expressionistischen ,Neuen
Menschen® spielen auch gewandelte Subjektivititsentwiirfe hinein, wie Heidemarie Oehm
mittels des Einflusses von ,Kierkegaards existenzdialektischem Entwurf des Selbst und
Nietzsches Konzeption des Machtwillen-Subjekts“1794 auf die expressionistische Generation
nachweist. Wahrend sich Martens Untersuchung des Einwirkens lebensphilosophischer
Grundgedanken auf den literarischen Expressionismus in seiner gesamten Gattungsvielfalt
erstreckt, analysiert Oehm lediglich anhand ausgewihlter expressionistischer
Stationendramen und Reflexionsprosa, ,wie sich die bei Kierkegaard und Nietzsche
herausgestellte spezifische Bewegungsdynamik von Subjektivitit in gattungskonstituierender
Weise auswirkt“1795, Wenngleich die virulenten Ich-Konzeptionen der Moderne in ihrer
»Destruktion des idealistischen Transzendentalsubjekts“179¢ deutlich ,nachidealistischer“1797
Natur sind, kommt dem Idealismus als nicht auszuklammernder Vorbedingung dennoch
Bedeutung zu. Das erklart, warum wiederholt die Weimarer Klassik als wesentlicher
Bezugspunkt genannt wird. Exemplarisch sei hierfiir das Kapitel ,Weimar und der
Expressionismus“798 in Giinther Riihles Darstellung iiber das Theater der Weimarer
Republik angefiihrt. Die Tendenz fiir das gesamte Phianomen vereinnahmend, spricht Riihle
davon, dass der Expressionismus der ,letzte, von den sozialen Problemen losgelGste

Erneuerungsversuch des Idealismus“799 sei. Es handle sich um einen ,sich aus weimarischen

1789 Martens, a. a. O, S. 32

1790 Martens, a. a. O, S. 55

1791 Martens, a. a. O, S. 62

1792 Ajouri, Philip: Literatur um 1900. Naturalismus — Fin de Siecle — Expressionismus. — Berlin: Akademie Verlag,
2009. S. 203

1793 Rothe, Wolfgang: Einleitung. — In: Der Aktivismus 1915 — 1920. Hrsg. W. Rothe. Miinchen: DTV, 1969.S. 13
1794 Oehm, Heidemarie: Subjektivitiat und Gattungsform im Expressionismus. — Miinchen: Fink, 1993. S. 7

1795 Oehm, a. a. O,, S. 7

Diese Bewegungsmuster sind ,,bei Kierkegaard [...] die [...] Dynamik der unabschlieBbaren Selbstiibersteigerung
der Subjektivitat im Medium der verinnerlichten Dauerreflexion auf das vorgangig Andere der Vernunft und bei
Nietzsche [die] Bewegungsfigur der endlosen Selbstiiberschreitung des als vis creativa gefal3ten dionysischen
Machtwillen-Subjekts als das dem BewuBtsein Unverfiigbare.” (Oehm, a. a. O., S. 283)

1796 Oehm, a. a. O,, S. 283

1797 Ajouri, a. a. O, S. 204

1798 Riihle, Giinther: Theater fiir die Republik. Im Spiegel der Kritik. Bd. 1. 1917 — 1925. — Frankfurt am Main:
S. Fischer Verlag, 1988.S. |1 f.

1799 Riihle, a. a. O,, S. 13
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Quellen speisende[n], expressive[n] Idealismus“80, Auf dieselbe Traditionslinie, in der
expressionistische Entwiirfe vom ,Neuen Menschen‘ stehen, verweist auch Silvio Vietta in
seiner Studie und konstatiert, dass ,auch Schillers Schriften [...] den Glauben an eine
politische Revolutionierung des Menschen durch seine innere Befreiung“180! teilen.

Frank Krause spricht von einem ,,metaphysischen Menschenbild“1802 des Expressionismus.

sDer Expressionismus kniipft an ein metaphysisches Verstandnis der Autonomie an. Diesem
Verstiandnis zufolge bezieht das Bewusstsein seine Normen aus der Erkenntnis seines
eigenen, inneren Gesetzes, dessen Sinn in einem immateriellen, von der empirischen Realitét
unabhingigen Bereich wurzelt. [...] Der soziale Wandel zwischen 1880 und 1910 veridndert
Denk- und Lebensgewohnheiten und soziale Umwelten nun auf eine Weise, die mit dieser
Auffassung vom Menschen in Konflikt gerat. 1803

In den Abhandlungen {iiber die expressionistische Utopie des ,Neuen Menschen‘ nicht
unerwihnt bleiben auch zeitgenossische Schriften, wie Martin Bubers ,in expressionistischer
Diktion verfaBte[s] Frithwerk“804 IcH UND DU und Ernst Blochs GEIST DER UTOPIE, das nicht
nur Thomas Anz als ,wichtigster Beitrag zum philosophischen Expressionismus“8o5 gilt.
Diese beiden Werke sind natiirlich — ebenso wie die Literatur der aktivistischen Bewegung —

als Teil des Programms der expressionistischen Moderne selbst anzusehen.

In der Literatur der expressionistischen Moderne stellt der ,Neue Mensch’ einen
sprogrammatischen Schliisselbegriff“18°¢ dar. Vor einer Ontologisierung expressionistischer
Schlagworte und einem Haltmachen bei den ,vordergriindigen Erscheinungen der
Epoche“807 allerdings warnen Hans-Georg Kemper und Silvio Vietta in ihrer 1975 in der
ersten Auflage erschienenen Epochendarstellung, die ,liber ein viertel Jahrhundert lang ein
konkurrenzloses Standardwerk zur Einfiihrung“18°8 bleibt. Mit ihrem problemgeschichtlichen
Ansatz versuchen sie, auf ein Defizit der ,vornehmlich textimmanenten Forschung der
Sechzigerjahre” zu reagieren und den ,Blick fiir die Riickbindung [der] Ausdrucksformen an
Epochenstrukturen® zu schiarfen.’809 Sie unterscheiden ,zwei Grundtendenzen®, zwei
Richtungen, anhand derer sich die expressionistische Moderne umreifen liasst und die ,sich

von Beginn der Epoche an nachweisen lassen“: Sie bestimmen diese Tendenzen als ,eine

1800 gbd.

1801 Vietta, a. a. O., S. 200

1802 Krause, Frank: Literarischer Expressionismus. — Paderborn: Fink, 2008. S. 68

1803 ebd.

1804 Held, Heinz-Georg: Expressionismus. Aufbruch der Moderne in Deutschland. — Kéln: Dumont, 2007. S. 158
1805 Anz, a. a. O,, S. 46

1806 Anz, a. a. O, S. 44

1807 Kemper, Hans-Georg; Vietta, Silvio: Das Thema. — In: Expressionismus. Hrsg. S. Vietta; H.-G. Kemper.
Miinchen: Fink, 1997.S. 17

1808 Anz, a.a. 0, S.V

1809 Kemper/Vietta, a. a. O., S. 16

Frank Krause widmet sich der Forschungsgeschichte der Jahre 1975 bis 1980 in einem Kapitel, fir das er die
Uberschrift ,,Die problemgeschichtliche Wende* wihlt. Darin kommt er neben dem richtungsweisenden Werk
von Kemper und Vietta auch auf die Arbeiten Wolfgang Rothes und Ferdinand Fellmanns zu sprechen. (vgl.
Krause, a. a. O,, S. 52 ff.)



kultur- und zivilisationskritische und eine von messianischem Verkiindigungspathos
getragene“.1810 Die auf den ersten Blick kontrdar erscheinenden Aspekte sind als
interdependent zu verstehen. Fiir beide ist ein Ausloten, ,ob sich der religiose Glaube an
einen metaphysischen Ursprung menschlicher Selbstbestimmung mit Hilfe der dsthetischen
Autoritét sinnlicher Formen retten 14sst“811, wesentlich — mit je unterschiedlichem Ergebnis.
Kennzeichnend fiir den literarhistorischen Zeitabschnitt des Expressionismus ist Kemper
und Vietta zufolge gerade das ,komplexe Spannungsfeld von tiefgreifender, vielfach
bedingter Strukturkrise des modernen Subjekts und Erneuerungsvorstellungen, von
Ichdissoziation und Aufbruchsstimmung“8:2, Mithin kann auch ,die expressionistische
Beschworung eines ,neuen Menschen® nicht isoliert werden [...] aus dem Spannungsfeld der
Epoche“1813,

Fiir seine Ausfilhrungen zum messianischen Expressionismus wihlt Silvio Vietta den
Untertitel ,Die Lehre vom Neuen Menschen“84, was auf die zentrale Bedeutung der
utopischen Vorstellung als Kern einer der beiden Haupttendenzen der kiinstlerischen
Stromung hinweist. Als ein Merkmal des messianischen Expressionismus definiert Vietta die
bei seinen Vertretern anzutreffende ,religiose Wortschicht“1815, In ihr zeige sich, dass Autoren
in Werken dieser Ausrichtung hinter den ,im Expressionismus selbst erarbeitete[n] Stand
der Metaphysikkritik“1816 zuriicktreten. Dieser Umstand lasst die Literatur des messianischen
Expressionismus zu einer paradoxen Erscheinung werden, die ,wider ihre Intention zum
Dokument der politischen Isolierung und metaphysischen Einsamkeit“®7 wird. Eine
Kausalitatsumkehr nimmt Wolfgang Rothe vor, indem er nicht die ,Grundlagenkrise
menschlicher Autonomie“ als urséchlich fiir ,den Verlust des metaphysischen Begriffs von
Freiheit“ erachtet, sondern — andersherum — den ,umfassenden Entzug metaphysischer

Sinngebungen® fiir ,den Zerfall einer ethisch verantwortbaren Freiheit® verantwortlich

1810 Kemper/Vietta, a. a. O,, S. 14

1811 Krause, a. a. O,, S. 65

1812 Kemper/Vietta, a. 2. O., S. 19

1813 Kemper/Vietta, a. 2. O., S. 18

1814 Vietta, a. a. O,, S. 186

1815 Vietta, a. a. O,, S. 24

1816 ebd.

Mit Blick auf die u. a. durch Publikationen von Georg Lukacs, Alfred Kurella und Bernhard Ziegler losgetretene
,Expressionismusdebatte‘ der 1930er-Jahre und die darin geiibte ldeologiekritik gesteht Silvio Vietta ein, dass
gerade dieser Aspekt ,,vom Faschismus ausgebeutet werden konnte“ (Vietta, a. a. O., S. 197). Wenngleich die
Interpretation, die ideologische Stromung habe den Faschismus mitvorbereitet — Lukacs zufolge u. a. weil die
grofBteils aus kleinbiirgerlichem Milieu stammende Generation expressionitischer Literaten klassenspezifische
Interessen verfolgt habe und deshalb blind fiir marxistische Revolutionsideen gewesen wire —, heute nicht mehr
uberzeugt, ,,weil sie die Epoche als Reaktion auf ein klassenspezifisches Problem deutet, das sich aus der Sicht
epochaler Problemerfahrungen so gar nicht stellt®, wie Frank Krause bemerkt, ist der ,,Befund, der messianische
Expressionismus gebe wichtige MaBstabe rationaler Selbstkritik preis und arbeite damit einer Mentalitat der
Hingabe ans innere Schicksal zu, die fiir den Faschismus anfillig werden kann®, nach wie vor berechtigt. (Krause,
a. a. O,, S. 48) Den Expressionismus verteidigt haben in dieser Debatte u. a. Herwath Walden und Ernst Bloch.
(zur ,Expressionismusdebatte’ vgl. auch Ajouri, a. a. O., S. 213 ff.)

1817 Vietta, a. a. O., S. 203

207



208

macht.’®8 Krause rit daher dazu, in der Expressionismusforschung den von beiden
Autorentraditionen verwendeten Terminus der ,Ichdissoziation’ als Kennzeichen der
expressionistischen Moderne unabhéngig davon, ,,ob der Zerfall von Autonomie als Ursache
oder als Wirkung der Grundlagenkrise eines metaphysischen Menschenbildes zu deuten

ware“1819, zu iibernehmen und anzuwenden.

Die ,literarisch entwickeltste Auspragung“820 des messianischen Expressionismus ist im
Drama zu finden. Im Versuch, gattungsspezifische Merkmale eines expressionistischen
Dramentypus zu beschreiben und benennen, sind in der Forschungsliteratur insbesondere
die drei  Gattungsbezeichnungen  ,Stationendrama’, ,Wandlungsdrama®  und
,Verkiindigungsdrama‘ gebrauchlich geworden.

Obwohl, wie Heidemarie Oehm darlegt, schon in den 1930er-Jahren ein erster
Systematisierungsversuch unternommen wird, ist es Peter Szondis Verdienst, das
expressionistische Stationendrama richtigerweise als Antwort auf eine Krisensituation des
Dramas im ausgehenden 19. Jahrhundert zu deuten und den literaturgeschichtlich relevanten
Ausgangspunkt — statt ausschlieBlich bei den geistlichen Spielen des Mittealters — vorrangig
bei August Strindbergs Dramentechnik zu lokalisieren.82t Die in den Strindberg’schen
Vorlauferdramen bereits angelegte ,gewandelte Subjekt-Objekt-Konstellation® wird ,im
Expressionismus [...] zu einer methodischen und programmatischen Vereinzelung des
Menschen gesteigert“.1822 Subjektiven Gesetzen folgend werden die Drameninhalte in
Stationen erzihlt. Den dramentechnischen Neuerungen des schwedischen Dramatikers — in
NACH DAMASKUS, EIN TRAUMSPIEL und DIE GROSSE LANDSTRASSE — folgen ,die
Expressionisten in bewuBt programmatischer Absicht“823, Oehm definiert den Dramentypus
unter Beriicksichtigung des Forschungsstandes als ,von Strindberg beeinflufiten Typus
expressionistischer Ich-Dramatik“1824,

Der Begriff des ,Wandlungsdramas‘ geht auf Horst Denkler zuriick. In seiner Abhandlung
DRAMA DES EXPRESSIONISMUS aus dem Jahr 1967 definiert er die Essenz des ,dialogisch
fixierte[n] Wandlungs- und Erlosungsdrama[s]“i825 als ,Lauterung des Menschen zum
Menschen“1826, Seine deklarierte Methodik ist es, aus expressionistischen Programmen, also
zeitgenossischen Selbstaussagen, eine gemeinsame Programmatik zu deduzieren, um diese

mit den Ergebnissen der Analyse dramatischer Texte zu verschrianken, dabei aber ,die

1818 Krause, a. a. O,, S. 54

1819 Krause, a. a. O,, S. 55

1820 Vietta, a. a. O., S. 195

1821 vgl. Oehm, a. a. O,, S. 125 f.

1822 Oehm, a. a. O,, S. 126

1823 Oehm, a. a. O,, S. 129

1824 Oehm, a. a. O,, S. 125

1825 Denkler, Horst: Drama des Expressionismus. Programm — Spieltext — Theater. — Miinchen: Fink, 1979. S. 65
1826 Denkler, a. a. O, S. 61



notwendigen Differenzierungen und Abstriche vom Modell“827 vorzunehmen, wo sie
angebracht sind. Die Vorziige der von ihm gefundenen Bezeichnung mit Fokus auf die
Wandlung als strukturbildendem Prinzip sieht er darin, dass seine Definition des
Dramentyps universell anwendbar ist, weil ,das allen expressionistischen Dramen zugrunde
liegende Prinzip der Wandlung die Gestaltungsweise zum einen nicht beschrinkt, zum
andern aber auch bei differenter ideologischer Disponierung die Wahl gleicher Formen und
Strukturen gestattet“828, Denkler unterscheidet niher — ,,vom Gestus her interpretiert“829 —
vier Untertypen: das biihnengerechte Handlungsdrama, das filmverwandte, das opernnahe
sowie das einpolige Wandlungsdrama.83°

Das ,Verkiindigungsdrama’, die dritte eingangs erwidhnte Bezeichnung fiir den Dramentypus
des messianischen Expressionismus, geht auf Eberhard Limmert zuriick, der diese bereits in
einem 1963 erstmals verdffentlichten Vortrag einfiihrt.’83t Als Kennzeichen der von ihm
beschriebenen Grundform bestimmt er die zugrundeliegende Hierarchie, an deren Spitze sich
verkiindende Visionarsgestalten finden. Als ,Verkiinder der VerheifBungen und Befehle“1832
sind sie als einzige Dramenfiguren in der Lage, handlungsmotivierend zu agieren. Die von
ihnen dominierten Figuren weisen im Gegensatz dazu ,hoéchste Labilitdat“:833 auf. Ein weiteres
feststellbares Merkmal der Verkiindigungsdramen ist Limmert zufolge die ,Hyperbolik®, die
sbewuBte Haufung“ von ,vitalistischen und mystischen Heilszeichen®“.1834 Die ,Heilbringer
der Verkiindigungsdramen® erfiillen ,Selbstopfer oder iiben sich in ,Ubertragung ihrer
Welterlosungsekstasen auf ihre gesamte Gefolgschaft“.1835 MaBgeblich sind dabei ,Intensitdt
der Empfindung und der Grad des Hingabewillens“!83%. Lammert bezieht in seine
Uberlegungen die Auswirkungen der dramaturgischen Parameter auf Biithne und
Schauspielstil mit ein, indem er etwa auf die starke Publikumsadressierung und den
erweiterten Spielraum — eine ,Tribline der Verkiindigung“837 — hinweist. Betreffend die
Schauspielpraxis handle es sich um ein Zeigetheater, in dem alle individuelle
Charakterisierung zuriickgenommen werden miisse.!838 Verdeckte Handlung sei weitgehend
ausgeschlossen, weshalb durch entsprechende Lichtregie gegliederte Simultandarstellung zu

erfolgen habe.!839 Uber diese Feststellungen hinausgehend fiihlt sich Limmert bemiiBigt, auf

1827 Denkler, a. a. O., S. 60

1828 Denkler, a. a. O., S. 69

1829 Denkler, a. a. O., S. 72

1830 vg|. ebd.

1831 vgl. Lammert, Eberhard: Das expressionistische Verkiindigungsdrama. — In: Der deutsche Expressionismus.
Formen und Gestalten. Hrsg. H. Steffen. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1970 a. S. 138 — 156

1832 | ammert (1970 a), a. a. O,, S. 147
1833 Lammert (1970 a), a. a. O,, S. 148
1834 Lammert (1970 a), a. a. O,, S. 149
1835 Lammert (1970 a), a. a. O,, S. 150
1836 Lammert (1970 a), a. a. O,, S. 151
1837 Lammert (1970 a), a. a. O,, S. 144
1838 vgl|. Limmert (1970 a), a. a. O., S. 143
1839 vgl|. Limmert (1970 a), a. a. O., S. 145
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die ,auBerdsthetische Nachgeschichte“i84° expressionistischer Verkiindigungsdramen
einzugehen und auf das Gefahrenpotential hinzuweisen, das bei ,,zunehmender Politisierung
des synkretistischen Heilstrebens“184t lauere. Insbesondere seit 1917 entstandene Dramen
wiirden ,,den Vollzug dessen, was sie in Bildern und Zeichen vorstellten“1842, fordern.

In seiner Untersuchung erkennt Denkler die von Lammert geleistete Vorarbeit an, beklagt
jedoch dass dieser durch die ,Bestimmung des expressionistischen Dramas als
,Verkiindigungsdrama‘ den Blick fiir die differenten Ausdrucksmoglichkeiten, derer sich die
Dramatiker bedienen“1843, verstelle.

Krause nimmt sich der Ausdifferenzierung der verschieden bezeichneten Gattungen in einem
eigenen Kapitel an.844 Er mochte ,an einem reprisentativen Beispiel“1845, namlich Ernst
Tollers DIE WANDLUNG, demonstrieren, dass dieses zugleich Funktionen des Stationen-,
Wandlungs- und des Verkiindigungsdramas aufweisen kann. Wie sich zeigt, sind jedoch die
Grenzen zwischen Wandlungs- und Verkiindigungsdrama flieBend und die Funktionen nicht
eindeutig voneinander zu scheiden. Krause betont in Bezug auf das Verkiindigungsdrama vor
allem den Appellcharakter. Die Stiicke bieten ihren Erloserfiguren eine ,Plattform zur
Verkiindigung heiliger ethischer Gewissheiten“846, Das Charakteristikum des
Wandlungsdramas, ,sich oft ekstatisch-visiondrer Szenen und Reden“1847 zu bedienen, ist
damit kongruent. Wie der Name bereits sagt, steht der Wandlungsprozess im Vordergrund.
Dieser soll durch seine szenische Darstellung ,Erfahrungen [...] nacherlebbar [...]
machen“848, Hier ist eine leichte Akzentverschiebung gegeniiber dem Verkiindigungsdrama
erkennbar, dessen Definition sich auf den deklamatorischen Stil beschriankt und nicht
zwangslaufig — als inhaltliche Vorgabe — eine Lauterung darstellen muss. Hingegen
fokussiert der Begriff ,Stationendrama‘ — von den anderen beiden Dramentypen deutlicher
abgrenzbar — auf die dramaturgische Komponente des Dramenaufbaus, die Gliederung durch
eine Stationenfolge. Hier wird — nicht nur von Krause — eine genetische Linie zum
mittelalterlichen Mysterienspiel nachgezeichnet. Auf den Vorbildcharakter von Strindbergs
Prototyp NACH DAMASKUS wird wiederholt verwiesen.’849 Als Konsequenz aus der

Stationenstruktur ergibt sich eine lockere, mitunter diskontinuierliche Abfolge, die — wieder

1840 Lammert (1970 a), a. a. O,, S. 156

1841 Lammert (1970 a), a. a. O,, S. 152

1842 Lammert (1970 a), a. a. O,, S. 154

1843 Denkler, a. a. O,, S. 68

1844 vg|. Krause, a. a. O., S. 209 ff.

Krause hebt von diesen drei Formen noch das satirische Drama als weitere Erscheinungsform des
expressionistischen Dramas ab, welches er in einem weiteren Kapitel behandelt.
1845 Krause, a. a. O,, S. 209

1846 Krause, a. a. O., S. 214

1847 Krause, a. a. O, S. 213

1848 abd.

1849 vgl. Krause, a. a. O,, S. 210



eine Uberschneidung mit den Definitionen der anderen Dramentypen — dem ,Nachvollzug
einer Serie exemplarischer Erfahrungen“85° dienlich sei.

Zusammenfassend kann also festgehalten werden, dass das ,Verkiindigungsdrama’
eindeutiger und ausschlieflicher der Richtung des messianischen Expressionismus
zuzurechnen ist, wohingegen Denklers Vorschlag eines ,Wandlungsdramas‘ fiir sich
beansprucht, allumfassend auf expressionistische Dramen jeglicher Schattierung zuzutreffen.
Die Verwendung des Begriffs ,Stationendrama‘ rekurriert stark auf die Vorlauferdramen des
Expressionsmus und zeigt auf, dass der Expressionismus bithnensprachlich auch in der
Tradition der mittelalterlichen Simultanbiihne steht. Die Anwendung der Stationentechnik
ist jedoch nicht in jedem expressionistischen Drama vorzufinden und damit ebenfalls kein
Universalkriterium, da doch immer wieder auch eine traditionelle Aktgliederung vorliegt.
Wiéhrend manche Autoren in der nachfolgenden Forschungsliteratur alle drei genannten
Uberbegriffe koexistierend verwenden und sich nicht festlegen, favorisieren andere klar
einen davon. Silvio Vietta beispielsweise erachtet den Begriff ,Verkiindigungsdrama‘ als
sreffend“851 und pladiert dafiir, ihn beizubehalten. Obwohl Heidemarie Oehm auch
Denklers, Neudeckers und Volz’ Forschung und die zugehorigen Begriffskreationen
,Wandlungsdrama‘, ;Wegdrama‘ und — das eigentlich auf Strindberg selbst zuriickgehende —
,Wanderungsdrama‘ referiert, entscheidet sie sich doch - auf Limmerts
,Verkiindigungsdrama‘ geht sie nicht ein —, den Begriff ,Stationendrama‘ zu iibernehmen und
untersucht einen Textkorpus an Dramen, fiir deren Zugehorigkeit zu diesem Dramentypus
»in der literaturwissenschaftlichen Forschung ein weitgehender Konsens besteht“852, Oehm
stellt auBerdem den Anspruch, selbst ,ein weiteres Erklarungsmodell“ beizusteuern, indem
sie den auf der nachidealistischen Subjektphilosophie fuBenden radikalen Subjektivismus
expressionistischer Dramatik als ,formkonstituierende[s] Prinzip des die tradierten

Gattungsstrukturen aufbrechenden Stationendramas® ausweist.'853

Die Fiigung ,Neuer Mensch‘ beinhaltet zwei bedeutungsschwangere Worte. Einerseits wird
mit dem Neuen der Anspruch auf etwas Innovativ-Revolutionires erhoben.’854 Der utopische
Grundzug weist in eine imaginierte gesellschaftliche Zukunft und antwortet mit einer
diesseitig-sdkularisierten ,Visionsfigur“ss auf eine ,kollektive Sehnsucht nach geistiger
Erneuerung 856, Dass es sich um einen ,vagen utopischen Gehalt“1857 handelt, der ,nicht

verwirklicht, sondern als Vision auf die Zukunft projiziert“858 wird, fithrt dazu, dass die

1850 Krause, a. a. O, S. 21|

1851 Vietta, a. a. O,, S. 195

1852 Oehm, a. a. O,, S. 128

1853 abd.

1854 vgl. Anz, a. a. O,, S. 45

1855 Riihle (1973), a. a. O,, S. 52
1856 Vietta, a. a. O., S. 198

1857 Ajouri, a. a. O, S. 203

1858 Anz, a. a. O., S. 49
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Utopie vom ,Neuen Menschen‘ von Kritikerinnen und Kritikern sowie in der Retrospektive
der Nachwelt als ,Phantasmagorie“859 abgetan werden kann. Zudem wird durch das Label
,neu’ — der ,expressionistischen Tendenz zu polaren Typisierungen entsprechend“186¢ — das
kontrare Merkmal ,alt’ mitberiihrt. Mit dem Alten wird in der expressionistischen Generation
primir das Biirgerliche verbunden. Damit ist ,kein sozialanalytischer Begriff* gemeint,
sondern ,eine Mentalitit und ein Habitus jenseits der juristisch oder 6konomisch
begriindeten Unterscheidung von Stinden, Schichten oder Klassen®.186! Das positiv besetzte
Gegenstiick zum Biirger ist — als weitere ,Schliisselfigur862 der expressionistischen Moderne
— der Kiinstler. Kunst ist ,Antizipation und Agens der versohnten Gesellschaft“1863, Gemaf
dieser Leitlinie finden sich in den Dramen das Revolutionir-Neue vertretende, junge
Kiinstler als Protagonisten wieder, etwa in Ernst Tollers DIE WANDLUNG, in Georg Kaisers
HOLLE WEG ERDE oder in Paul Kornfelds DIE VERFUHRUNG.864 Die Antibiirgerlichkeit driickt
sich in einer ,negativen Darstellung der biirgerlichen’ Welt*, im Uben von
»Gesellschaftskritik“ aus.’®05 Den Hintergrund fiir expressionistische Erneuerungsanspriiche
bildet eine ins Apokalyptische gesteigerte Darstellung der ,alten’ Welt der Gegenwart, die es
hinter sich zu lassen gilt.’8¢¢ Hinter dieser diesseitigen Form der Apokalyptik verbergen sich
die Erfahrungen der Ichdissoziation, die nur im ,umgreifenden Problemkomplex“1867 der
Moderne zu verstehen sind. Vor dem Hintergrund des starken Impakts der ,dissoziierenden
Faktoren der Moderne“ macht sich die Lehre vom ,Neuen Menschen’ nur als ,blasse
Antithese“ aus.8%8 Dies lasst die ,explizite Propagierung® der Menschheitserneuerung im
messianischen Expressionismus als ,Regressionsform“ gegeniiber zivilisationskritischen
Tendenzen erscheinen.’®9 Dass ,Regression und Aktualitit, Archaik und Moderne eine
schwer auflosbare Synthese eingehen“187°, apostrophiert Heidemarie Oehm.

Mit dem ,Zentralbegriff ,Mensch“187t wird andererseits ,ein von der Kruste moderner
Zivilisation, biirgerlicher Ordnung und von Psychologismus verdecktes metaphysisches
Wesen“1872 bezeichnet. Der in der Nachfolge der Phianomenologie Edmund Husserls
abgelehnte Psychologismus artikuliert sich beispielsweise auch in Paul Kornfelds

Programmschrift DER BESEELTE UND DER PSYCHOLOGISCHE MENSCH.!873 Aufgegipfelt wird

1859 Riihle (1973), a. a. O,, S. 52
1860 Anz, a.a. O, S. 49

186! Anz, a.a. O, S. 77

1862 Anz, a. a. O., S. 76

1863 Vijetta, a. a. O., S. 200

1864 vgl. Held, a. a. O,, S. 164 f. und Anz, a. a. O,, S. 79
1865 Anz, a. a. O., S. 76

1866 vgl. Anz, a. a. O., S. 46

1867 Vietta, a. a. O, S. 21

1868 Vietta, a. a. O., S. 24

1869 Vietta, a. a. O, S. 22

1870 Oehm, a. a. O, S. 284

1871 Ajouri, a. a. O., S. 49

1872 Vijetta, a. a. O, S. 85

1873 vgl. Anz, a.a. O,, S. 7



dieses expressionistische Menschenbild mit Auferstehungs- und Erlésungsmetaphern, die
der utopischen Zeitenwende gebiihren. Der ,Neue Mensch‘ wird insbesondere in den Dramen
der Avantgardebewegung in die Niahe des sich selbst opferenden christlichen Messias
gerlickt.’874 Durch die solcherart erfolgende ,Sakralisierung und Steigerung des
Menschen“875 wird nach Giinther Riihle ein ,Ethisierungsvorgang“87¢ betrieben, der es
ermoglicht, ,von einem ,hoheren‘ Begriff des Menschen her“1877 die alte, biirgerliche Welt
abzuurteilen. Zugleich stellt die ,Sakralisierung des Subjekts“ einen Versuch dar, ,den
Metaphysikverlust der Moderne zu kompensieren“.’®78 Thomas Anz macht darauf
aufmerksam, dass die ,abstrakte Rede vom ,Menschen‘ auch eine ,integrative Funktion“ hat
und eng an die ,Gemeinschaft’ — als kookkurenten Schliisselbegriff — gekoppelt ist.1879 Diese
Briicke beschreibt Horst Denkler anhand des wandelnden Liuterungsprozesses, den der
,Neue Mensch‘ durchlauft, folgendermaBen: ,[D]er Alltagsmensch erkennt den Menschen in
sich, erlebt sich subjektiv als Mensch, entwirft eine menschliche Welt aus sich und wandelt

“1880  Mit der Gemeinschaftsidee wird eine ,Ambivalenz®

mit seiner Wandlung die Welt
aufrechterhalten, in der den ,Erfahrungen der Isolation“ in der dissoziierten Moderne die

~Moglichkeiten zur sozialen Integration® gegeniiberstehen.88:

Der Schnellkurs EXPRESSIONISMUS von Heinz-Georg Held enthilt ein eigenes Kapitel zum
Thema ,Der neue Mensch“1882) in dem sich der Verfasser neben dem Niederschlag, den die
Erneuerungsutopie in der expressionistischen Literatur findet, auch jenem auf dem Gebiet
der Bildenden Kunst widmet. In der Malerei unterscheidet er — entlang der prominentesten
Kiinstlergruppen des deutschen Expressionismus — zwei unterschiedliche Auspragungen von
der Vision des ,Neuen Menschen’. Im Fall des Blauen Reiter ist ,der transzendierende
Mensch [...], der durch Riickbesinnung auf die eigene Natur diese iiberschreitet und ihre
Materialitdit in der Abstraktion iiberwindet®, charakteristisch, fiir die kiinstlerische

Vereinigung Die Briicke hingegen ,der sinnlich emanzipierte Mensch, dessen befreiter

1874 vgl. Anz, a. a. O,, S. 48

In seinen Studien geht Wolfgang Rothe liber die haufig vorzufindende bloBe Feststellung, dass in
expressionistischen Werken auf christliche Motive zuriickgegriffen wird, hinaus und unterzieht die Zeugnisse
einer detaillierteren Analyse von theologischen, christlichen und religiosen Implikationen. (vgl. Rothe, a. a. O,,
S. 37) Dabei kommt er unter anderem zu dem Ergebnis, dass die Expressionisten mit ,,groBter Unbefangenheit
[...] Symbole des Christentums egalitar in eine Reihe mit nichtchristlichen” (Rothe, a. a. O., S. 42) stellen, dass
der ,,Geistbegriff des Expressionismus® kein aus dem lIdealismus fortwirkender, sondern einer ,spezifisch
gnostischer Schattierung” ist (Rothe, a. a. O, S. 44) und dass mit der ,Ablehnung der biirgerlichen
Gesellschaft” auch die Ablehnung ,,der etablierten Kirchen“ einhergeht (Rothe, a. a. O., S. 57).

1875 Vietta, a. a. O, S. 198

1876 Rijhle (1973), a. a. O,, S. 51

1877 Riihle (1973),a.2. O, S. I3

1878 Vietta, a. a. O., S. 23

1879 Anz, a. a. O,, S. 67

1880 Denkler, a. a. O, S. 61

1881 Anz, a.a. O, S. 70

1882 Held, a. a. O., S. 158 ff.
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Korper in der Aktmalerei [...] hervortritt“.1883 Symptomatischer Ausdruck der utopischen
Vorstellung seien auch die ,spezifisch religiosen Themen®“, etwa bei Emil Nolde, Erich
Heckel, Max Pechstein und Karl Schmidt-Rottluff, oder die ,Wiederbelebung der archaischen
Personifikation des Todes und der figuralen Konzeption des Totentanzes“ bei Alfred Kubin,
George Grosz und Otto Dix.1884 Analog zur Malerei identifiziert Held auch in der Sparte
Plastik und Skulptur zwei Auspragungen. Wieder ist es ,die entmaterialisierte, vergeistigte
Gestalt® einerseits und ,die sinnlich konkrete materielle Prasenz® andererseits, die beide
bildlicher Ausdruck der Utopie ,Neuer Mensch‘ sind.’885 In den Arbeiten von Ernst Ludwig
Kirchner, Erich Heckel, Max Pechstein, Wilhelm Lehmbruck, Kithe Kollwitz und Ernst
Barlach zeigen sich unterschiedliche Akzentuierungen des expressionistischen
Menschenbildes, die von der Betonung der ,,Gebrechlichkeit des Menschen®, iiber durch
sverzerrungen und Deformationen“ evozierte Eindriicke ,ungeloste[r] innere[r] Konflikte“
bis hin zu ,iiberschdumende[n] Affekte[n]“ reichen.!886 Insbesondere die expressionistische
Skulptur orientiert sich an der so genannten ,Primitiven Kunst‘.1887 Der von Oehm erwihnte
Spagat zwischen Archaik und Moderne wird gerade dadurch verdeutlicht, dass der
Vorbildcharakter des ,Urspriinglichen’ ,als Zivilisationskritik zu verstehen“1888 ist.
Dariiberhinaus konstatiert Held auch in der Herausbildung eines in der Skulptur gezeigten
der Individualitit entbundenen Typus einen ,Gestaltwandel des Menschen“889. Dem

entspricht, dass sich beispielsweise die Maske als Leitmotiv etabliert.189°

4.3 Die ,Erneuerung des Menschen‘ bei Georg Kaiser

Als Paradebeispiel fiir ein Drama des messianischen Expressionismus gilt Georg Kaisers
Biihnenspiel DIE BURGER VON CALAIS allein schon, weil die utopische Formel vom ,Neuen
Menschen‘ im Stiicktext explizit enthalten ist. Gegen Ende des dritten Akts kiindet, gleich
seinfem] Becher — der iiberflieft“1891, der visioniar begabte alte Vater Eustache de Saint-
Pierres — dabei die sterbliche Hiille seines Sohnes préasentierend — von Geburt, Neubeginn

und Auferstehung.

»Die hohe Helle ist angebrochen — das Dunkel ist verstreut. Von allen Tiefen schlieBt das
siebenmal silberne Leuchten — der ungeheure Tag der Tage ist drauBen! [...] Ich komme aus
dieser Nacht — und gehe in keine Nacht mehr. Meine Augen sind offen — ich schlieBe sie
nicht mehr. Meine blinden Augen sind gut, um es nicht mehr zu verlieren: — ich habe den
neuen Menschen gesehen — in dieser Nacht ist er geboren!“1892

1883 Held, a. a. O,, S. 171

1884 Held, a. a. O., S. 160

1885 Held, a. a. O., S. 176

1886 Held, a. a. O, S. 175

1887 vgl. Held, a. a. O., S. 167

1888 Held, a. a. O., S. 169

1889 Held, a. a. O., S. 176

189 vgl. Held, a. a. O., S. 178

1891 Kaiser, Georg: Die Blirger von Calais. — In: Werke. Bd. |. Hrsg. W. Huder. Frankfurt am Main; Berlin; Wien:
Propylaen, 1971.S. 575

1892 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 577



Dieser Bericht klingt wie der Hymnus angelicus des Lukasevangeliums. Zugleich fungiert die
Dramenfigur des Vaters als eine Art Spiritist, der im Auftrag des Verstorbenen vermittelt:
slch bin die Schelle, von einem Kloppel geschlagen. Ich bin der Baum, ein anderer das
Sausen.“1893 Der Greis zitiert die Worte seines sterbenden Sohnes: ,,Sie miissen sich eilen —

wenn sie mir folgen wollen — ich bin vorausgegangen!“1894

Dass die Protagonisten in Georg Kaisers Drama Biirger sind, mag ob der proklamierten
Antibiirgerlichkeit der expressionistischen Bewegung verwundern. Dazu ist anzumerken,
dass es die Biirger im Wilhelminischen Kaiserreich sind, die als Kontrahenten des ,Neuen
Menschen® auserkoren werden, nicht jene mittelalterlichen Biirger, die Kaiser der
historischen Vorlage entnimmt und aufgrund der Verankerung in der Vergangenheit als
Titelhelden zu Erneuerten erkliren kann. DIE BURGER VON CALAIS sind aber nicht nur wegen
der biirgerlichen Helden eine Ausnahmeerscheinung, sondern auch, weil der oft mit der
Antibiirgerlichkeit  einhergehende, fiir den  Expressionismus charakteristische
Generationenkonflikt darin nicht ausgetragen wird.'895 Das bemerkt auch Limmert und halt
fest, dass sich Georg Kaiser durch die Darstellung ,alle[r] Stadien vom Jiingling bis zum
Greis“ in diesem Biihnenspiel ,deutlich von der Gruppe jener Dramatiker, die gerade in
diesen Jahren mit der Verherrlichung des jungen Menschen das bereits von der nordischen
Dramatik vielgenutzte Motiv des Generationenhasses zum Generalthema erhoben hatten“1896,
abhebt. Trotz dieser Abweichungen vollzieht sich in Kaisers Theatertext die sehr typische
Transformationsbewegung von ,der Individualitit zum ,Wir*, die den ,Weg zum neuen
Menschen® begleitet und in der ,,ichlose[n] Gemeinschaft der Aufbrechenden” ihre Erfiillung

findet.1897

Je nach vertretener Dramentypologie bzw. favorisiertem Modell sind die Interpretationen
Lammerts, Viettas, Denklers und Martens’ anders akzentuiert und zeitigen graduell

unterschiedliche Analyseergebnisse.

Als Anhinger des Terminus ,Verkiindigungsdrama‘ kénnen, wie erwidhnt, Limmert und
Vietta gelten.
Etliche der von Eberhard Lammert aufgestellten Kriterien fiir sein Dramenmodell treffen

auch auf DIE BURGER VON CALAIS zu. Das iiberrascht insofern nicht, als Limmert unter

1893 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 575

1894 ebd.

1895 Auf die haufig anzutreffende Verquickung der beiden Konflikte macht Thomas Anz aufmerksam: ,,Der
Konflikt zwischen Biirger und Kiinstler iiberlagert sich mit Generationenkonflikten und erreicht dadurch eine
Zuspitzung.” (Anz, a. a. O, S. 80)

1896 Lammert, Eberhard: Die Biirger von Calais. — In: Das deutsche Drama vom Expressionismus bis zur
Gegenwart. Interpretationen. Hrsg. M. Brauneck. Bamberg: Buchner, 1970 b. S. 37

1897 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 39
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anderem das Kaiser’sche Biihnenspiel heranzieht, um daraus Charakteristika fiir den Typus
,Verkiindigungsdrama“ abzuleiten. Die ,nahezu hierarchische Ordnung seiner Figuren“ macht
DIE BURGER VON CALAIS zu einer der ,geschlossensten Ausprigungen expressionistischer
Ideendramatik“.1898 So ist der blinde, greise Vater Eustache de Saint-Pierres ein Exempel
einer visionaren Sehergestalt, die sich am oberen Ende der Figurenhierarchie befindet.'899 In
dem konventionell in Akte gegliederten Theatertext erfolgt nicht die in Laimmerts Vortrag
iiber das Verkiindigungsdrama skizzierte Simultandarstellung, sehr wohl aber kann von den
BURGERN VON CALAIS eine Verbindungslinie zur Stationentechnik Strindberg’scher
Provenienz gezogen werden. Der Lauterungsprozess der sechs Opferwilligen um Eustache de
Saint-Pierre ist als ,Stationenweg der Leiden“ gestaltet, in jedem Akt wird ,nach der
Anweisung des siebten“ ein anderes Auswahlverfahren etabliert.9°© Den Vorwurf der
~Hyperbolik“19°1 bringt Limmert auch dem bereits 1912/13 entstandenen Stiick entgegen. Es
seien darin auch beide fiir das Verkiindigungsdrama typischen Aspekte verkniipft — das
Selbstopfer in Form des als Geheimnis bewahrten Opfertods von Eustache de Saint-Pierre
und auch die Ubertragung auf die Gefolgschaft, welche zwar einen Liuterungsprozess
durchlauft, sich aber letztlich nicht selbst opfern muss, und an die Jiingerschar des Neuen
Testaments erinnert. Im Schlussbild des dritten Akts vereinen sich ,Kindesgeburt, Opfertod
und Auferstehungspantomime [...] zu einer Mysteriensymbiose, die sich jeder spezifischen
Auslegbarkeit entzieht“1992, Unverkennbar der sich als ideologiekritisch verstehenden
Tradition der ,Expressionismusdebatte’ nachfolgend, beanstandet Limmert, dass in
Verkiindigungsdramen wie den BURGERN VON CALAIS ,an die Stelle eines sachgebotenen
Opfers die Intensivierung der Opferbereitschaft“1993 tritt. Expressionistische ,Dramatiker [...]
erheben auf ihrer Biihne die opferwillige Menschheit zur Selbstvollenderin des
Schopfungsplanes 1904,

In seiner Dramenanalyse der BURGER VON CALAIS konstatiert Lammert, dass mit diesem
Theatertext ,erstmalig auf Kaisers Biihne eine ausdriickliche Personifikation des neuen
Menschen“1995 erscheint. Neben Eustache de Saint-Pierre, dem ,durch das Geheimnis
ausgezeichneten Einzelnen® wund ,todverklirten [...] Menschen“, sieht er das
Personifikationsspektrum noch auf weitere Figuren erweitert.19°¢ Auch der Vater Eustache de
Saint-Pierres als ,Mund, der nurmehr Vision kiindet“, die sechs opferwilligen Biirger als
sichlose Gemeinschaft und der Sohn des Konigs von England als ,,neugeborener Mensch®,

der allerdings — wie sein Vater — ein backstage character bleibt, stehen der utopischen

1898 Lammert (1970 b), a. a. O,, S. 42

1899 vg|. Limmert (1970 a), a. a. O,, S. 143
1900 L ammert (1970 a), a. a. O,, S. 146

1901 Lammert (1970 a), a. a. O,, S. 149

1902 gbd.

1903 gbd.

1904 Limmert (1970 a), a. a. O,, S. 150

1905 Lammert (1970 b), a. a. O,, S. 36

1906 Lammert (1970 b), a. a. O,, S. 42



Grundidee vom ,Neuen Menschentum‘ nahe.'9°7 Voraussetzung dafiir, dass alle diese Figuren
die Funktion ,auswechselbare[r] Transparente des neuen Menschen“9°8 einnehmen kénnen,
ist das ,MaB an Sprachangleichung“9°9 in Georg Kaisers Werk. Systematisch untersucht
Liammert einige Figuren(gruppen) in Hinblick auf ihre Beziehung zum
Erneuerungsgedanken. In ,dem Maf ihrer Erfiilltheit vom Geist des neuen Menschen“1910
sieht er eine Gliederungsgrundlage des Biihnentexts. Antithetisch zu Eustache de Saint-
Pierre und seinem Vater verhilt sich in dieser Hinsicht die Figur Duguesclins, die eine vollig
andere Art von Heldentum vertritt.2911 Weil es ,willfahriges Werkzeug” bleibt, kann auch das
Biirgervolk, die ,Menge”, ,nie zu den Neuen zihlen“.1912 Die sechs um Eustache de Saint-
Pierre gescharten Biirger durchlaufen hingegen einen Liuterungsprozess, um sich in
Richtung des ,Neuen Menschentums‘ zu entwickeln. Sie sind die ,einzigen Personen, an
denen sich in diesem Stiick Wandlung vollzieht“1913, Wie in der monologhaften Figurenrede
des erleuchteten blinden Vaters angedeutet wird, verschmelzen die Sechs ,,zur Einheit [...] im
Augenblick ihres Aufbruchs“914. Ob diese Opfergemeinschaft aber fortdauern kann, bleibt
offen, da ihr der Opfergang durch den Gnadenerweis des englischen Konigs erlassen wird.1915
Dass das ,,Geheimnis des neuen Menschen® in der ,Selbstvernichtung zur Erhaltung jener
Opfergemeinschaft“ besteht, gibt Eustache de Saint-Pierre — ,trotz aller Verkiindigung und
Lehre“ — bis zuletzt nicht preis.’9¢ Erst, als er auf der Bahre herbeigebracht wird, wird es
offenkundig. Sein Sterben erweist sich als ,notwendige[r] Ubergang zur Stiftung des neuen
Menschen®, sein Tod als ,hochst bewuBte SelbstentduBerung®.19?7 Lammert macht darauf
aufmerksam, dass die Exklamation des durch sein Selbstopfer geborenen neuen Menschen
einen Widerhall findet, als der englische Offizier von der Geburt des Konigssohns wihrend

derselben Nachtstunden berichtet.19:8

»DER VATER EUSTACHE DE SAINT-PIERRES. [...] Meine blinden Augen sind gut, um es nicht
mehr zu verlieren: — ich habe den neuen Menschen gesehen — in dieser Nacht ist er
geboren!“1919

1907 ebd.

1908 ebd.

1909 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 37

1910 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 42

1911 vgl. Limmert (1970 b), a. a. O,, S. 37
1912 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 39

1913 ebd
1914 ebd
Lammert verweist auf diese — an die Wartenden in Strick und BiiBerkleidern gerichteten — Textzeilen: ,,Ist eure
Zahl nicht rund und vollkommen eine Kugel, die ein Anfang ist und ein Ende ohne Unterscheidung? [..] — — Er

[Eustache de Saint-Pierre] schmolz sie zur runden Glitte — jetzt seid ihr eins und eng ohne Mal und Marke!*
(Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 576)

1915 vgl. Limmert (1970 b), a. a. O., S. 40

1916 ebd.

1917 ebd.

1918 vgl. Lammert (1970 b), a. a. O,, S. 41

1919 Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 577
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»DER ENGLISCHE OFFIZIER. [...] Der Konig von England schickt an diesem Morgen diese
Botschaft in die Stadt Calais: — in dieser Nacht ist dem Ko6nig von England im Lager vor
Calais ein Sohn geboren.“1920

Beide Geburtsereignisse sind abseits des szenisch Priasentierten, im Off der Biihne, geschehen
und bediirfen eines Boten, um zur Kenntnis zu gelangen. Deshalb kann der Vater de Saint-
Pierres als einziger Zeuge der Opferung ,,unmittelbarste[r] Kiinder vom neuen Menschen“192
sein. Das verhilft ihm, Lammert zufolge, in die Position des an der Spitze der Hierarchie der
Dramenfiguren stehenden Visionirs. In seinem langen monologisierten Sprechen, das von
seinem Auftritt bis zu seinem Abgang nahezu ununterbrochen bleibt, kommt es zur
»Einschmelzung aller Signaturen des neuen Menschen“ in ,Denksymbole[n]“ wie ,Licht,
Helle — Tat, Werk — Woge, Flamme, Kugel“.1922 Bemerkenswert ist die , Koinzidenz aller [...]
Erscheinungen des neuen Menschen am SchluB des letzten Aktes“1923: Der tote Eustache de
Saint-Pierre als leblose Personifikation des ,Neuen Menschen® wird auf die Biihne getragen,
seine Opfertat seherisch von seinem Vater gekiindet. Die iibrigen sechs Biirger haben sich
durch seine Absenz zur unscheidbaren Opfergemeinschaft vereinigen konnen, welche von
ihrem letzten Gang durch die Nachricht von der Geburt eines weiteren ,Neuen Menschen’
entbunden wird. Eine von Limmerts Schlussfolgerungen ist, dass der in den BURGERN VON
CALAIS ausgerufene ,Neue Mensch' in seiner undurchsichtigen Vielgestaltigkeit — Anleihe bei
Helmuth Plessner nehmend — ,ein homo absconditus” ist, ,iiber den nur widerspruchsvolle
Aussagen moglich bleiben®,1924

Die Analyse von Eberhard Lammert enthidlt neben den soeben zusammengefassten
Ausfiihrungen zum ,Neuen Menschen‘ auch einige Uberlegungen zum ,Aufbruch’ in Georg
Kaisers Biihnenspiel. Lammert stellt die These auf, dass abgesehen vom konkreten
Thematisieren des Aufbruchs im Stiicktext, also iiber die bloBe , Leitmotivik“ hinausgehend,
auch der ,dramatische ProzeB“ als solcher ,immerfort nur Aufbruch von Anfang an ist“.1925
Durch einen dramaturgischen Aufbau, der die Losung eines eigentlich bereits im ersten Akt
losbaren Entscheidungsproblems jeweils am Ende des ersten und zweiten Akts auf den
nachsten Akt vertagt, kann kaum ernstzunehmende Finalspannung entstehen.1926 In diesem
Zusammenhang stellt Limmert ein Nachwirken der Strindberg’schen Stationentechnik
fest.1927 Zum tatsidchlichen Aufbruch der sechs Verbliebenen bemerkt Lammert, dass Kaiser
Rodins Denkmal LES BOURGEOIS DE CALAIS neu entwerfe, indem er ,jene Sechs im Laufe der

Handlung aus lebendigen einzelnen zu einem Monument des Aufbruchs erstarren“1928 lisst.

1920 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 578

1921 Lammert (1970 b), a. a. O,, S. 41

1922 gbd.

1923 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 42

1924 Laimmert (1970 b), a. a. O, S. 43

1925 Laimmert (1970 b), a. a. O,, S. 35

1926 vg|. ebd.

1927 vgl|. Lammert (1970 b), a. a. O., S. 36
1928 Lammert (1970 b), a. a. O,, S. 39



Anders als bei dem gestaltenden Rodin, vollzieht sich nach Lammert in Kaisers Biihnenspiel
der Wandel jeder Figur der Opfergemeinschaft zur ,Gestalt ohne Kontur“929. Es gibt eine
,Riickkehr aus der Gestalt zur Vision“1930°,

Lammert resiimiert, Georg Kaiser habe ,die uniibersehbaren Antinomien expressionistischer
Einzelziele [...] kurzgeschlossen: Gemeinschaft und Ich, Tod und Geburt, visiondren Ruf und
stumme Tat“ und sei dabei ,,bedenkenlos synkretistisch verfahren®.1931 Gegen diese Methode
bringt Limmert vor, dass ,,das Widerspiel von eklektischer Geisteshaltung und unbedingtem
Neuerungsstreben einer umfassenden Ideologisierung den Boden bereitet“1932, Er macht dem
Biihnenautor Kaiser zum Vorwurf, ,Thesen aus einem Sammelbecken halbgeklarter
philosophischer ~ Stromungen“933 zu vermengen. Dass die ,Intensivierung der
Opferbereitschaft“1934 und bereits im ersten Akt statt der ,Liebe zu den Nichsten [...] Dienst
am selbstgeschaffenen Werk“935 propagiert werden, stuft Lammert als suspekt ein. Er
mahnt: ,Opfergesinnung, die sich durch Ansporn zur Unbedingtheit {iber ihren Gegenstand
erhebt, ist Hybris so gut wie der Machtrausch der Tyrannen.“193¢ Tatsichlich sieht Eberhard
Lammert in den BURGERN VON CALAIS ein Wegbereiterdrama fiir faschistische Ideologien und
wagt am Ende seiner Dramenanalyse einen Schwenk nicht nur zu den Aktivismus-
Exponenten Kurt Hiller und Ludwig Rubiner, sondern auch zu Arthur Moeller van den
Bruck.1937 Er distanziert den Inhalt des expressionistischen Biihnenspiels klar von der ihm
zugrundeliegenden Chronik des Froissart, die tatsdchlich ein ,liberzeitliches Lehrstiick” sei,
wohingegen Kaisers BURGER VON CALAIS ,,als Zeitstiick ein ernstzunehmendes Dokument der
Wirklichkeiten des 20. Jahrhunderts® wiren.1938

Silvio Vietta, der den Begriff des ,Verkiindigungsdramas‘ zur Klassifikation der Dramen des
messianischen Expressionismus von Lammert iibernimmt, bezeichnet DIE BURGER VON
Carais als [elines der hervorragendsten Beispiele dieses expressionistischen
Verkiindigungsdramas“939. Er konzentriert sich in seiner Untersuchung ,auf die Zentralidee
des Stiicks”, ,die Idee der Erneuerung des Menschen“.1940 Dabei identifiziert er Eustache de

Saint-Pierre als ,die prophetische Verkorperung dieses zukiinftigen religiosen Menschen“1941,

1929 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 40

1930 ebd.

1931 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 43

Das erklart Limmerts zu Beginn seiner Analyse aufgestellte Behauptung, in den BURGERN VON CALAIS seien die
expressionistischen  Leitthemen  ,gewiBermaBen  entschlackt:  ,die  Aufbruchsstimmung, [der]
Opferenthusiasmus, die Erlosungssehnsucht, die Idee der Menschenverbriiderung, die Manifestationen eines
kdmpferischen Pazifismus, die Vision von der Erneuerung des Menschen®. (Limmert (1970 b), a. a. O,, S. 32)

1932 | ammert (1970 b), a. a. O, S. 44
1933 | ammert (1970 b), a. a. O, S. 43
1934 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 44
1935 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 43
1936 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 45
1937 vgl. Limmert (1970 b), a. a. O., S. 44 f.
1938 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 45

1939 Vietta, a. a. O,, S. 195
1940 ebd
1941 Vietta, a. 2. O,, S. 196
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Die Verwandtschaft zum christlichen Erloser sei schon in der Abendmahlsequenz des zweiten
Aktes grundgelegt, die eine ,,Kontrafaktur zum Abendmahl Christi“1942 darstelle. Der nur im
dritten Akt auftretende Vater spreche ,in Haltung und Tonfall des religiosen Propheten1943,
Solche ,,Ausloschung der Individualsubjektivitdat in der Sprache der dramatischen Figuren
und ,religiose Erhohung des Ich“ sieht Vietta als problematisch an.1944 Die
»Erneuerungsvorstellung® in diesem dem messianischen Expressionismus zuzurechnenden
Biihnenspiel ziele ,nicht auf das autonome, selbstverantwortliche Subjekt [...], sondern auf
eine ebenfalls impersonale, ersatzmetaphysische Propheten- und Heilsbringergestalt“1945 ab.
Wie Eberhard Lammert betont auch Vietta das ,,Gefiahrliche solcher Ersatzmetaphysik“1946, er
differenziert aber deutlicher als dieser, dass der Faschismus das Ideengut konservativ-

nationalistischer Autoren beerbt und nicht Werke der Expressionisten.1947

Als ,Wandlungsdrama‘ interpretiert Horst Denkler DIE BURGER VON CALAIS. Wie bereits
erwahnt, nimmt er eine Unterteilung in Dramengruppen vor. Als ,,vollkommenste Erfiillung”
des expressionistischen Wandlungsdramas definiert er jene Gruppe von Dramen, die sich
sauf den vereinzelten Protagonisten Kkonzentriert.948 FEr nennt sie einpolige[s]
Wandlungsdrama“949 und zdhlt dazu etwa Ernst Barlachs DER ARME VETTER, Walter
Hasenclevers DER SOHN, Hans Johsts DER JUNGE MENSCH und Georg Kaisers VON MORGENS
BIS MITTERNACHTS.!95° DIE BURGER VON CALAIS ordnet er nicht dieser am stirksten der
expressionistischen Programmatik entsprechenden Form zu, sondern stuft das Biihnenspiel
als ,opernnahe[s] Wandlungsdrama“95! ein. Opernnahe Wandlungsdramen zeichnen sich
Denkler zufolge durch eine ,deutlich herausgekehrte oratorische Struktur des Textes“ aus
und sind ,fiir ein choreographischen Ordnungen folgendes Sprecherkollektiv
geschrieben”.1952 Es steht als letzte Vorstufe dazu dem einpoligen Wandlungsdrama nahe,
weil es ,,von einzelnen Figuren verantwortet” wird, die allerdings ,aufeinander einwirken und
sich gegenseitig der Erlosung durch die Wandlung zuzufiihren suchen“.1953 Auf diese Weise
kann sich das opernnahe Wandlungsdrama zum ,Erlésungsdrama“ weiten.1954 Den
Lauterungs- und Passionsweg vollziechen zwar die dem Protagonisten zur Seite gestellten

sechs Biirgerfiguren mit, den ,Opfertod Christi“ stirbt jedoch ,,am Ende nur der ,Erwecker’

1942 abd.

1943 abd.

1944 abd.

1945 abd.

1946 abd.

1947 vgl. Vietta, a. a. O,, S. 197
1948 Denkler, a. a. O., S. 72
1949 abd.

1950 vgl. Denkler, a. a. O., S. 173
1951 Denkler, a. a. O., S. 72
1952 abd.

1953 Denkler, a. a. O,, S. 136
1954 abd.



Eustache de Saint-Pierre fiir alle“.1955 Denkler verweist an dieser Stelle auf das im Schlussbild
des letzten Aktes zentrale Giebelfeld, das ,den niedergelegten und den auferstehenden
Christus umgeben von sechs (!) Jiingern“195¢ zeigt.

Bei dem Unterfangen, opernnahe Wandlungsdramen zu kategorisieren, iiberpriift Denkler
drei strukturgebende Kriterien: die Repréasentation der Wandlungs- und Erlosungsthematik
im Figurenspiel, die Bindungsdichte und die Intention von Wandlung und Erl6sung.1957 Auf
DIE BURGER VON CALAIS trifft Folgendes zu: Die ,Verantwortung des [...] von einer Figur
ausgelosten Geschehens ist auf mehrere Figuren iibertragen®, die Figur des Eustache de
Saint-Pierre ,folg[t] ihrer Sendung als Erloser und ist ,von vornherein als Begnadete[r],
Erwahlte[r]“ ausgewiesen, ,die Wandlung ist vorgetragen als unabdingbare Voraussetzung
der Erlosung®, wie es der vom englischen Konig geforderte BuBgang und die von Eustache de
Saint-Pierre geforderte Opferbereitschaft verlangen, und erlost werden sollen die Biirger ,,von
dem als Gipfel des gesellschaftlich-menschlichen Verfalls gesichteten Krieg“ und ,aus
geistiger, seelischer, metaphysischer Not und Schuld“.2958

Eustache de Saint-Pierre erklart seinen Mitbriidern im zweiten Akt, warum er sieben
Todeslose zur ,letzten Lauterung“959 ausgegeben hat. In seiner Rede kontrastiert er, wie
Denkler bemerkt, das Alte mit dem Neuen — ganz nach Art der biblischen, diese Polaritit

ebenfalls betonenden Diktion.1960

»Seid ihr reif — fiir eure neue Tat? — die an allem Bestand lockert, die alten Ruhm verhaucht
— was klang, dampft — was glanzt, schwarzt — was galt, verwirft! — Seid ihr die neuen
Tater?“196t

Wenige Sitze spater wird in Eustache de Saint-Pierres Replik ,der gesamte Wandlungsprozef3

durchmessen“1962,

,Ihr buhlt um diese Tat — vor ihr streift ihr eure Schuhe und Gewéander ab. Sie fordert euch
nackt und neu. Um sie Klirrt kein Streit — schwillt kein Brand — gellt kein Schrei. An eurer
Brust und wiitenden Begierde entziindet ihr sie nicht. Eine klare Flamme ohne Rauch brennt
sie — kalt in ihrer Hitze — milde in ihrem Blenden. So ragt sie hinaus — so geht ihr den Gang —
so nimmt sie euch an: — ohne Halt und ohne Hast — kiihl und hell in euch — ihr froh ohne
Rausch — ihr kiithn ohne Taumel — ihr willig ohne Mut — ihr Tater der neuen Tat!“1963

In der Rede sieht Horst Denkler die ,strukturprigende Ausdrucksform9%4 der BURGER VON
CALAIS. Als wichtiger Gegenpart zu den statuarisch deklamierenden Einzelfiguren bildet die

Masse des Biirgervolks und der groBeren Gruppe an Gewéhlten Biirgern ,,das kontinuierliche

1955 Denkler, a. a. O, S. 145

1956 ebd

1957 vgl. Denkler, a. a. O., S. 146

1958 ebd.

1959 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 561
1960 vg|. Denkler, a. a. O., S. 169

19! Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 561 f.
192 Denkler, a. a. O., S. 170

1963 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 562
1964 Denkler, a. a. O., S. 154
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Bewegungsband“19%5 des expressionistischen Biihnenspiels. Georg Kaisers ,Vorliebe [...] fiir
choreographisch stilisierte Stellungen, demonstrative Posen, dekorative Bildsymbole, die
dem Wort zwar die Tribiine schaffen helfen, das Wort jedoch nicht beeintréachtigen oder gar
ersetzen, spricht fiir den ,opernnahen Gestus“ des Stiicks.’9¢¢ Denkler macht dabei jedoch
deutlich, dass er die opernnahen Wandlungsdramen nicht als ,unvertonte Libretti
verstanden wissen will, und betont, dass ,,die opernhaften Strukturmomente [...] allein dem
Drama“ dienen.'9%” Der opernnahe Gestus ergebe sich aus der Gegeniiberstellung der passiv-
versunken auf die Erlosung Wartenden und des darauf mit oratorischer Gebirde
antwortenden Erlosers sowie ,aus der Pathetik des Erlosungsvorganges iiberhaupt“98. Fiir
diese ,Konfrontation des Einzelsprechers mit der bewegten Masse”“ richtet Georg Kaiser die
Schauplatze in seinen Bithnenanweisungen ein — mit ,, Treppen, Podesten, Tribiinen®.1969

AbschlieBend stellt Denkler fest, dass der ,Distanz erzwingende“ und ,zugleich emotional
anregende Operngestus® iiber den Impetus verfiigt, ,die erlosende Wandlung der Zuschauer
einzuleiten®, die ,opernhaften Mittel“ dienen durchaus einem ,verdeckten ,aktivistischen’

Aspekt©.1970

Gunter Martens widmet sich im Rahmen seiner Studie der ,vitalistische[n] Umdeutung der
christlichen Symbolik in den ,Biirgern von Calais“97. Die von vielen Rezensenten und
Expressionismusforschenden konstatierte Siakularisierung christlicher Vorstellungswelt in
Georg Kaisers Biihnenspiel prizisiert er als ,vitalistische Umfunktionierung“972. Nach
Ansicht von Martens ist es ,vor allem die Hochschitzung des diesseitigen Lebens, die eine
Umformung der christlichen Symbolik bewirkt“197s.

In den Fokus nimmt er vor allem ,zwei Szenen, die uniibersehbar an das christliche
Heilsgeschehen anschlieBen“1974: die Eucharistiefeier im zweiten Akt sowie den Botenbericht
des englischen Offiziers, der im dritten Akt von der Geburt des Konigssohns kiindet.

Das Abendmahl im zweiten Akt bezeichnet Martens als ,zentrale Lauterungsszene 975 des
Stiicks. Er halt fest, dass entgegen dem christlichen Ritus statt Brot oder Hostien Friichte
gereicht werden. Auch die Konnotation beim Trinken des Weins entspricht nicht der
Transsubstantiationslehre. Der Wein wird nicht als Blut Christi konsumiert, sondern zum

Selbstzweck geniisslich-sinnlicher Labung.197¢ Die die szenischen Vorginge begleitende

1965 Denkler, a. a. O., S. 155
1966 ebd.

1967 Denkler, a. a. O., S. 157
1968 ebd.

1969 Denkler, a. a. O., S. 158
1970 Denkler, a. a. O., S. 172
1971 Martens, a. a. O., S. 270
1972 Martens, a. a. O., S. 271
1973 ebd.

1974 Martens, a. a. O., S. 270
1975 Martens, a. a. O., S. 271

1976 vgl. ebd.



Figurenrede Eustache de Saint-Pierres untermauert Martens zufolge den vitalistischen

Standpunkt.

yFriichte! — Wer will aufstehen, ohne sich zu sittigen? — Das Auge labt sich daran — der
Gaumen schmeckt an sprieBender Siifle, die ein Land sott, das wir nicht sehen. Nun rollt die
reife Frucht auf unsere Hand! — Verlohnt es sich nicht unseres Eifers, mit dem wir das Meer
zur Briicke von Kiiste zu Kiiste wolbten, um dieser saftigen Friichte willen?“1977

Diese Form liturgisch verfremdeten Wandlungsgeschehens kommentiert Martens

folgendermaBen:

,Opfer ,um der saftigen Friichte willen‘: deutlicher konnte Kaiser den vitalistischen Anspruch
der Erneuerung nicht formulieren. [...] Damit hat das Abendmahl seine Funktion im Rahmen
der christlichen Religion eingebiifit, an die Stelle des jenseitigen Gottes ist das fruchttragende
Leben getreten, das in dieser Zeremonie seine Heiligung und kultartige Verherrlichung
erfahrt.“1978

Ebenso darf im dritten Akt der ,Tonfall der Evangelisten“ in der Replik des englischen
Offiziers, der die Nachricht seines Konigs vermittelt, nicht dariiber hinwegtauschen, dass die
Bedeutung der zur Begnadigung der sechs Biirger fiihrenden Kindesgeburt ,nicht durch die
Hoffnung auf einen ,Erloser’ und erst recht nicht durch die Heilsverkiindung eines
transzendenten Wesens begriindet ist, ,sondern allein durch den Vorgang der Geburt, durch
das Neuwerden von Leben®.1979

Sich von anderen Auslegungen der Kaiser’'schen Erneuerungsthematik distanzierend, die sie
als ,Verwirklichung des neuen Menschen im Tode“ oder ,Vorbereitung zu einem Jenseits,
das vor der ,Scheinwirklichkeit des Lebens‘ bewahrt®, interpretieren, bewertet Martens den
von Eustache de Saint-Pierre verheiBenen Wandlungsvorgang als ,ein Sterben, das zugleich
neue Frucht verheiBt, ein Tod, der Hervorbringung von neuem, erfiillterem Leben im

Diesseits bedeutet”.1980

,Dieses ,Stirb und werde’, dieser Untergang, der ganz im Sinne Nietzsches den Ubergang zu
einer hoheren Stufe des Lebens in sich tragt, ist die Botschaft der Erneuerung, die Kaiser
selbst als das zentrale Motiv seines dramatischen Schaffens bezeichnet.“198

Es ist die — Eberhard Lammert zufolge — ,lapidare und unermiidlich zitierte Feststellung
gegen Ende des Aufsatzes ,Vision und Figur*“1982, die Georg Kaiser zu dem Ruf verhilft, er sei
der ,Dramatiker der Erneuerung des Menschen“983, In dem 1918 erstmals in Das junge

Deutschland erschienenen Aufsatz des Dramatikers heift es:

1977 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 551

1978 Martens, a. a. O,, S. 271

1979 ebd.

1980 Martens, a. a. O., S. 272

1981 ebd.

1982 Lammert (1970 b), a. a. O, S. 36

1983 Pinthus, Kurt: Der Dramatiker der Erneuerung des Menschen. — In: Aufbau (15. 6. 1945). S. 11

Unter diesem Titel wiirdigt Kurt Pinthus den verstorbenen Theaterdichter in der Exilzeitschrift Aufbau. Er gibt
nicht nur die relevante Passage des Aufsatzes wieder, sondern projiziert die Selbstaussage auch auf die Dramen

223



224

»Vielgestaltig gestaltet der Dichter eins: die Vision, die von Anfang ist. [...] Von welcher Art
ist die Vision? Es gibt nur eine: die von der Erneuerung des Menschen.“1984

Martens verdeutlicht, dass in den theoretischen Arbeiten des expressionistischen Autors, die
insbesondere in den Jahren 1918 bis 1925 ,Affinitit zu lebensphilosophischen
Gedankengingen 1985 aufweisen, ,,mit keinem Wort das Resultat des Wandlungsgeschehens,
de[r] ,neue Mensch‘ erwahnt“986 wird. Martens erklirt dies aus dem lebensphilosophischen

Ansatzpunkt Georg Kaisers.

sDer neue Mensch muB} bei einer solchen [vitalistischen] Konzeption [der Aufbruchs- und
Erneuerungsthematik], die das Formen, die Bewegung in den Mittelpunkt stellt,
nebensachlich und damit konturlos bleiben [...]“1987

»Wie bei allen Vitalisten charakterisieren auch bei Kaiser Irrationalitdt und Unbestimmtheit
alle Anschauungsweisen, die von einer Zentralstellung des Phinomens Leben ausgehen. [...]
Die Bewegtheit ist in sich ziellos, ist stete Erneuerung, die auch im vielberufenen ,neuen
Menschen‘ kein festkonturiertes Ziel erreicht. 1988

Die ,Auflehnung gegen jede Form von Erstarrung“ kennzeichnet nicht nur die Aufsitze,
sondern der ,Aufbruch® ldsst sich ,als zentrales Geschehen in allen Erneuerungsdramen
Georg Kaisers nachweisen“.1989 Der Erneuerungsvorgang bildet nach Gunter Martens den

L~Aussagekern dieser Werkgruppe“199°, zu der die BURGER VON CALAIS zihlen.

Georg Kaisers: DIE BURGER VON CALAIS, GAS und VON MORGENS BIS MITTERNACHTS. ,,Die phantastische
Erfindungskraft Kaisers, alle dramatischen Konstellationen, alle Figuren dienen nur der Erweckungstendenz zur
menschlichen Erneuerung. Unersittlich ist seine Begier, Mythus, Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, jede
Schicht, historische, symbolische, blirgerliche Gestalten fiir dies Ziel zu nutzen [...]“ (ebd.)

1984 Kaiser, Georg: Vision und Figur. — In: Werke. Bd. 4. Hrsg. W. Huder. Frankfurt am Main; Berlin; Wien:
Propylaen, 1971.S. 548 f.

1985 Martens, a. a. O, S. 287

1986 Martens, a. a. O, S. 277

1987 ebd.

1988 Martens, a. a. O, S. 287

1989 Martens, a. a. O., S. 278 f.

1990 Martens, a. a. O, S. 281



5 Beziige als Ergebnis komparatistischer Untersuchung

5.1 Standortbestimmung: Intermedialitiatstheorie(n), Medienwechsel, Interart Studies
Der methodologische Standort der nachfolgenden komparatistischen Untersuchung von
Auguste Rodins LES BOURGEOIS DE CALAIS und Georg Kaisers DIE BURGER VON CALAIS kann
sich, wie im Folgenden gezeigt wird, nicht ausschlieBlich an Intermedialitdtstheorie(n)
orientieren, weil dafiir — wie eingestanden werden muss — die intermedialen Beziige zu
,diunn‘ und zu schwer nachweisbar sind. Dennoch ist der stark selektive, skizzenhafte Blick
auf Theoriebildung in diesem weiten Forschungsfeld einer vergleichenden Analyse zutréglich,
insofern anhand von darin kuranten Begrifflichkeiten das Verhiltnis der beiden Kunstwerke

im Sinne einer Konturierung naher bestimmt werden kann.

Die schwer zu iiberblickende Vielfalt an intermedialen Typologisierungsversuchen, die
bislang nur oberflichlich verbindliche Standards hervorgebracht hat, in der
Detailklassifizierung aber immer noch divergiert, erschwert die Einordnung des angestrebten
komparatistischen Vergleichs. Daher verstehen sich die folgenden Ausfithrungen als
Auslotung moglicher Beschreibungsmuster und erheben keinen Anspruch, der Diversitit
gegenwartiger Systematisierungsunterfangen im Bereich der Intermedialititstheorie(n)
vollauf gerecht zu werden.199' Bereits die Frage ,nach beteiligten Medien“992 in der
vergleichenden Betrachtung miindet geradewegs in die nicht kongruente Definition des
Medienbegriffs, der ,in seiner Verwendung oft nicht konturscharf von ,Text’ und ,Kiinste’
abgegrenzt wird“1993. Anders formuliert konnte man mit Werner Wolf auch riickschliefen,
dass hiufig die bewusste Forcierung ,eines weiten Mediumsbegriffs unter EinschluB der
traditionellen Kiinste“1994 anzutreffen ist. Das Spektrum des Gebrauchs der elementaren
Begriffe ,Medium‘ und ,Kunst® beleuchtet Joachim Paech bereits im Jahr 1998

problembewusst:

,In fast allen Konzepten von Intermedialitit wird durch einen flieBenden Ubergang eine
definitorische Unterscheidung zwischen Kunst und Medium verwischt, oder es wird von

1991 Was Jan Siebert 2002 in seinem Lexikonbeitrag feststellt, gilt immer noch: ,,In der noch kurzen Geschichte
der |. hat sich eine durchgingige systematische Fundierung des unterschiedlich akzentuierten Begriffs bisher
nicht durchgesetzt.“ (Siebert, Jan: Intermedialitit. — In: Metzler-Lexikon Medientheorie — Medienwissenschaft.
Ansitze — Personen — Grundbegriffe. Hrsg. H. Schanze. Stuttgart; Weimar: Metzler, 2002. S. 152) Irina O.
Rajewsky beschreibt im selben Jahr den Intermedialititsbegriff in der Einleitung ihres systematischen
Neuansatzes mit dem bei Umberto Eco entlehnten Ausdruck als ,termine ombrello(ne)*, unter dem viel
subsumiert werden konne. (Rajewsky, Irina O.: Intermedialitat. — Tiibingen; Basel: Francke, 2002. S. 6) Dass sich
im  Umfeld der Intermedialititstheorie(n) bereits neue Schliisselbegriffe wie Performativierung,
Multimedialisierung und Hybridisierung etabliert haben, ,andert jedoch nichts daran, dass nach wie vor
zahlreiche Fragen offen sind“. (Rajewsky, Irina O.: Medienbegriff — reine diskursive Strategien? Thesen zum
,relativen Konstruktcharakter* medialer Grenzziehungen. — In: Ausweitung der Kunstzone. Interart Studies.
Neue Perspektiven der Kunstwissenschaften. Hrsg. E. Fischer-Lichte, K. Hasselmann, M. Rautzenberg. Bielefeld:
transcript, 2010. S. 34)

1992 Wolf, Werner: Intermedialitit. — In: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Hrsg. A. Niinning.
Stuttgart: Metzler, 2004. S. 296

1993 Siebert, a. a. O,, S. 152

1994 Wolf, a. a. O,, S. 296
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,Verschmelzung’ von Kunst und Medien gesprochen, nicht zuletzt deshalb, weil nach wie vor
unklar ist, welchen Bereich ,Medium‘ und ,Medialitidt’ abdecken sollen. Haufig werden Kunst
und Medien parallel gebraucht oder vage in der historischen Abfolge traditioneller Kiinste
und moderner technischer Medien ausgetauscht: das eine 16st dann das andere historisch
ab.“1995

Auf das Problem der ,Historizitat“99¢ in Zusammenhang mit dem Gebrauch der Termini
,Medium‘ und ,Kunst® macht Gundolf Freyermuth in seiner Periodisierung der
Medienumbriiche aus (einer technisch-apparativen) Perspektive der digitalen Epoche

aufmerksam. Uber das vorindustrielle Zeitalter sagt er:

sDiese historische Konstellation aus erstens einer Zwangseinheit von Gehalt und
Datentrager, zweitens dem weitgehenden Fehlen alternativer Datentriger, drittens der
grundsitzlichen Unmoglichkeit, bestimmte Medienwerke wie etwa Audiovisionen {iberhaupt
zu speichern, sowie viertens der iiberwiegenden Identitdt von Produktions-, Speicher-,
Distributions- und Rezeptionsmedien erlaubte es den Zeitgenossen kaum, zwischen
Kunstwerken und Medien, also zwischen Inhalten und Formen einerseits und andererseits
den Mitteln zu unterscheiden, auf denen ihre Existenz, ihre tradierte Gestalt und ihr
zeitgenossisches Wirken basierten.“1997

Erst durch industrielle Entwicklungsschiibe werde die Unsichtbarkeit von Medialem
sukzessive aufgehoben.’998 Im Untersuchungszeitraum nimmt beispielsweise die Fotografie
als Medium, dessen Reproduzierbarkeit sich nach Rosalind Krauss — analog zu jener der
Bronzeplastiken — im 19. Jahrhundert in den Diskurs der Kopie einfiigt, eine
Schliisselfunktion ein. Sie bildet, wie in der Einleitung dieser Arbeit gezeigt, auch das
Bindeglied zwischen Auguste Rodins und Georg Kaisers Kunstwerk. Diese Position des
kontaktgebenden Mediums kommt ihr nicht von ungefihr zu. Denn zu Zwecken der
Dokumentation und Vermarktung nutzt Rodin die Fotografie, wenngleich er sie nicht als
eigenstindige Kunstform anerkennt. Beispielsweise liasst er Eugene Druet Aufnahmen seiner
Kunstwerke mit ,photographe amateur‘ unterzeichnen, signiert sie aber dariiberhinaus selbst,
als wire er der Urheber nicht nur der Plastik, sondern auch der Fotografie.’999 Tonentwiirfe
der BOURGEOIS DE CALAIS ldsst er ablichten, ,kritzelt und retuschiert und versieht die Abziige

mit Anmerkungen, um den Aufbau einiger Figuren zur korrigieren“20°°. Leider lasst sich

1995 Paech, Joachim: Intermedialitat. Mediales Differenzial und transformative Figurationen. — In: Intermedialitat.
Theorie und Praxis eines interdisziplinaren Forschungsgebiets. Hrsg. J. Helbig. Berlin: Schmidt, 1998. S. 17

199 Rajewsky (2002), a. a. O., S. 8

Unter Historizitat, die von Rajewsky als eines der Grundprobleme in der Analyse intermedialer Bezlge
identifiziert wird, sind die Aspekte historischer Medienerfahrung von Produzierenden wie Rezipierenden,
historischer Variabilitit der ,Medien‘ und ,Kiinste‘ selbst sowie ebenso historisch bedingter Bezlige zu anderen
,Medien‘ und ,Kiinsten‘ zu verstehen. (vgl. Rajewsky (2002), a. a. O., S. 32 ff.)

1997 Freyermuth, Gundolf S.: Thesen zu einer Theorie der Transmedialitit. — In: Intermedialitit/Transmedialitat.
Hrsg. G. S. Freyermuth. Koln; Weimar; Wien: Bohlau, 2007. S. 105

1998 vgl. ebd.

1999 vgl. Beausse, Pascal: Rodin Hofer. 6 Biirger x 12. Ein photographisches Denkmal. — In: Zwolf — Twelve. Hrsg.
C. Hofer. Miinchen: Schirmer/Mosel, 2001. S. 5

Im Lauf der Zeit relativiert Rodin seine Einstellung und gesteht der Fotografie gewisses kiinstlerisches Potential
zu. (vgl. ebd.)

2000 Haudiquet, Annette: Gruppenbild. — In: Zwolf — Twelve. Hrsg. C. Hofer. Miinchen: Schirmer/Mosel, 2001.
S.70



nicht eruieren, welche Ansicht der BOURGEOIS DE CALAIS Georg Kaiser in einer nicht
namentlich iiberlieferten Zeitschrift erblickt, die ihn zur weiteren Beschiftigung mit der

Figurengruppe und dem historischen Stoff der Stadtbelagerung anregt.

Werner Wolf schldgt vor, hinsichtlich der Genese der Intermedialitat zwischen primérer, von
Anfang an intendierter Intermedialitit und sekundirer, nachtriglich zustande gekommener
Intermedialitidt zu unterscheiden.2°°! Ein Unterscheidungskriterium in Zusammenhang mit
der ,Qualitdt des intermedialen Bezuges“2°°2 ist jenes, das zwischen manifester, sofort
erkennbarer und verdeckter, schwer nachweisbarer Intermedialitit differenziert. Nach
diesem Raster wiren mogliche Beziige zwischen Rodins Denkmal und Kaisers Drama als
sekundéare sowie verdeckte Intermedialitidt zu kategorisieren. Es vollzieht sich in diesem Fall
ein sogenannter ,Medienwechsel’. Ralf Georg Bogner beschreibt den ,Medienwechsel® als
Ubertragung beispielsweise eines Themas von einem Medium in ein anderes.2093 Als
Bedingung legt er fest, dass die ,konstitutiven Bedeutungs- und Informationsstrukturen des
Ausgangstextes [...] beim Transfer [...] weitgehend erhalten bleiben“2004 miissen. In der
Konzeption Irina O. Rajewskys stellt der ,Medienwechsel’ eine von drei Subkategorien der
Intermedialitit dar, die drei verschiedene Phidnomenbereiche umreiBen.2°%5 Rajewsky
prazisiert, dass bei der ,Transformation [...] in ein anderes, konventionell als distinkt
wahrgenommenes Medium [...] nur letzteres [...] materiell prasent“200¢ ist. Ausgangsprodukt
wire im Rahmen eines Medienwechsels demnach die Bronzeplastik — moglicherweise
ausschlieBlich durch das Medium der Fotografie vermittelt —, Zielprodukt das Textsubstrat
des Biihnenspiels. Letzteres steht ,,in einer genetischen Beziehung® zu ersterem, konstituiert

»sich aber nicht notwendigerweise auch in Relation zu diesem®.2007

Interart Studies, auch Comparative Art Studies genannt, die nach Rajewsky einen der
Entwicklungsstringe fiir die Intermedialititsforschung darstellen, umfassen einen Bereich
intermedialer Relationen mit langer Tradition.2°°® Haufig bezieht man sich zur konzisen

Definition des Forschungsgebiets immer noch auf den Titel einer Publikation von Oskar

Zwei dieser iiberzeichneten Fotografien von Eustache de Saint-Pierre als Einzelfigur sind im Katalog des
Skulpturenmuseums Glaskasten Marl abgedruckt: Skulpturenmuseum Glaskasten Marl (Hrsg.): Auguste Rodin —
Die Biirger von Calais. Werk und Wirkung. — Ostfildern-Ruit: Gerd Hatje, 1997. S. 88 f.

2001 vgl. Wolf, a. a. O., S. 296

2002 g,

2003 vg|. Bogner, Ralf Georg: Medienwechsel. — In: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Hrsg. A.
Niinning. Stuttgart: Metzler, 2004. S. 437

2004 ahd.

2005 yg|. Rajewsky (2002), a. a. O, S. I5

Die anderen beiden Phanomenbereiche bezeichnet Rajewsky als ,Medienkombination‘ und ,intermediale Bezlige*.
2006 Rajewsky (2002), a. a. O,, S. 201

2007 Rajewsky (2002), a. a. O,, S. 16

2008 yg|. Rajewsky (2002), a. a. O., S. 8

Der zweite Entwicklungsstrang sei in der friilhen Filmtheorie, in deren Nachfolge sich auch die
Literaturwissenschaft mit audiovisuellen Medien befasst und sich die Medienwissenschaft herausbildet, zu
suchen.
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Walzel aus dem Jahr 1917: die WECHSELSEITIGE ERHELLUNG DER KUNSTE.2909 Hat sich dieser
Forschungszweig streng genommen erst im 20. Jahrhundert aus der Literaturkomparatistik
heraus entwickelt, so bezieht er sich doch auf seine bis in die Antike (Simonides von Keos
tiber Plutarch iiberliefertes Diktum Poema pictura loquens, pictura poema silens sowie die
sich herausbildende Mimesis-Asthetik aristotelischer Prigung) zuriickreichenden Wurzeln.
In der Renaissance kommt man von den auf Grenzziehung und Begriindung von
Vormachtstellungen unter den Kiinsten bedachten Tendenzen unter Riickgriff auf Horaz’
Formel Ut pictura poesis wieder ab, was in manieristische Theorien miindet, die sich
vorrangig dem verwandtschaftlichen Verhiltnis von Bildender Kunst und Literatur
widmen.2010 In einer neuerlichen Gegenbewegung dazu ist Gotthold Ephraim Lessings in den
1760er-Jahren entstandene, 1766 als Fragment erstpublizierte Schrift LAOKOON ODER UBER
DIE GRENZEN DER MALEREI UND POESIE anzusiedeln. Sie ist nicht nur fiir den Teilbereich der
Interart Studies bedeutend, der sich mit dem Verhiltnis von Literatur und Bildender Kunst
auseinandersetzt, sondern im Kontext dieser Arbeit insbesondere aufgrund der darin
erfolgenden komparatistischen Untersuchung von bildhauerischer und literarischer Kunst
relevant.2°! Lessing scheidet strikt zwischen dem Transitorischen der Literatur und dem
Permanenten der Bildenden Kunst. Bewegung ist fiir ihn ,ausschlieBlich ein [...] zeitliches
Element“2012) dessen sich Malerei und Skulptur aufgrund ihrer ,zeitliche[n] Fixierung“2013
nicht bedienen konnen. Eine mit diesem Paradigma in gewissem Widerspruch stehende
Denkfigur ist jene des ,fruchtbaren Augenblicks’, die er als inhaltsidsthetischen MaBstab fiir
Werke der Bildenden Kunst setzt. Diese seien, wie er im III. Kapitel schreibt, ,gemacht, [...]

lange und wiederholtermaBen betrachtet zu werden“2014.

s[S]o ist es gewiB, daB jener einzige Augenblick und einzige Gesichtspunkt dieses einzigen
Augenblickes, nicht fruchtbar genug gewihlet werden kann. Dasjenige aber nur allein ist
fruchtbar, was der Einbildungskraft freies Spiel 14Bt.“2015

Der dargestellte Augenblick soll nach Lessing aber nicht nur ,fruchtbar’ sein, sondern
dariiberhinaus der ,prignanteste’, ,aus welchem das Vorhergehende und Folgende am

begreiflichsten wird“2016, Wegen ihrer Beschriankung auf ,koexistierende Kompositionen®

2009 vg|. ebd.

2010 vg|. Eicher, Thomas: Kunst und Literatur. — In: Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansitze —
Personen — Grundbegriffe. Stuttgart: Metzler, 2004. S. 371

2011 vgl. Weisstein, Ulrich (Hrsg.): Literatur und Bildende Kunst. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines
komparatistischen Grenzgebietes. — Berlin: Erich Schmidt Verlag, 1992.

Dabei ist anzumerken, dass Lessing im LAOKOON ,,unter Dichtung nicht den geschriebenen Text versteht, [...]
sondern die vorgetragene, die aufgefiihrte Poesie®. (Fischer-Lichte, Erika: Einleitung. — In: Ausweitung der
Kunstzone. Interart Studies. Neue Perspektiven der Kunstwissenschaften. Hrsg. E. Fischer-Lichte, K.
Hasselmann, M. Rautzenberg. Bielefeld: transcript, 2010. S. 10)

2012 Kreuzer, Ingrid: Nachwort. — In: Laokoon. Stuttgart: Reclam, 1987. S. 222

2013 Kreuzer, a. a. O,, S. 222

2014 | essing, Gotthold Ephraim: Laokoon. — Stuttgart: Reclam, 1987. S. 23

2015 ebd.

2016 | essing, a. a. O, S. 115



konnten Malerei und Plastik ,nur einen einzigen Augenblick der Handlung® nutzen.2°7 An
dieser Stelle gesteht er den Bildenden Kiinsten begrenzte Gestaltungsmoglichkeiten ,auch in
der Zeit“ zu, insofern ,[jlede dieser augenblicklichen Erscheinungen und Verbindungen [...]
die Wirkung einer vorhergehenden, und [...] die Ursache einer folgenden, und sonach
gleichsam das Zentrum einer Handlung sein“2°18 kann.

Lessing rdaumt demnach durchaus zaghaft ein, was zu verabsdumen Ernst Gombrich ihm
vorwirft, wenn er die absurde ,Idee eines punctum temporis“°19 kritisiert und ihr den
~Augenblick im Erlebnissinn“2°2¢ als Konzept mit vom phianomenologischen Standpunkt aus
groBerer Berechtigung entgegensetzt. Gombrich zufolge ist Lessings ,scharfe Apriori-
Unterscheidung zwischen raumlichen und zeitlichen Wahrnehmungen unhaltbar“202!, In der
Betrachtung scheinbar statischer Kunstwerke seien ,Erinnerungen an und Vorwegnahmen
von Bewegungen“2922 prasent. Die zeitlichen Faktoren von Erinnerung und Erwartung tragen
dazu bei, dass sich ,iber eine Zeitspanne“ in Evidenz gehaltene Eindriicke ,zu einem
vorstellbaren Objekt oder Vorfall zusammenschlieBen“ konnen.2023 Was Betrachterinnen und
Betrachter wahrnehmen, ist ,diese vorgestellte Ganzheit“2°24, Dieser Rezeptionsmodus gilt

insbesondere fiir eine allansichtige Plastik wie Rodins LES BOURGEOIS DE CALAIS.

Die deutsche Theaterwissenschaftlerin Erika Fischer-Lichte unternimmt es, implizite
Annahmen in Lessings LAOKOON und Richard Wagners um 1850 entwickelten Ausfiihrungen
iiber das Gesamtkunstwerk in DAS KUNSTWERK DER ZUKUNFT und OPER UND DRAMA zu
extrahieren und - unter AuBerachtlassung der darin enthaltenen ,normativen
Schlussfolgerungen sowie [...] Bewertungen der [...] Kiinste“2°25 — auf Thre Nutzbarmachung
fiir Theorien der Interart-Asthetiken zu untersuchen. Zwei relevante Aspekte leitet sie aus
Lessings Uberlegungen ab: erstens den Stellenwert der ,isthetische[n] Erfahrung als [...]
fundamentale Kategorie®, die den ,Bezugspunkt, unter dem der Vergleich verschiedener
Kiinste iiberhaupt erst interessant [...] wird®, bildet, zweitens, dass, um diese ermitteln zu
konnen, ,die ihr eigene Materialitat, Medialitit und Semiotizitat“ der jeweiligen Kunst
untersucht werden miisse, ebenso wie deren Verhiltnis zur Trias Materialitat, Medialitat und
Semiotizitat einer weiteren beteiligten Kunst.2°26 Fischer-Lichte ordnet in der Terminologie
Rajewskys Wagners Begriff des Gesamtkunstwerks dem Interart-Phinomen der

Medienkombination zu, Lessings auf die Distinktion der Kiinste bedachtes Theoriegebaude

2017 ebd.

2018 | essing, a. 2. O, S. | 14

2019 Gombrich, Ernst: Der fruchtbare Moment. Vom Zeitelement in der bildenden Kunst. — In: Bild und Auge.
Neue Studien zur Psychologie der bildlichen Darstellung. Stuttgart: Klett-Cotta, 1984. S. 45
2020 Gombrich, a. a. O, S. 52

2021 Gombrich, a. a. O, S. 48

2022 Gombrich, a. a. O,, S. 61

2023 Gombrich, a. a. O, S. 51

2024 gbd.

2025 Fischer-Lichte, a. a. O,, S. I5

2026 ebd.
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den intermedialen Bezligen — was eventuell zu hinterfragen wire.2°27 Sie legt zwar den
Medienbegriff offen, den sie meint, wenn von Intermedialitiat gesprochen wird, macht ihre
Definition von Kunst und Medialitdt aber nicht transparent, die in der Verkniipfung von
»,medialen Bedingungen der [...] Kiinste“2028 verschwindet.2029 Wahrscheinlich ist, dass sie,
wenn von der Medialitit einer Kunst die Rede ist, den ,sogenannte[n] schwache[n]
Medienbegriff* anwendet, wohingegen sie behauptet, dass mit ,Blick auf Theorien der

Intermedialitit [...] nur das starke und das mittlere Konzept von Interesse” seien.203°

Wie bereits angedeutet, kann der kunstkomparatistische Vergleich des Biihnenspiels mit der
Figurengruppe schwerlich als ,Phédnomen intermedialer Beziige“2°3! ausgewiesen werden.
Obwohl — wie beim Medienwechsel — die Bedingung erfiillt ist, dass nur das kontaktgebende
Medium oder Kunstwerk materiell priasent ist, ist dariiber hinausgehend nicht nachweisbar,
dass das Drama Georg Kaisers als Zielprodukt ,auch Verfahren intermedialer Natur®
verwendet und ,sich so in Relation zu einem anderen medialen System bzw. zu einem
einzelnen Produkt eines anderen Mediums® konstituiert, sodass ,das kontaktgebende
Medienprodukt®, also Rodins Bronzeplastik oder moglicherweise nur eine Fotografie davon,

113

,in seiner Differenz und/oder Aquivalenz ,mitrezipiert“ werden wiirde.2°32 Auf Grundlage
der erfolgten Dramenanalyse kann nicht oder nur sehr bedingt davon ausgegangen werden,
dass in DIE BURGER VON CALAIS , Elemente und/oder Strukturen eines anderen, konventionell
als distinkt wahrgenommenen Mediums mit den eigenen, medienspezifischen Mitteln

thematisiert, simuliert oder, soweit moéglich, reproduziert“2°33 werden.

Ulrich Weisstein erstellt 1992 fiir das von ihm herausgegebene Handbuch ,eine Typologie
derjenigen Phidnomene [...], in denen das Wechselverhiltnis von Literatur und Bildender
Kunst realiter zum Tragen kommt“2034, Auf die Betonung, nur ,dinghaft zu machende
Relationen“2935 erfassen zu wollen, legt er Wert, wie sich an den von ihm skeptisch bedugten
Schwellenphdnomen zeigt, bei denen es schwer falle, ihre ,,psychologische[n] Gegebenheiten
literatur- bzw. kunstwissenschaftlich zu objektivieren“2036. Als Beispiel nennt er unter
anderem ,den Moment der Inspiration, der den Beginn des Schaffensprozesses anzeigt und

damit die ,Geschichte’ des Kunstwerks tangiert“2037, Tatsachlich muss man sich hinsichtlich

2027 vg|. Fischer-Lichte, a. a. O., S. 27

2028 Fischer-Lichte, a. a. O,, S. 11

2029 vg|. Fischer-Lichte, a. a. O, S. 26

2030 gpd.

2031 Rajewsky (2002), a. a. O,, S. 16

2032 Rajewsky (2002), a. a. O,, S. |7

2033 ghd.

2034 Weisstein, Ulrich: Einleitung. — In: Literatur und Bildende Kunst. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines
komparatistischen Grenzgebietes. Berlin: Erich Schmidt Verlag, 1992. S. 20
2035 Weisstein, a. a. O, S. 21

2036 Weisstein, a. a. O., S. 26

2037 abd.



des Ankniipfungspunktes an Rodins LES BOURGEOIS DE CALAIS ,auf nicht nachpriifbare
Aussagen des Kiinstlers [Georg Kaiser] verlassen“2038, Die ,Rezeption®, zu der Gombrichs
rezeptionsasthetisch perspektivierter ,Augenblick im Erlebnissinn‘ und Fischer-Lichtes
Auslegung des LAOKOON-Textes mit Augenmerk auf die asthetische Erfahrung zu rechnen
wiren, erachtet Weisstein als ,relativ unergiebig“, weil ,auch hier ein HéchstmaB an
Subjektivitdat im Spiele“ sei.2°39 Trotz mancher Parallelen im transportierten Menschenbild
und im Verhiltnis zum Biirgerbegriff sowie der spiirbaren Aufnahme lebensphilosophischer
Ansitze sind die beiden Kunstwerke, die sich mit der Kapitulation der sechs Biirger befassen,
nicht ,durch Programme oder Manifeste“2°4¢ verbunden. Wenn der Kreis expressionistischer
Kiinstlerinnen und Kiinstler auch nicht homogen ist und aus einer Vielzahl an zum Teil
kurzlebigen Gruppierungen besteht, die nicht durchgingig ein einheitliches Programm
vertreten, ist Auguste Rodins Abstand zu dieser zergliederten Bewegung, trotz
Uberschneidung der Lebensspannen der Zeitgenossen, erheblich.204t Im stoffgeschichtlichen
Bereich seiner Typologie fiihrt Weisstein das Phinomen literarischer Werke an, ,,die Motive,
Themen oder Figuren darstellen, die auch in der Bildenden Kunst behandelt werden, ohne
daB Kontakt-Relationen, d. h. Einfliisse im engeren Sinn, eine Rolle spielen“2°42, Er
differenziert zwischen Themen und Motiven, wobei ,Themen die besseren Forschungs-
Objekte” seien, ,weil Motive oft universal sind und ein Vergleich [...] nur banale
Analogieschliisse zulaBt“.2043 Im Fall der sich opfernden Biirger von Calais handelt es sich um
ein der Historie entnommenes, abgegrenztes Thema, das sich in den kiinstlerischen
Umsetzungen also praziser vergleichen ldsst als ein allgemeines Motiv. Folgende
Voraussetzung fiir eine nach Weisstein’schen MaBstiben legitime komparatistische Studie

ist, wie die bisherigen Kapitel gezeigt haben, erfiillt:
»,Obwohl kulturhistorisch aufschlufireich, sind Vergleiche dieser Art nur dann von
wissenschaftlichem [...] Interesse, wenn eine Motivkonstanz oder -priaferenz innerhalb

bestimmter Zeitraume nachgewiesen und in einen sinnvollen geistesgeschichtlichen
Zusammenhang gestellt werden kann.“2044

5.2 Aufbruch

Auguste Rodin wiahlt als ,fruchtbaren Augenblick® seines Denkmals den Aufbruch der sechs

Biirger vom Marktplatz in das Lager des englischen Konigs. Mit dem Aufbruch, so Schmoll

2038 g,

2039 Weisstein, a. a. O., S. 27

2040 Weisstein, a. a. O, S. 24

2041 vgl. Anz, Thomas: Literatur des Expressionismus. — Stuttgart: Metzler, 2010. S. 26 ff.
2012 Weisstein, a. a. O, S. 24

2043 ahd.

2044 ahd.
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genannt Eisenwerth, versuche der Bildhauer zugleich, den Abschied zu verschmelzen.2°45 Das
Retardierende des Abschiednehmens ist tatsidchlich im mit sich selbst ausgetragenen

Widerstreit der Figuren zu erahnen.2046

Der Aufbruch ist ein Bezugspunkt der beiden Kunstwerke, wenngleich sich dieser in Georg
Kaisers Biihnenspiel vervielfacht. Schmoll genannt Eisenwerth hat zwar recht, wenn er
behauptet, dass in den literarischen Bearbeitungen fiir die Bithne aus der Feder de Belloys
und Kaisers der ,Situation bei der Meldung in der Volksmenge“2°47 Beachtung geschenkt
wird, doch beschrankt sich der Inhalt der Theaterstiicke bei weitem nicht darauf. Der
spontane erste Aufbruch im Zuge der Freiwilligenmeldung findet bei Georg Kaiser seinen
Widerhall, als es im zweiten Akt daran geht, Abschied von den Angehorigen und Vertrauten
zu nehmen. Diesen Abschied, der gleichermaBen Aufbruch ist, ldsst Kaiser seine Figuren
Revue passieren, indem er den Protagonisten die anderen sechs Opferwillen befragen lasst.
Der darauffolgende Losentscheid, der als Lauterungsprozess gedacht ist, repetiert ein
weiteres Mal Aufbruch und Selbstaufgabe. Am Morgen des dritten Aktes brechen sechs
Biirger, abseits des Biihnengeschehens, ein letztes Mal aus ihren Hiausern auf. Das Einfinden
am Marktplatz kurz vor Auslaufen der von England gesetzten Frist bildet schlieBlich exakt
den von Rodin festgehaltenen Moment ab, in dem die Biirger, mit dem Strick um den Hals
und einer unter ihnen den Schliissel tragend, den Opfergang antreten. Der Aufbruch wird in
dem expressionistischen Drama somit sechsmal wiederholt.

In der Figurenrede bildet sich diese Struktur ab. Im ersten Akt wird das englische Ultimatum
gestellt und angekiindigt, wann der Aufbruch zu erfolgen habe. Spiegelbildlich evozieren die
Seiten beider Streitmichte in ihren Repliken das zukiinftige Geschehen. Zunichst fordert der
englische Offizier: ,mit dem Grauen des neuen Tages sollen sechs der Gewéhlten Biirger aus
dem Tor aufbrechen“2°48, Nachdem der Beschluss der Biirgergemeinschaft gefasst ist,
wiederholt Jean de Vienne: ,Sechs sollen am frithen Morgen von der Stadt aufbrechen —
sechs sollen sich im Sande vor Calais iiberliefern“2°49. Am Ende des zweiten Akts kiindigt
Eustache de Saint-Pierre selbst das durch seine Manipulation des Kugelspiels notwendig
gewordene zweite Auswahlverfahren, den Aufbruch aus den Hausern der Biirger, mit den
Worten an: ,,mit der ersten Glocke soll jeder von seinem Hause aufbrechen — und wer zuletzt
in der Mitte des Marktes ankommt — ist los!“2050 Am Beginn des dritten Aktes schildern Jean

de Vienne und andere Gewihlte Biirger die Vorgiange im Off der Biihne. Sie kommentieren in

2045 yg|. Schmoll gen. Eisenwerth, Josef A.: Auguste Rodin — Die Biirger von Calais. — In: Auguste Rodin — Die
Biirger von Calais. Werk und Wirkung. Hrsg. Skulpturenmuseum Glaskasten Marl. Ostfildern-Ruit: Gerd Hatje,
1997.S. 33

2046 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 37

2047 vgl. Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a.a. O, S. 33

2048 Kaiser, Georg: Die Biirger von Calais. — In: Werke. Bd. |. Hrsg. W. Huder. Frankfurt am Main; Berlin; Wien:
Propylden, 1971 a. S. 530

2049 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 538

2050 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 563



ihren Repliken das nur horbare Verlassen der Biirger ihrer Hauser. Jean de Vienne stellt fest:
»,Nun sind sie aufgebrochen — nun ist ein Gehen in den StraBen, wie noch keins in ihnen
erschiitterte!“205t An anderer Stelle thematisiert er die Tempi des Aufbrechens: ,,Wer will die
Hast oder die Weile eines ausmessen, der zu diesem Gang aufbricht?“2052 Durch das
Ausbleiben des Aufbruchsgeriduschs aus einer bestimmten Richtung werden die Gewihlten
Biirger auf das Nichterscheinen Eustache de Saint-Pierres aufmerksam. Von Jean de Vienne
wird dies unverhaltnismaBig stark kontrastiert, indem er erklart, seit dem gestrigen Tag seien
yalle im Aufbruch“2053 — mit Ausnahme de Saint-Pierres. Das tatsidchliche Eintreten des
entscheidenden Zeitpunkts wird vom visiondren Vater verkiindet, der in indirekter Rede die
Worte seines Sohnes wiedergibt: ,Sechs, sagte er, sind iibrig — sie warten auf dem Markt —
die Stunde ihres Aufbruchs ist da — schaffe mich zu ihnen auf den Markt.“2054 In derselben
Figurenkonstellation wie im ersten Akt wird am Ende des Dramentexts das formelle
Abkommen der Kriegsmichte bescheinigt. Jean de Vienne vermeldet, dass die Frist des
Aufbruchs nicht versidumt sei.2°55 Der englische Offizier gebietet ihm Einhalt, indem er

Mitteilung vom Gnadenbeschluss seines Konigs macht: ,,Verzogert den Aufbruch!“2056

Wie Erwin Thrig feststellt, ist keine Zuordnung der Figuren des Dramas zu den Figuren des
Denkmals moglich.2057 Nicht nur, weil die posthume Benennung von Rodins Bronzefiguren
nicht mit der Charakterisierung der Kaiser’schen Biirger korrespondiert. Die gravierendste
Konsequenz im direkten Abgleich der Aufbruchsszene im dritten Akt des Dramas mit der von
Rodin modellierten Aufbruchsszene ist jene, dass sich in Georg Kaisers Biihnenspiel der
Protagonist, Eustache de Saint-Pierre, nicht mehr unter den sechs den Opfergang
Antretenden befindet. Der Dramatiker ldsst die verbliebenen Biirger ,zur Einheit [...] im
Augenblick ihres Aufbruchs“2958 verschmelzen, wie Eberhard Lammert richtig analysiert. Im
Stiick wendet sich der Vater des im Opfertod Vorausgegangenen an die Sechs, die ihres

Schicksals harren:

s1st eure Zahl nicht rund und vollkommen eine Kugel, die ein Anfang ist und ein Ende ohne
Unterscheidung? [...] — — Er [Eustache de Saint-Pierre] schmolz sie zur runden Glitte — jetzt
seid ihr eins und eng ohne Mal und Marke!“2059

Das Verdienst Eustache de Saint-Pierres, die sechs Kameraden durch den Liuterungsprozess

zu einer ,Gestalt ohne Kontur“2°6° vereinigt zu haben, steht in deutlichem Kontrast zu Rodins

2051 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 566
2052 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 568
2053 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 571
2054 Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 575
2055 vg|. Kaiser (1971 a), a. a. O., S. 578

2056 ebd.

2057 |hrig, Erwin: Die Biirger von Calais. Auguste Rodins Denkmal — Georg Kaisers Blihnenspiel. — In: Wirkendes
Wort. Deutsches Sprachschaffen in Lehre und Leben. Nr. 5 (1961 = I1. ]g.). S. 295

2058 Lammert, Eberhard: Die Biirger von Calais. — In: Das deutsche Drama vom Expressionismus bis zur

Gegenwart. Interpretationen. Hrsg. M. Brauneck. Bamberg: Buchner, 1970 b. S. 39
2059 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 576
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— trotz zum Teil sich wiederholender Gesichtsziige — differenziert ausgestalteten
Einzelfiguren, welche durch die ausgetiiftelte Anordnung sogar noch an Individualisierung
gewinnen. Die Feststellung Horst Denklers, Georg Kaisers Biirger lieBen ,keine besonderen
Wesensmerkmale mehr erkennen“ und hitten ,alle charakterlichen und individual-
psychologischen Eigenschaften abgeworfen“, kann zwar unterstrichen werden.2°0* Dennoch
sollten auch bei der Betrachtung von Rodins Figurengruppe die einenden Tendenzen, die
unifizierenden ,Repetitionen von Versatzstiicken innerhalb der Gruppenplastik“2°62 nicht

auBer Acht gelassen werden.

Zu den Uberlegungen, wie sich der Aufbruch in beiden Kunstwerken konkret vollzieht, gesellt
sich, wie an anderer Stelle bereits angedeutet, eine Art struktureller Aufbruch, der
Bestandteil der Dramaturgie Georg Kaisers ist. Wie Lammert formuliert, sind selbst die
Aktschliisse so konzipiert, dass das gesamte Biihnenspiel ,immerfort nur Aufbruch von
Anfang an ist“2°03, Auch Rex William Last bemerkt diese Technik des expressionistischen
Autors und beschreibt sie als ,,building up tension in a succession of static speeches, suddenly
releasing it in a climactic moment of action“2°%4, In der ,stete[n] Erneuerung“2°6 und dem
Aufbruch als ,zentrales Geschehen“2066 nicht nur dieses Dramas, sondern auch anderer
Werke Kaisers offenbart sich nach Gunter Martens eine ,,Affinitdt zu lebensphilosophischen
Gedankengédngen“2°%7. In vergleichbarer Weise erwahnt Last die von Kaiser mit
dramaturgischen Mitteln vollzogene Fusion von ,the world of Werden [...] with the
immutable idea of Sein“2°68. Unter Lebensphilosophie sind ,philosophische Stromungen, die
sich auf das Leben als Grundbegriff stiitzen“ zu verstehen, die neben der ,,Abkehr von der
Systemphilosophie“ auch durch ,die Aufwertung des Werdens gegeniiber dem Sein und die
Betonung der Einheit von Kérper und Geist“ gekennzeichnet sind.2°%9 In der von Ferdinand
Fellmann vorgenommenen Epochengliederung lebensphilosophischer Stromungen ist mit
Blick auf Georg Kaisers DIE BURGER VON CALAIS primdr die dritte Phase, die sich vom letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts bis zum Ersten Weltkrieg erstreckt, von Belang.2°7° Fellmann

nimmt eine ldnderspezifische Differenzierung vor, im Rahmen derer er die ,optimistische
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2063 Lammert (1970 b), a. a. O,, S. 35

2064 | ast, Rex William: Kaiser, Rodin, and the Burghers of Calais. — In: Seminar. A Journal of Germanic Studies.
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Entwicklungslehre“ des Franzosen Henri Bergson mit ihrem ,Begriff der
Lebensschwungkraft (élan vital)* und der ,Annahme der Intuition als einer eigenen, nicht
diskursiven Art der Erkenntnis, die psychologisch der Gestaltwahrnehmung entspricht®, dem
in Deutschland vorherrschenden ,deutlich pessimistischer gestimmte[n] Weltbild“ Arthur
Schopenhauers und Friedrich Nietzsches gegeniiberstellt, das in den Konzeptionen des
,Willens zum Leben‘ und des ,Willens zur Macht® kulturkritische Ziige triagt.2°7* Georg
Simmels spiate Lebensphilosophie lasst sich dagegen als ,soziologische Variante der
deutschen Lebensphilosophie“ charakterisieren und ,lost sich [...] vom biologischen
Lebensbegriff“.2072 Im (Euvre Auguste Rodins finden sich lebensphilosophische Tendenzen
im ,Kreislauf einer endlos sich selbst speisenden Produktion“2073 wieder, die den bei Georg
Kaiser anzutreffenden vergleichbar sind. Reduktionen und insbesondere Assemblage-
Arbeiten, die im Umkreis der BOURGEOIS DE CALAIS entstehen, zeugen davon, dass der
Bildhauer in seiner Werkauffassung ,,das Leben nicht als statische, ideale Ordnung, sondern

in Analogie zur Lebensphilosophie als endlosen Energiefluss“2°74 interpretiert.

Wie bereits ansatzweise erortert worden ist, stellt der ,Aufbruch‘ einen Schliisselbegriff des
Expressionismus dar. Im Kontext ,apokalyptischen Erzahlens“2075 folgt auf den
heraufbeschworenen Untergang der ,alten Welt’ ,die hymnische Evokation eines neuen
Zustands“2076, Bezeichnend ist der Titel eines Lyrikbands, den Ernst Stadler 1914 im Verlag
der WeiBen Blitter herausbringt, ebenso wie das gleichlautende, von messianischem

Verkiindigungspathos getragene Gedicht AUFBRUCH von Kurt Heynicke:2077

,Es blitht die Welt.

Ja, hocherhoben, Herz, wach auf!
Erhellt die Wellt,

zerschellt die Nacht,

brich auf ins Licht!

In die Liebe, Herz, brich auf.

Mit guten Augen leuchte Mensch zu Mensch.
Handefassen.

Bergentgegen gottesnackt empor.

O, mein blithend Volk!

Aus meinen Hianden alle Sonne nimm dir zu.
Erhellt die Welt,

die Nacht zebricht.

Brich auf ins Licht!

2071 ghd.
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O Mensch, ins Licht!“2078

Eigentiimlich an beiden Kunstwerken ist, dass sie im Umfeld kiinstlerischer Stromungen
entstehen, die im Grunde genommen eine antibiirgerliche Haltung einnehmen, aber dennoch
sechs Biirger in den Mittelpunkt riicken. Ermoglicht wird dies einerseits, weil die Akteure in
eine andere Epoche versetzt werden, andererseits, weil Auguste Rodin und Georg Kaiser den
Figuren Namen und biirgerliche Identitit nehmen und sie in allgemein menschlicher
Anonymitat darstellen. Dariiberhinaus wird im Biihnenspiel wie im Denkmal das Verhéltnis
von Individuum und Gemeinschaft verhandelt — einer Gemeinschaft, die sich iiberzeitlich-
universeller als eine historische Gemeinschaft von Biirgern im Bericht einer Chronik

ausnimmt.

Zum ahistorischen Eindruck von Rodins Bronzeplastik triagt die ,Reduktion des
Requisitenmaterials“2°79 bei. Wie die Dramenanalyse gezeigt hat, weist auch das Kaiser’sche
Biihnenspiel keine groBe Anzahl an Requisiten auf. Dominant sind insbesondere die
symboltrachtigen Konkreta des Schwerts, das fiir Duguesclins‘ kriegerische Gesinnung steht,
und des Schliissels. Letzterer wird Jean de Vienne zugewiesen, der ihn als Erster der
Gewahlten Biirger bis zuletzt verwaltet und in die Hinde der aufbrechenden Biirger legen
muss. Bevor er dies tut, beschwort er in seiner Figurenrede, welch schwere und todeskalte
Last der Schliissel ist, den er selbst nur mit Miihe festhalten kann.2°8¢ Dass Georg Kaiser
nicht festlegt, welcher der Biirger den Schliissel vor die Stadttore tragt, sondern ihn Jean de
Vienne mit den Worten ,Eines Leibes Hande greifen — tragen!“2081 der ununterscheidbaren
Gemeinschaft iiberantworten lisst, ist eine Herausforderung fiir Inszenierungen des
Theaterstiicks, fithrt aber auch dazu, dass es zwangslaufig eine Abweichung zu Rodins
Denkmal geben muss, der den Hauptschliissel in die Hiande Jean d’Aires legt und einen
zweiten, kleineren in die Hinde Jacques de Wissants. Dennoch muss der Behauptung Lasts,
der Symbolwert des Schliissels sei im Monument der BOURGEOIS DE CALAIS marginal,
widersprochen werden.2°82 Wenngleich der Aspekt der durch die Kapitulation erreichten
Rettung der Stadtbevolkerung bei Rodin nicht so vordergriindig ist, wie in Kaisers Drama,
wiegt der Schliissel doch erdenschwer und kommt dem Schliisseltriger eine in der
Komposition der Figurengruppe entscheidende Rolle zu. Denn Jean d’Aire ist in der
Umsetzung Auguste Rodins jene Figur, die den Bewegungsfluss aufgrund des groBen

Gewichts, das sie — mit ausreichend Kraft ausgestattet — zu tragen hat, durchbricht. Die

2078 Heynicke, Kurt: Aufbruch. — In: Menschheitsdammerung. Ein Dokument des Expressionismus. Hrsg. K.
Pinthus. Hamburg: Rowohlt, 1955. S. 224

2079 Schmoll gen. Eisenwerth (1997), a. a. O,, S. 47

2080 vgl. Kaiser (1971 a), a. a. O,, S. 564

2081 Kaiser (1971 a), a. a. O, S. 578

2082 vgl. Last, a. a. O,, S. 41



Betonung der Schwere des Schliissels, die mit der Schwere des Opfergangs korreliert, ist also

sowohl bei Kaiser als auch bei Rodin zu finden.

In den BOURGEOIS DE CALAIS wie in den BURGERN VON CALAIS ist eine Gruppe von Mannern
arrangiert, die alle Altersstufen vom Jiingling bis zum Greis abdeckt. Zu unterschiedlichen
Zeitpunkten ihres Lebens entschlieBen sich Sechs, den Opfertod fiir die Gemeinschaft zu
wihlen. Es treffen Generationen aufeinander, wie im expressionistischen Drama Kaisers
insbesondere in den Szenen des zweiten Akts zwischen dem jungen Briiderpaar de Wissant
und dessen altem Schwiegervater ausgeschmiickt wird. Jacques und Pierre de Wissant lassen
ihr junges Gliick zuriick, wohingegen Jean d’Aire seine Lebenszeit schon ausgekostet hat.
Wihrend bei Kaiser Jean d’Aire der &lteste Biirger ist, ist es bei Rodin Eustache de Saint-
Pierre. Auch Rodin gestaltet im Kontrast zu diesem Altesten zwei Jiinglinge. Jean de Fiennes
und Pierre de Wissant schlieBen in seinem Denkmal den Zug der Opferbereiten ab. Das spite
Einschwenken der Jiingsten, welche die meisten Lebensjahre zu verlieren haben, ist ein
Motiv, das auch von Georg Kaiser wiederholt aufgegriffen wird und urséchlich fiir die den
Wandlungsprozess in Gang bringende Siebenzahl ist. Im ersten Akt melden sich die
Jiinglinge zuletzt, wodurch ein Freiwilliger iiberzdhlig wird, im dritten Akt treffen sie als
letzte Biirger am Marktplatz ein, was erneut zu einem Uberschuss hitte fiihren kénnen und

nur von Eustache de Saint-Pierre durch seinen Freitod verhiitet worden ist.
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Anhang

Dramenanalyse: Anteile am Haupttext (1. Akt)

Dritter Biirger

Vierter Blirger
1,1%

Jean d’Aire
2,7 % frz. Offizier
55%
engl. Offizier
10,7 %

Jean de Vienne

ein Biirger
0,8 %

26,6 %

Dramenanalyse: Anteile am Haupttext (2. Akt)

Jacques de Wissant
2,8 %

Pierre de Wissant [«

3,5%

Dritter Blrger
39%

Funfter Biirger
5,0 %

Mutter des Dritten
8,7 %

Jean d’Aire
12,0 %

andere Angehorige
0,7 %

Eustache de Saint-
Pierre
332 %

Gewibhlte Biirger
0,6 %




Dramenanalyse: Anteile am Haupttext (3. Akt)

Gewahlter Biirger 4
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Legende Konfigurationsstruktur
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Dramenanalyse: Konfigurationsstruktur (1. Akt)

anwesende Figur mit

Figurenrede
anwesende Figur
abwesende Figur

Konfiguration
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Dramenanalyse: Konfigurationsstruktur (2. Akt)

Konfiguration 2 3|4 |5)|6 |7

-]

=

N

w
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Dramenanalyse: Konfigurationsstruktur (3. Akt)
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Dramenanalyse: Spannungsbégen

1
1
WirdiCalais verschont? Liefern sich sechs Biirger aus?
]

Finalspannung

Warum ruft der
Konig von England

Gewihlte Biirger
Finden sich sechs

zusammen? Wer wird als Siebenter verjschont?

Freiwillige? ;
S L

./\A ./'\../\

Setzt sich Duguesclins . ! .
g Wer zieht das YVer erscheint zuerst
1
1
1
1
1
]
1
1
1
1
1
1
1
]
1
1
1

Detailspannung

oder Eustache durch?

lebensrettende Los? auf dem Markt?

I. Akt 2. Akt 3. Akt
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Inszenierungsanalyse: Kritikenspiegel der besprochenen Inszenierungen

(basierend auf: Akademie der Kiinste, Berlin, Georg-Kaiser-Archiv, Nr. 1967 und Nr. 1934;

in alphabetischer Reihenfolge der Publikationsorgane)

In der vorliegenden Arbeit zitierte Kritiken sind fett markiert.

Neues Theater, Frankfurt am Main, Premiere: 29. Janner 1917 (UA), Regie: Arthur Hellmer,

Biihnenbild: Robert Neppach

Allgemeine Rundschau (Miinchen)
B. Z. am Mittag (Berlin)

Berliner Borsen-Courier

Berliner Tageblatt

Casseler Tageblatt

Der Falke (Darmstadt)

Der Tag (Berlin)

Deutsche Tageszeitung

Die schone Literatur
Dresdner Nachrichten

Dresdner Neueste Nachrichten
Frankfurter Nachrichten
Frankfurter Zeitung
General-Anzeiger (Frankfurt am Main)
Hamburger Fremdenblatt
Hamburger Nachrichten
Hannoverscher Anzeiger

Kleine Presse (Frankfurt am Main)
Kolner Tageblatt

Kolnische Zeitung

Leipziger Neueste Nachrichten
Leipziger Tageblatt
Magdeburgische Zeitung
Miinchner Neueste Nachrichten
Miinchner Neueste Nachrichten
Mlnchner Zeitung

Neue Hamburger Zeitung

Neue Ziircher Zeitung
Offenbacher Zeitung

Sachsische Staatszeitung (Dresden)
Schlesische Zeitung (Breslau)
Tagliche Rundschau (Berlin)
Volksstimme (Frankfurt am Main)
Vossische Zeitung

Vossische Zeitung

Wiesbadener Tagblatt

17. 02.
0l.02.
04. 02.
30.01.
07. 02.
Nr. 5/6
31.01.
12. 02.
17. 02.
0l.02.
03. 02.
30.01.
30.01.
30.01.
0l.02.
02. 02.
0l.02.
30.01.
03. 02.
05. 02.
0l.02.
03. 02.
02. 02.
31.01.
0l.02.
31.01.
03. 02.
04. 02.
30.01.
31.01.
02. 02.
0l.02.
0l.02.
30.01.
31.01.
31.01.

1917
1917
1917
1917
1917
(Jan./Feb. 1917)
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917

L. G. Oberlinder
A. Blsching
J. M. (Josef Meier)

-
Richard Dohse
.

Richard Dohse

2

. (Heinrich Simon)

(7]

3 2

Carl Mathern)
Richard Dohse)

O mMxT Tl

O

o !
m
%]

cm (Carl Mathern)
Hans Braun
Kasimir Edschmid
C. M. (Curt Miiller)
Fritz Seger

Fritz Seger

gek.

Kasimir Edschmid
Kasimir Edschmid

F. ).

Neue Wiener Biihne, Wien, Premiere: 9.
Heinrich Lefler

Oktober 1917, Regie: John Gottowt, Biihnenbild:

Berliner Borsen-Courier

Berliner Tageblatt

Das deutsche Drama (Berlin)

Das interessante Blatt (Wien)

Der Abend (Wien)

Der Morgen (Wiener Morgenblatt)
Deutsches Volksblatt (Wien)

Die Bombe (Wien)

Die Neue Zeitung (Wien)

Die Wage (Wien)

Die Zeit (Wien)

Donauland. lllustrierte Monatsschrift (Wien)

24. 10.
14. 10.
0l.0l.
18. 10.
1. 10.
15. 10.
10. 10.

20. 10.
13. 10.

13.10.
10. 10.
olI.11.

1917
1917
1918
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917
1917

R. Sp. (Richard Specht)
Felix Salten
Leo Feld

Wigand
Anton Kuh
H. F.

Oskar Maurus Fontana
R.A. V.
Paul Stefan




Fremden-Blatt (Wien)

lllustriertes Wiener Extrablatt
Kikeriki (Wien)

Kleine Osterreichische Volks-Zeitung
(Wien)

Montagblatt der Publizistischen Blatter
(Wien)

Neue Freie Presse (Wien)

Neues 8 Uhr-Blatt (Wien)

Neues Wiener Journal

Neues Wiener Tagblatt

Neues Wiener Tagblatt
Neuigkeits-Welt-Blatt

Ostdeutsche Rundschau (Wien)
Osterreichische Rundschau (Wien)
Osterreichische Volks-Zeitung (Wien)
Prager Tagblatt

Reichspost (Wien)

Sonn- und Montags-Courier (Wien)
Theater-Courier (Berlin, Wien, Miinchen,
Ziirich)

Wiener Abendpost (Beilage zur Wiener
Zeitung)

Wiener Allgemeine Zeitung

Wiener Mittags-Zeitung

Wiener Montags-Journal

Wiener Sonn- und Montags-Zeitung

10

10.
28.
10.

10.
09.
10.
10.
12.
Il
12.
15.
10.
1.
10.

15.
15.

10.
10.
15.

15

. 10. 1917
10. 1917
10. 1917
10. 1917

. 10. 1917

10. 1917
10. 1917
10. 1917
10. 1917
10. 1917
10. 1917
10. 1917
10. 1917
10. 1917
10. 1917
10. 1917

10. 1917
11.1917

. 10. 1917

10. 1917
10. 1917
10. 1917
. 10. 1917

f. s. (Felix Salten)
v.
O.F

Z. (Paul Zifferer)

r. b. (Robert Blum)
_bs_

_ey-

Moriz Scheyer
treu-.

A U.

Theodor Antropp

L. R. (Lothar Ring)
Alfred Polgar

G. v. B. (Friedrich Gaigg von
Bergheim)

H. V. E. (Eisenschiml)
F. Zw.

Alfred Polgar

A. S. (Alexander Salkind)
n.

Bernhard Neufeld

Volksbiihne, Berlin, Premiere: 27. September 1919, Regie: Paul Legband, Biihnenbild: Karl Jakob

Hirsch

8 Uhr-Abendblatt (Berlin)

B. Z. am Mittag

Berliner Borsen-Courier
Berliner Borsen-Zeitung
Berliner Lokal-Anzeiger
Berliner Mittagszeitung
Berliner Morgenpost

Berliner Tageblatt

Berliner Theater Woche
Berliner Volks-Zeitung

Das deutsche Drama (Berlin)
Das Kunstblatt (Potsdam)

Der Kritiker (Berlin)

Der Reichsbote (Berlin)

Der Tag (Berlin)

Der Tiirmer (Stuttgart)
Deutsche Allgemeine Zeitung (Berlin)
Deutsche Rundschau

Deutsche Tageszeitung (Berlin)
Deutsche Warte (Berlin)
Deutsche Zeitung (Berlin)
Deutscher Reichsanzeiger (Berlin)
Die Freiheit (Berlin)

Die junge Kunst (Berlin)
Die neue Schaubiihne (Dresden)
Die Post (Berlin)

Die Welt am Montag (Berlin)
Die Weltbiihne

Dresdner Neueste Nachrichten
Frankfurter Zeitung

Freie Deutsche Biihne (Berlin)

29.
.09.1919

29

09. 1919

28.09. 1919

28.

09. 1919

28.09. 1919

29.
30.

09. 1919
09. 1919

28.09. 1919

Nr.

.7 (1919)

28.09. 1919

ol.
Nr.

29.
30.
Nr

1. 1919 (Nr. 5/6)
. 12 (Dez. 1919)
10. 1919

09. 1919

09. 1919

.2 (Nov. 1919)

29.09. 1919

Nr
29.
29.

.4 (Jan. 1920)
09. 1919
09. 1919

29.09. 1919

29.
29.

09. 1919
09. 1919

15.10. 1919

ol.
28.
29.
09.
17.
30.
05.

11,1919
09. 1919
09. 1919
10. 1919
10. 1919
09. 1919
10. 1919 (Nr. 6)

H.S.

Norbert Falk
Herbert lhering

K... .r (Erich Kohrer)
W. H. (Willi Handl)
C.F

M. O. (Max Osborn)
K..r (Alfred Kerr)
Hans Bohmhardt

M. Sch. (Max Schach)
Karl von Felner

Max Hermann-NeiBBe

M Ch (Michael Charol)
Arthur Stiehler

Julius Hart

Julius Hart

Paul Fechter

R. P. (Rudolf Pechel)
K.S.

J. Lachmann

Karl Hermann B6hmer
Erich Baron

Ludwig Marcuse

Max Hermann-NeiB3e
M.S.

Julius Bab

S.J. (Siegfried Jacobson)
Oscar BIE

E. H. (Ernst Heilborn)
Willi Handl



Germania (Berlin)

Hildesheimer Allgemeine Zeitung
Kolnische Zeitung

Kunstwart und Kulturwart

Neue Berliner Zeitung

Neue Zircher Zeitung
PreuBische Jahrbiicher (Berlin)
Schlesische Zeitung (Breslau)
Sozialistische Monatshefte (Berlin)
Tédgliche Rundschau (Berlin)
Theater-Courier (Berlin, Wien, Minchen,
Ziirich)

Velhagen & Klasings Monatshefte
Vorwirts (Berlin)

Vossische Zeitung (Berlin)
Vossische Zeitung (Berlin)
Weser-Zeitung (Bremen)
Westermanns Monatshefte

30.09. 1919
11.10. 1919
20. 10. 1919
Nr. 3 (Nov. 1919)
29.09. 1919
06. 10. 1919
Nr. 2 (Nov. 1919)
05. 10. 1919
17. 11,1919
29.09. 1919
09. 10. 1919
Nr. 4 (Dez. 1919)
28.09. 1919
28.09. 1919
29.09. 1919
30.09. 1919

Nr. 127 (Dez. 1919/Feb.
1920)

E(rwin) Thyssen

A. G.

Stumcke, H.

F. D. (Friedrich Disel)
Leo Rein

Max Meyerfeld
Hans Orlowius
Waldemar Grohn
Nora Zepler

Karl Strecker
Balduin Mollhausen

Weiglin, Paul
Max Hochdorf
Monty Jacobs
Monty Jacobs
Julius Bab
Friedrich Dusel

Schauspielhaus, Diisseldorf, Premiere: 15. Dezember 1928, Regie:

Biihnenbild: Eduard Sturm

Gustav Lindemann,

Der Mittag (Diisseldorf)

Die Welt am Abend (Essen)
Dortmunder General-Anzeiger
Diirener Volkszeitung
Diisseldorfer Lokal-Zeitung
Diisseldorfer Nachrichten
Diisseldorfer Stadt-Anzeiger
(Montags-Ausgabe)
Diisseldorfer Tageblatt
Frankfurter Zeitung

Freiheit (Diisseldorf)

Kolnische Volkszeitung
Kolnische Zeitung

Krefelder Zeitung

Rhein- und Ruhrzeitung (Duisburg)
Rheinische Tageszeitung (Diisseldorf)
Rheinisch-Westfilische Zeitung
(Essen)

Stadt-Anzeiger fiir K6ln und
Umgebung

Volksstimme (Duisburg)
Volkszeitung (Diisseldorf)
Westdeutsche Landeszeitung (M.
Gladbach)

17.12. 1928
18.12. 1928
19.12. 1928
21.12.1928
22.12. 1928
17.12. 1928
17.12. 1928

18.12. 1928
07.01. 1929
21.12.1928
06. 02. 1929
29.12. 1928
27.12. 1928
19.12. 1928
18. 12. 1928
18.12. 1928

17.12. 1928
27.12. 1928

19.12. 1928
18.12. 1928

—rz.
Rudolf Braune

K. L.

Roderich von den Hoff
H. W. K. (Keim)

M. (Victor M. Mai)

M. A. St. (Marc Aurel
Stommel)

H.

A. Z. (Adolf Ziirndorfer)

E. M. L. (Eduard M. Lange)
Wernher Witthaus

Karl von Felner

Dr. (Wilhelm) Hendel

X.

H. St. (Heinz Stolz)

-ii- (Otto Briies)
L-l.

Gerth Schreiner
F(ranz) Schmid

Burgtheater, Wien, Premiere: 29. Oktober 1930, Regie: Albert Heine, Biihnenbild: Alfred Roller

Das interessante Blatt (Wien)

Das Kleine Blatt (Wien)

Das Kleine Volksblatt (Wien)

Der (Wiener) Tag

Der Abend (Wien)

Der Wiener Tag
Deutschosterreichische Tages-Zeitung
(Wien)

Die Stunde (Wien)

Freiheit! (Wien)

lllustrierte Kronen-Zeitung (Wien)
Moderne Welt (Berlin, Wien, Leipzig)
Neue Freie Presse (Wien)

06. 11.1930
31.10.1930
31.10. 1930
31.10. 1930
30. 10. 1930
30. 10. 1930
31.10. 1930
31.10. 1930
30. 10. 1930
31.10. 1930
04. 12. 1930
31.10.1930

rm. p.
smk.

(Walter) Neuwirth

Oskar Maurus Fontana

W-r (Adolf Walter)

o. m. f. (Oskar Maurus Fontana)
J-ch. (Mirko Jelusich)

Siegfried Geyer
Hans Herrdegen

Schletter
R. A. (Raoul Auernheimer)



Neues Wiener Extrablatt

Neues Wiener Extrablatt

Neues Wiener Journal

Neues Wiener Tagblatt
Neuigkeits-Welt-Blatt (Wien)
Osterreichische Sonntags-Zeitung (Wien)
Reichspost (Wien)

Tagesbote (Briinn)

Tagespost (Graz)

Volks-Zeitung (Wien)

Volks-Zeitung (Wien)

Wiener Allgemeine Zeitung

Wiener Bilder

Wiener Mittags-Zeitung

Wiener Montagblatt

Wiener Neueste Nachrichten

Wiener Sonn- und Montags-Zeitung
Wiener Zeitung

Wochen-Ausgabe Neues Wiener Tagblatt

28.
31
30.
30.
31
08.
31.
09.
06.
30.
ol.
31
09.
30.
03.
31.
03.
31.
08.

10. 1930
10. 1930
10. 1930
10. 1930
10. 1930
11.1930
10. 1930
11.1930
I1.1930
10. 1930
I1.1930
10. 1930
11.1930
10. 1930
1. 1930
10. 1930
11.1930
10. 1930
11.1930

Hans Liebstoeckel
Hans Sassmann

E. D. (Ernst Decsey)
treu-.

h-a.

B. (Hans Brecka)
Heinrich Theodor Mayer
E.D.

J. St. (Julius Stern)

J. St. (Julius Stern)
Ludwig Ullmann

St.

L. U. (Ludwig Ullmann)
St.

Emil Lucka

f. s. (Felix Salten)
Otto Stoessl

Ernst Decsey

Inszenierungsanalyse: Uberblick iiber die Inszenierungsgeschichte im deutschsprachigen

Raum

Inszenierungen bis 1933

30.01. 1917 Neues Theater, Frankfurt am Main
09. 10. 1917 Neue Wiener Biihne, Wien
12.01. 1918 Schauspielhaus, Graz
03.04. 1918 GroBherzogliches Hoftheater, Weimar
28.09. 1918 Schauspielhaus, Miinchen
30.03. 1919 Altes Theater, Leipzig
12.05. 1919 Badisches Landestheater, Karlsruhe
26.06. 1919 Opern- und Schauspielhaus, Hannover
27.09. 1919 Volksbiihne, Berlin
12. 06. 1920 Stadttheater, Halle an der Saale
17.11. 1921 Coburgisches Landestheater, Coburg
29.09. 1923 Altes Theater, Chemnitz
10. 04. 1924 Stadttheater am Wall, Bremen
21.04. 1925 Altes Stadttheater, Nirnberg
27.04. 1926 Stadttheater, Bonn
17.10. 1926 Stadttheater, Konigsberg
18. 04. 1928 Schauspielhaus, Essen
21.11.1928 Stadttheater, Osnabriick
17.12. 1928 Schauspielhaus, Disseldorf
+ Gastspiel in Gelsenkirchen (08. 01. 1929)
+ Gastspiel am Diirener Stadttheater (06. 03. 1929)
28.12. 1928 Stadttheater, Monchengladbach
13.01. 1930 Stadttheater, Halberstadt
08. 04. 1930 Landestheater, Oldenburg
12. 09. 1930 Stadttheater, Freiburg im Breisgau
28.10. 1930 Burgtheater, Wien
18. 02. 1932 Nordmark-Landestheater, Schleswig

Inszenierungen nach 1945

I1.10. 1947 Kiel
05. 12. 1953 Lessing-Theater, Nurnberg
14. 05. 1954 Stadtisches Theater, Mainz
19. 09. 1954 SchloBpark-Theater, Berlin
(im Rahmen der Berliner Festwochen 1954; Regie: Karl Heinz Stroux)
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Lebenslauf

Eva Maria Frohlich (geb. 1986): Nach der Volksschule Besuch des Bundesgymnasiums Horn
(Gymnasium mit 2. lebender Fremdsprache). Reifepriifung im Juni 2004 mit
ausgezeichnetem Erfolg bestanden. Seit Oktober 2004 Studium der Theater-, Film- und
Medienwissenschaft an der Universitit Wien (Schwerpunktsetzung im Rahmen der Freien
Wabhlfacher: Kulturwissenschaften und Dokumentarfilmtheorie).

In den Jahren 2004 bis 2010 Praktika und Kurztéatigkeiten hauptsachlich im printmedialen
Bereich. Seit Janner 2011 als Lektorin bei einem 0sterreichischen Schulbuchverlag

beschiftigt.



Deutschsprachiges Abstract

Der durch das Selbstzeugnis des Dramatikers als inspirierte Nachfolge belegte Konnex
zwischen Auguste Rodins Denkmal LES BOURGEOIS DE CALAIS (1884 — 1895) und Georg
Kaisers Biihnenspiel DIE BURGER VON CALAIS (1912/13, uraufgefiihrt 1917) wird nicht nur in
Stiickbesprechungen der Zeitgenossen hergestellt, sondern ebenso in spiteren
Interpretationen und Analysen des Dramentexts. Umgekehrt findet ungeachtet der
Entstehungschronologie das Theaterstiick Eingang in Werkmonografien, die dem Denkmal
gewidmet sind. Die der Sukzession zuwiderlaufende Erwdhnung in Publikationen zur
Rodin‘schen Plastik stellt einen noch stirkeren Indikator fiir die nicht einzuddmmende, sich
fortschreibende retrospektive Verkniipfung der beiden Kunstwerke dar.

Unverkennbar folgen Auguste Rodin und Georg Kaiser der von Jean Froissart gestifteten
Erzihltradition des Opfermythos, welche die Episode der Belagerung und Kapitulation der
Stadt Calais wihrend des Hundertjdhrigen Kriegs in einem denkwiirdigen Licht erscheinen
lasst. Im biirgerlichen Zeitalter erfolgt eine Demokratisierung des Denkmals, die Rodin nutzt
und fiir die kiinftige Aufstellung von Monumenten im oOffentlichen Raum weiter
revolutioniert. Georg Kaisers Biihnenspiel gilt als Schulbeispiel fiir das Programm von
Aufbruch und Erneuerung, das Teil der messianischen Tendenzen im Expressionismus ist.
Das Verkiindigungs- bzw. Wandlungsdrama vermittelt eine Variante der Utopie vom ,Neuen
Menschen’.

Die komparatistische Untersuchung der beiden Kunstwerke wird durch eingehende
Werkanalysen vorbereitet und um Inszenierungsanalysen von fiinf ausgewihlten Premieren
des Dramas in den Jahren bis 1930 erweitert. Thematisiert wird neben den relevanten
Biirgerbegriffen des Mittelalters und der Moderne auch das Einwirken lebensphilosophischer
Stromungen auf die kiinstlerische Produktion von Bildhauer und Autor. Bronzeplastik und
Drama stellen eine Gruppe von Mannern unterschiedlichen Alters dar, die der biirgerlichen

Kleider entledigt in Anonymitdt zum Opfergang aufbrechen.
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