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A Statt einer Einleitung: Das Tor

Ich sehe zwei Welten, die sich feindlich sind.
Hans Henny Jahnn / Gottlieb Harms

Fir den ersten Band der musikalischen Werke Samuel Scheidts, der im Oktober 1923 im
Verlag der neuheidnischen Glaubensgemeinde Ugrino erschien, entwarf Hans Henny
Jahnn das kleine Verlagssiegel. Jahnn war neben Gottlieb Harms und Franz Buse
Mitbegriinder, spiritus rector und selbsternannter Oberleiter der Bauhitte Ugrinos und
stellte das Verlagssiegel den Mitgliedern der Religionsgemeinschaft auf der
Jahresversammlung 1923 vor.! Es war bereits das dritte und nun endgiiltige seiner Art
und sollte nicht nur alle Druckwerke der Ugrinischen Verlagsabteilung besiegeln,
sondern pathetisch "mehr noch" als "Symbol"? die spezifische Religiositat
reprasentieren, der Jahnn mit der Religionsgriindung den Weg bereiten wollte. Er
beerbte derart die sakrale und vorchristliche Herkunft des Siegels als dem cppayic, das
zugleich als Schutzzeichen der Sacra und als "das Erkennungszeichen der Verehrer und
Kultgenossen einer Gottheit"® fungierte. Es kennzeichnete die heiligen Dinge und
verband die Mitglieder der Gemeinde.

Dargestellt ist auf Jahnns handgezeichnetem Entwurf ein frei im Meer stehendes,
steinern-monumentales Tor. Auf vier machtigen Mauerpfeilern ruht eine
tonnengewolbte Halle mit schlichter Attika?.

Die Bedeutung dieses Siegels hat Jahnns 1923 und 1933 zweimal extensiv expliziert;
zuerst aber hat er in dem frilhen und Fragment gebliebenen Roman 'Ugrino und
Ingrabanien' von 1916 direkt in Szene gesetzt, was hier zeichenhaft verkirzt
wiederkehrt. Hinter dem kleinen Verlagsemblem mit dem dgyptisierend machtvollen, im
Meer aber seltsam sinnlos anmutenden Tor verbirgt sich ndmlich eine Art Traum- oder
Alptraumerzihlung; der Ich-Erzihler berichtet von einer Meeres-Uberfahrt. Auf hoher
See halt das Schiff auf ein Bauwerk zu, und zwar auf ein - es ist zu erraten - im Meer

aufragendes Tor. Dieser Passus in ‘Ugrino und Ingrabanien' lautet:

I Jochen Hengst und Heinrich Lewinski, Hans Henny Jahnn. Ugrino. Die Geschichte einer Kiinstler- und
Glaubensgemeinschaft. Hannover 1991, S.166

2 Hans Henny Jahnn, Werke in Einzelbinden. Hamburger Ausgabe, hrsg. von Ulrich Bitz und Uwe
Schweikert, Hamburg 1985 ff. [im folgenden alle Verweise auf die Hamburger Ausgabe im laufenden
Text,in Abkiirzung und in Klammern direkt hinter dem Zitat. Zu den Abkiirzungen siche das
Sigelverzeichnis.] Hier: SI,148

3 Friedrich Michael Schiele und Leopold Zscharnack (Hrsg.), Die Religion in Geschichte und Gegenwart.
Tiibingen 1913, Bd.5, Spalte 1098

4'S. den Anmerkungsteil der Herausgeber in: SII,847, Anm.149/1(Hiemer)



"“Ich schaute mich nach allen Seiten um, nirgendwo war Land zu sehen. - Doch, das Schiff
hatte Kurs auf irgendein Bauwerk zu, das mitten im Meer lag und wie ein grofier
Torbogen anzusehen war.

Ich hatte niemals dergleichen gesehen, und doch war es mir bekannt.

Ich stellte mir vor, daf8 dies nun Ugrinon sei, dieses einsame vom Meer umsplilte Bauwerk,
dafd ich ein Lebenlang auf dem Dach zubringen miifSste ganz verlassen, ganz verlassen --
Aber ich iiberwand mich und brachte danach eine gewisse Neugier auf, die sich auf das
seltsame Bauwerk bezog.

Wir kamen ndher und ndher heran. Ich konnte nicht Iéinger Zweifeln: Es war ein Tor von
riesigen Abmessungen, durch das wir fahren mufsten - dahinter war eine andere Welt. -
Auch Meer - und dennoch eine andere Welt. - Wie wenn man aus dem Leben in den Tod
tritt oder aus einer Kammer zu den Bahnen der Sterne. Und dennoch gab es keinen
vergleich.

Es gab eben Dinge, die man zu nichts in Parallele bringen konnte." (FS,1249)

Mit nahezu gleichlautenden Worten erldutert Jahnn dann 1923 das Bild vom
monumentalen Meeres-Tor fiir ein gescheitertes Jahrbuch der Glaubensgemeinde,
tituliert als "GroRe Propaganda". Man darf deshalb diesem Kommentar

programmatische Bedeutung beimessen:

"Das Verlagssiegel, das allen Verdffentlichungen der Glaubensgemeinde Ugrino
voransteht, hat eine Bedeutung. Es ist sogar mehr: ein Symbol.

Aus einem unbegrenzten Wasser ragt ein steinernes Tor auf. Dies Tor ist Grenze und
Zeichen [?] auf einer Landschaft, die selbst keine Grenze und keine Zeichen hat. Einer nun,
der sich auf einsamem Fahrzeug auf der unbegrenzten Zeichenlosen [?] Fléche bewegt,
kann vor das einsame Tor kommen, kann hindurch gleiten. Er hat dann eine Grenze
liberschritten, und es ist doch scheinbar nichts verdndert. Meer vor dem Tore, Meer
dahinter. Und es ist doch eine Grenze gewesen, eine nicht sichtbare, eine
unbezeichenbare, und er ist dennoch eingegangen in ein anderes Land, vor dem ein
steinernes wdchterloses Tor steht. Er kann zuriickgleiten, und es wird sich nichts gedndert
haben, scheinbar. Das Steinerne Tor aber ist ein Zeichen ddfiir, ein feststehendes, daf3 es
Mafe gibt, unhandhabbare, die dennoch das scheinbar gleiche voneinander [?] trennen
wie Gutes von Bisem geschieden ist.

Gutes und Bdses sind sich gleich, nicht unterscheidbar dem Graben Auge, wie Gott und
sein Widersacher sich scheinbar gleichen. Das Tor deutet eine Grenze an"
<Textabbruch> (SI,148f.)



So wichtig war Jahnn in der Zwischenzeit das Tores-Bild geworden, dal’ er es als Inbegriff
seiner nunmehr religiosen Intentionen bereits vor 1923 auch in Ugrinischen
Programmschriften geradezu motivisch verwendet. An hochst exponierten Stellen findet
es sich wieder: So, wenn gleich zu Beginn der alles entscheidenden und alles ordnenden
Schrift Gber 'Verfassung und Satzungen der Glaubensgemeinde Ugrino' zu lesen ist: "Das
Wort Ugrino ist eine Mahnung, ein Aufriitteln, ein Toraufreifsen, ein Anklagen zuerst"
(S1,54); ebenso, wenn der groRe Aufsatz liber 'Einige Elementarsatze der monumentalen
Baukunst', mit dem Jahnn sich als berufener Baumeister zu prasentieren gedachte, mit
den Worten schliel3t: "Mein Wille war, ein Tor aufzureifsen, durch das man hineingehen

kann." (S1,257) Beide Texte erschienen Ubrigens in den hauseigenen ‘'Kleinen
Veroffentlichungen der Glaubensgemeinde Ugrino' von 1921 und wurden jedem
Neophyten als conditio sine qua non zur Lektlire ausgegeben. Alle Ugrinischen
Druckwerke wurden mit dem Emblem besiegelt, die Orgelkonzerte unter seinem
Vorzeichen angekiindigt. Kurz: Im Bild vom Tor biindelt sich, was das Religionsprojekt im
innersten zusammenhalt, und zu Recht bemerkt Jirgen Hassel"Dieser Bogen mitten im

Meer wird zum eigentlichen Symbol des Ugrino-Gedankens.">

Noch ein drittes Mal hat Jahnn die Bedeutung des Verlagsemblems explizit gemacht, und
zwar in den Gesprachen mit dem Schweizer Germanisten Walter Muschg in Zirich 1933;
exakt also zu jener Zeit, als er einen ersten Entwurf zu einem Filmbuch erarbeitete, der
'Das holzerne Schiff' hieB und zwei Jahre spater unter dem Titel 'Das Holzschiff' als
Romanauftakt zum Jahnnschen Trilogie-Hauptwerk 'FluB ohne Ufer' vom Stapel laufen
sollte: wiederum ein Roman, der eine alles verwandelnde Uberfahrt zum Thema haben

sollte. Jahnn also gegeniiber Muschg:

"Der Name Ugrino ist librigens frei erfunden. Er bezeichnet dasjenige Land, das durch
eine imagindre Grenze von allen iibrigen Lédndern der Erde getrennt ist. Man erreicht es
zu Schiff durch ein Tor, das mitten im Meer steht; man muf8 durch das Tor hindurch, da
sonst iiberall geféhrliche Klippen sind. Vor und hinter ihm ist Wasser, es hat sich scheinbar
nichts gedndert, und doch ist ein Unterschied: eine Grenze ist (iberschritten, die
Untergriinde sind anders geworden. Es ist zugleich das Tor der Erinnerung: die Substanz
des Lebens hinter ihm ist dieselbe, nur daf die Klippen hochkommen. Es ist auch das Tor

auf dem von mir gezeichneten Abzeichen des Ugrino-Verlages." (G,111)

Auch hier kann ein kleinerer Verweis die (iberaus groBe Bedeutung, die Jahnn seinem

Siegel immer noch und immer wieder beimaB, zusatzlich unterstreichen. Denn kurz

3 Jiirgen Hassel, Der Roman als Komposition. Eine Untersuchung zu den Vorraussetzungen und Strukturen
von Hans Henny Jahnns Erzdhlen. Diss. Kéln 1971, S.70



zuvor, im April 1933 war Jahnn gezwungen, die Ugrino-Verlagsgeschafte seiner
Schwagerin Monna Harms zu (ibergeben, die den Verlagsnamen aus 'Ugrino, Abteilung
Verlag' in 'Ugrino-Verlag' umbenannte. Im Begleitbrief zur Geschaftslibergabe schreibt
Jahnn: "Die Angelegenheit Verlag hat mich sehr geschmerzt. Das Verlagszeichen muf3
unverdndert bleiben. Es ist weltbekannt.[...] Wegen des Verlages noch einmal. Ugrino-
Verlag finde ich gut. Doch muf8" - und Jahnn unterstreicht dieses 'mull' eigenhandig
zweimal - "das Verlagszeichen unverdndert bleiben." (BI,513f.)

Bedenkt man endlich, daB das Torbogenmotiv noch 1946 beim Nachkriegs-revival der
Ugrino-Glaubensgemeinschaft in Gestalt des 'Bundes zur Erneuerung Ugrinos' als Signet
wiederkehrt und dann in abgewandelter und abstrahierter Form zum Emblem der
Hamburger Akademie der Freien Kiinste wird® - drei Torbogen: die Bildende Kunst, die
Literatur und die Musik, zum Dreieck pyramidal angeordnet -, als deren erster Prasident
Jahnn bis zu seinem Tod firmieren sollte, dann wird deutlich, dal’ das Jahnnsche Werk
vom Norwegischen Exil tGber die Ugrinozeit der zwanziger Jahre, vom zweiten Exil
Zurich/Bornholm bis in die Nachkriegszeit in Hamburg gewissermallen unter der
Wolbung des machtigen Tores im Meer steht.

Das wird von der Literatur bestéatigt. Denn in den literarischen Werken Jahnns sind die
Bilder, Metaphern, Namen und Szenarien von Grenze und Tor permanent prasent: als
Wall und Mauer in den friihesten’, als Wand im letzten Drama8, als monumentaler Bogen
in 'Ugrino und Ingrabanien', als Stadttor im 'Pastor Ephraim Magnus'?, als
Grenzmarkierung im 'Gestohlenen Gott'19, als Portal im 'Perrudja'! und in der 'Spur des
dunklen Engels'1?, als "uniiberschaubares hohes Tor" (FI,209) am Ende vom 'Holzschiff',

als Schwelle, Vorhang, Gartentor in der 'Niederschrift des Gustav Anias Horn', als

6 Von Alfred Mahlau 1950 entworfen. Vgl.Ulrich Baron, 40 Jahre Freie Akademie der Kiinste in Hamburg.
Hamburg 1990, S.44f.

7 Vgl. etwa das Stiick 'Die Mauer' von 1915 (FS,697-767), das das Motiv schon im Titel triigt, oder den
Prolog von 'Hans Heinrich', entstanden 1913-1921, der mit einer heftig antibiirgerlichen Attacke des
kommentierend epischen 'Zwischenspielers' beginnt und das Stiick unter die folgende Maxime wie unter ein
Siegel stellt: "Doch jenseits dieses Walls, den ich gezeichnet, ist Raum gelassen fiir ein mehr als dieses
Zerrbilds Wirkung. Dort wird der Anfang einer andern Welt erscheinen." (FS,893)

8 'Triimmer des Gewissens': "Wir stehen vor einer schwarzen Wand. Die Wand mufs sich dffnen, sonst
erwachen wir morgen nicht aus unserem Schlaf" (DI1,856)

9 "Und Freunde, die man durch Srafsen einer fremden Stadt forteilen sieht, zum Tor hinaus, wo alles dunkel
wird." (D1,178)

10 "Eray Sebald: Ich bin von Jenen eine, die schwach, die sich umschauen, wenn vor ihnen ein Tor sich
offnet." (DI1,728)

'"Die romanische Kirche [...] mit einem Portal, das ohne Schmach hiitte dem Himmel vorgestellt werden
kénnen". (P,22)

12 Nebentext zur ersten Szene: "Links eine hohe Festungsmauer mit einem mdchtigen Portal." (DI,305)
Jonathan, der mit seiner Schwester Michal den alttestamentarischen David an die Macht bringen mochte,
sagt: "Michal und ich sind somit eine Art doppelfliigeliges Einfallstor mit zwei morschen Pfosten." (D11,356)
Vgl. DI1,366,368 und das Bild von der Tiirschwelle DII,396.



schnurgerade StraBenlinie am Anfang und als Scheintir am Ende der 'Nacht aus Blei'l3,
in Hotelnamen wie 'Golden Gate' in 'FluR ohne Ufer', aber auch in den zahllosen
Szenerien von Hafenkais als steinernen Schwellen zwischen Land und Meer; kein Zufall,
denn der lateinische Ausdruck fir Kai, 'limen', ist auf den selben Wortstamm
zuriickzufihren wie der fir Grenze, 'limes'. Wo auch immer die Protagonisten zu inneren
oder dulReren entlegenen Bezirken aufbrechen, da markiert Jahnn zuvor die Grenze. Ob
mit lyrischem und fast Trakl'schem Duktus wie am Ende der 'Medea', wo es heil3t: "Weifse
Stuten im Tor" (DI,847) oder kafkaesk wie in der 'Nacht aus Blei', wenn Matthieu den
Torwarter bittet: "Sie miissen mich fiihren", und der Erzéhler fortfahrt: "Der Portier nahm
ihn beim Arm. Anfangs wurde Matthieu ein wenig gezogen. Als aber die Finsternis hinter
dem Torbogen undurchdringlich geworden war - das Tor hatte sich sanft wehend bewegt
und war dann knirschend ins Schlof8 gefallen -, schritten die beide wie Freunde,
schliirfend, nebeneinander aus." (SP,253) Die Reise ans Ende der Nacht kann beginnen.
Das Bild vom Tor ist der Rahmen, mit dem ich sowohl das Projekt Ugrino als auch das

literarische Schaffen Jahnns einfassen mochte.

Wie ist aber nun das Bild vom steinernen Tor mitten im Meer zu verstehen? Schaut man
auf die zwei Auslegungen und die fiktionale Szene aus 'Ugrino und Ingrabanien' zurick,
die Jahnn selber als Explikationen anbietet, so signifiziert der Torbogen zunachst nichts
anderes und einzig eine Grenze. Das heil3t: Er teilt eine unbeschrankte, unendliche
vorgegebene Flache: einen Raum totaler Indifferenz in zwei (rdumlich) differente
Bereiche. "Dies Tor ist Grenze und Zeichen auf einer Landschaft, die selbst keine Grenze
und keine Zeichen hat." Durch die Grenze entsteht aus der Indifferenz ein Raum vor dem
Tor und ein Bereich dahinter; in 'Ugrino und Ingrabanien' heil3t dieser Raum, der mit der
Uberfahrt erreicht werden soll, die andere Welt. Und Ziel dieser Grenzentdeckung ist es
in allen drei Jahnnschen Bildauslegungen, daB diese Grenze nicht nur aufgesucht (und
dann etwa respektiert), sondern durchfahren werden soll. Das Tor ist eine Grenze, aber
es ist genauer eine Grenze, die zu Uberschreiten die Texte fordern; es ist in all seiner
statuarischen Beharrlichkeit das Bild des Zusammenhanges von Grenze und
Grenziiberschreitung. Die Szenerie ist eine rite de passage.

Arnold van Gennnep hat in seinem Werk {iber die 'Ubergangsriten' von 1909 darauf
hingewiesen, daR alle Kulturen das Strukturschema solcher Uberschreitung kennen.

Keine Gesellschaft, die nicht unterschiedliche territoriale, lebensgeschichtliche, soziale

13 Auch im Ugrinosiegel vom Meerestor ist links eine Tiir angedeutet, die Sandra Hiemer als dgyptische
Scheintiir interpretiert hat. (S. SIL847)
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oder religiose Zustande, Rdume oder Zeiten durch den symbolischen Akt der
Grenziberschreitung miteinander vermitteln wiirde. Paradigmatisch fiir alle Formen der
Liminalitdt stehen rdumliche Uberginge, sind doch hier stets zwei unterschiedliche
Bereiche voneinander getrennt und durch unterschiedlichste Zeichen: durch Stoffetzen
oder Strohgarben, durch heilige Felsen oder Baume, durch Pfihle oder aufgerichtete
Steine markiert und durch Grenzgottheiten bewacht; in den Portalen der Kathedralen
mit ihren Heiligen und Ddmonen kehren sie wieder. Diese bewachten Ubergangszonen
verbinden zwei (soziale, zeitliche, religiose) Zustande, die zugleich voneinander getrennt
bleiben und nicht ohne Ritual und Zeremonie betreten werden dirfen.

Besonders Schwellen, Schranken, Barrieren, Tore und Tiiren haben in dieser kultischen
Funktion einen festen Platz in der Kulturgeschichte. Sie scheiden von der alten Welt ab
und eroffnen zugleich den neuen oder anderen Zustand. So hatten romische Feldherren,
die aus dem Krieg heimkehrten, den Triumphbogen zu durchschreiten und dem Jupiter
Capitolinus zu opfern: das Tor trennte die gewaltsame Welt des Krieges vom friedlichen
Stadtleben. Chinesische Riten auferlegen die Schwelleniberschreitung zwischen der Zeit
der Jugend, die beendet wird, und dem Beginn des Erwachsenenalters; in Foutschou
heiRt dieser Ritus "Durchgang durch das Tor". Im Falle eines gewdhnlichen Wohnhauses
ist die Tur die Grenze zwischen der fremden und der hduslichen Welt - bei den Arabern
wird der Hausgott kurz beriihrt -, im Falle eines Tempels ist sie die Grenze zwischen
profaner und sakraler Welt.1* 1919 erbaut Edwin Lutyens ein monumentales
Kriegsgefallenendenkmal, das das Thema des Triumphbogens variiert und nach oben hin
in eine pyramidal gestufte Attika Ubergeht: Das Tor trennt das Leben vom Tod (lberhebt
aber zugleich, so die ideologische Implikation, den Kriegstod zum Triumph des Lebens).

Eine solche Grenze symbolisiert auch Jahnns Ugrino-Siegel, das ohnehin, wie Sandra
Hiemer ausgefiihrt hat, auf den antiken Triumphbogen und dessen kultisch-religiose wie
politisch-reprasentative Bedeutung Bezug nimmt.’> Das Tor markiert die rdaumliche
Schwelle zwischen zwei Zustdnden, die zueinander in duBerster Entfernung stehen. Diese
beiden Bereiche, deren einer verlassen und deren anderer buchstablich erfahren werden
soll, werden denn auch in Jahnns Explikationen des Symbols in Opposition zueinander
gebracht und in Vergleichen bestimmt: Das Meer vor dem Tor verhilt sich zu dem Raum
hinter ihm wie das Diesseits zum Jenseits, wie das Leben zum Tod, wie der Grund zum
Untergrund, wie das Sichere zur Gefahr. Anders gesagt: Jahnns Uberfahrts-Szenario
skizziert eine Uberschreitung, durch die der, der sich auf sie einlaRt, eine geschlossene,
abschatzbare und malRvolle Welt verlaRt und in einen Bereich eintritt, in dem die Regeln

und MaRe der auch topographisch vordergriindigen Welt nicht langer gelten. Er erfahrt

14 Arnold van Gennep, Ubergangsriten. Frankfurt a.M. 1986, S.29
15 SI1, S.847, Anm.149/1
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einen den Sternen offenen, todesnahen und untergriindigen Raum; ein Raum, der von
der geschlossenen Kammmer ad astra fiihrt.

Die beiden Bereiche vor und hinter dem Tor stehen sich dabei nicht nur diametral oder
kontradiktorisch gegeniiber, sondern sie schliel3en sich so grundsatzlich aus, dafd es dem
Romantext endlich sogar die Metaphern verschldgt. Der Abschied von der Welt des
Davor ist auch ein Abschied von der Sprache. Denn angesichts der grundstiirzenden
Alienation, die hier dem Erzahler geschieht, erweist sich die Sprache als unzureichendes
Instrumentarium. Zwar spricht der namenlose Berichterstatter von 'Ugrino und
Ingrabanien' ohnehin nurin Vergleichen, um zumindest in oppositionellen Relationen die
Revolte aller Kategorien, die in dieser Uberschreitung vor sich geht, zu fassen, und
umschreibt sie sorgfaltig mit 'wie wenn': Die Durchquerung des riesigen Tores erweckt
in ihm die Assoziationen: "wie wenn man aus dem Leben in den Tod tritt oder aus einer
Kammer zu den Bahnen der Sterne". Aber selbst diese indirekte Art der Rede versagt vor
der Andersheit der jenseitigen Welt. Die herkdbmmmliche Sprache, das konventionelle
Verhaltnis von Signifikat und Signifikant gehort ganz offensichtlich noch der Ordnung des
Diesseits und also der Sekuritat an, die gerade verlassen wird. Das ganz Andere aber, zu
dem da aufgebrochen werden soll, wird mit einer lapidaren Bemerkung aller
Diskursivitat entzogen: "Es gibt eben Dinge, die man zu nichts in Parallele bringen
konnte."

Was aber sind das nun fiir zwei Bereiche, die sich zueinander verhalten wie Leben und
Tod, wie Kammer und Stern, wie Vergleich und Unvergleichlichkeit, Sprache und
Schweigen? Was sind das fir zwei Welten, die durch die Grenze aufeinander bezogen
und komplementér sind wie Gott und Lucifer, aber doch durch das Tor voneinander
getrennt bleiben?

Die Antwort auf diese Frage fallt relativ leicht, wenn man sich nochmals in Erinnerung
ruft, dafl Jahnn das Emblem fiir seine Glaubensgemeinde Ugrino und also fiir eine
Religionsgemeinde entworfen hat. Denn dann kann mit der Scheidung in zwei Welten
nur eine Disjunktion gemeint sein: die von profan und sakral. Das Ugrino-Siegel
bezeichnet und beerbt das Prinzip aller historischen Religionen; es bringt ins Bild, was
allen Religionen als Religionen grundsatzlich gemeinsam ist: die Aufteilung der Welt in
einen Raum des Alltaglichen und in einen Raum der Beriihrung mit dem Heiligen. Emile
Durkheim hat das in seinen 'Elementaren Formen des religiosen Lebens', die 1912 und
also in fast unmittelbarer Gleichzeitigkeit zu Jahnns ersten Ugrino-Phantasien in
deutscher Ubersetzung erscheinen, in aller Klarheit herausgearbeitet: "Alle bekannten
religidsen Uberzeugungen, wie einfach oder komplex sie auch seien, haben den gleichen
Zug: sie setzen eine Klassifizierung der realen oder idealen Dinge, die sich die Menschen

vorstellen, in zwei Klassen, in zwei entgegengesetzte Gattungen voraus, die man im
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allgemeinen durch zwei unterschiedliche Ausdriicke bezeichnet hat, namlich durch
profan und heilig."'® Eine Scheidung der Welt in zwei Bereiche, die sich durch ihre
radikale Andersheit auszeichnen und "von den Menschen immer getrennt gedacht
wurden, wie zwei Welten, zwischen denen es nichts Gemeinsames gibt."17 Ugrino, und
mit ihm das ganze Jahnnsche Werk, ist folglich als Versuch zu verstehen, die Grenze der
profanen Welt aufzuspiiren und durch den Akt ihrer Uberschreitung in eine grundsatzlich
andere und also heilige Welt einzutreten, in das "heilige Land" (FS,92), das mit einem
Schiff zu erreichen Jahnn bereits 1913 ertrdumte. Ugrino sollte der Ort sein, an dem der
zusehends profanisierten, nach Eliade nahezu restlos desakralisierten Moderne das
Heilige reinjiziert wiirde. Ugrino: eine Revolte des ganz Anderen und Imaginaren gegen
die Gesetze des Profanen und Realen. "Wenn ich zusammenfasse", so Jahnn an den
Mazen Friedrich Lorenz Jirgensen in einem Brief aus der geistigen Konsolidierungsphase
Ugrinos 1917, "sage ich Ugrino und Ingrabanien. Neue Gesetze, andre Erde, andre
GesetzmdfSigkeiten, andre Norm." (Bl,154)

Tatsachlich ist die kleine Szenerie, die sich hinter dem Ugrino-Siegel auftut, als Chiffre fir
die Konstituierung einer sakralen Welt zu lesen. Denn es ist nach Mircea Eliade eben der
entscheidende Akt einer Sakralisierung der Welt, einen homogenen und
unterschiedslosen Raum durch ein "Merkzeichen" aufzuteilen und in ihm hierophantisch
einen heiligen Raum zu enthiillen. Fiir den rein profanen Menschen ist die Welt
gewissermafien naturhaft ein undifferenziert Ganzes und ohne Sprung; der Raum ist

ungeschieden und neutral.1® Also eben so neutral wie die unendliche und zeichenlose

16 Emile Durkheim, Die elementaren Formen des religidsen Lebens. Neudruck: Frankfurt a.M. 1981, S.62.
Auf die in Durkheims 1912 auf deutsch erschienenem Hauptwerk vertretene Disjunktion von profan/heilig,
die sich bereits in Nathan Soderbloms Beitrag iiber 'Holiness' fiir die 'Enyclopedia of Religions and Ethics'
1908 findet, wird in allen einschldgigen Definitionen des Heiligen Bezug genommen. Parallel zu Jahnns
Vita wird sie immer wieder neu aufgelegt: So in S6derbloms 'Das Werden des Gotterglaubens'(1915), bei
Malinowski 1926, in Gerard van der Leeuws 'Phdnomenologie der Religion' von 1933, bei Georges Bataille,
Roger Caillois und Michel Leiris 1938, dann prégnant in Caillois Abhandlung iiber 'Der Mensch und das
Heilige' 1939 ("In der Tat ist bemerkenswert, daf3 jede wie immer geartete Definition der Religion diesen
Gegensatz zwischen Heiligem und Profanem enthilt oder sogar einfach mit ihm identisch ist." Miinchen
1988, S.19). Von dort wandert sie in Mircea Eliades 'Die Religionen und das Heilige' von 1949 ("Alle bisher
gegebenen Definitionen des Phidnomens Religion weisen ein gemeinsames auf: jede von ihnen setzt in
irgendeiner Weise das Heilige und das religiose Leben dem Profanen und dem weltlichen Leben entgegen."
Frankfurt a.M.1968, S.21) und in Eliades 'Das Heilige und das Profane' von 1957 ein. Wird auch die
suggestive topographische Eindeutigkeit der Disjunktion heute diskutiert, hat sie sich doch bis in die
jiingeren religionswissenschaftlichen Arbeiten gehalten. Vgl. Fritz Stolz, Grundziige der
Religionswissenschaft. Gottingen 1988. Im Nachlafl Jahnns findet sich ein Teiltextabdruck von Rudolf
Ottos 'Das Heilige'; Nathan Soderblom hat er personlich kennengelernt (vgl. Brief an Ellinor Jahnn,
19.0.20.April 1931 (BI1,383)) AuBlerdem findet sich im Jahnn-NachlaB ein Zeitungsausschnitt aus 'Der Tag'
vom 17.10.1925, der vom zweiten KongreB fiir Kirchenmusik in Berlin berichtet. "Zum besonderen
Gegenstand des Kongresses war "Das Heilige" gewahlt worden, das in seinen mannigfachen Beziehungen
zum Leben iiberhaupt, zum Staat und zur Erziehung im besonderen, zum Kultus, zur Musik, zur Architektur,
zur Plastik und Malerei eingehend beleuchtet wurde."[SUB] Ob Jahnn an diesem Kongref3 teilgenommen
hat, 148t sich nicht nachweisen.

17 Emile Durkheim, Die elementaren Formen des religidsen Lebens. S.64

18 Mircea Eliade, Das Heilige. S.14
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Meeresflache, auf der der Jahnnsche Held schiffdhrt. Die Aufrichtung einer Grenze aber,
einer Schwelle, eines Tores, die nur der religiose Mensch entdeckt und leistet, installiert
nach Eliades Untersuchungen die zwei Bereiche, die voneinander zu trennen und in ihren
gefahrlichen Ubergingen zu regeln die Aufgabe der Religionen ist: die Bereiche des
Profanen und des Sakralen. Denn der Bereich des Heiligen hangt die Gesetze des
Ublichen Funktionierens aus. Er zeichnet sich durch seine Ubermacht und
Unvergleichlichkeit aus: durch ein sich der Alltdglichkeit grundsatzlich Sperrendes, das in
der Geschichte der Religionen gadosch, hagios, sanctus oder sacer genannt worden ist,
also eben das Heilige. Er ist die Negation all dessen, was denkbar oder aussagbar ist, und
so nennen es die Upanishaden das, was groRer ist als das GroRte, kleiner als das Kleinste,
nicht so und nicht so; oder auch das "Nicht-nicht". Moglich, dalR das 'U' in Ugrino auf das
griechische Partikel 'ov' anspielt, das Partikel der Negation 'nicht' und also den
negatorischen Charakter des Heiligen bereits im Titel der Glaubensgemeinde andeutet.

Diese Hierophanie des ganz Anderen, des absolut Ubermichtigen aber, das in der
Uberschreitung in den heiligen Bereich alles erfalRt, vermag grundsitzlich zu verwandeln,
was zuvor mit sich identisch schien und sich, von auBen gesehen, immer noch gleicht.
Roger Caillois betont in seiner Untersuchung (iber 'Der Mensch und das Heilige' von
1939: "Das Wesen und der Gegenstand, die eine solche Heiligung erfahren, sind
moglicherweise duferlich tberhaupt nicht verandert. Trotzdem sind sie von dem
Augenblick an vollkommen verwandelt."1® Damit beschreibt Caillois eben jenen Vorgang
der Transmutation als Inbegriff religioser Erfahrung, den Jahnn in seinen Auslegungen
des Tor-Siegels klar benennt: Meer ist vor dem Tor, Meer dahinter. Es scheint dasselbe
und ist es doch nicht. "Auch Meer. - und dennoch eine andere Welt", heifSt es in 'Ugrino
und Ingrabanien'. Und in den Gesprachen mit Muschg: "Vor und hinter ihm ist Wasser,
es hat sich scheinbar nichts gedndert, und doch ist ein Unterschied: eine Grenze ist
liberschritten, die Untergriinde sind anders geworden."

Aber nicht nur die Welt ist verwandelt. Auch das Subjekt wird in den Sog der Alienation
hineingerissen. Denn die Transgression der Grenze, der Ubertritt aus der profanen Welt
in die sakrale ist ein Akt der Entregelung aller Kategorien, mit denen das Subjekt der Welt
begegnete; er verlangt, wie bereits Durkheim betont, eine "wirkliche Metamorphose"29,
Urbild dessen ist die Initiation friiher Religionen, die den Neophyten zeremoniell aus dem
Alltag 16st und in die Berlihrung mit dem Heiligen bringt. Dafiir bedarf es der
grundséatzlichen Ablosung von aller Profanitat, eines volligen Umsturzes. "Man falSt

diesen Wechsel nicht wie die einfache und gewodhnliche Entwicklung von bereits

19 Roger Caillois, Der Mensch und das Heilige, S.21. Ebenso Mircea Eliade: "Ein heiliger Stein bleibt
nichtsdestoweniger ein Stein; scheinbar (genauer: von einem profanen Gesichtspunkt aus) unterscheidet ihn
nichts von allen anderen Steinen. Fiir diejenigen aber, denen sich der Stein als heilig offenbart, wird seine
unmittelbare Realitét in eine ibernatiirliche Realitdt verwandelt." (Das Heilige und das Profane, S.9)

20 Emile Durkheim, Die elementaren Formen des religidsen Lebens. S.65
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existierenden Keimen auf, sondern wie eine Verwandlung totius substantiae."?! Deshalb
hat das alte Ego symbolisch zu sterben; ein alter ego wird geboren. Keine Initiation, die
nicht den Tod als Zeichen der Metamorphose des Subjekts einbezdge. Deshalb hat der
frithe Jahnnsche Erzéhler nicht nur das Gefiihl, die Uberfahrt fiihre von der Kammer zu
den Sternen, sondern auch: sie gleite vom Grund in den Abgrund, vom Leben in den Tod.
Das Bild vom Tor setzt eine Initiation in Szene: die Deregulierung oder Zerstérung des
Subjekts als Voraussetzung des Eintritts in die Welt des Heiligen. In Jahnns publiziertem
Erstling, dem 'Pastor Ephraim Magnus', kennt der kirchliche Protagonist nur einen Weg,
den profanen Mitmenschen den Weg zum Heiligen zu weisen: "Man miifSte zuvor all ihre
Sinne, mit denen sie nehmen, zertriimmern." (D1,57)

Die affektive Reaktion auf die apriorische Prasenz und Néhe des Heiligen hat Rudolf Otto
in seiner berihmten Schrift (iber 'Das Heilige' von 1917 bekanntlich als eine ambivalente,
eben deshalb sich der begrifflichen Logik entziehende Reaktion beschrieben: vor der
Macht des Heiligen stellt sich das Gefiihl eines fascinosum et tremendum ein, ein Gefiihl
der faszinierten Anziehung und der schauderhaften Verstérung, die das "Gemit mit fast
sinn-verwirrender Gewalt erregen und erfillen kann".22 Das Heilige ist Objekt des
Begehrens und zugleich Ort des Schreckens. Es ist befremdlich, fern und unheimlich, das
Bedngstigende und AbstoRende, wie es aus frihesten Kultbildern spricht,
unberechenbar und grausam, verboten und verlockend, aber auch verfiihrerisch,
anziehend und wunderbar: ein wahres opus alienum. Es 1363t sich nicht verwalten, nicht
ermessen, es besitzt, wie es bei Jahnn heiBt, "Mafe", die "unhandhabbar" sind. Das
Heilige ist gefdhrlich. Und jede Uberschreitung ist das Verlassen eines gesicherten
Bereiches um den Preis der Angst. "Jede religiose Konzeption schlieft eine
Unterscheidung zwischen dem Heiligen und den Profanen ein, setzt der Welt, in der der
Glaubige nach Belieben seinen Geschédften nachgeht und eine fiir sein Heil folgenlose
Tatigkeit ausiibt, einem Bereich entgegen, in welchem er abwechselnd von Furcht und
Hoffnung geldhmt ist, in welchem er sich am Rande eines Abgrundes durch den
geringsten Verstol bei der harmlosesten Geste unwiderruflich zugrunde richten kann."23
"Es ist duBerste Verlockung und hochste Gefahr in einem."2* Deshalb ist die Angst
Begleiter der Uberschreitung. Wer sie wagt oder zu ihr verfiihrt ist, den erfaRt Schrecken
und Panik. "Mein Herz krampfte sich zusammen, als nun das Tor immer gréfSer Wurde",
heiRt esin 'Ugrino und Ingrabanien' (FS,1249); das Herz ist erfiillt von "Zittern und Jagen"
(FS,1250). Dieser Verlockung dennoch zu folgen, obwohl sie von der Angst begleitet und

nicht zu trennen ist, wird von dem Ugrino-Siegel gefordert.

21 Emile Durkheim, Die elementaren Formen des religidsen Lebens. S.65

22 Rudolf Otto, Das Heilige. Uber das Irrationale in der Idee des Géttlichen und sein Verhiltnis zum
Rationalen. Miinchen 1991, S.13

23 Roger Caillois, Der Mensch und das Heilige. S.19

24 Roger Caillois, Der Mensch und das Heilige. S.23
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Wer aber die Uberschreitung vollzieht und die Grenzen des Profanen verliRt, tritt in eine
Ubermachtige Welt ein, die er nicht langer beherrscht und kontrolliert; so kann er sich
nicht zur Transgression entscheiden, sondern muf} von der numinosen Instanz erwahlt
sein, wie in allen Religionen das Opfer oder der Erléser bestimmt wird. Und deshalb
erkennt der Erzdhler endlich in 'Ugrino und Ingrabanien': "Es fiel mir dieses ein: >Es
konnte keiner den Mut finden, mit seinem Schiff hindurch zu fahren, der das Recht nicht
hatte, das Recht von irgend wem<." (FS,1249) "Von irgend wem", das ist die numinose
Instanz.

So schlagt sich in dem kleinen Verlagssiegel Ugrinos ein ganzer Komplex von Motiven
nieder, die in Jahnns Gesamtwerk repetitiv wiederkehren werden: Das Tor, das Meer,
die Uberfahrt als Uberschreitung, die Auserwihltheit, die unwiderrufliche Verdnderung,
die dem Tod assoziiert ist, die Gefahr und die Angst - eine zwar nur skizzenhafte, aber
hochst luzide und kristalline Urszene des (Euvres. Eines (Euvres, das den Versuch
bezeichnet, in einer entdifferenzierten und desakralisierten Welt die Grenze
aufzuspliren, die die profan gesicherte und ungefahrliche Welt beschiitzt, ohne dal} sie
davon weiR; und die die profane Welt von einem sakralen Bereich scheidet, der zunachst
durch weiter nichts gekennzeichnet ist als durch den Verlust aller kategorialen und
analogistischen Moglichkeiten seiner sprachlichen Erfassung. Vor der der Mensch in
Angst vergeht.

Die Aufgabe und das Begehren des Subjekts aber ist es - so kommentiert Jahnn und so
fordert es die Religion -, die Grenze nicht als absolute Abgrenzung zu verstehen und als
Verbot zu akzeptieren, sondern die Uberschreitung zu wagen. Die Grenze wird
aufgesucht nicht um umzukehren, sondern um sie zu tiberschreiten. Die Grenze ist der
Transgression der Grenze, das Verbot der Uberschreitung des Verbotes verpflichtet.
Deshalb ist das Tor, die Schwelle eben das paradoxe Zeichen, als das Mircea Eliade es
bezeichnet: es trennt einerseits die profane von der sakralen Welt fundamental, es sorgt
dafiir, dalR die Welten sich nicht unterschiedslos vermischen oder sich gegenseitig
zerstoren; zugleich aber 6ffnet das Tor sich dem ganz Anderen, dem Verbotenen, zeigt
es gerade an und leitet hinliber. Das Tor ist Grenze, aber seine Gesetzesmacht ist
paradox.2> Es verbindet, was es trennt.

Auch diese Paradoxie ist im Bild vom steinernen Tor impliziert. Das Tor markiert eine
Grenze, die nicht in Frage gestellt wird; eine Grenze, deren Vorhandensein erst die
beiden Welten konstituiert. Ihr schreibt der Erzahler alle Macht der Vernichtung oder
der Rache zu. Sie ist das Verbot, das jede Uberschreitung bestraft. "Das Schiff wiirde

hindurchgleiten; aber ich konnte nicht, ich hatte nicht die Reife und das Recht von

25 Georg Dehio weist im zweiten Band seiner 'Geschichte der deutschen Kunst' (Berlin und Leipzig 1921),
die Jahnn zumindest teilweise besal3, darauf hin, daf3 die Funktion der Stadttore, als das sich auch das
steinerne Tor in 'Ugrino und Ingrabanien' erweist, im Gegensatz zum einzig schiitzenden Burgtor nicht nur
abschliefit, sondern auch 6ffnet, empfingt und reprisentiert. Vgl. S.319
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niemandem, die Quader wiirden mich mit ihrer Gebdrde zermalmen, sollte ich es
versuchen. - - Ich war auf dem falschen Schiff - Das Tor wiirde die Welt dahinter gegen
mein Eindringen verteidigen", so 'Ugrino und Ingrabanien' (FS,1249f.) Zugleich aber
erweist sich die Grenze, die "Barriere" als Gberschreitbar. Das Tor steht offen. Es behalt
seine Macht, die Angst und Schrecken erzeugt und das Subjekt in der Transgression
erschiittert; und doch ladt es zur Uberschreitung ein. Der Mensch, fir den Ugrino
gegriindet wird und der in Jahnns Werk zu Sprache kommen soll, ist zur Uberschreitung
verflihrt; sie ist seine Chance. Sein Weg fiihrt durch die Angst hindurch ins Sprachlose, in

die Sterne, in die Untergriinde, in den Tod, in den Gott.
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Exkurs Bataille I: Theorie der Uberschreitung

Um die Tragweite des Begriffes der Transgression mit dem Konnex von Grenze und
Grenziberschreitung, Verbot und Verbotsiibertretung, Gesetz und Gesetzesbruch in den
Blick zu bekommen, die Jahnn mit seinem Ugrino-Emblem ins Bild bringt, mochte ich an
dieser Stelle und schroff die avancierteste Theorie der Uberschreitung gegenblenden,
die die Geistesgeschichte kennt, namlich die Theorie Georges Batailles. Obwohl beide
Denker voneinander nichts wulten, ist ihnen einiges gemein. Denn der franzosische
Decadent und Bibliothekar, der drei Jahre nach Jahnn geboren wird und drei Jahre nach
ihm stirbt, teilt mit dem Hamburger zunachst eine streng theologisch bestimmte
Lebensphase in jungen Jahren: Jahnn geht zu Schulzeiten ohne Neues Testament nicht
aus dem Haus und durchlebt eine streng pietistische Zeit; Bataille lebt als
Neunzehnjdhriger monchisch und plant den Eintritt ins Priesterseminar. Beide ereilt in
Folge ihrer ebenso kurzen wie strengen christlichen Religiositat die Passion fiir den
kirchlichen Sakralbau, die sich bei beiden in Schriften zur Sakralarchitektur niederschlagt;
in dem Alter, in dem Jahnn seine ersten Sakralbauten zeichnet und das erste Kirchspiel
Ugrinos plant, schreibt Bataille seinen ersten gedruckten Aufsatz Gber die Kathedrale von
Reims. Beide diagnostizieren paradigmatisch in der Architektur die Unfahigkeit der
Moderne, sakrale Stdtten hervorzubringen; beide werden ein literarisches Werk
schreiben, das seine kirchliche Herkunft schon im Titel trégt - der eine, indem er das
Drama 'Pastor Ephraim Magnus', der andere, indem er den Roman 'Abbé C' verfaRt. Das
erstreckt sich bisweilen bis in zundchst entlegen anmutende Details: Beide werden in
ihrem Werk den zwolften Vers aus dem ersten Kapitel der Klagelieder Jeremias
wiederholt anfiihren: "Euch sage ich allen, die ihr voriibergehet: / Schauet doch und
sehet, / Ob irgend ein Schmerz sei wie mein Schmerz, / Der mich getroffen hat"; Jahnn
wird ihn zitativ im 'Pastor Ephraim Magnus', im 'Perrudja’, in 'FluR ohne Ufer' repetitiv
verwenden, Bataille wird den Vers zum Motto der dritten und neubevorworteten
Ausgabe von 'Le mort' machen. So begriinden Jahnn wie Bataille ihre Intention aufs
Heilige als Resakralisierung zunachst auf dem Boden und im Rahmen des traditionellen
Sakralen.

Das hat weitere Konsequenzen. Beide entwickeln ihre Kunst der Uberschreitung aus dem
christlichen Begriff des Verbots, der Siinde, der sie fir die affektive Erregung der

Verbotslibertretung ausgesprochen sensibilisiert.2® Beide verwerfen frith und auf Grund

26 Jahnn und Bataille teilen diese prisumptive Kopplung von internalisiertem religiosem Verbot und dem
Wunsch/der Lust nach seiner Uberschreitung mit zwei Geistesverwandten, mit Michel Leiris und Luis
Buiiuel. Ersterer verweist in seinen autobiographischen Notaten von 'Mannesalter' auf die entscheidenden
Folgen der religiésen Lehre von Erbsiinde und verbotener Frucht aufs eigene Denken (vgl. Michel Leiris,
Mannesalter. Frankfurt a.M. 1994, 5.Aufl., S.205); letzterer, seines Zeichens Jesuitenzogling, spricht offen
iiber den Lustgewinn des christlichen Verbots: "Es ist klar, das habe ich schon oft gesagt, da} dieses
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von Liebesbeziehungen das Christentum und beide versuchen im AnschluB, tber die
asthetische und theoretische Wiederbelebung des Sakralen hinauszugehen und das
Heilige in die Wirklichkeit wiedereinzufiihren: Bataille griindete im April 1936 die
Geheimgesellschaft Acéphale, die, wie Jahnns 1921 ins Leben gerufene
Glaubensgemeinschaft Ugrino, "das Heraustreten aus der Welt"?’ zum Ziel haben sollte
und seine Mitglieder durch archaistische Rituale intensiv zusammenschlieRen wollte.
Eine conjuration sacrée.?8 Ja, Bataille postulierte liber die geheime Gesellschaft hinaus
und sehr Ugrino-nah, man misse "ein regelrechte Kirche bilden", "eine neue, heftige,
ungelegene souverane religiése Organisation"?®, von der er rickblickend sagen wird:
"...ich war entschlossen, wenn nicht eine Religion zu begriinden, so doch wenigstens in
diese Richtung zu gehen. [...] Und so verbliffend eine solche Schrulle einem auch
vorkommen mag, ich nahm sie ernst."30 Das allerdings |aRt sich von Jahnns Ugrino-
Projekt ebenso sagen.

Diese Option aufs Heilige als Option auf die Ritualgemeinschaft wurde in Paris flankiert
von der theoretischen Biihne des 'College de sociologie', die Bataille mit Michel Leiris
und Roger Caillois 1937 als gewissermalien offentliche Seite der Geheimgesellschaft ins
Leben rief. Das gesamte philosophische und literarische Werk wurde nun konsequent
auf den Boden einer Theorie des Heiligen gestellt und als Versuch verstanden, Spuren,
Reflexe, Spiegelungen, Fermente des Sakralen in der Moderne aufzuspliren, beredt und
explosiv zu machen. Dieses Collége war ausschlieBlich der Erforschung des Heiligen
gewidmet, und zwar des Heiligen in seiner erregenden, flackernden, verzehrenden und
affektiv ambiguosen Weise, wie sie Rudolf Otto bestimmt hatte -, freilich ohne dessen
christologische Wende ins Nest des Protestantismus mitzumachen. Im Collége sollte das
Heilige fiir eine Gesellschaft wiederentdeckt werden, die im Begriff war, es nicht nur zu
vergessen, sondern zu verwerfen. Ein Wissen, das liber den Vortragssaal hinaus Funken
schlagen und den vertrockneten status quo der Gesellschaft in Flammen setzen sollte.
Das College reprasentierte, so Caillois, "das Bediirfnis, der Gesellschaft ein aktives,
unbestrittenes, gebieterisches und vereinnahmendes Heiliges wiederzuschenken. [...]

Uns schwebte damals eine Art schwindelerregende Ubertragung, eine epidemische

unerbittliche Verbot ein Gefiihl der Siinde schafft, das etwas Kostliches sein kann." Luis Bufiuel, Mein
letzter Seufzer. Frankfurt a.M. 1991, 3.Aufl., S.9

27 Georges Bataille, (EC VII,462

27 Vgl. Batailles titelgleichen Aufsatz in der Zeitschrift 'Acéphale' von 1936. Deutscher Abdruck in: Der
Pfahl IT (1988), S.13-19

Vgl. Batailles titelgleichen Aufsatz in der Zeitschrift 'Acéphale' von 1936. Deutscher Abdruck in: Der Pfahl
I1(1988), S.13-19

29 Georges Bataille, Einleitung zum Vortrag von Roger Caillois: Confiéries, ordres, societés secrétes,
églises, gehalten am 19.Mérz 1938 vor dem Collége de Sociologie. In: Denis Hollier (Hg.), Le Colleége de
Sociologie. Paris 1979, S.275

30 Georges Bataille, Preface du Coupable, 1959/60. Cit. nach: Bernd Mattheus, Georges Bataille. Eine
Thanatographie. Miinchen 1984, Bd.1, S.312



19

Aufwallung vor. [...] Wir bezogen uns auf die Chemie und auf das Jahe, Aufflackernde,
Unwiderstehliche mancher Reaktionen."3!

Obwohl sich zwischen dem Breton-Dissidenten aus den Bibliotheken in Paris und
Orleans, dem ultralinken franzosischen Intellektuellen mit dem Surrealismus-tblichen
Faible fiir Spanien und die Malerei und dem Hamburger Orgelbauer, Architekten, dem
politisch instabilen und bisweilen naiven Schriftsteller Jahnn, der seine entscheidenden
asthetischen und landschaftlichen Erlebnisse in der Bergwelt Norwegens und in der von
den franzosischen Avantgarde miflachteten Kunst der Musik gemacht hatte, obwohl sich
also uber die christliche Herkunft und den traditionell-sakralen Einflu® der christlichen
Kirche hinaus kaum ein gemeinsamer lebensgeschichtlicher Bezugspunkt finden lassen
dirfte, verbindet beide doch diese grundsatzliche Fundierung des Denkens und der
Kunst auf dem Boden einer Resakralisierung, einer Wiederverzauberung und
Erschiitterung der Welt durch das Heilige, das in Gestalt eines "Geheimbundes" oder
einer Religionsgemeinschaft der kapitalistischen Welt realiter reinjiziert werden sollte.
Beide sollten spater gleichermaBen den Versuch einer Kirchengriindung als gescheitert
erkennen, und beide sollten die Erfahrung des Heiligen in die innere Erfahrung des
Subjektes und in die verstorende Wirkung der Kunst, speziell der Literatur verlegen.32
Noch wichtiger moglicherweise und fiir diese Untersuchung bedeutsamer aber ist, daR
Bataille in unterschiedlichsten Schriften und zu unterschiedlichsten Zeiten das Heilige
nicht mehr nur als daffektives a priori anerkennen und zur Grundlage seiner
Untersuchungen machen wollte, sondern versuchte, das Heilige soweit als moglich
begrifflich zu bestimmen, es dem BewuRtsein bis an seine Grenze zuganglich zu machen,
es im letzten anthropologisch zu begriinden und seine historischen Formen im Verhaltnis
zur Religion, zu Okonomie, Gesellschaft, Geschichte, Erotik und Kunst zu erhellen. Dafiir
aber rekurrierte er nicht auf mythologische oder religionswissenschaftliche
Erklarungsmodelle, wie Roger Caillois oder Mircea Eliade, noch entwich er in die reine
Ethnologie, wie Michel Leiris, sondern zentrierte seine Anstrengungen auf eine Figur, die

er als Grundlage aller Religionsbildungen ansah und der er alle konkreten historischen

31 Roger Caillois, Der Mensch und das Heilige. S.7f.

32 Die Jahnn-Forschung hat denn auch die auBerordentliche Verwandschaft beider Denker durchaus
bemerkt. Vgl.dazu etwa: Erwin Jager, Untergang im Untergrund. Die jugendliche Gruppe in den Dramen
Hans Henny Jahnns. Frankfurt a.M.u.a. 1979, bes.S.131-133; dann die Bemerkung des Regisseurs Dieter
Reible im Rahmen den Jahnn-Kongesses 1980: s.Bernd Goldmann u.a.(Hrsg.), Hans-Henny-Jahnn-Woche
1980, Kassel 1981, S.271; dann: Manfred Maurenbrecher, Subjekt und Koérper. Bern, Frankfurt a.M. 1983;
derselbe, Bemerkungen zur Kulturkritik Hans Henny Jahnns. In: text+kritik 2/3, 3.Auflage 1980, S.121-
136; Ulrich Bitz, 'Statt eines Nachwortes'. In: DI,1268; Uwe Schweikert, 'Nachwort' zu SP,533f.; Michael
Walitschke, Hans Henny Jahnns 'Neuer Liibecker Totentanz'. Stuttgart 1994; Claudia Benthien, Das Feste,
das FlieBende und das Fragmentarische. Grundstrukturen in Hans Henny Jahnns Medea. In: Homosexualitét
und Literatur 22(1994), bes.S.75-81; Roswitha Schieb, Das teilbare Individuum. Korperbilder bei Ernst
Jiinger, Hans Henny Jahnn und Peter Weiss. Stuttgart 1997, S.185f.;232ff.

3233 Georges Bataille, Madame Edwarda. In: Das obszéne Werk. Reinbek bei Hamburg 1972, S.71. Nicht
nur diese erste deutsche Ubersetzung, sondern auch alle weiteren Auflagen haben an dieser Stelle leider den
sinnentstellenden Druckfehler "Boden" anstelle von "Bogen" (franz.: arche) unkorrigiert iibernommen.
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Formen subordinierte: auf die Figur der Uberschreitung. Das aber ist der Briickenschlag
zu Jahnns Werk und zum "Siegel des meerumbrandeten Tores" (SI1,179). Es verwundert
also nicht, wenn auch Bataille das Bild des Tores als Zeichen der Transgression literarisch
verwendete und in 'Madame Edwarda' der Ich-Erzahler durch ein monumentales
Stadttor gefiihrt/verfiihrt wird; ein "steinerner Bogen", von dem es heillt: "- Nur
Menschen diirfen das Nichts dieses Bogens durchschreiten!"33 Und es (iberrascht auch
nicht, dal René Magritte Bataille 1961 eine Zeichnung widmete, auf der in leerem,
indefinitem und hellem Raum eine Tiir zu sehen ist, die sich auf einen vom Tiirrahmen
begrenzten, ndchtlichen Sternenhimmel hin 6ffnet.

Weil aber Bataille im Gegensatz zu Jahnn den unmaoglichen Versuch gewagt hat, auch das
begriffliche Denken auf das zu richten, was das Denken aufldst, und zu diesem Zweck
systematisch die Figur der Transgression auszuarbeiten versuchte, verlohnt sich eine
skizzenhafte Rekonstruktion der Batailleschen Theorie: sie soll im weiteren und immer
wieder die begrifflichen Moglichkeiten bereitstellen, den Horizont zu erhellen, in dem
Jahnns Religionsgriindung nicht weniger als seine Literatur zu lesen ist. Sie er6ffnet die
Chance, die viel- und schon frith geschmahten, hochst disparaten Leidenschaften nicht
weniger als die obsessiven literarischen Motive des Jahnnschen Werkes in ihrer inneren
Konsequenz nachzuzeichnen, ihrer Zufilligkeit ebenso wie ihrer - unterstellten -
Pathologie zu entkleiden und ihre Besonderheit in den Blick zu bekommen, die im Ende
Uber jeden national oder epochentheoretisch fixierbaren Kontext hinausgeht. Jahnns
Religionsprojekt und Kunstentwurf werden adaquat erst auf dem Hintergrund der
anthropologischen Konzeption verstehbar, die Bataille in seiner Soziologie des Heiligen
entfaltet.

Bataille also hat die Figur der Transgression, den Konnex von Grenze und
Grenziberschreitung als anthropologischen Akt par excellence herausgearbeitet und in
der friihesten Geschichte bereits situiert. Der Mensch namlich 16st sich, so der Ansatz
Batailles, aus dem Reich der urspriinglichen, ungeschiedenen und bewuf3tlosen
Animalitdt der Tierwelt durch die Arbeit heraus. Das Herstellen von Werkzeugen und
Waffen nicht anders als die Verarbeitung von Stein trennen den Menschen in der Vorzeit
von der ihn umgebenden Natur und entldRt ihn in die Geschichte. Mit der Arbeit entsteht
nun ein genuin menschlicher Bereich organisierender und berechnender Tatigkeit.
Ahnlich wie Marx den schlechtesten Baumeister von der besten Biene durch den Akt der
Planung getrennt sieht, so Bataille. Indem der Mensch namlich die Zwecke seiner

Tatigkeit vorab festlegt, die Nitzlichkeit seines Tuns einschatzt und entsprechend die

33 Georges Bataille, Madame Edwarda. In: Das obszéne Werk. Reinbek bei Hamburg 1972, S.71. Nicht nur
diese erste deutsche Ubersetzung, sondern auch alle weiteren Auflagen haben an dieser Stelle leider den
sinnentstellenden Druckfehler "Boden" anstelle von "Bogen" (franz.: arche) unkorrigiert iibernommen.
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Verfahren seiner Produktion anlegt und bestimmt, indem er also nicht nur Werkzeuge,
sondern auch Werkzeuge zur Produktion von Werkzeugen herstellt, entwickelt er bereits
die entscheidenden Grundlagen der Welt des Realen. Denn indem er die Natur
bearbeitet und Produkte hervorbringt, schafft er das Reich der Dinge. Indem er die Dinge
wiedererkennt und identifiziert, entwickelt er die Sprache und die Begriffe. Indem er die
Arbeit mit anderen verrichtet, abstimmt und operational koordiniert, wird er zum
sozialen Wesen, das ein vernunftbegriindetes, zweckgebundenes, sprachlich fixiertes
und soziales Verhiltnis zur Welt aufbaut. Sprache, Vernunft, Arbeit und Gesellschaft
konstituieren eine Beziehung des Menschen zur Welt, die grundsétzlich iber das Ding:
Uiber seine Produktion, Kalkulation und Nuitzlichkeit vermittelt ist. Das ist die Welt des
Profanen oder der Homogenitat.

Aber die Folgen der Arbeit reichen noch weiter. Denn zwar regelt sie einen
entscheidenden Teil des menschlichen Lebens, den seiner Erhaltung. Die Arbeit kann
jedoch nicht vollstéandig in die Position einrlicken, die zuvor die urspriingliche Animalitat
im besetzt gehalten hatte. Sie bringt zwar eine menschliche und alltdgliche Welt als
"Resultat des Stoffwechsels mit der widerstandigen, duReren Natur"34 hervor. Aber sie
vermag doch diese menschliche Welt immer nur als bereits begrenzte und reduzierte
Welt zu konstituieren. Sie mulS namlich ausschlieRen, was dem Erhaltungsgebot und dem
Wechselspiel von Arbeit, Sprache, zeitlicher und raumlicher Koordination des Sozialen,
was der planenden Vernunft widerstrebt. Es werden Bereiche der Gewalttatigkeit, der
Zeitlosigkeit und der Dekontrollierung ausgegrenzt, die der urspriinglichen Animalitat
nicht verschlossen waren. "Die Welt der Arbeit und der Vernunft ist die Grundlage
unseres menschlichen Lebens; aber die Arbeit nimmt uns nicht ganz in Anspruch, und
wenn die Vernunft befiehlt, hat unser Gehorsam immer eine Grenze. Durch seine
Aktivitat schuf der Mensch die verniinftige Welt, doch bleibt ihm stets ein Grund von
Gewaltsamkeit erhalten. Die Natur selber ist gewaltsam; und so verniinftig wir auch
werden, immer wieder kann uns eine Gewaltsamkeit beherrschen, nur daB diese jetzt
keine bloRR natirliche ist, sondern die Gewaltsamkeit eines Vernunftwesens, das zu
gehorchen versuchte, aber einer Regung unterliegt, die es nicht auf seine Vernunft
zurtickfihren kann."35

Stets also bleibt ein Rest, eine Spur, ein unkontrollierter Affekt, der aus der Welt der
Arbeit und der Vernunft herausfiihrt, weil er ihr reibungsloses Funktionieren unterbricht.
'Gewaltsam' heildt fiir Bataille alles, was der produktiven, zeitlich sukzessiven, verniinftig
identifizierenden und sprachlich verwalteten, sozial koordinierten Herstellung nitzlicher

Dinge widerspricht. Wer arbeitet, stellt sich in den Dienst der Sache, hinter den er fiir

34 Jiirgen Habermas in seinem Bataille-Kapitel im 'Philosophischen Diskurs der Moderne'. Frankfurt a.M.
1985, S.256

34 Georges Bataille, Die Erotik. Miinchen 1994, S.41f.

Georges Bataille, Die Erotik. Miinchen 1994, S.41f.
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eine bestimmte Zeit andere Wiinsche und Ziele zuriickstellt: die Einspriiche des Koérpers
und die Triebregungen des Geistes, die auf Erflillung im Augenblick oder auf
Abschweifung von der Sache drangen, lernt er zu beherrschen.

Weil aber das, was in der Arbeit und seinen Funktionen nicht aufgeht, als Bedrohung,
Unterbrechung und Versuchung die Produktion und die homogene Ordnung stort,
antwortet die Welt der Arbeit mit der Errichtung einer Grenze: mit dem Verbot. Das
Verbot ist die Mauer, mit der die Produktivitdt ihr komplexes Zusammenspiel der
gesellschaftlichen Reproduktion auf der Grundlage der Arbeit erst ermoglicht und auf
Dauer sichert.

Der Mensch definiert sich folglich nicht allein durch die Arbeit, durch den
Vernunftgebrauch und durch das Vermogen der Bezeichnung und der Sprache - die
traditionellen Antworten von Descartes, Spinoza und Hegel, die der Selbstlegitimation
der Vernunftwelt als einziger Welt zuarbeiten -, sondern durch die Arbeit, insofern sie
das Verbot bendtigt und hervortreibt. Erst dadurch tritt die menschliche Welt vollends
aus der des Tieres heraus. "Wenn das Tier sich klar vom Menschen unterscheidet, so vor
allem darin, daB es fiir das Tier ein Verbot nicht gibt; was das Tier beschrankt, ist die
Natur; niemals beschrankt es sich selbst." Und gegen den ethnologischen Begriff des
Verbots gewandt: "Nochmals also: Soziologen und Religionshistoriker sehen jeweils nur
die einzelnen Verbote, ohne sich vor allem zu sagen, daB ohne das Verbotene ein
menschliches Verhalten nicht denkbar ist."36

So konstituiert der Mensch durch die Umgrenzung und Grenzziehung einer auf
Nitzlichkeit ausgerichteten Produktion von Dingen zugleich eine Welt, die sich von der
Arbeit grundsatzlich unterscheidet. Eine Welt, die als andere Welt (iberhaupt erst mit
der geschichtlichen Entfaltung der Arbeit auftaucht und aus ihr herausragt. Indem also
der Mensch aus der indifferenten und zeichenlosen Animalitat heraustritt, setzt er eine
duale Welt. Diesseits ein Bereich der verniinftigen, arbeitsamen und geschitzten
Weltbeziehung, deren Ziel das Ding ist; dort eine Welt der Violenz, der Erregung, der
Abschweifung und des Augenblicks. Getrennt sind sie vom Verbot, von der Grenze, die
Bataille in der Tradition religioser Metaphorik auch als Schranke oder Schwelle
bezeichnet. Was vom Verbot betroffen, was der tatigen Hand gefahrlich ist und nicht
oder nur durch streng geregelte Rituale beriihrt werden darf, heildt heilig. Die Berlihrung
mit ihm ist gefahrlich, aber auch tumultués und faszinierend. Es bringt den Menschen
auller sich.

Bataille ortet das erste nachweisbare und historisch friiheste Verbot im Verhalten des
Menschen gegeniiber dem Tod. Die Relikte von Begrabnisstdtten und Bestattungen

weisen darauf hin, daR dem Toten gegeniiber frih besondere Verhaltensformen

36 Georges Bataille, Lascaux oder die Geburt der Kunst. Genf 1986, S.31
3637 Jiirgen Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne. S.271
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entwickelt wurden. Am ihm mull sich die Menschheit der Bedrohung ihres
vernunftregierten Weltverhaltens bewulSt geworden sein. Sei es Furcht, Abscheu oder,
wie Freud es vermutet, Faszination, die der Mensch im Anblick des Toten empfindet: dafs
er den Toten begrabt, bedeutet, daR er die gefahrliche Ansteckung eingesteht, die vom
Toten ausgeht, und bezeugt die affektive Beziehung des Menschen zum Tod, die ihn vom
Tier unterscheidet. Der Mensch ist Mensch, weil er die Toten begrédbt. Mit der Bestattung
gesteht er die Bedrohung des Todes ein. Denn der Tod ist eben die Gewalt, die die Welt
der Arbeit und der Erhaltung tiberhaupt und grundsatzlich auBer Kraft setzt. Und zwar
deshalb, weil der Tote sichtbar von einer Gewalt ergriffen wird, die nicht dem Menschen
entspringt und seiner Beherrschung entzogen bleibt. Der Tod nimmt dem Menschen im
Augenblick die Arbeitsschaufel aus der Hand. Besonders die Verwesung, deshalb und fir
Bataille symptomatisch in allen Kulturen von den exponiertesten Riten umgeben, ist
leibhafte Manifestation einer Violenz, die zur Naturbeherrschung schlechthin in
Opposition steht. Im Tod inkorporiert sich, daf’ das menschliche Leben nicht allein auf
Produktion, Akkumulation und Koordination festzulegen ist, sondern da das Leben
gleichermalfien aus Enteignung, Verlust und Zerstorung besteht. Der Tod ist aber nur
dessen Speerspitze. Denn er reprasentiert eine Form der Vergeudung des Subjekts, eine
Form der Gewaltsamkeit, Unbeherrschtheit, der Ansteckung und Gefahr, die im Fest, im
Gelachter, in den Tranen, in der Erotik ebenfalls durchbricht. Weil der Tod also mit der
Erotik konvergent ist: als Negation der Arbeit und der operationalen Vernunft, vermutet
Bataille das zweite grofRe Tabu in den sexuellen Verboten, Riten und Kulte, die sich vor
allem auf den Inzest, dann auf die Fortpflanzung Uberhaupt, auf Schwangerschaft,
Geburt und Menstruation beziehen. Das Verbot gilt dem toten und dem nackten Korper,
der immer wieder den Prozel3 der Zivilisation als Geschichte der Beherrschung der
Affekte unterminiert.

Nun ist es aber gerade das Verbot selbst, das mit der Grenze zugleich zur Uberschreitung
verfiihrt. Es funktioniert nur, weil das, was jenseits seiner liegt, schreckt; es verfiihrt, weil
das, was jenseits seiner liegt, (iber die Arbeitsvernunft hinausweist und fasziniert. Es
erhalt seine Macht vom Irreduziblen, nicht von der Vernunft. Bei Bataille ist "der
Geltungsanspruch von Normen [i.e. Verboten. R.N.] ist in der Erfahrung der verbotenen
und gerade darum verlockenden Normiiberschreitung fundiert"37, so Jirgen Habermas.
"Das Verbot taucht seinen Gegenstand in ein verflihrerisch boses Licht, das zur
Uberschreitung verleitet. Was behext, ist die Uberschreitung des Verbots."38

Doch ware das Verbot kein Verbot, wenn es nicht eben auch schreckte und die
Arbeitswelt schiitzte. Es zu Ubertreten, ist an die Angst gebunden. Die Angst ist die

Grenze, die das geregelte Leben bewahrt; die Angst ist die Schwelle, die ibertreten muR,

37 Jiirgen Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne. S.271
38 Georges Bataille, Die Triinen des Eros. Miinchen 1981, S.70
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wer zur Uberschreitung bereit ist. Sie fesselt, und nur so entwickelt sie die verfiihrerische
Wucht, die entfesselt. An ihr wéachst der Druck, der die Explosion nach sich zieht. Ohne
Angst kein Gliick, in das sie sich verwandeln muR, wenn die Uberschreitung gelungen
sein soll. Besser: die bodenlose Angst und das berauschende Gliick - die beiden Seiten
des Heiligen, treten wieder in ihr ambiguoses Wechselspiel ein und zerreiRen so, was als
identisches Subjekt die Arbeitswelt begriindete. Angst und Lust sind eins; sie sind dem
Begreifen abgewandt und inkommensurabel.

Dem Verbot fallt damit eine paradoxe Rolle zu: Auf der einen Seite mul} es libertretbar
sein, soll das Sakrale nicht ganzlich aus dem Leben verabschiedet oder verworfen
werden. Auf der anderen Seite muls es wirksam genug sein, die profane Arbeitswelt fir
die Zeit der Produktion hinreichend und verlaBlich zu schiitzen. Es muf3 Gberschreitbar
sein und doch erhalten bleiben. Denn wiirde das Verbot absolut, wiirde die partikulare
Welt der Arbeit und der Vernunft total; die Welt wiirde total einseitig. Funktionierte das
Verbot aber nicht mehr, sianke die Welt in die undifferenzierte und unbegrenzte
Animalitat zurlick. Das Heilige braucht das Profane, dessen Gegenteil, besser: dessen
Entsetzung es ist; denn es opponiert nicht dem Profanen schlicht, sondern tritt ihm
gegeniber wie die Verausgabung der Ersparnis, die Mal3losigkeit dem MaR oder der
Wahnsinn der Vernunft. Aber auch die Arbeitswelt braucht das Heterogene, geriete doch
sonst das Inkommensurable auRer der Kontrolle, die durch das Verbot gesteuert war.
Daraus folgt endlich, daR die Uberschreitung den Bereich der Gewaltsamkeit selbst
transformiert. Denn sie negiert die Welt der Arbeit, die ihrerseits die Welt der
urspringlichen Animalitdt negiert hatte. Diese Bewegung einer doppelten Negation
kehrt nicht zum Ursprung zuriick, sondern lebt von der Macht, die das Bewultsein der
Angst, der Scham, des Ekels voraussetzt. "Die Uberschreitung des Verbotes ist nicht mit
der animalischen Gewaltsamkeit gleichzusetzen. Es ist noch Gewaltsamkeit, aber

ausgelibt von einem der Vernunft fahigen Wesen".3°

Mit Berufung auf die franzosische Soziologie und Ethnologie von Durkheim, Hubert und
Mauss bestimmt Bataille die Figur der Transgression, den Konnex von Verbot und
Verbotsliberschreitung als universales Gesetz, das alle Kulturen trotz unterschiedlichster
Verbote, trotz unterschiedlichster Riten und Kulte regelt. Alle Gesellschaften spielen das
labile Wechselspiel zwischen den zwei géanzlich alteritdren Bereichen: zwischen der
ungefahrdeten, alltdglichen und arbeitsamen Selbsterhaltungs-Vernunft und der
gefihrlichen und enteignenden Gewalt. Alle Kulturen regeln die Uberschreitung. Die
Institution, die die Uberschreitung regelt, ist die Religion. Sie ist eben jene Instanz, die
zwischen Arbeitswelt und Violenztumult tritt und den Kontakt mit der bedrohlichen und

antiproduktiven Gewalt organisiert, kanalisiert und - fordert. In allen vorchristlichen

39 Georges Bataille, Die Erotik. S.64
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Kulturen dienen Ubergangsriten der Organisation des Zugangs zum Heiligen. Sie regeln
den Eintritt in die andere Welt, beschranken ihn aber zugleich durch die Wahl und
Umgrenzung des Ortes, durch die zeitliche Limitierung des Kontaktes und durch die
Schutzzonen unterschiedlichster Konsekrations- und Desekrationsriten.*® In den
organisatorischen Rahmen eingebettet aber ist stets dasselbe Wesen der Religion: Die
Forderung einer geregelten Uberschreitung des Verbotes und die Entfesselung der
Violenz; der Umsturz der Ordnung. In historischen Religionen und abgeschwacht selbst
noch im Christentum der friihen Neuzeit*! war der Inbegriff der begrenzten, kollektiven
Transgression das Fest. Zeitlich limitiert, war es der Verkehrung, der Maske, der
ungezigelten Sexualitat, dem Sakrileg, dem Fleisch, dem Opfer und der ruindsen
Verschwendung vorbehalten.

Alle Religionen mit ihren Ritualen, Kulten, mit ihren Organisationsformen, mit ihren
ZeitmalRen und Kultorten, die die Verbote und ihre Ubertretungen umgeben, sind einer
Welt zugeordnet, die nicht auf den Nutzen und das Ding reduzierbar sind; zugleich zeigen
sie an, daB in der Religion die Maflosigkeit und der Verlust durch den Menschen
vermittelt sind und also einer menschlichen Welt zugehoéren. Kirchen, Tempel,
Begrabnisstatten sind der Produktion entzogen. Nicht nur wird in ihnen nichts
hergestellt, auch die Arbeit, die zu ihrer Errichtung notwendig war, war Arbeit um nichts.
Am religiosen Bau verwandelt sich der Charakter der Arbeit selbst: sie dient keinem
brauchbaren und niitzlichen Ding, sondern manifestiert die Verausgabung von Material
und Energie: der Ort des Heiligen, der die Gesetze des Realen umstiirzt.

SchliefRlich verweisen auch die strengen Vorschriften heiliger Statten auf das dem
Menschen spezifische Heilige: die Tempel etwa sind liber tradierten und heiligen MaRen
errichtet, die zwar die mathematische Berechnung erfordern, aber doch zugleich ver-
wenden; sie dienen nicht der Funktionalitdt, sondern der Abbildung (hypostasierter)
kosmologischer Zahlengesetze. An die Stelle der rationalen Beherrschung und
Dienstbarmachung des Realen durch die kalkulierende und buchhiélterische Vernunft
tritt die Regel.#2 Denn die Welt der Gewalt ist auch die Welt des Rituals und der Regel.
Sade hat diese Erkenntnis der Moderne zuriickerstattet.

Die Menschheit erhebt sich nach Bataille also auf dem paradoxen Boden des Verbots:
nicht als Insigne seiner Eingrenzung, seiner aufgeklarten Emanzipation von der Natur,
sondern als die Eroffnung der duBersten Moglichkeit einer ganzen Existenz in der

Transgression. Ein dem Tod, dem Exzess, der Verausgabung zugewandtes und offenes

40 Vgl. Henri Hubert und Marcel Mauss, Sacrifice. It's nature and function. London o.].

41'vgl. Peter Burke, Helden, Schurken und Narren. Europiische Volkskultur in der friihen Neuzeit. Stuttgart
1981

42 Die symbolische Welt der Regel ist Bataille fremd geblieben; er hitte in ihr vermutlich die Ordnung der
Arbeitswelt gesehen. Zur Theorie der Regel vgl.: Jean Baudrillard, Von der Verfiihrung. Miinchen 1992

42 Georges Bataille, Die Hohlenbilder von Lascaux. S.38
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Sein, das sich an der radikalen und immer wieder entzogenen Andersartigkeit des
Heiligen augenblicklich und augenblickhaft entfesselt. In der Uberschreitung
kommuniziert der Mensch "mit einer tieferen, reicheren und wunderbaren Welt", mit
der "geheiligten Welt"43. "Der Gipfel des Seins offenbart sich in seiner Ganzheit nur in
der Bewegung der Uberschreitung; durch sie geht das Denken, auf die Entwicklung des
BewulRtseins durch die Arbeit gegriindet, schlieflich tiber die Arbeit hinaus und erkennt,
daR es sich ihr nicht unterordnen kann."44 So dréngt der Mensch zu einer "neuen
Ordnung der Dinge", zur Griindung der Religion. Noch einmal und zusammenfassend:
"Die Arbeit hat den Gegensatz zwischen der heiligen und der profanen Welt bestimmt.
Sie ist der Ursprung der Verbote, die der Mensch als seine Weigerung der Natur
entgegensetzte. Andererseits bestimmte die Grenze, die um die Arbeitswelt gezogen
wurde, die die Verbote festigten und im Kampf gegen die Natur aufrecht hielten, die
heilige Welt als ihr Gegenteil. Die heilige Welt ist in gewissem Sinne nur die nattrliche
Welt, die insofern weiterbesteht, als sie nicht ganz auf die von der Arbeit bedingte
Ordnung, das heildt auf die profane Ordnung reduziert werden kann. Aber die heilige
Welt ist nurin einem Sinne die natiirliche Welt. Sie geht in einem anderen Sinne Uber die
Welt hinaus, wie sie vor dem gekoppelten Eingriff der Arbeit und der Verbote bestand.
Die heilige Welt ist in dieser Hinsicht die Negation der profanen Welt, aber sie wird auch
durch das bestimmt, was sie negiert. Die heilige Welt ist auch ein Ergebnis der Arbeit,
insofern als sie zum Ursprung und Daseinsgrund nicht das unmittelbare Vorhandensein
der Dinge hat, die die Natur hervorgebracht hat, sondern die GEBURT EINER NEUEN ORDNUNG
DER DINGE (Herv. R.N.), die als Rickwirkung durch die Opposition der Welt nitzlicher

Aktivitat gegen die Natur hervorgerufen wurde."4>

Georges Bataille, Die Hohlenbilder von Lascaux. S.38
44 Georges Bataille, Die Erotik. S.268

45 Georges Bataille, Die Erotik. S.111f.

45 Georges Bataille, Die Erotik. S.111f.
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Schon nur eine flichtige Rickerinnerung an das Ugrino-Emblem und die
unterschiedlichen Kommentare, mit denen Jahnn dessen Bedeutung erklart hatte, macht
die auBerordentliche Nahe beider Schriftsteller evident: Gleich ist dem franzdsischen
Bibliothekar und dem deutschen Orgelbauer der Wunsch, statt der stdndig
vorangetriebenen Rationalisierung und Entzauberung der Welt das Heilige (wieder-) zu
entdecken; beide orten dieses Heilige an der Grenze der Alltags- und Arbeitswelt; beide
erkennen diese Grenze als Verbot; beide fordern die Uberschreitung des Verbotes.
Gemeinsam ist ihnen die Erkenntnis vom Konnex von Grenze und Grenziiberschreitung.
Gleich ist ihnen mithin auch die Einsicht in den paradoxen Charakter der Grenze: daB sie
zugleich die Uberschreitung verbietet und zur Uberschreitung verfiihrt; beide erkennen,
daR deshalb die Uberschreitung fest mit der Angst verknipft ist und also kein Akt
aufgeklarter Integration des ganz Anderen sein kann; beiden ist der Wunsch gemeinsam,
das Subjekt moge sich dem beangstigenden und doch faszinierenden Gleiten hingeben,
das in das andere oder heilige Land fiihrt. Beide verbinden mit dieser Uberschreitung die
Erschiitterung des Subjektes und seiner stabilen Kategorien; sie assoziieren die
Uberschreitung einer todahnlichen Initiation. Fiir beide ist endlich diese Uberschreitung
die Chance, mit dem Ganzen der Welt in Berlihrung zu kommen. Aus der Kammer zu den
Sternen herauszutreten, wie es bei Jahnn heilt; sich dem Spiel des Universums
hinzugeben, wie Bataille formuliert.

Mehr noch. Jahnn fundiert wie Bataille sein Resakralisierungsprojekt ebenfalls und
zuallerst und noch vor der Religionsgriindung Ugrino selbst in der condition humaine, die
eigentlich eine condition religieuse ist - ein Umstand, der es riickblickend begriindet,
warum der Scherenschnitt der Batailleschen Theorie primar als Anthropologie, nicht als
Theorie der Okonomie, der Kunst oder der Erotik vorstellig gemacht wurde. Zwar ist
dieses  anthropologische  Modell bei Jahnn, der sich geschlossenen
Begriindungszusammenhangen nachhaltig verweigerte und es im Gegensatz zu Batailles
Versuch theoretischer Erhellung dessen, was sich der Theorie entzieht, bei andeutenden
Beschworungen bewenden liel3, nur spurenhaft rekonstruierbar. Dennoch lautet bereits
der Titel eines 1917 mit Gottlieb Harms begonnenen Grundsatztextes, der zeitlich und
inhaltlich als Vorstufe und Grundlegung der Ugrino-Griindung verstanden werden muf,
signifikanterweise: 'Von den Elementen des menschlichen Leibes'. In diesem Text setzen
Jahnn und Harms nun in einem ersten Schritt das menschliche Leben in Beziehung zu

dem des Tieres; ein Ansatz, der sich ebenso bei Bataille findet und um so bedeutsamer
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ist, als Gerd Bergfleth vermerkt, er diirfe in der Religionsgeschichte wohl einmalig sein.4®
Und das tierische Leben vertritt fiir Jahnn nun exakt die Stelle, die bei dem franzdsischen
Denker der urspriinglich animalischen Existenz zukommt: Es scheint vollig unmittelbar,
sich selbst gleich und intensiv. Das Tier ist auch fir Jahnn und explizit Vertreter "jener
Welt, die vielleicht einmal (iberall war, jetzt aber fern von uns und unseren Wohnungen
ist" (SI,34), heilt vom Bereich des behausten Menschen. Dem tierischen Leben
gegeniber scheint das umgrenzte menschliche Dasein zundchst als Mangel oder Verlust.
Im eigenwilligen Jargon der jungen Autoren lautet das: "Das Tier ist ruhig, oft schldft es,
manchmal aber ist es von einer Lebendigkeit, von einer Intensitdt des Seins, dafs wir kaum
eine Parallele dazu zu nennen wiifSten. Die Starrheit der Lebensform ist oft so
iiberwdiltigend, dafs wir uns beschdmt fiihlen, weil irgend ein Mangel in uns sein kénnte,
der uns diesem Pathos und gleichzeitig dieser Selbstversténdlichkeit des Seins verhdlt."
(S1,34) "Der Mensch", so Bataille, "ist das Wesen, das verloren, ja verworfen hat, was es
dunkel ist, unterschiedslose Intimitat."4”

Dieses unmittelbare Verhéltnis zum Sein, das als "schamlos und sinnlich" (SI,30)
bezeichnet und den undomestizierten Tieren: Wolf, Bar, Lowe, Pferd attribuiert wird, ist
dem Menschen genommen. "Mittelbar sehen und erleben wir" (S1,34). Seine Welt ist eine
Welt der Produktion, der Subordination des Seins unter das Joch der Utilitat. Es zeichnet
die Menschen zunéchst aus, dal® sie die Dinge "umgebogen haben zu einem Zweck"
(S1,35). Das ist, darf man hinzufiligen, seine profan-menschliche Seite. Was dagegen den
Menschen emphatisch als Menschen ausmache, ist laut Jahnn/ Harms das Wissen um
Geburt und Tod, an denen sich ja auch bei Bataille die ersten Riten entziinden und den
Menschen aus der unmittelbaren Ubermacht des Naturzusammenhanges heraustreten
lassen. Mit diesem Wissen verliert der Mensch in einem zweiten Schritt die Bestimmung,
die das Tier von Natur aus besitzt: "Die Ruhe, die wir uns einbilden, ist eine scheinbare.
Wir tiberwinden weder das Wissen um unsere Geburt noch die Furcht vor unserm Tod. Es
wird nicht geahnt, aus welchen Quellen wir leben, warum wir sind, warum wir uns
wandeln." (SI,35) Dieses Wissen ist spezifisch menschlich: "Uns Menschen ist es nicht
vergénnt, allein im Fleische selig zu werden, denn wir wissen, daf8 wir geboren sind und
dafs unsere Vorfahren begraben wurden. Dies Wissen haben wir in Worten niedergelegt,
in Gebdrden, in Stein." (S1,36)*8 Wer dieses Wissen hat und sich ihm "verpflichtet" (Sl,36)

46 Gerd Bergfleth, Die Religion der Weltimmanenz. In: Georges Bataille, Theorie der Religion. Miinchen
1997, S.213. Vgl. dazu das Einleitungskapitel aus Batailles Religionstheorie mit dem Titel 'Animalitét’,
op.cit.S.19-25

47 Georges Bataille, Theorie der Religion. S.49

48 Wie Bataille ist auch fiir Jahnn dieses spezifisch menschliche Verhiltnis zum Tod bereits fiir friiheste
Naturreligionen grundlegend, denn: "Es ist unmoglich anzunehmen, daf3 Menschen, die Sonne Mond und
Himmelsgewdlbe sahen, Wasser Steine Bdume Tiere mit der Inbrunst einer, vielleicht grausamen,
Briiderlichkeit, erfafiten, den eigenen Tod und den der Geschipfe ohne Empfindung oder Riihrung
hingenommen hdtten, sozusagen gedankenlos. Auf allen Wegen marschieren die Beweise, daff diese
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fihlt, der gerat in Widerspruch zur profanen Welt der Zwecke. Aufgabe muf’ es deshalb
sein und Ziel der Religionsgriindung, das Wissen um das, was in keinem Zweck aufgeht,
ernst zu nehmen; das Wissen um die "Elemente, die [...] hiniiber reichen zu den Dingen,
die ein Gegenbild im Ewigen haben" (SI,36); einem Wissen, auf das Jahnn die
Glaubensgemeinde Ugrino nicht weniger als seine friihen literarischen Texte wie auch
seine halbfiktionalen Tageblicher verpflichtet. Das ist nicht eben konkret, meint aber,
daR die Zwecke-Welt liberschritten werden soll hin zu dem, was das Bewul3tsein zugleich
weckt und verstort. Das, was kein Tier hat und kann. Mit viel spateren Worten und
deutlich: "Der Mensch unterscheidet sich vom Tier einzig dadurch, dafs er den Tod kennt
und des Verbrechens féhig ist" (SI,396). Das Bewufltsein, das nicht Uber die
zweckgebundene Vernunft hinausgeht, entziindet sich, da wie dort, am Tod und an der
Verletzung der gesetzgeschitzten Welt. Ziel dieser BewulBtwerdung und
BewuRtmachung aber ist in einem dritten Schritt - und das ist ebenfalls zugleich das
entscheidende Stichwort fiir die friihen Dramen Jahnns - die Rickkehr zu den
"einfachsten Dingen" (S1,30), zu den "einfachsten Beziehungen" (S1,39) auf einem
allerdings "verworrenen Weg" (SI,34), der den Menschen mit dem Tier lber die doppelte
Negation verbindet: auf dem Weg der Uberschreitung. Denn, wie Hans Jiirgen von der
Wense einmal bemerkt: "Im Grunde ist alles einfach", und Bataille wird nicht miide zu
betonen, die Transgression, ja "alles" weise "auf die Riickkehr zur verlorenen
Einfachheit."4?

So verbindet Jahnn mit Bataille noch die anthropologische Konzeption, die Jahnn spéater
zusehends biologisch und hormonologisch uminterpretieren wird; und beide denken den
spezifisch menschlichen Zugang zum Ganzen der Welt in einem Dreischritt-Modell, das
Jurgen Habermas als "von biblischer Einfachheit">? apostrophierte. Auch dieses Modell
a8t sich im Signet vom Meeres-Tor wiederentdecken: der Ausgang von der
urspringlichen (animalischen, naturhaften, meerischen) Indifferenz, die durch den
Menschen in zwei voneinander geschiedene Bereiche um den Preis der Unmittelbarkeit
aufgespalten wird und nur in der Uberschreitung wiedergewonnen werden kann. Beide,
Jahnn und Bataille, sind in der friihen Zeit der Uberzeugung, daf nur eine "neue Ordnung
der Dinge" eben als Griindung einer neuen Religion diese Transgression verbiirgen und
ins Leben zuriickholen kann, und beide werden spater von der institutionellen oder
geheimbiindlerischen Resakralisierung der Welt zugunsten der Kunst Abschied nehmen.
Die Kunst aber wird die Aufgabe haben, das ganz Andere in eben den anthropologica zu
imaginieren, die Bataille als zentrale menschliche Erfahrungen herausgearbeitet hat: im

Tod, in der Gewalttatigkeit, die die Verwesung bedeutet, und in der Erotik. Jahnn wird

Wendung aller Formwandlung der Existenz ihnen hochst bedeutsam, rdtselhaft, furchterregend, aber auch
Erkenntnis weckend war." 'Germanische Rundbauten in Dédnemark, 2.Fassung', SI,849

49 Georges Bataille, Die Literatur und das Bose. S.89

50 Jiirgen Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne. S.270
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das viel spater in 'Mein Werden und mein Werk' in die programmatischen Worte fassen:
"Daf ich das Problem des Todes, der Verwesung und der fragwiirdigen Unsterblichkeit,
dazu deren scheinbare Ursache, die Belohnung des Lebens mit Sehnsucht und Lust - den
Raum des Lebens, der der Beschdftigung abgewandt ist, in ganzer Konsequenz habe
darstellen wollen, das ist mir immer bewufst gewesen." (Sll,20)

Diese "neue Ordnung der Dinge" hieB in den Phantasien des jungen Hans Henny Jahnn
zunachst Ugrino, Kastell Ugrino; es entstand auf dem Papier, in den friihen Dramen als
ein Refugium und Bollwerk gegen die Zeit, wurde dann zur Phantasmagorie der Flucht
nach Norwegen vor dem ersten Weltkrieg, entfaltete im Hotel Vangen in Aurland auf
weien Blattern sein architektonisches, orgelbauerisches, dramatisches Konterfei -
"Rund herum auf Bldttern, in Dramen, auf Zeichnungen hab ich's bei mir liegen." (Bl,154;
17.Mai 1917) - und fihrte zur Grindung der Glaubensgemeinde Ugrino 1919. Ugrino
sollte die soziale Institution sein, die mit der religiosen Revolte ernst machte. Jahnn in
den Gesprachen mit Walter Muschg: "Dies ist die Einleitung. Sie zeigt, dafs sich eine
andere, positive Weltbetrachtung einschlich. Es erschien die andre, nicht zertriimmerte
Welt und wollte erobert sein, nicht entdeckt, sondern begriindet, noch massiver gesagt:
gegriindet - eine eigene Welt, die ich gegen die bestehende auszuspielen hatte." (G,112)
Ein unmogliches Unternehmen: "Ich glaube nicht, dafd in dieser Zeit noch etwas so
Phantastisches, so gegen die Ordnung dieser Welt Gerichtetes unternommen worden ist."
(G,117)
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B Ugrino

"Bedenken Sie, dafs ich mich jahrelang dem Gedanken
von Ugrino ausschliefllich gewidmet habe."
Hans Henny Jahnn, Gesprache mit Walter Muschg

Mit der Griindung der Glaubensgemeinde Ugrino unternahm Jahnn den Versuch, aus der
rechtlosen und verschworerischen Organisationsform des Bundes oder Geheimbundes®!
herauszutreten und die Option aufs Heilige als Macht der Uberschreitung im Gewebe der
Gesellschaft direkt zu verankern; besser noch: zu institutionalisieren. Ugrino sollte im
Corpus eben jener Gesellschaft installiert werden, die vier Jahre lang bewiesen hatte,
daR ihr wirklich nichts heilig war. Die Griindung der Glaubensgemeinde richtete sich
gegen die Katastrophalitdt einer restlos desakralisierten und rationalisierten
Gesellschaft, deren technisches Destruktionspotential im Weltkrieg | aufgebrochen war.
"Es handelt sich um die Wirklichkeiten Ugrinos, darum, ob ein Geschaffenes entsteht, das
mit der Schépfung in Einklang steht, eine Uberh6hte Wirklichkeit, die Abkehr hélt von der
mordenden Wirklichkeit Europas" (Bl,215), so Jahnn in einem Brief von 1924. Die
institutionalisierte, ja ordensahnliche Rickkehr in die intime Beziehung zur Schépfung,
die Ugrino anzielte, war dabei konstitutiv an die Schaffung und Bewahrung von
Kunstwerken gebunden und an ihr die einzelnen Kiinste Uberschreitendes
Zusammenspiel. Die Religionsstifter-Trias, die aus Jahnn, Gottlieb Harms und Franz Buse
bestand, sah denn auch vor, dalR die Leitung Ugrinos Sache schaffender Kiinstler sein
muRte, und daB Architektur, Musik, Bildhauerei, Dichtkunst und Malerei zusammen zu
regieren hatten. In den Kiinsten dachte sich Jahnn das Heilige aufbewahrt, das zugleich
Uber die Kiinste hinausfiihren und das ganze Leben der Glaubensanhanger umgreifen
sollte.

Sich als (kunstgegriindete) Religionsgemeinschaft, zu etablieren und zu
institutionalisieren, muldte zuerst heillen, sich nach auflen gegen die Profanitit des
Weimarer Alltags abzugrenzen, tragfdhige Strukturen zu entwickeln, in denen sich das
religiose Leben entfalten konnte, das Leben der Gemeinschaft nach innen zu
differenzieren und vor allem eine Lehre auszubilden, die imstande sein muRte, die
Mitglieder zu einen. In seiner inneren und duBeren Strukturierung mufld der Analyse also
sichtbar werden konnen, sofern sich Ugrino mit Recht als eine Religionsgemeinde
bezeichnete, was denn ihre Griinder als das Profane ausmachen zu kénnen glaubten, das

in ihrer Gegenwart so Ubermachtig viel Platz beanspruchte, mit welchen Regeln und

51 vgl. Verfassung. SI,57; BL,82; FS,257; vgl.auch BII,1111,1153-1156. Mdglich, daB die Idee eines anti-
staatlichen Geheimbundes sich auch in der Auseinandersetzung mit Doblins 1912 verfalitem, 1916
publizierten Geheimbund-Roman 'Die drei Spriinge des Wang-lun' entwickelt (vgl.BL,123; BIL,778;
SIL,250).
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Ordnungen sie sich von dieser Profanitdt absetzen zu konnen hofften und endlich
welcher Art Sakrales sie wieder in das gesellschaftliche Leben einzufiihren sich
vorgenommen hatten, das da den sozialen, 6konomischen, sensitiven und emotionalen

Verfall der politischen Gegenwart aufzufangen in der Lage sein sollte.

B.1. Die Glaubensgemeinde

Um also im ersten Schritt Ugrino nach auflen gegen die gesellschaftliche Realitat der
Nachkriegszeit abzugrenzen, betrieb die Grindungsgruppe den Erwerb von
Landeigentum. Am Flidderberg stidlich Hamburgs am Nordrand der Liineburger Heide
sollte der erste Sakralbezirk errichtet werden; eine groBangelegte urban-
architektonische Abkehr von den politischen Wirren der Nachkriegsgesellschaft hin in
eine "paradiesische Urlandschaft" (G,138), deren archaische Kargheit die
antizivilisatorische StoRrichtung Ugrinos unterstreicht; ein Projekt zugleich, das schon
beim Landkauf an der Bauernschlaue scheitern sollte, statt geplanter zehntausender von
Glaubensanhdngern nie mehr als einhundert Mitglieder aufweisen konnte und anstelle
monumental geplanter Kultanlagen und bautechnisch weitgereifter Sakralgebdude die
eigenen hohen Anspriiche auf die GroRe einer Heidekate in Eckel einschranken mufite.

Zugleich entwarf die Trias Jahnn, Harms und Buse unterschiedliche Griindungstexte, die
die Einrichtung, das Ziel und den organisatorischen Aufbau der Gemeinde proklamieren
sollten. Es geschah dies weniger, wie vielleicht zu erwarten wiére, in der Form zeitliblicher
Kiinstlermanifeste, als vielmehr entweder in Form fortifikatorischer Texte, die mit
pedantisch ausformulierten Paragraphen den neuen Glauben in Gesetzesform zu fixieren
versuchten - so in den beiden Grundsatzschriften 'Verfassung und Satzungen der
Glaubensgemeinde Ugrino' und in den 'Bestattungsbestimmungen' -, oder in Form von
"Traktat" (S1,19) und 'Verkiindigung' (vgl.Sl,45), die wie in Gebeten litaneihaft mit
"Eidesformeln" anhoben und wie Glaubensbekenntnisse aufs Nachsprechen drangten>2:
die Option auf Sakralitat ist hier bis in den hymnischen Tonfall hinein Gberdeutlich. Schon
die Uberschrift des ersten Griindungstextes lautet 'Approbationsurkunde A' und bezieht
sich damit explizit auf die Tradition kirchenrechtlicher Dogmatik.>3 Jahnn beerbte zur

Ausstattung seiner Religion bereits in Aufbau und Sprache der grundlegenden Texte die

52 Vgl. Jiirgen Hassel, Die Komposition. S.43ff.
33 Vgl. Hengst/ Lewinski, Ugrino. S.85
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Formen traditioneller christlicher Sakralitdt, wenn er sie dann auch stets "in ketzerischer
Manier">* abwandelte oder gar miBbrauchte. Die Option aufs Heilige ist klar und die
Abgrenzung gegen profane Texte schldgt sich noch im Wortlaut nieder.

Der Begriff der 'Approbation' weist aber noch weiter, meint er doch die durch das
bischofliche Ordinariat abgezeichnete Druckzulassung von Biichern, nachdem sie auf
ihre Stellung zum Dogma hin zensuriert und eben 'approbiert' sind. Jahnn, Harms und
Buse sprachen sich mit dem ersten Grindungstext das Recht auf die Selektion fortan
absolut verbindlicher kiinstlerischer Werke zu und erkldrten es zur vorrangigen Arbeit,
"daf3 eine Verfassung, ein Kanon der Gesetzmdfigkeit der Kiinste und des Lebens, vor
allem aber der Baukunst, Musik und Bildhauerkunst ausgearbeitet werden wird, der fiir
die Errichtung und Aufnahme aller Werke in dieser Gemeinsamkeit als mafSsgebender
Priifstein gehandhabt wird, und werden muf." (S1,45f.) In der Verfassungsschrift mit dem
Titel 'Verfassung und Satzungen der Glaubensgemeinde Ugrino', die als erste gedruckte
Schrift in den 'Kleinen Veroffentlichungen der Glaubensgemeinde Ugrino' 1921
erscheint, wird das Recht auf die Kanonisierung schlieBlich zementiert: "Der Akt der
Approbation und Kanonisierung ist das hochste Recht und die hdchste Pflicht der
Oberleitung. In ihm manifestiert sie sich. Approbation und Kanonisierung, sobald sie von
allen amtierenden Oberleitern gebilligt sind, sind unwiderruflich." (SI,74) Der Akt der
Kanonisierung aber, derin allen Schriften um Ugrino eine entscheidende Rolle spielt und
schlieBlich dafiir sorgen sollte, die "Bausteine der Schépfung zusammen|zultragen"
(S1,138), ist nach Roger Caillois der actus purus, mit dem Geheimgesellschaften,
Bruderschaften oder religiose Orden sich gegen die rein rechtliche und additive
Zusammenfassung isolierter Einzelinteressen, wie sie die birgerliche Gesellschaft
auszeichnet, nach innen und zu "dichteren" Gemeinschaften zusammenschlieRen. Das
erklart - nochmals - die groRe Bedeutung, die Jahnn dem von ihm entworfenen Ugrino-
Siegel beimall, besiegelte es doch eben die kanonisierten Werke der
Glaubensgemeinschaft.

Die Trennung vom Parlamentarismus der Weimarer Republik wurde denn auch
konsequent verfolgt. Uber die Absichtserklarung der Approbationsurkunde hinaus
wurde mit der Verfassungsschrift der Versuch unternommen, nach §137 der Weimarer
Verfassung von 1919 als offentlich-rechtliche Korperschaft und als autonome
Religionsgemeinschaft anerkannt zu werden, um sich als Institution festzusetzen. Ugrino
erfullt den Begriff einer Institutionalisierung des Religiosen, fallit man sie so weit und
unbestimmt und etwas skurril wie der Religionswissenschaftler Kurt Goldammer:
"Institutionalisierung bedeutet Anstaltlichkeit im Sinne einer besonderen organisierten
Heilanstalt, die irgendwann und irgendwie gestiftet ist, und die sich von der allgemeinen

politischen und sozialen Organisation abhebt, die eine gewisse Exklusivitdt verkorpert, ja

54 Hengst/ Lewinski, Ugrino. S.85
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die vielleicht sogar zur Arkandisziplin neigt. Rechtlich gesprochen: die
Religionsgemeinschaft ist von vornherein etwas Ahnliches wie eine Kérperschaft"35. Eine
solche Institutionalisierung erlaubte der Glaubensgemeinde im Rahmen der Weimarer
Verfassung, von ihren Mitgliedern Kirchensteuern einzuziehen und eigene Bestattungen
vorzunehmen. Konsequent also, dall der Verfassungsschrift 1922/23 die
"Bestattungsbestimmungen" angehangt wurden.

Aber diese verfassungsrechtliche Anerkennung bedeutete noch mehr: Sie dokumentiert
den Versuch, nicht schlicht und im freien Raum alternative Lebensformen zu entwickeln
und zu erproben, sondern einen sakralen Raum zu erschaffen, der zugleich von der
Gesellschaft anerkannt wird und sich doch von ihr absetzt. Es ist der Versuch, offiziell
eben die Grenze zu ziehen, die der ziehen muR, dem es nicht um Alternativen, sondern
um die Uberschreitung geht; er zeugt von dem BewuRtsein des Konnexes von Grenze
und Grenziiberschreitung als conditio sine qua non der Religion. Und nur deshalb war
Ugrino, wie Heinrich Lewinski zu Recht betont, ein "Unikum innerhalb der
zeitgenossischen Landschaft von Gesamtkunstwerken, Kinstlergruppen und

Glaubensvereinigungen'>®,

Die Differenzierung nach innen war in Fragen der religiosen Stellung hierarchisch nach
Weihegraden, in Entscheidungsfragen autoritdr organisiert. Eine Oberleitung genannte,
bis zu sieben Oberleitern umfassende Kiinstleroligarchie schrieb sich ({ber die
Kanonisierung die Kompetenz und das Recht zu, durch die Partizipation an absoluten,
allein in den Kiinsten aufbewahrten und ewigen Gesetzen Kunstwerke zu erkennen, zu
bewahren, ihre Restaurierung oder ihre Publikation zu beschlieBen und selber
Kunstwerke zu schaffen. Diesen Werken wurde die Approbation erteilt. Sie galten fir die
Gemeinschaft als religios und asthetisch verpflichtend, unangreifbar, unhinterfragbar
und undiskutierbar. Thnen gegenliber zdhlte nur, wie es in der 'Approbationsurkunde-A'
heiRt, die "Pflicht vor dem unbestreitbar Erhabenen" (S1,44). Die Kinstler riickten in die
Nachfolge christlicher Heiliger; ihnen konnten im Stile der katholischen Kirche "Kapellen
oder Kirchen" (S1,62) geweiht werden. Frauen waren zur Oberleitung nicht zugelassen.

Dieser mannlichen Kiinstler-Priester-Heiligen-Kaste gegeniiber stand die Gemeinde der
Mitglieder, die sich nochmals stufenweise in Wissende und Willige auseinanderfalteten,
je nachdem, in welchem Male der Einzelne sich von den gesellschaftlichen
Konventionen und Verbindlichkeiten hatte 16sen kénnen. Initiatorische Riten kannte
Ugrino - erstaunlich genug fiir eine Religion unterm Zeichen der Uberschreitung - nicht;

ein quasi formloser "Willigkeitsantrag" und die damit verbundene Zustimmung zum

33 Kurt Goldammer, Die Formenwelt des Religidsen. Stuttgart 1960, S.402
56 Hengst/ Lewinski, Ugrino. S.10
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Jahresbeitrag geniigte. Es galt vor allem, wie es in der Verfassungsschrift mit leerer
Emphase heiBt, "sich im Entscheidenden zu entscheiden" (SI,85).

Recht der Mitglieder war allein die Partizipation und dienende Zutrdgerarbeit an den
kanonisierten Sakralwerken. lhre Aufgabe sollte es sein, durch Geld und Arbeit an der
Realisierung der kanonisierten Projekte, also primar an der internationalen Errichtung
von Kultstdtten mitzuwirken. Hier sollten die kanonisierten Kunstwerke zur Auffiihrung
und Darstellung gelangen; hier sollten die kanonisierten Statuen Franz Buses in den
kanonisierten Sakralbauten Jahnns stehen; hier sollte die Ugrinosche Orgelmusik zum
Klingen gebracht und die Jahnnschen Theaterstiicke inszeniert werden. Diese Kultstatten
nannte Jahnn wiederum in der Spur traditioneller christlicher Sakralitat Kirchspiele.

Das unterscheidet Ugrino vom Weimarer Bauhaus, das bis zur Dessauer
Hochschuleréffnung 1925 ja bekanntlich auch die hierarchische Stufung in Meister,
Jungmeister und Lehrlinge kannte, sich dafiir, wie auch Ugrino, an den mittelalterlichen
Geheimorganisationen der Bauhttten orientierte, und als hochstes Ziel ebenfalls eine
interdisziplindare Handwerks- und Kiinstlergemeinschaft durch die einheitsstiftende
Macht der gemeinsamen am ebenfalls sakral denotierten "groflen Bau">7 griinden zu
konnen hoffte. Denn in der Ugrino-Verfassung waren die Mitglieder nicht als Lehrlinge,
als selbst schopferisch begabte Auszubildende gedacht, sondern als diejenigen, die die
approbierten Werke nur zu realisieren hatten. Nicht Ausbildung, sondern Ausfiihrung
und Finanzierung sollte ihr Teil sein. Deshalb waren auch die Schulen, die fir die
Gemeinde geplant waren, rein den reproduktiven Kinsten vorbehalten:
Schauspielschulen, Musikunterricht und Bauhttten.

Zwischen die Oberleitung und die Gemeindemitglieder eingeschaltet war eine
Beamtenschaft, die aus bezahlten und nicht religios der Gemeinde verbundenen oder
aus freiwilligen und unbezahlten Glaubensanhangern rekrutiert werden sollte. Sie stellte
die Kantoren, Organisten, Lektoren, Architekten, Instrumentenbaumeister, GuRmeister,
Glasmaler, Lehrer und Theaterleiter (vgl.SI,79), denen die sachgemale Ausfihrung der
Gemeindeprojekte Ubertragen werden sollten. Alle hoheren Beamte sowie die
Oberleitung waren verpflichtet, Amtskleidung zu tragen, die nach Stellung des Tragers in
Farbe und Form differenziert war. Sie unterstreicht, wie das ganze Zeichensystem
Ugrinos, den hierarchischen Aufbau der Gemeinde und grenzt zugleich den Trager
asketisch-monchisch gegen die soziale und politische Umwelt ab. Die Intention auf
Sakralitat ist also noch am Kragen erkennbar, und Walter Heinsius portraitierte Jahnn
1928 im 'Kreis' nach einem Vortrag iber Ugrino im Haus Ida Dehmels folgendermaRen:
"Er hat einen schwarzen, bis zum Hals eng geschlossenen Kittel an, der ihm etwas

inquisitorisch Finsteres geben wiirde, wenn nicht sein breites Mongolengesicht in

37 Walter Gropius, Programm des Staatlichen Bauhauses zu Weimar 1919. Faksimiliert in: Magdalena
Droste, Bauhaus 1919-1933. K6ln 1990, S.18f.
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damonischer Freundlichkeit erstrahlte.">®8 Werner Helwig, der spatere Freund: "Er trat in
einer Art von katholischer Laienpriesterverkleidung auf. Alles war schwarz: der Anzug,
das Hemd, das den Hals mit einer Borte, nicht mit einem Kragen umschloB.">® Ebenso
sollten auch die Graber, die keinen Schmuck tragen und nicht mit Namen versehen
werden durften, mit Zeichen markiert werden, die die Toten in ihrer Stellung und
Funktion innerhalb Ugrinos auswiesen: ein Heptagramm fiir die hochsten Beamten, ein
Pentagramm fir die hohen und ein Tetragramm "auf alle (ibrigen Grabstdtten" (SI,106).
Allein den Oberleitern war eine individuelle Gravur der Grabplatte erlaubt: ein Zeichen
im Stil der Steinmetzsignierungen mittelalterlicher Bauhitten. Dal} fiir die Todesfeiern
nur kanonisierte Musiken erlaubt waren, versteht sich von selbst.

Auch der Oberleitung unterstellt, aber gegen diese hierarchische Vertikalitat quasi
horizontal ausdifferenziert, waren die rechtlichen, verwaltungstechnischen,
reprasentativen und finanziellen Ressorts angeordnet. Die Hauptanwaltschaft sollte die
Rechte als auch die ethische und &sthetische Riickpolsterung der kanonisierten Werke
nach aufen, in der Profanwelt vertreten. Publikationen, wie sie dann in den 'Kleinen
Veroffentlichungen' entstanden und in vier Heften 1921-1922 erschienen, waren zu
diesem Zweck geplant. Die Sachverwaltung kiimmerte sich um die finanziellen
Angelegenheiten der Religionsgemeinschaft, vom Veto bei Verschwendung von Mitteln
oder Veruntreuung Uber die Ausschreibung von Stellen bis zur Finanzierung von
Konzerten und kulturellen Veranstaltungen. SchlielRlich sollte ein ordentliches Kapitel,
dem Vorsitz der Sachverwaltung zugeteilt, den Verwaltungsbetrieb Gbernehmen. Das
auflerordentliche Kapitel hatte tGber die einzige vorstellbare Rechtssache der Gemeinde
zu entscheiden, (ber die Frage der Absetzung, sprich Entwiirdigung eines Beamten.
Strafrechtliche Vergehen hatten fiir den religiosen Stand keine Folgen. Juristische
Rechtstatbestdnde konnten also durch das Gewaltmonopol des Staates durchgesetzt
werden, nicht aber ein Ugrino-Mitglied in seiner religiosen Stellung entwiirdigen.
Endlich waren Schulen und Internate fiir die Kinder der Mitglieder geplant, Stipendien
sollten vergeben werden und eine eigene Polizeitruppe sollte fiir den Schutz der
kanonisierten sacra: Kirchen, Skulpturen, Orgeln, sorgen. Pferde sollten auf den Weiden
grasen.

AuBerdem war die Sachverwaltung zum Landerwerb bestimmt, um im Stile traditioneller
klosterlicher Selbstversorgung durch primar agrarische Bewirtschaftung eines Teil des
Unterhaltes der Gemeinde zu leisten. Die weitere finanzielle Versorgung dachte man sich
bald gesichert durch die Patronatsabgaben der Mitglieder, durch M&dzenen und Spenden

(steuerlich absetzbar).

58 Walter Heinsius, Abend im Dehmel-Haus. In: Der Kreis 12 (1928), S.725

59 Werner Helwig, Die Parabel vom gestorten Kristall. Mainz 1977, S.11. Die Einfiihrung der Amtstracht
ist ein weiteres antiprotestantisches, gleichwohl traditionell religioses Element in der Ugrino-Religion.
Zwingli hatte die Amtskleidung streng verworfen und Luther trug der Doktorrock.
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Walter Holscher erkannte 1922 in dieser inneren und duBeren Anlage des Jahnnschen
Projektes, das die Kultur in den Kult zuriickzuverwandeln sich vorgenommen hatte, die
erstaunlich grofRe Linie: "Was von der Oberleitung der Glaubensgemeinde Ugrino bis
jetzt in die Offentlichkeit gestellt wurde, atmet das GleichmaR einer heftig und
konsequent vertretenen Gesamtrichtung [...]; jedes Einzelding fligt sich willig dieser
Richtung, verrat in seiner bestimmenden Form die gleiche Herkunft. Dies alles ist ein
Beginn; das Vollbringen des grofen Gesamtwerkes fordert den hingebenden Willen von
Tausenden."®0 Die Konsequenz, mit der dieses Projekt durchdacht wurde, ist tatsachlich
erstaunlich; aber zu Konsequenzen kam es nicht. 1928 brach das Finanzierungssystem
unter den "Prankenschlédge[n] der Okonomie" (BI,801) endgiiltig zusammen; die
Institution schleppte sich um 1931 mit noch ungeféhr zehn Mitgliedern und dem Plan
eines Grabstattenfonds dahin. 1933 wird Ugrino aufgelést, 1935 von den
Nationalsozialisten verboten.

Der Grund des wirtschaftlichen Zusammenbruchs ist damit nur duRerlich bezeichnet. Er
liegt wohl in dem ausschlieRlich charismatischen Zusammenhalt begriindet, dem Ugrino
in personam Jahnn huldigte. Charismatische Herrschaft aber stitzt sich - und dafir ist
Ugrino ein Paradebeispiel - nach der Erkenntnis von Max Weber in 'Wirtschaft und
Gesellschaft' 6konomisch ausschlieRlich auf Spenden und Geldmittel, die nicht durch
Arbeit erworben sind. Nur aber, wenn eine solch charismatisch konsolidierte Sozialitat
den Versuch unternimmt, diese ihre Wirtschaftsfremdheit im Prozel einer
Veralltaglichung und partiellen Angleichung an stabile wirtschaftliche Strukturen zu
suchen, die ihr 6konomisches Fundament sicherstellen, kann sie sich als charismatische
Institution resp. als Glaubensgemeinde auf Dauer behaupten. Ugrino und seine
Initiatoren scheinen aber einen solchen Versuch erst gar nicht in Erwagung gezogen zu
haben. Die Spendenmittel jedoch waren schnell verbraucht und flossen reichlich in den

trockenen Sand der Liineburger Heide.

Versuchte Jahnn Ugrino innerhalb der Weimarer Gesellschaft als Religion zu verankern
und der avisierten sakralen Erfahrung einen umgrenzten und streng geregelten Raum zu
begriinden, so sollte Ugrino in diesem Akt zu aller erst gegen die bestehende Gesellschaft
als Gesellschaft abgesetzt werden. Darauf verweist bereits die Bezeichnung als
Glaubensgemeinde: Ziel ist nicht nur die Griindung einer Religion als Religionslehre,

sondern darliber hinaus die Entfaltung einer anderen Sozialitdt auf dem Boden der

60 Walter Holscher, Von religioser Kunst. Kultische Kunst / Anmerkungen zum Werk Hans Henny Jahnns
und der Glaubensgemeinde Ugrino. In: Freideutsche Jugend. 8.Jg., Hamburg 1922, S.120
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Religion, die Konstituierung einer Gemeinde oder Gemeinschaft.®! Jahnn unterstreichtin
einem Brief aus dem Jahr 1932 diese soziale Perspektive als Ziel seiner religiosen
Intentionen in aller Deutlichkeit: "Sie haben mir die schwer zu beantwortende Frage nach
der ganzen Arbeit der Glaubensgemeinde UGRINO gestellt. Voraus méchte ich eine
Erkldrung setzen. Streichen sie einmal das Wort Glaubensgemeinde aus lhrem
Bewufitsein und setzen Sie an die Stelle das Wort Gemeinschaft, dann bin ich sicher, dafs
ich wenigstens einiges getan habe, um eine mégliche Verwirrung zu beschrinken."®?

Ferdinand Tonnies hat exakt diese Gegeniiberstellung von Gemeinschaft und
Gesellschaft zu Titel und Thema seines gleichnamigen Buches gemacht, das zwar schon
1887 publiziert wurde, groBere Aufmerksamkeit aber erst zwischen 1912 (2.Auflage) und
1922 (5.Auflage) - also unmittelbar in der Konstituierungs- und Griindungsphase Ugrinos
- erlangte. Gesellschaft, so legt Toénnies den allgemeinen Sprachgebrauch des Wortes
aus, bezeichnet die schlichte Addition isolierter Individuen, die sich zu Zweckverbanden
zusammenschlieBen, Waren produzieren und tauschen und als allgemeines Aquivalent
das Geld besitzen; Inbegriff der Gesellschaft ist die Stadt. Gemeinschaft dagegen
bezeichnet alle Beziehungen, deren Intimitat ihr Paradigma in der Familie findet und
einen irgend organischen Zusammenhalt der Mitglieder meint. Auch hier hilft der
Sprachgebrauch, die Bedeutungsopposition evident werden zu lassen: "Ebenso wissen
wohl die Getrauten, dal8 sie in die Ehe als vollkommene Gemeinschaft des Lebens
(communio totius vitae) sich begeben; eine Gesellschaft des Lebens widerspricht sich
selber. [...] Gemeinschaft der Sprache, der Sitte, des Glaubens; aber Gesellschaft des
Erwerbs, der Reise, der Wissenschaften. So sind insbesonderheit die
Handelsgesellschaften bedeutend; wenn auch unter den Subjekten eine Vertraulichkeit
und Gemeinschaft vorhanden sein mag, so kann man doch von Handels-Gemeinschaft
kaum reden. Vollends abscheulich wiirde es sein, die Zusammensetzung Aktien-
Gemeinschaft zu bilden. Wahrend es doch Gemeinschaft des Besitzes gibt: an Acker,
Wald, Weide. Die Giter-Gemeinschaft zwischen Ehegatten wird man nicht Giiter-
Gesellschaft nennen. So ergeben sich manche Unterschiede."®3 Die Gemeinschaft
produziert im Gegensatz zur Gesellschaft allein fir sich selbst, bestimmt den

ArbeitsprozeR als Ganzen und bendtigt keinen Tausch: "Nihil hic emitur, omnia domi

61 "Gemeinschaft" als Ziel sozialer Bewegung ist ein Topos, ja Schlagwort des Expressionismus.
Programmatisch etwa in Martin Bubers gleichlautendem Aufsatz von 1919, der mit den Worten beginnt:
"Ein groBe Begierde nach Gemeinschaft geht durch die Seelen seelenhafter Menschen in diesem
Lebensaugenblick der abendlandischen Kultur", und fahrt fort: "Es gilt die Befreiung des wirklichen Lebens
zwischen Menschen und Menschen. Es gilt die Wiedergeburt der Gemeinde. Der Ortsgemeinde, der
Genossenschaft, der Kameradschaft, der religiosen Einung." (In: Thomas Anz und Michael Stark (Hg.),
Expressionismus. Manifeste und Dokumente. Stuttgart 1982, S.260) Denkbar, dafl Jahnn, dem Jiirgensen
Bubers 'Ekstatische Konfessionen' nach Aurland sandte, dieser Aufruf bekannt war.

62 Jahnn an Ludwig Beuerle, 29.6.1932 [SUB Hamburg]

63 Ferdinand Ténnies, Gemeinschaft und Gesellschaft: Grundbegriffe der reinen Soziologie. Darmstadt
1979, S.Af.



39

giguntur" - Nichts wird gekauft, alles im Haus erzeugt, ist erste Devise. Der oikog, das
HAUS, speziell das Bauernhaus ist Zentrum der Gemeinschaft als Einheit aller
Lebensalter, als Ort der Verteilung von Wissen und Aufgaben, als Rahmen der
gemeinschaftlichen Arbeit, als Schaltstelle der symbolischen Zuweisung des Platzes
durch den Feudalherren, den Patriarchen oder den Priester an der Tafel, an der alle sich
zum gemeinsamen Mabhl treffen. Ist die kleinste Zelle der Gemeinschaft die Familie, so
findet sie ihr kollektives Ideal an der religiosen Korperschaft; "die religiose Gemeinde:
diese zugleich der letzte und héchste Ausdruck, dessen die Idee der Gemeinschaft fahig
ist."64

Keine Frage: Ugrino erflllt dieses agrarische, patriarchal-feudale Ideal recht eindeutig.
Ein Versuch, mit der klosterlichen Abgrenzung gegen die Gesellschaft im Kirchspiel, mit
der Aufhebung des Privateigentums, mit dem Riickzug auf Landwirtschaft und Spende,
mit der hierarchisch-priesterlichen Organisation und mit der Einigung der Mitglieder an
heiliger Statte eine Gemeinschaft zu stiften, die die duerliche und additive Trennung
der Individuen moderner Produktionsgesellschaften liberwindet. Moglich auch, die
starke Option Jahnns auf das Haus in diesem Zusammenhang zu lesen; denn das Haus,
das er in den friihen Schriften immer wieder beschwort - "Wir miissen es noch einmal zu
einem eigenen Haus und einem Schiff bringen", heiSt es im November 1913 (FS,212),
und: "Ich wiinsche mir einen Hund und ein Pferd und ein Haus, darin ich wohnen kann.
Ich und die Freunde. - Und Wiesen und Wald und Heide ringsum" im Dezember 1915
(FS,539) -, wird endlich mit dem Projekt Ugrino in direkten Zusammenhang gestellt: das
Haus ist der Inbegriff der Religion, wie die Religion das Gemeinschaftswesen des Hauses
als sakrale communitas lesbar macht. "Da sind die hunderten Zettel und Bogen, die ich
mit Strichen bemalte. - Ich kann nicht ohne Haus sein. Der Gedanke, daf$ ich keins habe,
keine Orgel, keine Grabkapelle, entwurzelt mich mehr als alles andere. - Ich habe die Welt
aufgegeben, ich habe das Kénigreich aufgegeben, nicht aber Ugrino und Ingrabanien."
(BI,134) Kurz: "Wir werden also alles selbst machen miissen: Unser Haus und die Kirche."
(FS,272)

Ein sicher restaurativer Versuch, ein Versuch, die Hauswirtschaft wieder zu Ehren zu
bringen, aber doch ein Versuch, der deutlich die Defizite der biirgerlichen Gesellschaft
hervortreten 1aBt: Arbeitsteilung, Atomisierung des Individuums, partikulare
Beanspruchung seiner Fahigkeiten, Verlust des religiosen Sinns unter der Agide der
Entzauberung. Dagegen ist Ugrino eine Gemeinschaft, die nichts als sich selbst meint: ein
existentieller Bund, der sich deshalb vorab gegen jeden Zweckverband definiert und das
ganze Leben des Menschen umgreift: "Wir wollen das Leben nicht in Episoden auflésen,
wir meinen es als Ganzes, wir wollen eine Arbeit von jedwedem, die sich als Werk
erschlief3t, nicht als Unniitzheit." (SI,257)

64 Ferdinand Ténnies, Gemeinschaft und Gesellschaft. S.20



40

Die Volte Ugrinos gegen Profanitat als Form der Subordination unter Zwecke wird endlich
noch dadurch unterstrichen, daR die Oberleitung der Gemeinde als Mdnnerbund
konzipiert war: Organisiert, verwaltet, geschaffen, entschieden und kanonisiert wurde
nur von Mannern. Frauen waren von den Spitzenpositionen der Vereinigung, wie
erwahnt, grundsatzlich ausgeschlossen - ein Umstand, den Ugrino mit einem GrofRteil
der historischen Religionen bis hin zum Katholizismus nicht weniger teilte als mit
Batailles Geheimgesellschaft 'Acéphale’, mit der Architekturklasse des Bauhauses, mit
der Bar des Plaza-Hotels New York oder mit den pefias, den literarischen Zirkeln Spaniens
um 1920.

Die Ugrino-Verfassung begriindet diesen Ausschlul} lapidar mit dem Umstand, Frauen
wirden nicht zur Oberleitung zugelassen, weil sie Kinder gebaren kénnten (§18n). Eine
unangenehme Begrenzung, die aber doch die Absetzbewegung Ugrinos konturiert und
das Bild der Frau im literarischen Werk Jahnns weiterhin praformiert: als Reprasentantin
des Lebens, das auf die Erhaltung ausgerichtet ist, wird die Frau der Familie, der
Gesellschaft, der Fortpflanzung und der Reproduktion der Individuen zugeordnet. lhre
Sexualitdt wird als rein reproduktive Sexualitdt verstanden. Fir Jahnn ist die Frau der
gesellschaftlichen Nutzlichkeit verbunden; sie unterstellt das menschliche Leben der
Erhaltung der Gattung. Damit aber wird deutlich, warum Ugrino als Mannerbund
konzipiert ist. Wenn auch die Festschreibung der genitalen und reproduktiven Sexualitat
auf die Frau ein unannehmbarer biologischer Fehlschluf8 ist, wird doch die Opposition zu
den Gesetzen der Gesellschaft evident: Ugrino soll der Ort eines Sakralen sein, das sich
der Nutzlichkeit verweigert und dem Utilitdtsgebot der Gesellschaft als Gesetz ihrer
Reproduktion zuwiderlauft.

Das wird noch greifbarer, wenn man sich die um 1920 kurrente Diskussion um den
Maénnerbund vor allem in den Schriften Hans Bliihers vergegenwartigt. Denn Bliher hat
in der 'Rolle der Erotik in der mannlichen Gesellschaft' von 1917 und in dessen
Kurzfassung mit dem Aufsatz Giber den 'Bund der Geistigen' von 1918 eine neue, definitiv
mannliche Sozialitdt gefordert, die sich zu aller erst gegen jede Form des
Zweckverbandes abgrenzt. Und unter 'Zweckverband' versteht Bliiher wie Tdnnies
Vereinigungen, die einen beliebigen gemeinsamen Zweck verfolgen, nur in Hinsicht auf
diesen Zweck assoziiert sind und den einzelnen nur in seiner Funktion fir die
Durchsetzung dieses Zweckes bestimmen: das reicht von literarischen Teetischen tber
Aktiengesellschaften bis hin zu politischen Parteien, insbesondere zur Sozialdemokratie,

und kulminiert in der Familie. Dagegen opponiere der Bund und - Bliiher beruft sich auf
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das berihmte Standardwerk von Heinrich Schurz Ulber die 'Altersklassen und
Maénnerbinde' von 1902 - insbesondere der Mannerbund. Gegen alle
zweckperspektivierten Gesellschaften, die stets das Individuum nur partikular
beanspruchten, vertrete der Mannerbund und die ihm spezifische Sozialitdt die
"Gerichtetheit auf den ganzen Menschen."®>

Denn wahrend in der Gesellschaft der andere rational gefalSt, als Sender und Adressat
von Botschaften verstanden und auf "Nutzlichkeitskonversation"®® vereidigt wird, stellt
sich die spezifische Intersubjektivitdt des Mannerbundes (iber die erotische Assoziation
ihrer Mitglieder her. Der birgerlichen Addition von Rechtssubjekten wird ein Bund
gegenibergestellt, der sich aus der sprachlosen Verfallenheit ihrer mannlichen Bindler
herleitet: "Ein Mensch tritt einem zweiten entgegen - und verféllt ihm. Sie sprechen kein
Wort und sind sich verfallen. Die Gestalt zweier Menschen ergreifen einander und sind
ergriffen von ihrem Wesen."¢’ Der irrationale Charakter dieser Intersubjektivitdt, deren
der Reproduktion abgewandte Erotik ihr Urbild im Juvenilen habe, schlage sich statt in
Kontrakten in Mythen, Ritualen und Symbolen nieder und verkorpere sich in
Kadettenanstalten, im Templerorden, in Onanieblinden und Kneip- und
Rauchgemeinschaften: zwecklose Biinde.%8

Aus dieser Quelle nun speist sich nach Bliiher die geistige und allein mannliche Kraft, die
Dome baut, Symphonien schafft und Sprache findet; ja eine mal Kraft, mal Geist getaufte
Gabe, die erst die wahre Wissenschaft hervorbringt, die Individuen zur
"Kerngesellschaft" zusammenschlieBt und endlich gar "das ist, was aus zufélliger
Menschen-Gesellung den Staat schafft"®®. Der Mannerbund: nichts anderes als eine
erotisch-militdrische Avantgarde, eine "Kampfgemeinschaft"’?, die organisatorisch
geradezu durch die Biologie talentiert und in der Form kirchlicher Orden oder
militarischer Kameraderien dazu berufen ist, die Staatsgeschdfte erst wahrhaft
anzugehen. Der StolRtrupp einer mannmannlichen Geistigkeit, die sich - in der aggressiv-
imperialen Wendung Blihers von 1918 - als Vorhut einer am Horizont sich formierenden
"Herrenrasse'’! zu erkennen gibt und sich endlich anschickt, die Macht zu Glbernehmen.
Umstandslos wird die erotische Verfallenheit nun auf den Staat, der sich offensichtlich
unmittelbar aus dem Raucherzirkel ergibt, (bertragen. Ziel ist die Bildung einer
irrationalen Superstruktur, die sowohl die adoleszente Indefinitdt als auch die

Demokratie weit hinter sich |aRt. Dem Staat muR der einzelne verfallen wie vormals dem

65 Hans Bliiher, Der Bund der Geistigen. In: Kurt Hiller (Hrsg.): Titiger Geist! Miinchen und Berlin 1918,
S.16

66 Hans Bliiher, Die Rolle der Erotik in der ménnlichen Gesellschaft. Stuttgart 1962, S.209

67 Hans Bliiher, Der Bund der Geistigen. S.17

68 Vgl. Hans Bliiher, Die Rolle der Erotik. S.319

69 Hans Bliiher, Der Bund der Geistigen. S.35

70 Hans Bliiher, Der Bund der Geistigen. S.26

71 Hans Bliiher, Der Bund der Geistigen. S.27; vgl.S.49
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anderen. Damit wird der Staat von Bliiher erotisiert. "Zum Staat gehort die mogliche
Belanglosigkeit des Einzelwesens, der Dienst am Ganzen, das Opfer und das
Ubergeordnete. Der Staat ist keine verstehbare Niitzlichkeit, sondern ein schlechthin
irrationales Schicksal mit unbekanntem Ende und Ziel."72 Ein mit Karl Kraus gesprochen:
irrnationales Schicksal mit inzwischen bekanntem Ende und Ziel.

Auf diesem Hintergrund 18Rt sich Jahnns Ugrino-Konzept mit seiner
mannerbiindlerischen Fiihrungskaste gut abzeichnen. Denn deutlich teilt Jahnn mit
BlUher die scharfe Ablehnung birgerlich-demokratischer Gesellschaften als additiv-
zweckrationalen Vereinigungen; es verbindet beide der AusschluR der Frau, die auf
reproduktive Sexualitat und bewahrende Familie festgelegt wird. Beide fordern intensive
Gemeinschaften, die sich in Mythen und Ritualen festigen und die allein das kulturelle
Leben: Architektur, Musik, Sprache zu entwickeln im Stande sind. Gemeinsam ist beiden
weiter die Hoffnung auf die irisierende Macht der Adoleszenz, zeigt doch der allererste
Siegelentwurf fir Ugrino einen nackten Juvenilen, gerahmt in das Pentagramm
mittelalterlicher Bauhutten. Es liegt deshalb nahe und ist sicher vertretbar, mit Blihers
Entwurf der Jahnnschen Verfassung einen erotischen Subtext zu vindizieren, den die
Verfassung selbst nicht thematisiert.

Benennbar und signifikant sind aber ebenso die Differenzen: Wenn auch die
Glaubensgemeinde Ugrino in sich autoritdr und hierarchisch organisiert ist, so sitzt sie
doch nicht dem seltsamen KurzschluB auf, aus der anderen Erotik der mannlichen
Gesellschaft einen Superstaat abzuleiten zu konnen, dem sich alle Mitglieder wie unter
ein Fatum zu biicken hatten. Jahnn entscheidet sich vielmehr fiir die Religion, und zwar
fiir die Religion "abseiten des Staates" (Bl,184; 27.5.1920).73 Zwar teilt der Hamburger
die Hoffnung Blihers, dem Mannerbund moge die Kultur erst wahrhaft entspringen und
ist mit dessen Volten gegen den Historismus und mit dessen Pladoyer fir die
ungeschichtliche Hochschatzung unwiderrufbarer Werke und Personlichkeiten d'accord,
als Griindungsmitglied und erster Prasident beherzigte er sehr spat gar noch dessen
Aufruf, die birgerlichen Universitdten durch freie Akademien zu ersetzen. Und zwar
substituierte Jahnn gerne den kanonisierten Kunstwerken nicht nur mannliche Schépfer,
sondern mannerliebende mannliche Kiinstler, war aber offen genug, 1928 den Kleist-
Preis Anna Seghers zu verleihen und fiir Marie-Luise FleiBer Unterstiitzung zu sammeln
und widersprach derart Bliihers George-gestiitztem Verdikt, alle Kultur gehe vom Manne
aus. So muBte ihm auch Bliihers Konzept einer neuen Soldateska des Geistes fremd
bleiben; seine Religion wendete sich vom Staate ab, statt kampferisch die Fiihrungsrolle

zu beanspruchen. Und anders auch als die paramilitarische Theorie des Geheimbundes,

72 Hans Bliiher, Familie und Minnerbund. Leipzig 1918, S.33
73 DaB Jahnn von Klecken aus einen "Staatenbund" hitte begriinden wollen, ist ein Irrtum Elsbeth
Wolffheims (Hans Henny Jahnn, S.54).
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die Roger Caillois 1938 verfocht’4, besall Ugrino nie einen darwinistisch-selektiven
Charakter; Asyl sollte dem Bedrangten geboten werden. Endlich sollte Jahnn in seinem
literarischen Werk dem Gedanken einer radikalen Alteritat der Adoleszenz ungleich
treuer bleiben als der Cheftheoretiker des Wandervogels, den es doch nur nach der
Bemachtigung der Gesellschaft durch den staatsgriindenden Mannerbund verlangte.
Denn Jahnn nahm die Entmachtigung ernst, die die Pubertdt dem Menschen antut: der
Schwebezustand eines Korper-Geistes, der im Taumel, in der Unsicherheit und in der
Unklarheit den sicheren Bezug zur Welt aus den Handen gibt. Hier bleibt die juvenile
Revolte der Unabgeschlossenheit und Unhaltbarkeit als Bild der Destrukturierung von
Rationalitdt erhalten. Politische Indienstnahme, gar staatengriinderische Mission ist
Jahnn, gar seinen Juvenilen vollig fremd. Bis ins letzte Drama hinein stehen die

Adoleszenten zu allen staatlichen Instanzen antagonistisch.

v

Der paragraphenscharfen Verfassung mit ihrer organisatorischen, rechtlichen,
finanziellen und - zumindest theoretisch - wirtschaftlichen Abwendung vom Staat und
der Suche nach einer anderen Sozialitdit mit der Trias Religion-Gemeinschaft-
Maénnerbund steht ein ausgesprochen unscharfes inhaltliches Programm gegeniiber.
Denn was will Ugrino? "Errichten, was wir nicht besitzen, danach jedweden noch nicht
Verzagten diirstet" (SI,54). Wonach es jedweden noch nicht Verzagten diirstet, das ist
der Weg "zum Reichtum des Erlebens durch ein Besinnen auf die Elemente des
menschlichen Leibes und die daraus folgende Einschdtzung aller Erlebnisse nach ihrem
wahren Wert, durch eine neue Préigung des 6konomischen Systems, durch das Aufweisen
eines tiefen Glaubens an gewisse Mensch- und Dingvoraussetzungen." (S1,54) Weiter
griinde sich Ugrino auf "das reife Gefiihl, das um Geborenwerden und Sterben weifs, das
den erwachten Leib als ein der Bestimmung nach Jenseitiges erfafst, weil er Ausstrémen
kann Krdfte, Rhythmen und Adlichkeiten." (SI,54) Diese Krafte und Rhythmen gelte es
durch das Zusammenspiel von Architektur, Bildhauerei, Malerei, Musik und Dichtung
aufzunehmen und spirbar zu machen, und so "all die verbannten und unterjochten
Gefiihle und Beziehungen erlésen zu kénnen" (SI,55). Fixpunkt ist der Tod, auf dem
gewissermafien aufzuruhen und den zu Uberwinden das Ugrinosche Projekt inszeniert
wird: "Es wird (iber die Qual des Todes das Symbol einer ewigen, weil in Gott gegriindeten
Kunst gesetzt, die den Lebenden als auch den Toten gilt. Die Entfaltung des Wollens

Ugrinos beginnt mit der Sepulkralkunst; das Ritual des Glaubens schldgt hier seine

74 Roger Caillois, Le vent d'hiver. Vortrag im Collége de Sociologie Juli 1938. In: Denis Hollier (Hg.), Le
College de Sociologie, S.75-98
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tiefsten Wurzeln." (S1,89) Trotzdem ist die Sepulkralkunst nicht letzter Zweck der
Glaubensgemeinde; sie bereitet nur den Boden fiir den inneren Wandel des Glaubigen,
die Verdnderung des eigenen Lebens. Ugrino "ist eine Religionsgemeinschaft und
bezweckt das Erwecken einer letzte Konsequenzen umfassenden Gewissenhaftigkeit
jedes einzelnen seiner Lebensfiihrung, Lebensgestaltung und Lebensarbeit gegeniiber"
(S1,57).75

Eine seltsam unbestimmte Konstellation von Korper, Jugendstilerotik, Kunst, Tod und
Anti-Okonomie tut sich auf. Ugrino stellt sich dar als Projekt einer Freilegung
verdrangter, verschitteter affektiver Werte, eines 'tausendfaltigen Gefihls' (vgl.SI,47),
die das gelebte Leben und Erleben in den Mittelpunkt stellt, den zum toten Korper
degradierten Leib revozieren will und dessen nicht rational einholbaren Erfahrungen: die
von Geburt und Tod als "Jenseitiges" feiert. Aus diesen Quellen, die Bataille ja als
anthropologische Ursprungsakte der Religionen ausgewiesen hat, speist sich die Kunst:
sie gilt dem Korper, dessen Bedrohung und Enteignung "Krafte, Rhythmen, Adlichkeiten"
freisetzt, die aufzunehmen alle groRe Kunst versucht hatte. Nur so kdnne es gelingen,
eine umfassende und universale Kommunikation wiederherzustellen: die
Kommunikation mit den Toten, denen die Glaubensgemeinde nicht weniger zugeeignet
ist als den Lebenden; die Kommunikation mit der Natur, die am Korper ihre Macht
beweist; die Kommunikation mit der Schopfung, die von denselben "Rhythmen"
getragen wird wie der Leib selbst. "Ich sage es wieder und abermals sage ich es: Es
handelt sich um das Schaffen, das Errichten von Wirklichkeiten am Ort, um das Leben,
das in eine Einheit gebracht wird mit allen anderen Geschépfen, mit den Steinen, mit den
Dingen, mit der Sonne. Uber solchem Werk wird uns Gott begegnen." (S1,138) Diese
Einheit, die den Menschen in die Schopfung entgrenzt und ihn aus seiner zentralistischen
Position herausriickt: die Depotenzierung des animal rationale, bedeutet eben den
Versuch, den ganzen Menschen innerhalb und in Kommunikation mit der Schopfung zu
restituieren. Und die Arbeit oder die Partizipation am kiinstlerischen Werk, das sich liber
den Rhythmen des Leibes und der Schopfung aufbaut, soll die gemeinschaftsstiftende
Kraft sein, die sowohl die unterdriickten Affekte freisetzt, wie sie das intensivere und
dichtere Geflige hervorbringt, das der additiven Summierung autonomer
Rechtspersonen liberlegen sein soll. "Man miifste an den Verfall allen Erlebens glauben,
wenn es nicht méglich wdre, daf3 eine dhnliche Erregung stattfinden kénne mit Weinen,
Beten, Rufen, Arbeiten, wie jene, die den Bau so vieler mittelalterlicher Dome begleitete
und ausfiihrte", heillt es in der 'Approbations-Urkunde "A"' (S1,49). Der Affekt treibt das
Werk hervor, das Werk setzt den Affekt frei. Diesen heftigen Geflihlen mit der Griindung

75 Deutliche Anlehnung an die MeiBnerformel der freideutschen Jugend vom Oktober 1913:"Die
freideutsche Jugend will aus eigener Bestimmung, vor eigener Verantwortung, mit innerer Wahrhaftigkeit
ihr Leben gestalten. Fiir diese innere Freiheit tritt sie unter allen Umstdnden ein."”
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der Glaubensgemeinde und der Errichtung von Kultstatten und kultischen Kunstwerken
den Platz freizuhalten, den unschopferischen oder "schwachen" Menschen die
Partizipation am Prozel8 der Entstehung des einheitsstiftenden Werk zu erméglichen, ist
Ziel Ugrinos. Den affektiven Verkiimmerungen einer domestizierten Moderne die
kollektive Erregung und die quasi zum Rhythmus und zur Kunst erstarrte Kérperlichkeit
entgegenzuhalten, die im ProzelR der rationalen Disziplinierung des Leibes vollstreckte
Naturbeherrschung in die erregte Ordnung der Schopfung zurlickzufiihren und als
absolutes MaR/UnmalR den Tod einzusetzen, |dRt sich aus den verstreuten
programmatischen AuBerungen der konstitutiven ugrinischen Texte herauslesen. Der
gesellschaftlichen Produktion von Sinn als Subordination der menschlichen Handlungen
unter Zwecke wurde das Postulat eines unreduzierten Dasein entgegengestellt, das nur
sich selbst meinte. Nicht, wie es sich anhéren mag und auch behauptet worden ist’6, der
Versuch, einen "asthetischen Kult" zu inszenieren, das Leben zu plakatieren oder ein
parasakral verehrtes Gesamtkunstwerk ins Leben zu rufen, sondern die Anstrengung, das
in die Erfahrung einzuziehen, was sich dem normalen, nlichternen und nitzlichen
Verhaltnis zur Welt entzieht; was ausgeschlossen ist, ist die Fluchtlinie dieser Religion.
Nicht die Kunst selbst ist das Ziel, sondern ihre Moglichkeit, das Verdridngte,
Ausgeschlossene, Wegrationalisierte wieder ins Spiel zu bringen. Eine Kunst des
Verdrangten. "Und deshalb muf$ Ugrino, um die Aufgabe zu erfiillen, all die verbannten
und unterjochten Gefiihle und Beziehungen erl6sen zu kénnen, Bauwerke, Dome, Kirchen,
Sdulenhallen, Kreuzgédnge, Theater, Kuppelbauten errichten, mit Statuen diese
Heimstdtten bevélkern, dem Licht durch Farbvaleurs den Rhythmus bestimmen, Musiken
erténen lassen, Dramen auffiihren und viel mehr noch all jener Dinge tun, wodurch ein

Wille, ein Geist, ein Miissen, ein menschliches Sein sich offenbaren kann." (SI,55)

DaR dieses Programm recht vage formuliert und unsystematisch verstreut ist, ist nicht
einer unreflektierten Insuffizienz der Verfasser zuzuschreiben; es ist vielmehr
programmatisch unscharf. Das zum einen, weil, wie Caillois betont’’, ohnehin jede
Religion ein numinoses Zentrum braucht, ein sprachloses, mysterioses, unenthiillbares
Element, das als Nicht-Sinn die gesellschaftlichen Zwecke zum Schweigen bringt; zum
anderen, weil die Ugrino-Stifter die (konventionelle) Sprache liberhaupt fiir ungeeignet
halten, die Dimension des Heiligen zu ermessen. Ugrino faldt, so Jahnn, "eine religiése

Idee ein, die nicht einmal die Verkiindigung an den Nachbarn schmdht, die aber dem

76 7.B. Jiirgen Hassel, Der Roman als Komposition. S.41ff.
77 Vgl. Roger Caillois, Bruderschaften, Orden, Geheimgesellschaften, Kirchen. In: Hollier, Collége. S.284
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sogenannten ein- oder vieldeutigen Wort mifSstrauisch gegeniibersteht" (DI,943). Denn
das Religiose ist das, was einem die Sprache verschlagt. Wo Sprache ist, da ist das Heilige
nicht; wo das Heilige ist, da fehlt: vor Erstaunen, Faszination, Verwunderung, vor
Erschrecken, Entsetzen und Furcht, die Sprache.”’® Schon dem Passagier in 'Ugrino und
Ingrabanien' war ja das andere Land eine schreckliche Verfiihrung und vor allem ohne
Vergleich.

Deshalb wird der Verfassungstext intentional von Programmatik freigehalten. Denn
jedes "Wortverkinden", jedes "Postulat" scheint unbefriedigend; jede Fixierung
vergroBert nur den Trug, dall das, was sich der Sprache entzieht, Gegenstand der
Signifikation werden kdnnte. Jahnn spiirt in der Definition und im Programm schon den
Zwang zur Kategorisierung, die das reduzieren muR, was die Jahnnschen Protagonisten
der ganz frithen Dramen abstrakt als das "Unnennbare" und "Wortlose" ausrufen. Im
Norwegischen Tagebuch findet sich die schéne Eintragung vom 6.Marz 1916: "Die
wirklichen Dinge, die grofsen, unfaf8baren, haben keine Worte fiir sich, man kann sie nicht
nennen, denn bald sind sie so und bald anders." (FS,555) Deshalb miindet der
definitorische Eingangspassus des Verfassungstextes in die Erklarung: "Wir verzichten
darauf, schon jetzt eine griindliche Definition der inneren Grundlagen unserer Absichten
zu geben, da wir nicht eingeordnet werden méchten als solche, die mit Worten eine
Theorie, eine Sentenz, einen Glaubenssatz begriinden. Auch wir kénnen der Eindeutigkeit
des blofs gesprochenen Postulats nicht mehr glauben. Wir sind uns bewufSt, dafs man mit
Worten, nachdem sie jede symbolische und eindeutige Auslegung verloren, nachdem sie
zu demagogischen Zwecken in den tausend parteilichen Institutionen des Lebens
gebraucht wurden, jeden Grundsatz verfechten, jeden Sinn zwischen Himmel und Erde
beweisen kann." (SI,56)

Jahnn vollzieht im Rahmen der Sprache selbst nochmals jene Disjunktion, die das Heilige
vom Profanen scheidet. Er rechnet die (konventionelle) Sprache einer Welt zu, die es auf
die Inthronisation der Vernunft, auf die Dominanz der Moral und auf die Verbindlichkeit
der Arbeit abgesehen hat: die die Welt als Material und das Denken als Mittel ansieht,
das Reale zu beherrschen. Sprache ist nur Instrument der grenzziehenden Gewalt der
Vernunft, die die Welt in Dinge und in Verfligung und Verwertung verwandelt und nichts
anderes will, als "die Schépfung unter sich zu haben", wie es in Jahnns Ugrino-Vortrag im
Dehmel-Haus 1925 heiBt (vgl.Bll,1153). Sprache ist der servile Knecht des "Ethos", der

78 "Das religidse Erlebnis als solches ist selbstverstindlich irrational wie j e d e s Erlebnis. In seiner
hochsten, mystischen Form ist es sogar das Erlebnis xoat' eEoynv und [...] durch seine absolute
Inkommunikabilitit ausgezeichnet: eshat spe zifischen Charakterund trittals Erkenntni s auf,
146t sich aber nicht addquat mit den Mitteln unseres Sprach- und Begriffsapparates reproduzieren. Und es
ist ferner richtig: daf3 j e d e s religidse Erlebnis bei dem Versuchrationaler Formulierung alsbald an
Gehalt einbiilt, um so mehr, je weiter die begriffliche Formulierung voranschreitet." Max Weber, Die
protestantische Ethik und der Geist des Kapitalismus. In: Max Weber, Gesammelte Aufsitze zur
Religionssoziologie I. Tiibingen 1988, 9.Aufl., S.112
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protestantischen Moral- und Arbeitsdisziplin, und nur mehr "eine abgegriffene Miinze"
(S1,37), ein "Werkzeug" (S1,38;115). Jahnn in Absetzbewegung von den profanen
Sprechern: "Sie aber fuhren fort ein geistiges Gerippe ihrer Norm zu schaffen, sie
errichteten das philosophische Wort, das Werkzeug, mit dem sie den Ethos, den
unerfiillbaren, bedienten." (S1,115)

Damit aber erweitert Jahnn die Kritik an der Sprache entscheidend. Er lastet der Sprache
seiner Zeit nicht nur ihre Unzulanglichkeit an, die wirklich grofien Dinge zu erreichen. Er
unterstellt ihr vielmehr, sich ganz in den Dienst des Gebrauchs und der Grenze zu stellen
und so das Unnennbare schlicht abzustreiten. Sprache hat teil am ProzeR einer
Austreibung des Heiligen durch eine Profanitat, die sich absolut setzt. Was jenseits ihrer
liegt, was sich ihrem ordnenden Zugriff entzieht, was nicht der Kohdrenz der Benennung
gehorcht, ist nicht langer als Numinosum dem Heiligen zugerechnet, sondern wird als
Abfall der Ratio verworfen. Mehr noch. Jahnn versteht die definitorische und registrative
Sprache als Teil einer Geschichte der Vernunft, die nicht nur die Differenz zu dem
leugnet, was ihr anders ist oder gar das ganz Andere ist, sondern die es auf die Nihilierung
des ganz Anderen abgesehen hat. In der Sprache ahnt Jahnn die Mortifikation, die die
instrumentelle Zurichtung der Welt antut. Es ist im Sinne Adornos die identifizierende
Gewalt des Wortes, also der philosophische Begriff, gegen den Jahnn opponiert:
zwanghafte und gewalttatige Identitat von Signifikat und Signifikant. "Der oberfléchliche
Mensch hat das Bediirfnis, die Vorstellung von einer Sache mit einem einzigen Wort
auszudriicken und sie damit einzusperren fiir sich und andere. Bei dieser Methode beruft
er sich unverhohlen und mit Recht auf die Wissenschaft, auf die Philosophie, es ist die
Forderung schlechthin, die er gegen alle und alles durch die Welt schleppt, um sie zu
erledigen, abgetan, eingeordnetsein zu haben als Brocken eines Geistesbesitzes, der
irgendwann irgendwie in eine notdiirftige Funktion treten wird oder kann. Der feinere
Mensch nennt diese Methode das Préigen eines dem Dinge oder der Funktion addquat-
philosophischen Begriffes, und der etwas plumpere nennt das Schlagwort, soll heifden: ich
erschlage damit das lebendige Wort, die gebdrde, die dem Dinge oder Wesen anhaftet,
um sie mir kurz und gefiigig zu machen." - Eine "Mordmethode". (S1,119)

Gegen diesen ProzeR der Rationalisierung, der Identifizierung und der Subordinierung
der Welt, die Jahnn nicht nur in der Philosophie und der Wissenschaft, sondern noch in
der auf "Wortverkiindigung" geeichten protestantischen Religion ausmacht, bringt er
das "lebendige" oder "symbolische" Wort ins Spiel, das er mit 'Gebéarde', 'Rhythmus' oder
'Kontur' bezeichnet: Chiffren einer Leerstelle der Signifikanz, einem Schwindel des Sinns,
um die auf Identifikation und Botschaft eingefrorene, auf Diskursivitat vereidigte,
gesellschaftlich verbindliche Sprache aufzubrechen. Nicht als Kritik, sondern als
Schatten, als Nihil der Sprache. Als der Nicht-Sinn, der sie tragt: "Gebarde" als von Rilke

entlehnte Chiffre flir den Schnittpunkt von Kérper und Sprache, "Kontur" als Schnittstelle
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von Sprache und Lineament, "Rhythmus" als die seit der Jahrhundertwende von
Stanislawski geforderte (und weiterhin in allen Kiinsten hochst beliebte) Verwandlung
von Sinneinheiten in Proportionseinheiten.

Deshalb die Hochschatzung der Kiinste innerhalb des Ugrino-Projektes. In ihnen sah
Jahnn die Moglichkeit, den zurichtenden Sinn abzuwerfen, den die (konventionelle)
Sprache Uber die Welt wirft. Ist der direkte Zugang zur Natur, zum Tier, zum Kind
verstellt, die doch "alle eine Sprache haben und reden" (S1,43), weil okkupiert von der
Mordmethode der Signifikation, dann erlauben die Kiinste mit ihrer an den Kdérper, an
das Material, an den Ort, an die Sinne gebundenen anderen Sprache, die Leerstelle zu
erzeugen und freizuhalten, die die Welt nicht langer auf den Begriff reduziert. Die Kiinste
bieten die Chance, gegen alle Birgerlichkeit, Konventionalitdt und kalkulierende
Vernunft das Wechselspiel von Leib und Rhythmus zu spielen und damit die Disjunktion
profan/sakral zu restituieren. Jahnn geht es um "jene tiefe Kunst, die mit den Mitteln
ihrer Sprache (Herv. R.N.) als letztes Ziel vereint: dinghafte Kraft, die unserm Leib
anhaftet, dem Lagern und Zeugen - und Geistigkeit, die rhythmisch kldrt zu
unabwandelbarem Kontur - riicksichtslos und in Feindschaft mit dem Alltag, mit dem
Handel, mit der Vernunft und der Oberfldchensinnlichkeit." (Jahnn/ Harms SI,435)

Wegen dieses sprachskeptischen Ansatzes ist es notig, Jahnns Konzept der Kiinste, die er
in Ugrino zusammenfassen wollte, einzeln nachzuzeichnen. In ihrer je anderen Sprache
soll sich das Inkommensurable sinnenhaft niederschlagen, das sich dem Wort entzieht.
In ihnen inkorporiert sich, was der Vernunft laut Jahnn nicht faBbar ist. So entfalten die
Essays zur Baukunst, zum Orgelbau und marginal zum Theater die Bestimmungen des
Heiligen je konkret, weil es sich allgemein und programmatisch nicht sagen lieRe, ohne
nicht gleich dem Ungliick der Abstraktion zu verfallen. Die Essays sind Formen des
indirekten Sprechens von dem, wovon ansonsten nur zu Schweigen ware. Keine
Nebenprodukte im Leben eines mehrfach begabten autodidaktischen Kiinstlers, die
getrost den Fachwissenschaften Gbergeben und lberlassen werden kdnnten, sondern
Texte, die zugleich die Innenaustattung des Sakralprojektes Ugrino liefern, wie sie in der
bisweilen fachwissenschaftlichen Montage und Demontage kurrenter Architektur-
Theorien und Orgelbau-Praktiken das Heilige, um das es ihm zu tun war, zur Sprache
bringen. In diesem doppelten Horizont mdchte ich nun Jahnns Bemiihungen um die
Planung von Kultstatten, um Architektur, Orgelbau, um Musik und Musikeditionen, um

Dichtung und Theater lesen.
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B.2. Die Kilinste

o Die Architektur

"Unser Architekturwollen ist nur Religionwollen."
(Bruno Taut)

Als wichtigste Aufgabe der Religionsgriindung sah die Ugrino-Oberleitung die Planung
von urban angelegten Kultstatten und monumentalen Bauwerken an, die schon rein
topographisch das religiose Zentrum der Gemeinde bilden sollten. "Unser Hauptwollen
erstreckt sich auf die Errichtung eigener Kultstétten, die mit Monumentalbauten
ausgestattet werden sollen"’®, schreibt die 'Sachverwaltung der Vereinigung zur
Wahrung der Glaubensgemeinde Ugrino' im November 1923 an den
Regierungsprasidenten von Schleswig-Holstein. Und §4 der Verfassungsschrift betont:
"Fine ihrer vornehmsten Aufgaben erblickt die Gemeinschaft darin, Bauwerke zu schaffen
und zu errichten." (S1,59) Jahnn projektierte eine Art vatikanischen Religionsstaates: eine
rechtlich und wirtschaftlich autonome Glaubensgemeinde, die stadtebaulich Kirchen
und Saulenhallen, Theater- und Musiksédle, Produktionsbetriebe, Verwaltungs-, Wohn-
und Ausbildungsstatten, Elektrizitditswerke und Pferdestdlle umfassen sollte. Diese
Gebdudeensembles nannten Jahnn, Harms und Buse Kirchspiele, also Pfarrbezirke, fiir
deren erstes Jahnn in Norwegen die Vorarbeiten leistete und fir die er 1919/20 einen
umfassenderen und fiir weitere Kirchspiele kanonischen Plan vorlegte: "Architektur, die
nicht gebaut wurde" .80

Auch hier zeigt sich in Anlage und Terminologie das Jahnnsche Sakralprojekt als ein
Unternehmen, das umstandslos die Zeichen traditioneller, weitgehend christlicher
Religion Gibernimmt, um das eigene und unchristliche Konzept von Leib und Kunst sakral
zu inszenieren. Schon die 'Approbations-Urkunde-"A"' hatte ja den konfessionellen
Hintergrund in Wort und Stil zitiert. Nicht anders ist die Kultstattenplanung dem Vorbild
Uberlieferter Religion terminologisch verpflichtet. Darauf verweist eben der Begriff des
Kirchspiels, darauf verweist der Entwurf eines Gebdudes, das als 'Grabkapelle'
bezeichnet wird, darauf bezieht sich das groBe Projekt der Hauptkirche als
architektonischem Zentrum der ersten Kultstatte. Denn auch der Begriff der

'Hauptkirche', darauf hat Sandra Hiemer hingewiesen, stammt aus dem christlichen

79 SUB Hamburg
80 So der Titel von Josef Pontens Buch iiber phantastische Architektur von 1925.
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Kirchenrecht: als 'Ecclesia matrix' ist eine Hauptkirche der Ausgangspunkt fiir neu zu
griindende, nationale und internationale Filialkirchen.8 Auch hier also die Anleihe bei
traditioneller Sakralitdt. Ein Umstand, dessen sich die Ugrinische Oberleitung durchaus
bewulSt war: "Diese Gebdude werden bestehen aus Sélen, Sdulenhallen, Gérten, Hofen,
Kapellen, Kirchen. - Die Worte werden zur duflerlichsten Verstindigung iibernommen
werden, zumal gegen ihre Bedeutung nichts einzuwenden ist." (S|,45)

Das setzt sich in der konkreten Konzeption der einzelnen Bauwerke fort: In intensiver
Rezeption archadologischer und bauhistorischer Literatur8?2 schreibt Jahnn seinen
Bauentwirfen Uberdeutlich ihre Herkunft aus dem zwar teilweise exzentrisch
anmutenden, doch aber stets traditionellen Tempel- und Kirchenbau hauptséachlich
agyptischer, armenischer, georgischer und romanischer Provenienz ein, die er auch
theoretisch in angestrengt bildungsbeflissener Weise zu begriinden und zu vereinen
versucht.

Diese stadtischen Anlagen mit ihren Kultstitten sollten nun die anderen Kiinste
einfassen. Sie sollten die Orgeln beherbergen, die Jahnn entwarf, die Skulpturen Franz
Buses aufnehmen, in ihnen sollten von Harms edierte Musikwerke zur Auffiihrung
gebracht werden; ein Theaterbau war fir die Inszenierung ausgewahlter dramatischer
Werke geplant. Ugrino sollte buchstéblich der Ort werden, der dem gesellschaftlichen
Imperativ der Utilitdt mit erhabener Gebarde und sinnferner Sprache entgegenstehen
sollte. Deshalb die Definition: "Kultstitten sind grundsdtzlich: Werke, die als
architektonische Gebilde ihre Sprache reden; das Mal, in Stein errichtet, Kirchen, Hallen,
Kreuzgdnge, raum- und massenschwere Schépfungen, die keinem unmittelbaren
Niitzlichkeitsprinzip untergeordnet sind, sodann Stdtten, an denen kanonisierte
Musikwerke aufgefiihrt werden, kanonisierte Dichtungen verlesen oder sonstwie
verkiindet, gespielt werden, Glocken- und Orgelhduser. Statuen, Bilder, Mosaiken,
Musikinstrumente, Manuskripte, andere Schopfungen, die einem kanonisierten
Lebenswerk angehdéren oder geweiht sind. Sodann Grabanlagen.

Approbierte Werke, falls keine Zweckbauten oder Dinge, gehen zu den Kultstditten ein."
(S1,84)

Die Jahnnschen Bauwerke bilden derart sinnfallig den baulich-sakralen Rahmen aller

Kinste. Aber die Sakralarchitekturist fir Jahnn nicht allein die dulRere Realisierung, quasi

81 Vgl. Sandra Hiemer, Die Kultstitte Ugrino. Magisterarbeit unpubl., Hamburg 1985, S.37. Im Gegensatz
zu Hiemer scheint mir der Aspekt der Adaption traditioneller Sakralitdt entscheidender als der angebliche
Impetus Jahnns, mit der 'Hauptkirche' in Konkurrenz zur etablierten Kirche zu treten (vgl. SIL828). Vgl.
auch Gerd Rupprecht, Ugrino, Hans Henny Jahnns Jugendutopie. Magisterarbeit FU Berlin 1982, unpubl.,
S.114: "So heidnisch sich das Programm der G[laubensgemeinde] U[grino] auch gibt: ihre Organisation ist
bis ins Detail jener der christlichen Kirche nachgebildet."

82 Nachweisbar nicht nur durch das spite Bornholmer Verzeichnis der Jahnnschen Bibliothek, sondern auch
durch ein inzwischen verschollenes und in Abschrift vorliegendes 'Biicher-Verzeichnis, Ugrino,-Baubhiitte',
durch ein handschriftliches Literaturverzeichnis Jahnns (s.SI1,921f.) wie durch die noch existierenden
Entleihscheine der Hamburger Staatsbibliothek [SUB Hamburg].



51

das Gehause seiner Idee des Heiligen, sondern riickt in die Position des Heiligen selbst
ein. Sie soll selbst vermitteln, was die ugrinische Religion ausmacht. "Ich mug, dafgs man
mich recht verstehe, mein endliches Konklusium voraussetzen; dieser monumentale
Baustil ist nicht von dem zu trennen, was ich das oder ein religiéses Gefiihl nenne."
(S1,216) Keinem Gott baut Jahnn seine Kultstatten, sondern der Erfahrung des Goéttlichen.
Diese Erfahrung aber bindet er an die Orte und an die Bauwerke, die sie einmal verbliirgt
hatten. Dies um so mehr, als die anwachsende arch&dologische, architekturhistorische
und religionswissenschaftliche Literatur seit der Jahrhundertwende an friihesten und
fremden Kulturen die tiefe Verwandtschaft von Bau und Religion, von
Konstruktionsgesetzen und sakraler Symbolik aufdeckte. Kirche und Tempel waren nicht
nur Orte, sondern auch Gegenstande der Verehrung. Sehr schon wies Bruno Taut 1923
darauf hin, dal’ das Wort 'erbauen' sowohl die Bedeutung religioser Erfahrung als auch
die der Schaffung von Bauwerken besitze.83 Und nicht nur Jahnn rekurrierte auf friiheste
und fernste Architektur als Zeugen eines Sakralen, das vor dem Einbruch des
protestantischen Rationalisierungsprozesses bestanden hatte, sondern auch die
zeitgenossischen Architekten der Glasernen Kette; die Briider Luckhardt etwa wéahlten
sich den Tempel von Angkor Vat als zentrale bauliche Reverenz. Riickbezug auf steinerne
Zeugen einer Religiositat, die noch kein Bilderverbot kannte und das Sakrale noch nicht
vom Ort getrennt und in die Wortverkiindigung aufgelost hatte; Rickbezug auf
architektonische Konzepte, die die Proportionseinheiten der Bauwerke, die Grundrisse
und die AusmafRe der Innenrdaume nach einer sakralen Mathematik berechneten und in
die Architektur das Bild der Schopfung einzeichneten.

Jahnn waére aber nicht Jahnn gewesen, wenn er nicht selbst und intuitiv die heiligen
Proportionskanones entdeckt hatte, die nicht weniger in seinem eigenen, mit Albert
Paris Giitersloh gesprochen, inneren Erdteil aufzufinden sein mufiten wie in der
Geschichte der Architektur tberhaupt. Er entdeckte diese Gesetze zunachst in der
Ordnung der Massenverteilung als der Gliederung von Raumvolumen und
Massenvolumen nach dem Verhaltnis 1:1: "Ich rang damals [...] mit den Elementen einer
Kunst, die nicht mehr bestand, und von der Werke mir nie zu Gesicht gekommen waren,
ich stellte das Gewufte, Erlernte, das Diinne, Schwache, von mir, ich vergrub mich in mir,
um Lésung zu finden. Ich weihte schon damals mein Werk der Sepulkralkunst, nicht
wissend, daf Jahrtausende vor mir grofse Baumeister éhnlich fiihlten. Ich schuf erneut
aus mir den elementarsten Gedanken der tdtigen rhythmischen Baukunst, die
Grundrifilésung im Quadrat, mehr, die Massenverteilung nach dem Schachbrett" (S1,201),
schreibt Jahnn 1921 in 'Kurze Einfihrung in die ersten Bauwerke der Glaubensgemeinde

'Ugrino". Und eine weitere grundstiirzende Erfahrung in Norwegen eroffnet ihm tiefere

83 Bruno Taut, Wollen und Wirken. In: Annegret Nippa (Hrsg.): Bruno Taut. Eine Dokumentation.
Magdeburg o.J. [1995], S.132
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Schichten architektonischer Ewigkeitswerte und beschert einen weiteres und
rhythmisches Proportionsgesetz: "Ich begann von vorn und verfiel zum ersten Mal auf
das Verhdltnis 5:7, das mich jetzt noch beherrscht und fiir mich den Inbegriff der
architektonischen Schénheit darstellt. Viele dgyptische Tempel, zum Beispiel der von
Karnak, viele romanische Bauwerke in Deutschland, Frankreich sind auf dieses Verhdltnis
gebaut, aber davon wufte ich damals noch nichts. Ich habe es ganz aus mir gefunden,
aufgrund unendlicher vieler Versuche, nach endlosem Abwdgen des einen gegen das
andre. Obschon mir dieses Verhdltnis im Blut lag, kostete es mich die gréfSte Miihe, den
langwierigsten Weg, bis ich es erkannte. Es ist mein Schénheitsbegriff." (G,119) Beide
Kanones werden in seinen eigenen Bauentwiirfen zur Anwendung kommen. Die
Primzahlen 1,3,5, und 7 werden ihm zum Himmel auf Erden&?; sie garantieren ihm die
Ubereinstimmung von ordo rerum und ordo hominum: ein fundamental religiéser
Ansatz.

Folgerichtig und konsequent wird dann die Architektur grundsatzlich nach dem Modell
der Disjunktion von profan und sakral aufgespalten. Die ugrinische Baukunst wird auf
den Sakral- und Sepulkralbau festgelegt und natiirlich gegen den profanen "Zweckbau"
(S1,594), gegen die "Fabriken, Putzfassaden, expressionistische[n] Glashduser" (S1,407)
abgesetzt; der "Tempel" gilt Jahnn als Gegenteil zu allem, "was heute Gebdude heifst, weil
er die positive Seite alles ZweckmdfSsigen, Profit bringenden ist, weil er eine grofe
Wirklichkeit ist, die sich nicht einzwdngen [dft" (S1,124). Heillt: Die herrschende
zeitgenossische Architektur ist profane Architektur, weil sie als Stellvertreter eines
Ubergreifenden Prinzips gesellschaftlicher Reproduktion fungiert. Sie dominiert die
Gegenwart. "Nun aber besitzen wir keine Kultstdtten mehr. Bauwerk ist ein Zweckbau,
wird aus Zweckgriinden errichtet, sein Entstehen wird von wirtschaftlichen Kdmpfen
umwittert." (DI,895) Vormacht eines Prinzips, das keinen UberfluR, kein Geheimnis mehr
kennt. Schon 1915 findet sich der Tagebucheintrag: "So oft ich iiber die Wohnstdtten der
Menschen denke, iiberkommt mich eine grof3e Traurigkeit, denn ich bin sicher, dafs sie es
sind, die uns daran hindern, das Leben voll und ganz zu kosten. Sie schrecken die
geheimnisvollen Dinge fort, daf sie nicht mehr zu uns kommen kénnen.- Ich spreche von
Stddtten und ihren Hdusern. Ich selbst bin in solcher Stadt grofs geworden und mufite
mich gliicklich schdtzen, denn es gab da einen Garten und ein eigenes Haus. Aber was fiir
ein Haus war dieses! Ein neues Haus mit diinnen Widnden, ohne Stil, nur auf Niitslichkeit
eingerichtet, dessen Geheimnisse man als man zehn Jahre zdhlte vollstéindig
ausgeschopft hatte." (FS,506)

Ist die sakrale Architektur, die Jahnn mit Ugrino zu verwirklichen versucht, derart gegen
Utilitat, gegen die Unterordnung unter ihre reproduktive Funktion abgesetzt, so wird ihr

endlich und ebenfalls in konsequenter Fortfiihrung der Verfassungsvorgaben der

84 Vgl. Sandra Hiemer, Ugrino. S.16
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obligate sprachkritische Grundcharakter attestiert. Ihre Sprachferne ist ihre Dignitéat:
"Die Baukunst steht deshalb so sehr im Vordergrunde alles zu Erschaffenden, weil sie aus
dem Urgefiihl der Masse mit ihrer Sprache redet" (S1,59); der Stein selbst, mit dem gebaut
wird, widersetzt sich seiner Aufhebung in die Konventionalitdt der Zeichen. "Die
Glaubensgemeinde mufS ihre Kultstitten in Stein errichten, um die Flut der
vergewaltigten und aufgeddmmten Gefiihle einer L6sung entgegenzufiihren. Wir kénnen
die Sprache des Steins, die mit den tiefsten Symbolen und Krdiften verkiindet, nicht in ein
Wort iibersetzen." (SI,219)

Ist die Architektur derart nach innen gegen ihren Verfall an die profane Wohn- und
Arbeitswelt abgedichtet, so ist sie auch nach auBen als religiose Stitte gegen die
verwerfliche Umwelt abgegrenzt. Die Abwendung von der Gegenwart manifestiert sich
bereits in der Jahnnschen Passion fiir die Mauer. Deshalb das erste Gebot: "Die erste
Hilfe wiirde es sein, wenn man begdnne, die Hduser aus 1 oder 2. oder 3m dicken Mauern
zu bauen. Das wiirde vorerst die dreifachen Kosten bereiten und die dreifache Arbeit -
aber es wiirde 50 Mal linger halten." (BI,130) Deshalb der Plan, die friihe Grabkapelle
von 1916/17 mit einer 12m hohen8 Mauer ebenso einzuschlieRen, oder besser:
auszugrenzen, wie das Kultstattenensemble von 1919/20. Die Verve gegen das alltaglich
Profane, die Begriindung kirchlicher Souveranitat und klosterlicher Geschlossenheit,
schlieBlich die Allusion auf den heiligen Bezirk, den Témenos: das ist die Funktion der
Mauer und das Konzept der Glaubensgemeinde Ugrino. Sie errichtet die Grenze, die
Uberschreiten mul3, wer in den Bezirk sakraler Erfahrung Einlafl finden will.86 Hier ist alles

heilig.

Diese religiose Reformulierung der Baukunst als buchstablich einheitsstiftendes Gehduse
der Kiinste und als Zeichen ihrer sakralen Bedeutung ist nicht nur in den Schriften Jahnns
zu finden; sie wird zum Signum der Weltkriegsgeneration und kennzeichnet besonders
die Zeit von 1914 bis in die frihen zwanziger Jahre, mithin die Zeit der
Konstituierungsphase des Ugrino-Projektes. Der religiose Gedanke hatte Konjunktur. Um
1914 bereits entstanden von Erich Mendelsohn Skizzen, die mit 'Festhalle' oder
'Sakralraum' Uberschrieben waren und spater von Wenzel Hablik und Scharoun im

Umkreis des Architekten-Geheimbundes 'Die glaserne Kette' (1920) in grofRer Anzahl

85 Noch das Betonfundament ist inklusive Betonmischmaschine von Jahnn hochstselbst geplant und
entworfen. S. Sandra Hiemer, Die Kultstitte Ugrino. S.11

86 Die Polysemie des Zeichens 'Mauer' hat Sandra Hiemer herausgearbeitet (Die Kultstitte Ugrino, S.56).
Im signifikant {ibertitelten frithen Drama 'Die Mauer' von 1915 heift es: "Es ist eine Mauer gezogen
zwischen uns und den Menschen." (FS,706) Vgl.auch BI,130.



54

entstehen sollten. Adolf Behne erklarte in dem 1918 entstandenen, ein Jahr spater
erschienenen Buch 'Die Wiederkehr der Kunst' apodiktisch: "Es ist die tiefste Wahrheit,
daR alles andere unwesentlich ist neben dem Bauen!"87 Die Bautatigkeit erlaube nicht
nur, die Kiinste wiederzuvereinen, sondern auch jene gesellschaftliche Homogenitat
erneut zu stiften, die die traditionellen Religionen zur Grundlage gehabt hatten.
Architektur misse der "Schaffung eines einheitlich empfindenden Volkes"88 dienen. Ihre
entscheidende Aufgabe sei mithin der "Bau eines Gotteshauses"8°. Otto Bartning wulSte
1918, alles Bauen strebe grundsatzlich dem unendlichen, fiir ihn gotischen Raum zu.
Dieser "immer aber Uiber alle Notdurft und Zweck hinausgehende Urtrieb alles Formens
und Bauens" miusse deshalb "ein religioser Trieb genannt werden".?® 1922 entwarf
Bartning seine 'Sternenkirche', ein gotisch inspirierter Zentralbau, der Uber einem
Siebeneck errichtet war.

Auch Walter Gropius' Bauhausgriindung nimmt den architektur-religiosen Gedanken
auf. Das Bauhausmanifest von 1919 wird bekanntlich von einem Titelholzschnitt Lyonel
Feiningers illustriert: Eine gotische Kathedrale, deren Turm von drei Sternen umleuchtet
wird als Zeichen der Einheit von Malerei, Skulptur und Architektur. Das beriihmte
Manifest proklamiert den "groRen Bau", das "Einheitskunstwerk" und appelliert nicht
ohne Pathos: "Wollen, erdenken, erschaffen wir gemeinsam den neuen Bau der Zukunft,
der alles in einer Gestalt sein wird: Architektur und Plastik und Malerei, der aus Millionen
Handen der Handwerker einst gen Himmel steigen wird als kristallenes Sinnbild eines
neuen kommenden Glaubens."?1 Und in Bruno Tauts Zeitschrift 'Frihlicht’, die als Beilage
zur 'Stadtbaukunst alter und neuer Zeit' erscheint, findet sich 1920 der Aufsatz eines
'protestantischen Pfarrers' unter dem Titel 'Der heilige Bau'. Die Frage nach dem
Sakralbau, so der anonyme Autor, setze voraus, "da wir Sehnsucht nach ihm haben".
Im Sinne von Max Webers Religionstheorie sieht er die Krise der Architektur im Lichte
der protestantischen Rationalisierung der Lebensfiihrung. Was die Reformation in ihrer
Bilderfeindlichkeit, in ihrer Kritik an allen religios magischen Relikten und mit ihrem
Postulat der Wortverkiindigung ausgelost habe: die Ablésung der Religion vom Ort, von
der kultischen Handlung und vom Symbol, habe jede religiose Affektivitat erléschen und
die profane Dominanz von Industrie, Wissenschaft, Wirtschaft, Staat und Kunst
entstehen lassen. Dagegen lehne sich die Sehnsucht auf. "Wir ahnen, dal} Religion,
Frommigkeit, Hingebung an das Heilige ausschlieBlich eine Sache des Gefiihls ist, und

daR sich dieses Gefiihl nicht in Begriffen und in verstandesméaRiger Ausgestaltung

87 Adolf Behne, Die Wiederkehr der Kunst. Leipzig 1919

88 Adolf Behne, Die Wiederkehr der Kunst. S.99

89 Adolf Behne, Die Wiederkehr der Kunst. S.106

90 Otto Bartning, Vom neuen Kirchenbau (1918). Cit. nach Julius Posener, Vorlesungen zur Geschichte der
Neuen Architektur II. In: Arch+, Heft 53 (1980), S.74

91 Walter Gropius, Programm des Staatlichen Bauhauses in Weimar. In: Magdalena Droste, Bauhaus 1919-
1933, S.18f.
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offenbaren kann, sondern nur die Veranschaulichung in Gleichnissen und Bildern
malerischer, plastischer und baulicher Art als alleinigen Weg der Verkiindigung kennt."°2
Die Hingabe des frommen Gefiihls drange deshalb zum 'heiligen Bau', in dem sich die
fromme Gemeinschaft als Verkorperung "ihrer idealen Gesinnung"?3 zusammenfinde.
Besonders aber Bruno Taut hat die dezidiert religiose Neubestimmung des
expressionistischen Bauens gefordert und visioniert. Schon in der 'Stadtkrone', die
zwischen 1915 und 1917 entsteht, wird die Aufgabe der Architektur in diesem Sinne
definiert. In der Abkehr von jedem Anspruch, praktische Forderungen und Bediirfnisse
des Alltags zu befriedigen, soll die Architektur eben jenen Platz im Leben der Menschen
wieder einnehmen, den vormals die Kathedrale in der Stadt sichtbar besetzt hielt: sie soll
das Zentrum des Gemeinschaftslebens als sakrale Einheit bilden. Die historischen
Sakralbauten namlich zeigen nach Taut, "dal} die Spitze, das Hochste, die kristallisierte
religiose Anschauung Endziel und Ausgangspunkt zugleich fiir alle Architektur ist"94. Erst
die architektonisch neu definierte und geklarte Grenzziehung zwischen "dem GrolRen
und dem Kleinen, dem Sakralen und dem Profanen"?> durch die Schaffung eines
Zentralbaus aus Glas, Farbe, Licht erlaube die Restituierung einer religios verbundenen
Gesellschaft, die so im Glauben gipfelt, wie in der mittelalterlichen Stadt die Hauser der
Kathedrale zustreben. Der Architekt wird flir Taut zum Priester, seine Arbeit zum
"priesterhaft herrlichen, gottlichen Beruf'®6. Als gottlicher Baumeister hat er ein
Gebdudeensemble, eine neue Stadtkrone zu entwerfen, die von der Peripherie zum
Zentrum, von den Nebengebiuden der Lesehallen und Bibliotheken - eine Art Pufferzone
der Kommunikation - zum Kristallhaus, von der Welt der Arbeit zum leeren Raum des
sakralen Schweigens drdangt. Dem Menschen, der zu diesem Bau hinaufsteigt, verblaRt
nach Taut die Haftung an die Welt realer Lebensbewiltigung; es entsteht im leeren Raum
der Architektur und "ganz und gar abgewandt den Tageszwecken"?” die Empfindung der
"Religiositat'?8, des mystisch entleerten Subjektes.

Taut hat den Gedanken des zwecklosen Sakralbaus im siebten Heft des 'Frihlicht' 1920
weitergefiihrt. Die kosmische Dimension des Bauens unterstreichend, tituliert er den
Zentralbau nun mit 'Haus des Himmels' und unterlegt dem imagindren Bau im Grundril3
die heiligen Zahlen 3 und 7: das Geb&ude ist ein Abbild der Sterne und GruR an die Sterne
zugleich. Ein "GefaR fir das Gottliche"?® schon in der Anlage. Aber nicht mehr der

Einzelne und seine mystische Erfahrung steht hier im Zentrum. Das Haus ist nun zum

92 [Von einem protestantischen Pfarrer]: Vom heiligen Bau. In: Friihlicht. Heft 9 (1920), S.142
93 Vom heiligen Bau, S.144

94 Bruno Taut, Die Stadtkrone. Jena 1919, S.52

95 Bruno Taut, Die Stadtkrone. S.52

96 Bruno Taut, Die Stadtkrone. S.60

97 Bruno Taut, Die Stadtkrone. S.69

98 Bruno Taut, Die Stadtkrone. S.69

99 Bruno Taut, Haus des Himmels. In: Frithlicht. Heft 7 (1920), S.109
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Versammlungs- und Auffiihrungsraum fir Massen geworden; das farbige, gldserne,
durch eine Orgel mit Fernwerken zum Klingen gebrachte Gebdude dient einem
Versammlungs'zug". Der Sprecher oder Redner ist zwischen riesige Sdulen postiert, die
Horer harren davor: Phantasma einer sich in der Auffihrung von Theater und Politik
selbst feiernden Gemeinschaft. Schon die 'Stadtkrone' endete in der Apotheose des
Capitols in Washington: Anzeichen dafiir, daB bei Taut der durch die russischen
Anarchisten gestitzte 'soziale Gedanke' die mystisch-einsame Erfahrung zusehends
abloste. Konsequent tritt Bruno Taut ein Jahr spater (1921) das Amt des Stadtbaurates
in Magdeburg an und wird zum Apologeten des Siedlungsbaus: das Soziale feiert sich in
der Architektur als heilig. Was fiir Durkheim das Fest war: das entscheidende Band, das

die Sozialitdt garantiert, das wird hier von der Architektur erwartet.

Deutlich, daf’ es kaum ein Element in den Jahnnschen Architekturtheorien gibt, das nicht
ein Gegenbild in der Zeit zwischen 1910 und 1925 fande. Schon der Anspruch, die
Architektur miisse unter ihrem ganz realen Dach die Kiinste vereinen, ist den Architekten
des Expressionismus tadgliches Brot. Sie allein gibt den Kiinsten den festen Rahmen, sie
allein Gberfiihrt den Geist in die Wirklichkeit, die Fiktion in die Realitdt. Veranderung, so
schien es nicht nur Jahnn, miiRte tber die Architektur fiihren.

Und unter der Filhrung eines Baumeisters in Angriff genommen werden. Auch der elitare
Gestus des Architekten, als priesterlicher Mittler zwischen gottlicher Schopfung und
profan verkiirztem Leben den entscheidenden Wandel zu vollbringen, zu "erlosen", war
nicht nur bei Jahnn zu finden. "Derjenige", vermerkt Adolf Behne anlaRlich Bruno Tauts,
"ist kein Architekt, der nicht Fiihrer sein will."1%0 DaR Taut selber fir die Architektur und
sich selbst die kiinstlerische und parasakrale Fihrerschaft fiir die Durchsetzung neuer
Lebensformen und Identitaten forderte, darauf war bereits verwiesen. Julius Posener hat
das mit den erstaunten Worten kommentiert: "Taut, den wir doch als einen Sozialisten
kennen, vertritt in Kdln einen elitdaren Anspruch, er spricht von der Pyramide, an deren
Spitze die originellen Geister stehen und geht so weit, die Einrichtung einer Kunstdiktatur
zu fordern."101

Auch dem Bauen eine soziale Dimension zuzuschreiben: die namlich, an die Stelle einer
additiv aufgeperlten Gesellschaft eine (iber das Werk vermittelte, intensive
Gemeinschaft zu setzen, also: innerhalb der Kiinstlerriege einen verschworenen
Kunstler-Geheimbund in Form des Fiihrungstriviums Jahnn/ Harms/Buse zu griinden und
auBerhalb zu einer neuen, giitergemeinschaftlich organisierten Sozialitdt zu gelangen,
war an der Zeit. AuBerhalb Ugrinos findet sich der konspirative Mannerbund der Kiinstler

bereits in Gestalt vom 'Arbeitsrat fir Kunst' von 1918, den Gropius als "Verschwoérung"

100 Adolf Behne, Bruno Taut. In: Neue Blitter fiir Kunst und Dichtung. 2.Jg, Heft 1 (1919/20), S.14
10T Julius Posener, Vorlesungen zur Geschichte der Neuen Architektur II. In: Arch+, Heft 53, S.43
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deklarierte, bis zur Glasernen Kette, deren Mitglieder sich Pseudonyme fiir ihren
halboffentlichen Briefwechsel zu- und sich eigene Regeln der Geheimhaltung
auferlegten; die Aufnahme des Dramatikers Alfred Brust in die Gilde der Architekten
verweist darauf, dal} hier ebenfalls an eine Kooperative der Kiinste gedacht war. Auch
die Dimension des Gemeinschaft stiftenden Werkes, das primar in der Arbeit am
gemeinsamen Bau wurzeln sollte, findet sich nicht nur bei Jahnn, sondern auch in Form
von Tauts 'sozialem Gedanken', der dem Kristallhaus entspringen sollte oder, nur als ein
weiteres Beispiel von vielen moglichen, in Wenzel Habliks Vision der 'Neuen Stadt': Unter
der Leitung von 12 Meistern und 120 Altgesellen sollten eine Million Handlanger zu
"Mitarbeitern am grofRen Werk" digniert werden, um sich im Bau selbst das "Hochste
und Heiligste" zu schaffen.102

Berief Jahnn sich fir diese verschworerische Gemeinschaft auf die mittelalterlichen
Bauhitten: auf die orale Tradition der Weitergabe von Proportionsgeheimnissen beim
Bau, auf die Verzahnung von Handwerk und Kunst, auf die Verbindung von Architekt und
Arbeiter, so finden sich auch hier bekannte Parallelen: Besonders das Bauhaus hatte sich
die Bauhiitten zum Vorbild genommen, und noch Scharouns Philharmonie in Berlin von
1963 ist das Bauhitten-Pentagramm als Siegel eingestempelt. Freilich: die Bauhdusler
verbanden keine irgend dogmatisierten, kanonisierten Zahlengeheimnisse mit den
Bauhiitten. Auch fanden sie bereits 1922 Abstand und schwenkten sukzessive auf die
Verbindung Kunst/Technik anstelle von Kunst/Handwerk ein. Folge war die klare
Ausrichtung auf die Herstellung von Gebrauchsgegenstanden und Profanbauten - eine
deutliche Gegenposition zu Jahnns symbolischer Gesetzestreue.103

Was aber nicht heiRt, daR die Ausrichtung an festen Formen und kanonisch
verstandenen Zahlengesetzen fir Jahnn spezifisch wéare. Im Gegenteil. Die von Jahnn
mihsam errungenen und einer vergessenen Tradition von den &gyptischen
Tempelanlagen bis zu den Bauhitten zugeschriebenen Proportionsgesetze des Bauens
hatten auch andere dort schon gefunden. "Klare mathematische GesetzmaRigkeit und
dunkelstes Geheimnis innerer Krafte ist der Inhalt jedes agyptischen Kunstwerkes",
stellte bereits Paul Thiersch04 fest, und Hendrik Petrus Berlage propagierte schon 1908
das Proportionsverhaltnis 5:8, das er fiir den Pyramidenschnitt hielt und ihm "der

Schlissel aller Verhaltnisse, das Geheimnis aller wirklichen Baukunst" zu sein schien.105

102 Wenzel August Hablik, Die neue Stadt. In: Iain Boyd Whyte und Romana Schneider (Hrsg.): Die Briefe
der Glasernen Kette. Berlin 1986, S.166/168. Vorteil librigens dieser sozialintegrativen Kraft des Bauens
nach Hablik: keine Streiks. Fiir wen das nicht langt, gibts noch die Polizei: "Unwiirdige und Faulenzer"
niamlich werden "unbarmherzig von der Gemeinschaft ausgeschlossen.” (S.168)

103 Zum Verhiltnis von Jahnns Rezeption der Bauhiitten und der des Bauhauses vgl. Sandra Hiemer, Die
Kultstdtte Ugrino. S.40-45

104 Cit. nach: Wolfgang Pehnt, Altes Agypten und neues Bauen. In: Die Erfindung der Geschichte. Miinchen
1989, S.80

105 Wolfgang Pehnt, Altes Agypten. S.81. Vgl. auch den sensiblen Exkurs zum Zusammenhang von
Kirchenbau und Zahlengesetz, den Franz Hessel 1922 seinen Kiinstler Worner machen 148t: "Wenn es noch
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Aber auch die Jahnnsche Massenverteilung nach dem Schachbrettmuster 1:1, das als
Urbaurhythmus deklarierte Verhaltnis 5:7, die dann im Orgelbau dignierten Zahlen
1,3,5,7 waren als "heilige Zahlen" im Expressionismus bestens gegenwartig. Besonders
Bruno Taut griindete seine phantastischen Architekturen wie etwa das 'Haus des
Himmels' auf der Sieben und auf der Drei, die auch im Glashaus von 1914 Anwendung
fanden. Die Zahlen sollten, wie bei Jahnn, die Architektur zum Spiegel des Kosmos106
machen und die Erde in den Stern zurlickverwandeln, der sie ist. Die kosmologische
Mathematik trat an die Stelle der Form, und Taut betont: ">Stil< nicht durchs
Formensuchen [...], sondern durch Weltanschauung, Religion. Heute der Kosmos.
Verstindlichstes Zeichen: der Stern. Zahlen: 3,5,7,12."197 Uberhaupt: "Kristallformen,
sternenférmige  Grundrisse und mineralische Dekorationen sind in den
expressionistischen Jahren Legion"108 - ob in den Entwiirfen Wenzel Habliks, Peter
Behrens', Wassili Luckhardts oder exzessiv in den Projekten Otto Bartnings - in der
Sternenkirche und im Haus Wylerberg -, stets erhielt die Architektur ihre sakrale Dignitat
durch die Referenz an Regeln, die bewuRt allen Nitzlichkeitserwdgungen entzogen sein
und eben jenen Zahlen- und Symmetriegesetzen gehorchen sollten, die sich dank der
Photos Karl Blossfeldts in den Strukturen der Pflanzen, dank der Mineraolgie im Aufbau
der Steine und Kristalle aufgefunden hatten.

Im Gegensatz zu Taut, Hablik oder Bartning aber entwarf Jahnn keine Bauwerke, die Gber
sternen- oder pflanzenférmigen Grundrissen hatten erbaut werden sollen; seine
Zahlensymbolik galt strikt den Proportionskanones und sollten ihre Realisierung in
Bauten finden, die dgyptisch oder romanisch, auf jeden Fall traditionalistisch und vor
allem monumental geplant waren, denn, so Jahnn, "erst beim monumentalen Baustil
beginnt die Kunst der Architektur." (S1,217) Jahnn affirmierte, wie die Reprasentanten
der Glasernen Kette, die "pragnanten Gesetze"19° der Naturformen, verband sie aber der
traditionellen, steinernen Monumentalitdt der Jahrhundertwende, von der der

Expressionismus in der Architektur sich betont abhob (vom Stein, nicht von der

die echte Arbeit gibe, den Dienst am Werke! Konnte ich in mein Handwerk beschlossen, eingeschlossen
sein, wie die Tafelmaler und Steinmetzen des Mittelalters! Die hatten nichts auszudenken, die durften nicht
neu erfinden. Fiir jede Nische, jedes Portal, jedes Fenster bestimmte die Kirche, das Dogma, welche Gestalt
oder Begebenheit des alten oder neuen Bundes dahingehoérte, jeder Prophet hatte seine vorgeschriebene
Haltung, jeder Apostel sein Attribut und seine Gebarde. Jede Wolbung und Ecke war bedeutungsvoll. Auch
das Wieviel von allem war festgesetzt. Ein Maf} faBte die malllose Sehnsucht. Die Zahl war ein Heiligtum.
Der geheiligte, namenlose Kiinstler konnte nichts dazutun als das wunderbare Zuviel im Notwendigen, den
UberfluB, der eben nicht iiberflieBt. - Aber wir, wir leben ja wie auBer der Zeit oder gegen die Zeit. Wir
haben kein Maf3. Noch diirfen wir das Chaos nicht abtun. Wir konnen nicht einfach sein." Franz Hessel,
Von den Irrtiimern der Liebenden und andere Prosa. Paderborn 1994, S.50

106 Wassili Luckhardt sah das Ziel seiner Bemiihungen darin, "in der Baukunst ein Abbild des Kosmos zu
geben" (Die Briefe der Gldsernen Kette, S.30) und durfte sich mit den architektonisch Mitverschworenen
sicher einig wissen.

107 Bruno Taut, Brief vom 26.12.1919. In: Briefe der Glésernen Kette, S.26

108 Wolfgang Pehnt, Expressionismus. S.38

109 Wenzel August Hablik. In: Die Briefe der Glisernen Kette, S.142. Vgl. Taut, op.cit., S.184.
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Monumentalitat); war bei Jahnn die Masse, die Schwere, die Soliditat gefragt, so dort die
Transparenz, die Leichtigkeit, die Fragilitat; hier der Ernst, dort die Ironie und das Spiel.
Jahnn beerbte in diesem Punkt, historisch gesehen, noch die Vorkriegszeit.
"Monumentalitat hie® um 1910 (Herv.R.N.) das Gebot der Stunde. >Die monumentale
Kunst ist der hochste und eigentliche Ausdruck der Kultur einer Zeit<", wullte Peter
Behrens."110 Der "Wille zum Imposanten", so Wolfgang Pehnt, brach sich Bahn bei
Architekten wie Wilhelm Kreis, Paul Bonatz, bei Bruno Schmitz mit Bismarckturm und
Leipziger Volkerschlachts-Allerlei. Und speziell die Reverenz an den &pyptischen
Sakralbau als Sepulkralarchitektur greift eine Tendenz auf, die noch hinter den
Expressionismus in den Wilhelminismus zuriickfallt: eine Reverenz, die Pehnt als typisch
fiir die Vorkriegszeit beschreibt und sich besonders bei Peter Behrens und Paul Bonatz
findet, der gar eigens eine Agyptenreise unternahm.

So wiére Jahnns Architekturtheorie entschliisselbar als Amalgam aus konservativen
Vorkriegselementen und expressionistischen Versatzstlicken. Die entscheidenden
Pfeiler seiner architektonischen Theoreme finden sich auch anderswo. Von der
paradigmatischen Funktion agyptischer Sepulkralkunst (iber die symbolisch und
zahlenmystisch gestiitzte kultische Bedeutung des Baus, vom charismatischen Weltbau-
Architekten bis hin zur kunst-einenden, sozialintegrativen und kosmozentrischen Kraft
des Bau-Werks: nichts Neues unter der Sonne. Aber es gibt doch einen spezifischen
Unterschied, der Jahnn von aller Architekturtheorie seiner Zeit trennte und der, einmal
in den Blick bekommen, umgekehrt selbst die historisch ererbten und konventionellen
Elemente seiner Architekturtheorie umwertet. Eine Differenz, aus der Jahnn alle auch
historischen Elemente seiner Theorie iberhaupt erst herleitete. In dieser Differenz aber
griindet das Heilige oder das "religiose Gefiihl" (S1,216), das die Ugrinische Architektur
bestimmen, bewahren und ausldsen sollte.

Man bekommt allerdings diese Differenz nur dann in den Blick, wenn man die Jahnnsche
Abwendung von aller Zweckbestimmung der Architektur Gber die nicht eben
bestechenden Volten gegen Expressionismus und Wohnungsbau hinaus ernst nimmt.
Denn Jahnn bezieht seine Opposition gegeniiber der zeitgendssischen Architektur im
letzten nicht aus dem Entwurf einer anderen Architektur, sondern aus nichts Geringerem
als aus der Uberwindung der Architektur (iberhaupt - sofern man unter 'Architektur' die

Planung und Konstruktion von Raum verstehen kann. "Ich lehnte den Begriff der

110 Wolfgang Pehnt, Expressionismus. S.63
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Raumvorstellung, weil nicht sinnlich fafSbar, als unkiinstlerisch ab." (S1,253)111 Erst dieser
Schritt kappt grundsatzlich und radikal das Band, das die Architektur mit der Welt der
Reproduktion der Arbeitskraft und Arbeitswelt verbindet. Jahnn verwirft die
Subordination des Materials unter die Planung von (Wohn-, Arbeits-, Vergniigungs-
JRaum; er opponiert der Architektur als symbolischer Herrschaft Gber die Welt; als
Unterwerfung des Materials unter den menschlichen Zweck. Hier wird es zum
benutzbaren Ding: es bestimmt sich stets nur fiir anderes, dem es zu dienen hat. Dieser
Verdinglichung aber hatte Ugrino gerade den Kampf angesagt.

Deshalb muR Jahnn zuallererst das Material aus dem Joch des Gebrauchs befreien; es
soll nicht langer fiir anderes verwendet werden, sondern fiir sich stehen. Architektur hat
deshalb nicht langer die Aufgabe, Raum zu erschaffen, sondern einzig das Ziel, das
Material als Material, als stumme Welt dessen, was der Mensch nicht ist, zu evozieren.
So ist, in einer kiihnen Umwendung des architektonischen Selbstverstindnisses seiner
Zeit, fur Jahnn der Stein nicht fiir den Raum da, sondern der Raum fiir den Stein: Er trennt
die Masse, um sie dem Menschen so zugdnglich zu machen wie die Felsspalte den Berg.
Architektur: das ist die sinnliche Begegnung des Menschen mit der Materie, die durch
die Interpunktion der Leerstelle (des Raumes) splirbar gemacht wird. Sie soll die
Kommunikation mit dem Nichtmenschlichen erméglichen; nur deshalb ist sie sakral.
Jahnn hat diese Material-Architektur repetitiv auf eine eigene frithe und entscheidende
Kindheitserfahrung zuriickgefihrt: auf das sinnlose Verriicken und Tiirmen des puren
Steins. In seinen friihen Tagebiichern nicht weniger als in friilhen autobiographischen
Notizen wird dieser Ursprung der Architektur aus dem kindlichen Spiel immer wieder
unterstrichen. Eine Eintragung vom 14.September 1915, also noch vor der Zeit der ersten
konkreten Ugrino-Pldne, belegt das in aller wiinschenswerten Deutlichkeit: "Wie gut
verstehe ich es jetzt, daf ich nie etwas tun konnte, das allgemein und niitzlich war. Wohl
das ich die mannigfaltigsten Arbeiten machte, aber sie waren zwecklos, wenn man
annimmt, dafs Zweck haben der Ausdruck fiir die Gebrauchsfdhigkeit zu niitzlichen
Dingen ist. Nein, man hat sie nicht verkaufen kénnen um irgend einen Preis. Sie haben
auch nicht als Prunkstiick auf irgend einem Tisch stehen kénnen. Sie haben immer nur tief
in mir gestanden und eine Richtung gezeigt. Es begann mit der Entfaltung elementarer
Muskelkraft, die nicht darumhin konnte, schwere Steine zu bewdltigen und zu tiirmen,
die immer wieder und iiber ihre Kraft hinaus Werke hinstellen wollte, allein und ohne
Hiilfe. [...] Sie hob aus der Tiefe des Bodens herauf einen grofSen Stein, auf den man durch

einen Zufall gestofien war. Es war der Wille da, ihn fortzubringen von seinem Platz

1T Jahnn steht mit dieser Kritik nicht véllig allein. So findet sich in Hans Gerhard Evers' martialisch
iibertiteltem, zu anriichiger Zeit erschienenem, gleichwohl seriés und besonnen argumentierendem Buch
'Tod, Macht und Raum. Als Bereiche der Architektur' (Miinchen 1939, S.11), die Feststellung: "Die
Interpretation, daB Architektur Raumkunst sei, bedeutet die drgste Verengung, die von der gelehrten
Auffassung der Architektur jemals getan worden ist."
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irgendwohin. Und als dann endlich die eigene Kraft versagen mufte, wurden andere
Willenlose in den Dienst gespannt und er ging den Weg, den er gehen mufite. Aber wenn
ihr fragt, was erreicht war, was wert wdre behalten zu werden, so ist es nichts als ein
zerbrochenes Gitter und eine zerfetzte und zerstochene Hand und ein Haufe Unwille, denn
alle Arbeit war schlecht verwandt. Ich aber sage, daf8 unniitze Arbeit allein wert ist, getan
zu werden, weil sie einen verborgenen Sinn hat, der bei einem einzigen liegt. Arbeiten
aber, die gemeinhin niitzlich sind, werden bald abgegriffen und verbraucht sein." (FS,
438f.)

Mit diesen Satzen schert Jahnn aus dem kunsthistorischen und nationalen Kontext aus.
Kaum ein Passus, der den theoretischen Uberlegungen Georges Batailles so nahe kommt.
Denn in nuce findet sich hier ein Programm, das die Architektur auf die Verausgabung
von Energie zuriickflhrt. Architektur hat nicht den Bau zum Ziel, das fertige Produkt, den
umgrenzten Raum; Architektur ist vielmehr der Vorgang des Bauens, der Akt des
Schaffens, die Taktilitat der Materie. Dieser sinnliche Akt aber ist der Akt eines sinn- und
nutzlosen Bewegens von Stein und Masse; eine Verausgabung menschlicher Energie fiir
nichts.112 Architektur ist fir Jahnn nicht als Arbeit im konventionellen Sinne zu verstehen,
sie stellt keine Dinge oder Objekte her. Im Gegenteil, sie definiert sich grundsatzlich eben
gegen die Produktion von Dingen und Objekten, die dem Gebrauch unterworfen sind.
Architektur ist fiir den Zwanzigjahrigen, der da seine Kindheit Revue passieren laRt, eine
Arbeit, in der der Mensch sich selbst verliert; nur so kommuniziert er mit dem, was er
nicht ist. Nichts bleibt Gbrig. Nichts ist vorzeigbar. Nichts, was sich anschlieRend
verkaufen lieBe oder der Reprasentation (des Zeichens, der Kultur, der Klasse) dienen
konnte. Zurick bleibt am Ende nur das Verbrauchte und Zerstorte, nicht das Produzierte
und Hergestellte: die verausgabte Kraft, das zerbrochene Gitter, die zerschrammte Hand.
Die nutzlose Verausgabung hauft nicht an, sondern sie hduft auf.

Mehr noch. Auch die soziale Dimension des Bauens ist hier bereits impliziert. Denn wo
die eigene Energie nicht hinreicht, die Verriickung des Steins durchzufiihren, werden
andere beteiligt. Das wird fir Jahnn zum Programm Ugrinos: Zentrum der Religion ist
eine gemeinsame, sinnlose Arbeit; die gemeinsame Zerstdérung von Energie, die
Partizipation an der Verausgabung. Denn aus der sinnlosen Arbeit entsteht der getiirmte
Stein, der Bau, die Burg. Schon im Juni 1914 vermerkt Jahnn mit einer Volte gegen

Bildung und Kultur, die er stets beibehalten sollte: "Ich habe nie solche Biicher gelesen;

112 Eine Passion, die nicht nur ontogenetisch, sondern auch phylogenetisch soweit zuriickzureichen scheint,
dafl schon der Mythos sie aufgeklért denunziert. Denn im Bericht von Sisyphos' Bestrafung wird ja die
nutzlose, energieverschwendende Arbeit bereits mit den Augen der produktiven Gesellschaft gesehen: in
Sisyphos wird eine Arbeit als Holle denunziert, die auf nichts denn auf Verausgabung aus ist. Eine
Perspektive, die iibrigens auch Camus nicht als ideologische Lesart unproduktiver Verschwendung
durchschaut; er verlegt recht modern die Freiheit in die Freizeit.
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ich habe Steine gewdilzt, die libergrofs fiir mich waren und baute Burgen daraus."
(FS,315)113

Zum Inbegriff der unproduktiven Verausgabung und der zwecklosen Aktivitat wird also
der Stein selbst. "Es ist eine Liebe zum Stein, die so ungewdhnlich ist, daf$ sie dem 12
Jdhrigen Schelten und Beanstandungen einbringen mufSte. Grofe Teile der verfiigbaren
Jugendzeit hat Jahnn damit zugebracht, riesenhafte Steine zu suchen, zu ergraben, zu
transportieren. Er vollbrachte, nimmt man die gebundenheit seiner Kriifte, zieht die
vollsténdige Isolierung eines Kindes im 6konomischen System in betracht, revolutiondire
Wunderwerke." (SI,10)114 Alle Baugedanken gehen vom Stein aus, der nicht symbolische,
sondern reale Verausgabung von Energie meint; und nicht schlicht mit Verhartung, gar
mit gesellschaftlicher oder psychologischer gleichzusetzen waéare. Deshalb wahre
Adorationen der Fauna: "Der Stein, der wilde, grofie, tragende, atmende, der
millionenfach kristallene, den sehen wir beleidigt" (SI,151), so der oberste Baumeister
Ugrinos. "Ich liebte gewachsene Steine. Granit. Basalt", heilt es an anderer Stelle, und
Jahnn fligt hinzu: "Und schwere Metalle. Ich stahl Messing. Vergrub es." (SI,587)115
Wieder wird das Material, das Objekt, das Ding entwertet und zerstort. Wie bestimmte
Riten dem mittelalterlichen Feudalherren geboten, ostentativ seinen Reichtum zu
verschwenden, sein Geld in ein umgepfliigtes Feld zu sden, seine Pferde zu verbrennen,
so hier Jahnn: Steine walzen, Metalle vergraben heit unniitze, unprodutive Arbeit
tun.116 Formen einer Verausgabung, die keinen Sinn kennt, keinen Zweck will, nur fir
sich steht und vernunftfern, kindlich, iber alles MaR hinausgeht.117

Jahnn deckt derart in der Passion fiir die Architektur eine ganz andere Passion auf,
ndamlich die Passion fiir die Verausgabung und den Verlust; eine Passion, die nach Bataille
alle vorkapitalistischen Gesellschaften auszeichnet und ihre spezifische Differenz zur
Akkumulations- und Fortschrittsgesellschaft markiert: "In Gesellschaften, die von der
unseren verschieden sind - wir scharren Reichtlimer zwecks stdndiger Vermehrung
zusammen - galt das gegenteilige Prinzip, den Reichtum zu verschenken oder zu

zerstoren, ihn zu vergeuden oder zu verlieren. [...] Das Zusammenscharren der

113 vgl. FS,183.

114 Siche auch: G,7f.

115 vgl. G,2: "Ich habe als Kind nie Briefmarken oder Ahnliches gesammelt, wohl aber etwas anderes:
Metalle. Wo ich ein Stiick aufireiben konnte, eignete ich es mir an und vergrub es im Garten. Warum, weif3
ich nicht. Die Stiicke miissen jetzt noch in der Erde liegen. Die Leidenschaft zu den verschiedensten Metallen
habe ich jetzt noch."

116 V5llig zu Recht vermerken Jochen Hengst und Heinrich Lewinski, daB Jahnns Begriff der Arbeit "in
einem ganz eigenen, archaischen und vorzivilisatorischen Sinne eine grof3e Bedeutung" zukomme. (Ugrino,
S.84)

117 vgl.auch den Brief vom 12.Dezember 1915 an Jiirgensen, der einen Fjordausflug mit Harms Revue
passieren 14Bt: "Aber es geschah, daf3 ich mir anmafSte, was unsinnig war. Da gab es ein Felsstiick, das so
schwer war, dafs ich es nicht bewegen konnte. Ich aber wollte es in den Fjord rollen lassen. An diesem
Unsinnigen wollte ich mich beweisen. Wenn es mir geldnge, sagte ich mir, wollte ich an ein Unmaf} in mir
glauben. Ich arbeitete, daf3 mir der Schweifs aus allen Poren trat. Friedel, der im Boot saf3, erriet mit Angst,
was ich mir gestellt hatte und wagte nicht abzuraten. - Nun, und ich bezwang den Stein." (B1,86)
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Reichtiimer hat nur einen untergeordneten Wert, das Verschwenden oder Zerstéren von
Reichtiimern gewinnt dagegen in den Augen des Verschwenders oder Zerstorers einen
souveranen Sinn, es dient nichts anderem als eben dieser Verschwendung oder dieser
faszinierenden Zerstorung. |hr gegenwartiger Sinn, ihre Verschwendung oder ihre
Verschenkung, ist ihr letzter Existenzgrund, und dadurch kann ihr Sinn plétzlich nicht
mehr auf spater verschoben werden, mul sich im Augenblick erfillen. [...] Das kann
prachtvoll sein: Wer den Verbrauch zu schiatzen weiB, ist betort, aber Gbrig bleibt
nichts."118 Ja, Bataille hat schon in einem frihen Aufsatz diese seltsamen
Zerstorungsriten als dépense, als Verausgabung definiert, vorab gegen allen Begriff von
Nitzlichkeit (der Produktion, der Gesellschaft, der Familie) abgesetzt und darauf
hingewiesen, dal} die Formen der Verausgabung nicht nur im religiosen Opfer, sondern
in der Produktion und Konsumtion von Luxus, im Krieg, im Spiel und in der Kunst
aufzufinden sind. Und insbesondere die Errichtung von Prachtbauten und Kirchen
bedeutet ihm die reale Verschwendung von Arbeit, Energie und Besitz. Im 'Verfemten
Teil' fihrt Bataille aus: "Der Ausdruck der Intimitat in der Kirche entspricht dagegen der
nutzlosen Verzehrung der Arbeit: von Anfang an ist das Gebdude durch seine
Bestimmung der materiellen Nitzlichkeit entzogen. [...] Der Bau der Kirche bedeutet ja
nicht eine gewinnbringende Verwendung verfligbarer Arbeitskraft, sondern der
Verzehrung, der Zerstérung ihrer Nitzlichkeit."11° Die Zerstorung aber heiligt, was die
Zerstorung oder Verausgabung herausfordert. Was vergraben wird, was verschwendet
wird, fallt dem sakralen Bereich zu. Deshalb ist (iberhaupt die Kirche ein Sakralraum: als
Inkarnation verausgabter menschlicher Kraft. Exakt das ist aber die Erfahrung der friihen
Jahre, die Jahnn bereits mit der sinnlosen Anstrengung des Steinetragens macht und die
im Ugrinischen Postulat: die Kultstitte definiere sich durch ihre Zwecklosigkeit,
wiederkehrt. Das, was ihm spater approbierte Sakralrdaume sein werden, bezieht seine
Sakralitat aus der Verausgabung, die ihm innewohnt. Méglich, noch in der Passion
besonders fiir die Krypta dieses Motiv zu entdecken, ist sie doch verstehbar als
vergrabener und also geheiligter Stein.

Das ist auch der Tenor der groBen Abhandlung Uber 'Einige Elementarsdtze der
monumentalen Baukunst', publiziert in den 'Kleinen Veroffentlichungen der
Glaubensgemeinde Ugrino' 1921. Denn Jahnn versucht in dieser Untersuchung, eine
Briicke von den unbehauenen Steinen: den Dolmen und Hiinengridbern Uber die
Felsengrdaber und Pyramiden bis zum grusischen und romanischen Kirchenbau zu

schlagen, um eine architektonische Tradition nachzuzeichnen, die nicht als Raumkunst,

118 Georges Bataille, Gilles de Rais. Leben und ProzeB eines Kindermorders. Gifkendorf 1986 (6.Aufl.),
S.74f.
119 Georges Bataille, Die Aufhebung der Okonomie. S.168
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sondern nur als Massenkunst verstanden werden kann.120 Alle architektonischen
Elemente nun: ob Saule, ob Pfeiler, ob Gewodlbe, aber auch alle Proportionskanones sind
ihm nichts als Hilfsmittel, die Materialitdt des Steins selbst hervorzutreibeni2l:
rhythmisierte Masse, die offensichtlich das Prinzip einer in der Moderne verdrangten,
sprachlosen Verausgabung wieder ins Spiel bringen soll: "Die Glaubensgemeinde muf8
ihre Kultstdtten in Stein errichten, um die Flut der vergewaltigten und aufgeddmmten
Gefiihle einer Erl6sung entgegenzufiihren. Wir kénnen die Sprache des Steins, die mit den
tiefsten Symbolen und Krdiften verkiindet, nicht in ein Wort (ibersetzen." (SI,219) Das aber
muRte fir Jahnn heiRen - und hier baut er die Briicke zu Batailles Anti-Okonomie -,
"jenseits der Dinge zu stehen, die ein 6konomisches System des Alltags bringt" (Sl,215).122
Die Architektur, die Jahnn vorm inneren Ohr hat, 1aRt sich mit dem Rechenstab der
kalkulierenden Vernunft nicht in Ubereinstimmung bringen. Daran ist Ugrino denn auch
O0konomisch gescheitert.

Jahnn revoltiert deshalb gegen die Architektur als Konstruktion von Raum, weil er darin
noch die rationalisierte Form der Herrschaft Giber die Natur erahnt. Dagegen setzt er die
These, Architektur sei Gberhaupt nichts anderes als eben die Form der menschlichen
Tatigkeit, die frei von Zweck und Nitzlichkeit den Stein als Stein erfahrbar machen
muRte. Kein Raum, kein Wohnen, kein Bahnhof, keine irgend gesellschaftliche
Bestimmung der Architektur. Sie hat einzig die Aufgabe, die Erfahrung des Steins zu
ermoglichen. Diese Erfahrung aber ist nur zu machen um den Preis der Verausgabung.
Auf andere, mythologische oder biblische Begriindungen verzichtet Jahnn ostentativ.123
Aus dieser bodenlosen Pramisse leitet sich alles weitere ab. Sie ist das Ferment, das den
fest gefligten Bau der Welt zum Einsturz bringen soll. Der Stein, den der Baumeister

verwirft, soll zum Eckstein werden.

Exkurs: Pyramide

Paradigmatisch fiir die kollektive Verausgabung, die ihm die Architektur bedeutet, steht

fiir den frilhen Jahnn nicht weniger als fir Bataille der dgyptische Pyramidenbau. "Wer

die fanatische Kunstform einer Pyramide nicht wiirdigen kann, moge Jahnn's Werk in

120 Zur Erinnerung: Auch der von Jahnn 1917 entworfene und 1919 realisierte Anbau der Heidekate in
Eckel bestand aus Findlingen.

121 ygl. Sandra Hiemer, Ugrino. S.14ff.

122 Daf} Ugrino nicht "mit Riicksichten konomischer Art" vereinbar sei, betont die Verfassung (SI,55); auch
dem kindlichen Spiel mit dem Stein wird die Differenz von Verausgabung und '6konomischem System'
bescheinigt (vgl.SI,10). Dal3 er an die Moglichkeit und Notwendigkeit "der Umgestaltung des dkonomischen
Systems" glaube, schreibt Jahnn am 27.Mai 1920 an Jiirgensen (BL,184).

123 S, dazu den Aufsatz iiber 'Stein und Steingewalt in der Architektur' in: Evers, Tod, Macht und Raum.
S.63-92
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Ruhe lassen", verkindete Gottlieb Harms apologetisch.l24¢ Die zentrale
Architekturreverenz des selbsternannten Baumeisters von Ugrino galt denn auch der
Stufenpyramide von Sakkara; eine Stufenpyramide zeigt auch der zweite und vorletzte
Siegelentwurf fir die Glaubensgemeinde. Sicher besaR der eigentliimliche dgyptische
Sakralbau fir Jahnn mehrfache Bedeutung: Die Option auf Verewigung der Korpers, die
monumentale Versiegelung und Sicherung des Toten, der der Welt bewahrt bleibt, die
Stein gewordene Apotheose des Herrschers, die Manifestation des genialen Architekten
und das Ausnahmegesetz des Genies. Zugleich aber und nur auf dem Hintergrund der
Tagebuchaufzeichnung verstehbar, speist sich die Passion fiir die Pyramide auch aus der
Passion fir die reine Verausgabung von Energie und Material. Sie ist Inbegriff eines
MiBbrauchs von Tatigkeit, die anders verninftiger, also zu Erzeugung von nitzlichen
Dingen hétte eingesetzt werden kénnen. Die Pyramide spottet aller Okonomie. Bataille:
"Aber eine Gesellschaft kann auch zur vollstdndigen Konsumtion ihrer Produkte
veranlaBt sein. Dann muR sie den UberschuR an verfiigbaren Ressourcen auf irgendeine
Weise vernichten. MiiBiggang ist das einfachste Mittel. Der MiRigganger vernichtet die
zu seiner Unterhaltung notwendigen Produkte nicht weniger griindlich als das Feuer. Der
Arbeiter, der am Bau einer Pyramide arbeitet, vernichtet diese Produkte ebenso nutzlos:
aus dem Gesichtspunkt des Profits ist die Pyramide ein Moment des Irrtums. Ebenso
konnte man ein riesiges Loch graben, es wieder zuschitten und die Erde
feststampfen."125 Nicht nur aus dem Gesichtspunkt des Profits, sondern auch aus dem
Blickwinkel des Bediirfnisses oder der sozialen Gerechtigkeit. Vorwiirfe, die man Jahnn
denn auch gemacht hat. Im ersten Teil der 'Elementarsdtze lber die monumentale
Baukunst' erinnert sich Jahnn: "Ich hdtte beinahe einmal in meinem Leben einem
Architekten eine Ohrfeige gegeben, weil er die Ansicht verfocht, eine solche
Arbeitsverschwendung, wie die Erbauung der Pyramiden sie darstelle, miisse bestraft
werden, es miifSten Gesetze verfertigt werden, die eine monumentale Bauwut einfach
unterbdnden (als ob sie es nicht wdre!)." (SI,223f.)

Aber der Pyramidenbau gilt Jahnn nicht nur als verfemter Teil, als gesellschaftlich
gedchtete Verausgabung, sondern auch als Form sozialer Interaktion. Befremdlich fir
seine Zeitgenossen, behauptet Jahnn, daB die Mitarbeit am grofRen Bau nicht mit
Begriffen demokratischer Gesellschaften zu fassen sei. "Wir kénnen uns kaum eine
Vorstellung dieser Kunst machen, gefiihlsmdfig sie abgrenzen schon garnicht, die es
vermochte, Pyramiden von so ungeheurer Dimension zu erbauen; die Anlage der
Steinbriiche, der Bau von Kandlen zur Erleichterung des Transports, alles ist Zeugnis

dessen, dafs man zum Ziele eine Aufgabe hatte, die man héher setzte als das Leben; aber

124 Gottlieb Harms, Hans Henny Jahnn: Pastor Ephraim Magnus. In: Gottlieb Harms (Hg.): Kleine
Veroffentlichungen der Glaubensgemeinde Ugrino. Drittes Heft, August 1921, S.50
125 Georges Bataille, Die Aufhebung der Okonomie. S.153
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es ist nicht das Wissen um den Willen, der uns, falls wir nicht verbildet sind, befriedigt,
sondern allein das Werk selbst". (S, 234) Auch das ist nur auf dem Hintergrund des
initiatorischen Kindheitserlebnisses zu verstehen: Arbeit heillt hier die Partizipation an
einem Werk, das nur um seiner selbst willen, ohne Zweck und Nutzen existiert. Das aus
der Verausgabung entsteht. Das unterscheidet Jahnns Gedanke von der Sozialitat, der
Taut seine Bauten dedizierte: beim Magdeburger Baustadtrat wird sie am Werk
Uberhaupt nicht beteiligt gedacht. Nur der Bau, nicht das Bauen ist wichtig. Tauts
sakrales Haus referiert nicht auf die Kirche, sondern antizipiert die Orte der
Massenvergniigungen: das Theater und das Kino, das er denn auch spater in Berlin bauen
sollte. Eine expressionistisch-idealistische Inszenierung, die im besten Fall die
humanitare Briiderlichkeit zwischen den architektonisch &dsthetisierten Subjekten zu
leisten hatte - eine typische Architektur-ldeologie. Es unterscheidet Jahnn auch von den
Bauhaus-Konzepten der Arbeit an der Kathedrale, wird doch der goéttliche Bau der
Bauhdusler zusehends als soziales Miteinander an der kiinstlerisch und handwerklich
rational kontrollierten Herstellung zum Leben notwendiger Dinge verstanden; der
Umzug nach Dessau deckt die sich abzeichnende, schnell auch industrie-kooperative
Intention auf die Welt produzierter und brauchbarer, gut gearbeiteter Dinge auf; eine
Richtung, die in Ugrino nirgends absehbar ist. Die wenigen Realia, welche von der
Glaubensgemeinde hergestellt wurden, waren Luxusgegenstande: die bibliophilen
Musikausgaben alter Meister etwa oder die restaurierte Orgel von St.Jacobi.

Die Querstellung, die Jahnns Auffassung von Sinn und Funktion des Pyramidenbaus
besonders gegeniiber allen sozialen Konzepten bedeutete, ist von seinen Zeitgenossen
durchaus bemerkt worden. Sie fiihrte zu einer Kontroverse, die Walter Holscher in
seinem Aufsatz Gber den Schriftsteller und Religionsgriinder Jahnn, Titel: 'Von religioser
Kunst' (1922) folgendermalen klarsichtig zusammenfalite: "Er glaubt nicht an die soziale
Geste der Menschenfreunde. Man vergleiche, um diese Einstellung recht zu sehen, was
Kurt Hiller, typischer und entschiedener Vertreter der Geistig-Sozial-Gerichteten Gber
das Thema Pyramide duflert (Der neue Merkur, Heft IV, 1921) mit den Anschauungen
Jahnns: fur Hiller ist die Kunstform, das abstrakte Ding Pyramide nichts, einem Kieselstein
gleich an Wert, wenn seine Formung moglich wurde erst unter dem dumpfen Jammer
einer tierisch geknechteten Sklavenherde - fiir Jahnn gilt (ber alles die weite und
Uberragende Potenz des genialen Baumeisters, der dies Werk schuf; fiir ihn steht und
fallt ein Ding mit der Tiefe der metaphysischen und nicht menschlichen Griinde, es
wachst mit der fiir es aufgewendeten Hingabe."126 Den Gedanken vom genialischen
Baumeister einer Kiinstlerelite einmal zuriickgestellt, stimmt die Abgrenzung; bei Jahnn
wachst die Bedeutung mit dem Verlust, aus dem das Werk entsteht, mit "der fir es

aufgewendeten Hingabe". Und er denkt diese Hingabe, hierin wiederum nah am College

126 Walter Hélscher, Von religidser Kunst. In: Freideutsche Jugend 8 (1922), S.119f.
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Batailles' und Caillois', als eine Sozialitdt der Erregung, der Ansteckung, der Aufruhr, die
sich an der Verausgabung entziindet. Wer am Bau mitarbeitet, partizipiert an den
heftigen Geflihlen, die der nutzlose Bau auslost. In der 'Approbationsurkunde-A' heildt
es: "Man miifste an den Verfall allen Erlebens glauben, wenn es nicht méglich wiére, daf3
eine dhnliche Erregung stattfinden kénne mit Weinen, Beten, Rufen, Arbeiten, wie jene,
die den Bau so vieler mittelalterlicher Dome begleitete und ausfiihrte. [...] Man wagt
neben das Bild, das die Errichtung vieler Dome beschrieb, dasjenige zu stellen, das die
Erbauung der Agyptischen Tempel und Griber weif8" (S1,49). Dann kénnte die Jahnnsche
Passion fiir den Pyramidenbau als Wunsch gelesen werden, den Ursprung der (erregten)
Sozialitat aus dem Fest herzuleiten. Und es ware kein Zufall, daR die phantasmatische
Vergegenwartigung gelungener Sozialitat, wie sie die Approbationsurkunde am Beispiel
des Pyramidenbaues imaginiert, auffallig der Beschreibung und Auslegung gleicht, mit
der Alfred Metraux die kollektive Aufrichtung von steinernen Statuen auf den
Osterinseln 1934/35 kommentiert und eben gegen den agyptischen Sakralbau ausspielt.
Denn Metraux halt fest: "Trotzdem darf man nicht das uns wohlvertraute Bild vom Bau
der dgyptischen Pyramiden in den Pazifik libertragen. Die Statuen sind nicht durch
Sklavenherden an ihren Platz geschafft worden, sondern durch freie Méanner, die
glicklich waren, an einem Unternehmen mitzuwirken, das dem Stamm oder der Familie
den groRRten Ruhm einbrachte. Wir missen, wenn wir uns das Bild vergegenwartigen
wollen, uns das frohliche Durcheinander eines Festes vorstellen."12? Man muR sich den
Jahnnschen Pyramidensklaven als einen gliicklichen Menschen denken. "Die Arbeiter am
Werk der dgyptischen Grabhduser sind nicht ungliicklich gewesen; verzweifelt ist nur der

Arbeitende am Kleinen, Schwachen, Diinnen, denn es zerfillt, vergeht." (Sl,223)128

127 Alfred Metraux, Die Osterinsel (1941). Frankfurt/Main 1989, S.144

128 Hillers nicht eben origineller moralischer Vorwurf ist von der Jahnn-Forschung {ibernommen worden.
S. etwa Elbeth Wolftheim, Hans Henny Jahnn. S.53, und Andrea Mebus, Kampf mit der Mauer. Die Figuren
in Hans Henny Jahnns frithen Dramen zwischen Rebellion und Anpassung. Frankfurt a.M. 1992, S.102.
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B Musik und Orgel

Ist mit der Standortwahl fiir das erste 'Kirchspiel' in der Liineburger Heide der
geographische Raum umgrenzt, auf dem sich die Kultstatten erheben sollen, ist mit der
Verfassung der institutionelle Rahmen geschaffen, der die Organisation des Ugrino-
Projektes regelt, und ist endlich mit der Architektur buchstdblich das Gehause des
Heiligen entworfen, das selber in seiner konstruktiven Anlage Heiliges symbolisieren soll,
so bettet Jahnn nun die anderen Kiinste in seine Sakral-Bauwerke ein. "Es war mir, als
sei mir Aufgabe geworden, die heimatlos gewordene Musik und Bildhauerkunst in meinen
Bauwerken aufzunehmen. Unter dieser Dominante stand von da an mein Schaffen."
(S1,202) Die Kultstatten sollten Plastiken und Skulpturen beherbergen, Glocken und
Orgeln aufnehmen und Raum fiir periodische Musik- und Theaterauffiihrungen bieten.
Die Sakralbauten werden mit Formenelementen ausgestattet, die ihrerseits wiederum
dem Formenrepertoire historischer Religionen entnommen oder ihnen angelehnt sind.
Denn die Einbeziehung von Bauplastik, von Skulpturen und Statuen entspringt nicht
weniger traditioneller Sakralitat als die Aufnahme von Glocken und Orgeln, galten doch
die Glocken der 'Religion in Geschichte und Gegenwart' schlicht als "Zubehor der
Kirchengebaude"1?® und definierte dasselbe beriihmte Lexikon die Orgel trocken als
"lange Zeit das einzige in der christlichen Kirche zugelassene oder gebrauchte
Musikinstrument"130: Hinweise auf die weitgehend christliche Herkunft der Jahnnschen
Sakralausstattung, Hinweise aber auch auf die innere Konsequenz des Jahnnschen
Unternehmens als Projekt der Resakralisierung. Musik- und Theaterauffiihrungen darf
man schlieBlich als dsthetische Nachfolger traditioneller kultischer Handlungen wie etwa
der Liturgie lesen. So entspringen aus dem sakralen Gehause die (kultischen) Kiinste.
Was zunachst nur Architektur war, wird mit traditionellen Elementen der Sakralitdt
aufgeladen und entwickelt sich sukzessive zu einem Zusammenspiel aus Klang, Skulptur
und Bauwerk, dem religiose Verbindlichkeit eignen sollte. Konsequent wird der Versuch,
nicht nur eine Religion, sondern eine Kirche neu zu begriinden, liber die Architektur
hinausgetrieben. Jahnn Uber den fast phantasmatischen EntstehungsprozeR der

Hauptkirche von 1920/21: "Die Proportionen aller Details waren von einem Entwurf zum

129 Die Religion in Geschichte und Gegenwart, Tiibingen 1907-1913, Bd.II, Spalte 1462. Hans Jiirgen von
der Wense formuliert weniger prosaisch: "Die Glocke ist Gottes Stimme und verkiindet seine Anwesenheit."
(Mappe Musik, unpubl. [Nachlafl Dieter Heim]) Jahnn hat sich mit dem Glockenbau auseinanderzusetzen
versucht (BI,183), nachdem ihn die Besichtigung der Gloriosa im Erfurter Dom "Schauer von Furcht,
Erhebung und Gliick"(BI,182) hatte erleben lassen. An den christlichen sacra entziinden sich Jahnns
Passionen immer wieder.

130 Bd.1V, Spalte 1008



69

anderen in Fluf3 gewesen, kein Gefiihl war zuriickgestellt worden. Noch einmal zerrann
alles iiber dem alten Grundrif8 zu einem anderen Bild; Mauern wichen Séulenfluchten,
Licht strémte durch broncegefafste Glédser herein. Noch einmal ward der Bau erweitert,
um Raum fiir Orgel, Chére, Instrumentalisten zu schaffen, Arkaden an den Wiinden,
Statuen aufzunehmen. In dieser letzten Form ward der Bau approbiert.” (S1,203)

DaRB dabei der Musik tGberhaupt und der Orgel insbesondere neben der Baukunst die
entscheidende Rolle eingerdumt wurde, ist leicht einzusehen. Denn zum einen
verkorpert die Orgel prototypisch den Wiederanspruch der Kunst auf den Kult. Welches
Instrument ware gleichermaRen Inbegriff von Sakralitat? Kein Zufall, daf8 der Orgelbau
der Zwanziger Jahre mit RegelmaRigkeit einen Ausspruch Oswald Spenglers plagiierte,
dem gemalk Dom und Orgel eine symbolische Einheit bilden wie Tempel und Statue. So
auch bei Jahnn: Der Oberleiter der Bauhitte Ugrino fihlte sich nicht genuin zum
Orgelbauer berufen, sondern fand erst tiber die Planung der Kultstdtten zu dem grof3en
Aerophon; es gehort zur Innenaustattung eines Heiligen auf christlicher Grundlage: "Zur
Orgel bin ich eigentlich zufillig gekommen, wenigstens zur Orgelforschung. Ich hatte ein
Kultbauwerk gezeichnet, in das auch eine Orgel eingezeichnet werden sollte. Ich wollte
daher wissen, wie lang, hoch und dick eine Pfeife sei, um die Mafe richtig zu halten."
(G,128f.)131 Deshalb weisen die frithen Norwegischen Orgelentwiirfe auch technische
Elemente auf, die Jahnn spater heftig verwerfen sollte. So verwendete er zum Beispiel
die standardisierten starren Mensurberechnungen fir Orgelpfeifen nach dem
Standardhandbuch Johann Gottlob Topfers und stattete die Orgeln mit elektrischer
Traktur und Kegelladen aus32: ein Tribut an den zeitgendssischen Stand des Orgelbaus,
der nur unterstreicht, dafd es Jahnn mit der Orgel zunachst allein darum gegangen war,
auch im Inneren der Kultbauten die Option aufs Sakrale augen- und ohrenfillig zu

machen.133

131 Freilich hatte Jahnn sich schon zuvor amateurhaft bei Kirchenbesuchen fiir die Orgel interessiert
(FS,77,254,269), sich selbst bereits 1913 als "Orgelbauer, Mauertiirmer" (FS,87) ausgezeichnet und die
Orgel in einem 'Requiem’ in maBigen Versen von 1914 dem Géttlichen verbunden ("Und bricht ein Herz,
dessen letztes/ Aufzuckendes Beben in/ Grofer Liebe einem andern/ Galt, so hebt ein seltsam Singen/ Und
Jubilieren an, und/ Saiten klingen stif8 und Orgeln/ Brausen laut [...] dann kommt das/ Géttliche." (FS,377)).
Auch spielt die Orgel in den frithesten Dramen eine wichtige Rolle. Vgl. Riidiger Wagner, Hans Henny
Jahnn, Revolutionédr der Umkehr. Murrhardt 1989

132 "1eh selbst habe noch bis vor zwei Jahren mich sehr stark an die Topfer'sche Theorie angelehnt", heift
es selbstkritisch riickblickend noch 1925 und weiter: "Ich selbst bin viele Jahre hindurch ein Anhdnger der
Kegellade gewesen." Hans Henny Jahnn, Gegen die moderne Orgel. Diskussions-Zuschrift an die
'Zeitschrift fir Instrumentenbau', 45.Jg. 1924/25, S.762. Im NachlaB findet sich u.A. der Entwurf eines
Positivs, das fiir eine Grabkapelle bestimmt sein sollte; Jahnn fordert das "Mensurverhdltnis aller Pfeifen 1:
18", also noch streng nach Topfer, und elektrische Traktur fiir ein Werk von 8(!) Registern.

133 "Jahnn geht immer wieder davon aus, daf es sich bei der Orgel als Kultinstrument um etwas Heiliges
handelt, dessen Bau von Anfang an von den jeweiligen Kiinstlern der Zeit mit Begeisterung ausgefiihrt
wurde als eine Tat im Dienste des Ewigen." Hedwig Wilms, Aufzeichnungen zur Hamburg-Liibecker
Organistentagung 6.-8.Juli 1925. Typoskript unpubl.,S.2 [Werner Walcker-Meyer]
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Die Orgel signifizierte aber nicht nur in traditioneller Weise Sakrales, sie machte es auch
horbar; sie war der sakralen Musik unterstellt. Sie sollte Dienerin einer Kunst sein, die
sakral war, weil sie aller Zweckhaftigkeit entzogen war. Die beriihmte Definition aus dem
grolRen Aufsatz liber 'Die Orgel und die Mixtur ihres Klanges' benennt diesen Sachverhalt
prazise: "Ich fasse die Orgel als ein Instrument zur Hervorbringung musikalischer Klénge
auf, die als irdischer Leib die Seele ewiger Musiken aufnehmen soll. Die Musik, der ich sie
untergeordnet fiihle, ist sich Selbstzweck, ist kultisch; deshalb ist der Platz einer Orgel an
einer Kultstétte zu denken." (S1,437)

Die Musik nun ihrerseits muflte einen ausgezeichneten Platz im Ugrino-Projekt
einnehmen, weil sie fiir Jahnn das entscheidende Kriterium erfiillte, das die Verfassung
dem Heiligen attributierte: der konventionellen Sprache, also der Sprache als Botschaft,
der Herrschaft des reinen Wortes, der Macht des Logos abgewandt zu sein. Damit steht
Jahnn nicht allein; auch Adorno hat die Musik einmal als Sprache bezeichnet, aber als
eine Sprache um den Preis des Sinns. Musik ist flir Jahnn das Inbild einer Kunst, die keine
message kennt und keine Abbildfunktion besitzt. Sie ist ohne Begriff. Musik ist das
Residuum gegen die Vormacht der diskursiven Sprache; ihr attestiert Jahnn die Macht,
den Zwang des zurichtenden Begriffes zu zerbrechen: "Erst durch die Musik wird der Sinn
philosophisch-theologischer Logik zerstért" (S1,433).

Genau darin aber wird sie als Mosaikstein im Konzept der Resakralisierung lesbar, sah
doch Rudolf Otto in seiner Schematisierung der affektiven Reaktion auf das Heilige eine
Analogie zur Erfahrung der Erotik und zur Apperzeption der Musik: das Heilige, die Erotik
und die Musik verwehren das begriffliche Verstehen und halten darin dem
sprachiibermachtigen, wortlosen ganz Anderen den Platz frei.134 Das Heilige ist das, was
dem konventionellen Code die Sprache verschlagt.

Musik ist deshalb fir Jahnn die Sprache des ganz Anderen oder die andere, starke
Sprache, die den Identitdtszwang abwirft und jene verdrdngten und unterjochten
Gefiihle freizusetzen vermag, deren Entfesselung die Verfassung forderte; eine Sprache
der Seele, deren Tradition es zu bewahren und die es zu beerben gilt: "Die Werke Bachs,
Buxtehudes, Palestrinas", so paragraphiert die Verfassung, "verkiinden in der Urgewalt
der Sprache, die den Gesetzen der Seele Genlige tut. Ein schaffender Musiker mufs diese
ungeheure Sprache fortsetzen kénnen" (SI,72f.).

Diese Forderung nach einer musikalischen Sprache, die sich an Palestrina, Bach und
Buxtehude zu orientieren habe, a8t nochmals erkennen, wie unverhohlen, aber auch
wie stringent Jahnn das historische Repertoire des Sakralen zur Kennzeichnung Ugrinos

als Ort des Religiosen beerbte. Denn die musikalische Praferenz Ugrinos gilt nicht zufallig

134 Rudolf Otto, Das Heilige. S.63-65 und S.163



71

der grolRen Periode der Sakralmusik,13> einer Musik also, die ihren Auffiihrungsort primar
in der Kirche hatte und von Musikern ausgefiihrt und komponiert wurde, die ein
kirchliches Amt besaRBen. Musikgeschichtlich terminiert Jahnn sie zwischen dem
Renaissance-Madrigal und dem norddeutschen Orgel-Barock, zwischen Palestrina,
Binchois, Dufay, Ockeghem, Josquin, Jannequin und Jan Pieterszon Sweelinck, Samuel
Scheidt, Vincent Libeck, Dietrich Buxtehude und schlieflich Johann Sebastian Bach.
Auch das ist durchaus logisch, referiert er doch derart auf eine musikhistorische Epoche,
die bis hin zu Bach noch heute in konservativen Kreisen fiir die Einheit von Kirchenraum
und Musikraum, von Musikamt und Kirchenamt, von musikalischer Auffiihrung und
kultischer Einbettung, im weitesten Sinne als Ubereinstimmung der ordo rerum mit der
ordo hominum einsteht: die Musik als bindendes und eingebundenes Teil eines
geschlossenen religiosen Universums.136

Ja, Jahnn und Harms kanonisierten noch jene Kompositionstechnik, die gerade mit der
Kirchenmusik unabdingbar verknipft ist und die mit der Heraufkunft der Wiener Klassik
fast vollstandig verloren geht: die Polyphonie. Das erklart sich zum einen und
oberflachlich aus dem Ugrinischen Versuch, in einer Riickwartswendung zu den Wurzeln
der Kirchenmusik zurlickzukehren und den konservativ als Degeneration verstandenen
Einbruch der Subjektivitdt in die Musik zu eliminieren. Zum zweiten deutet sich in der
Praferenz des polyphonen Satzes die Intention an, auch in der Musik die neuzeitliche
Rationalitdt zu hinterschreiten, hat Max Weber doch zu Recht darauf hingewiesen, dal}
die Entwicklung musikalischer Kompositionsverfahren im Okzident Teil des alles
umspannenden Prozesses der Rationalisierung ist. Der Dreiklang mit Terzaufbau, die
funktionale Beziehung der Akkorde, der Generalbal}, die Notenschrift, die
Sonatenhauptsatzform, die Orchesterentwicklung auf der Grundlage des
Streichquartettes sind Formen, das musikalische Material kompositorisch zu
organisieren3” und kommen mit der Entwicklung des Birgertums und des Konzertsaales
in der Klassik zu sich. War Jahnns Anliegen also die sakrale Alternative zur rationalisierten
Moderne, so liegt es auch hier nahe, auf die (tendenziell) vorrationale, also vorklassische
Polyphonie noch hinter Bach zuriickzugreifen. Endlich fanden die Ugrino-Griinder - und
damit schliefit sich der Kreis - im mehrstimmigen Satz eben jenes musikalische
(asthetische) Kompositionsverfahren, das grundsatzlich alle begriffliche Diskursivitat
abgeworfen hat. Das leuchtet insofern ein, als die gleichzeitige Realisierung

selbstandiger Stimmen nur in der Musik moglich ist; in der Sprache muBte sie zum

135 Bruno Taut dagegen rekurrierte in seinem Kolner Glashaus auf die musikalische Spitromantik und das
neudeutsche Biedermeier: auf Bruckner und Pfitzner.

136 Karl Straube hat in der Neuausgabe der 'Alten Meister, die sich in vielen Fillen mit dem Ugrino-Kanon
deckt, betont, dal} es sich hier um musikalische Werke handele, "die in ihrer Ruhe und Gr68e mit dem
Religiosen wurzelhaft verbunden sind." Hinweis darauf, daBl die Gleichsetzung 'Alte Musik' gleich 'Sakrale
Musik' in den zwanziger Jahren Konsens war.

137 Max Weber, Protestantische Ethik. S.2
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Verlust der Botschaft fiihren. Deshalb wird der mehrstimmige Satz flir Ugrino zum
Inbegriff der sakralen Musik und probates Mittel gegen die rationale Herrschaft der
Sprache, verstanden als Dominanz der Botschaft und des Textes. "Angesichts der
Polyphonie wird es unzweideutig klar, dafs der musikalische Gedanke nichts mit dem
logischen, dem reflektierenden oder handgreiflichen, zu schaffen hat" (Sl,414). Diese
sprachkritische Intention der Polyphonie wird, das sei kurz angemerkt, im literarischen
Werk an viel spaterer Stelle riickblickend nochmals deutlich unterstrichen. In 'FluR ohne
Ufer' namlich scheidet der Komponist Gustav Anias Horn Palestrina aus seinem
musikalischen Universum aus; in einem Brief von 1934 an Walter Muschg bezeichnet
Jahnn ihn gar als Epigonen Josquins (vgl. BI,754). Das Uberrascht zunachst, gehort doch
Palestrina zu Ugrino-Zeiten noch zu den kanonisierten Meistern, wird aber erklarlich,
wenn man bedenkt, dal das Tridentiner Konzil in Fragen der Kirchenmusik 1562 die
exuberante Mehrstimmigkeit und Expressivitat der Josquin und Gesualdo wie einen
Heckenwuchs beschneiden und auf klare Textverstandlichkeit festlegen wollte. Zu diesen
Beratungen aber soll Palestrina hinzugezogen, fiir dieses Dekret soll er seine 'Missa
Papae Marcelli' komponiert haben. Palestrina erklarte sich mit der tridentinischen
Reform konform. Indem also der Jahnnsche Komponist seine Abneigung gegen den
italienischen Tonsetzer erklart, wird deutlich, dalk sich Jahnn/Horn auf die Polyphonie
berufen, insofern Polyphonie nicht dem Text subordiniert ist. Im Gegenteil. Musik und
Text/Sprache sind fur Jahnn grundséatzlich gegenlaufig, und in dem spaten Aufsatz liber
'Abstrakte und pathetische Musik' aus den flinfziger Jahren attestiert er der
Niederldandischen Polyphonie in aller Deutlichkeit, es werde "in jener Kunstiibung [...]
niemals der Versuch gemacht, den Text auszulegen, zu untermalen; er wird im Gegenteil
vergewaltigt, aufgeldst, unkenntlich gemacht." (SIl,687)

SchlieRlich findet sich der Anspruch auf sakrale Dignitdt noch in der Buchgestaltung der
kanonisierten Musik wieder, welche die Verlagsabteilung Ugrinos publizierte: in den
Ausgaben der Werke Vincent Libecks, Samuel Scheidts, Dietrich Buxtehudes, Arnolt
Schlicks. Man publizierte nicht nur das in der Musikgeschichte Vergessene und
Entlegene, man publizierte es auch in einer Art und Weise, die in der Wahl von Material
und Druck den "heiligsten Werken" gerecht werden sollte. Den sakralen Kunstwerken
gebiihrten die besten Materialien: Einband, Papierwahl, aufwendige und nach Ausgaben
individuelle Gestaltung, Mehrfarbigkeit, SchriftgroBe und Schriftwahl signalisieren den
kultischen Wert des Werkes. Das wird besonders evident am Vorwort der Scheidt-
Ausgabe von 1923. Es (berrascht durch eine unkonventionelle Typographie,
Zeichensetzung und Textordnung. Der dreiseitige Text ist in Capitalis gesetzt, verwendet
statt der konventionellen Interpunktion Querstriche und Hochpunkte und verzichtet auf
Uberschriften und Abschnitte. Das aber sind sakrale Reverenzen. Denn die rémischen

Capitalis wurden nicht auf Papyrus geschrieben, sondern in Stein gehauen wie die
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agyptischen Hieroglyphen; sie wurden fiir Epitaphen verwendet und fiir die
Aufbewahrung religioser Uberlieferungen. Sie manifestieren die ewige Giiltigkeit des
Aufgezeichneten. Damit aber definieren sie sich gegen die profanen Schriften, gegen die
Flichtigkeit und Schnelligkeit unzialer Gebrauchsschriften und ihrem weniger
widerstandsfahigen Zeichentrager, eben dem Papyrus. Das Scheidt-Vorwort erscheint
deshalb wie ein Epitaph oder wie ein dgyptischer Sakraltext und wie in Stein gemeiRelt;
ein Gesetzestext, der Autoritat und Bestand haben und die tUberzeitliche und absolute
Bedeutung des kanonisierten Kunstwerkes in der Anspielung auf die unpraktische
Steinschrift und im wertvollen Material dokumentieren soll. Mehr noch: Die Versalien
signifizieren einen typographischen Trennstrich gegen alle Gebrauchsschriften, also
gegen alle jene Schriften, die der Regelung und Verwaltung der Gesellschaft, der
Koordinierung von Erkenntnissen und Funktionen dienen und deshalb auf Lesbarkeit,
Verstandlichkeit, Effizienz und schnelle Ausfiihrbarkeit angelegt sind; Schriften, in denen
die Botschaft dominiert und das Material nur mehr Zeichentrager ist. Schriften, die der
Okonomischen Verwaltung und Rationalisierung der Arbeitszeit gehorchen. "Wir
schreiben alles klein, denn wir sparen zeit damit", lautete die Maxime Herbert Beyers am
Bauhaus; eine Maxime, die das puritanische 'Zeit ist Geld' auf die Schrift Ubertragt;
Protestantismus der Kleinschreibung als Gewinnmaximierung. Dagegen stehen die
Versalien und die teuren Materialien: Gegen die typographische Rationalisierung
reprasentieren sie Bestand, Dauer, Autoritat und die Undiskutierbarkeit dessen, was nur
ehrfirchtig als Numinosum verehrt werden darf. Das ist, nochmals und im Reich der
Buchstaben, die Disjunktion von profan und sakral: die Trennung eines luxuridsen,
rituellen, repriasentativen Bereiches gegen die Welt des Nutzens, der Okonomie, der
Arbeit, der Koordinierung, der Botschaft.

Kurz: Ugrino bezieht auch seinen musikalischen Anspruch auf religids-autoritative
Uberzeugungskraft aus traditioneller Sakralitit. Die Auswahl der fiir verbindlich
erachteten musikgeschichtlichen Epochen, die Kanonisierung bestimmter Komponisten,
die Festschreibung auf eine bestimmte musikalische Kompositionstechnik, die
Gestaltung der kanonisierten Druckwerke mittels sakral denotierter Typographie und
luxurioser Materialien, schlielRlich die Wahl der Orgel als entscheidendem kultischen
Instrument: alles findet seine Begriindung in der religiosen Konzeption und
Auszeichnung der Glaubensgemeinde.

Dieser konzise innere Zusammenhang der Ugrinischen Musikkonzeption ist von der
Forschung bisher lGbersehen worden. Der Jahnnschen Zeitgenossenschaft aber ist er
nicht entgangen. So zeichnet Herbert Birtner bereits 1932 in einem hellsichtigen
Resimee der Orgelreformbewegung die erstaunliche Konsequenz des Jahnnschen

Sakralisierungsprojektes ebenso nach, wie er die Logik begreift, mit der Jahnn iber die
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Musik zur Orgel finden muRte.138 Denn Birtner erkennnt klar, daf8 die Riickflihrung der
Kultur in den Kult Ausgang des Jahnnschen Unternehmens ist; er sieht in dem Ugrino-
Oberleiter einen exzentrischen Exponenten der Orgelbewegung, "der den Weg zur Orgel
der Vergangenheit nicht aus historisch-wissenschaftlichem Erkenntnistriebe fand,
sondern aus einer im Kreise der 'Ugrino'-Gemeinde lebendigen und gepflegten
Auffassung der Musik als einer in sich und in ihrem Wesen kultischen Erscheinung."13°
Daraus erklart sich fiir Birtner schrittweise das Jahnnsche Musik- und Orgelkonzept: Die
Revokation kultischer Kunst bedinge die Abwendung von der sédkularisierten Musik der
Wiener Klassik. Aus der Abwendung von Beethoven und Wagner folge die Ablehnung der
Homophonie und die Zuwendung zur Polyphonie. Sie fihre zur musikalischen
Vormoderne des mehrstimmigen Satzes der Palestrina-Zeit. Nun betreibe aber Ugrino,
erkennt Birtner vollig richtig, programmatisch die Kritik an der Sprache; die
Glaubensgemeinde vertrete "eine verhiillte Abneigung gegen das Wort und gegen die
Bindung der Musik ans Wort."140 Folglich muB die Polyphonie in Gestalt der klassischen
Vokalpolyphonie zuriicktreten. Konsequent werde deshalb der Ubergang zum Barock
und insbesondere zur norddeutschen Orgelmusik vollzogen; das Band zum Logos werde
mit dem Rekurs auf die Instrumentalmusik, insbesondere auf die Orgel endgiiltig
zerschnitten, denn sie kiindige auf, was als Gesangstext das Madrigal mit der Sprache
verbinde. Folge: "Der Begriff der kultischen Musik bei H[arms]", erkennt Birtner, "gipfelt
schlieBlich mehr oder weniger deutlich in einem Mythos um die Orgel, und die Werke
'fiir das schier grenzenlose Instrument der Orgel' gehen 'zu den kultischen Werken der
Musik ein.'"141 Alle technischen Forderungen und Erkenntnisse Jahnns, die Birtner
durchaus zu referieren und zu schatzen weil}, seien mithin "nur moglich durch eben
dieses religiose Fundament."142 Niemand, der bisher so klar den Zusammenhang
zwischen dem Ugrino-Programm, dem Musikkonzept und der Orgelforschung hergestellt
hatte: die Geburt des Jahnnschen Orgelbaus aus der religiosen Konzeption und der

Sprachkritik, die ihr innewohnt.

Die Orgel also sollte die Intention auf Sakralitat im Ugrino-Unternehmen musikalisch

vertreten; "die heiligste bis jetzt verkiindete Musik" (S1,207) sollte auf ihr zur Auffiihrung

138 Oskar Walcker hat diesen Aufsatz als "wichtigsten Artikel" in Sachen Orgelbewegung bezeichnet (an
Jahnn, 18.7.1932) und als das beste, was zum Thema veroffentlicht sei (an Ellinor Jahnn, 21.7.1932). [Beide
Briefe SUB Hamburg]

139 Herbert Birtner, Die Probleme der Orgelbewegung. In: Theologische Rundschau, 4.Jg.1932, S.47

140 Herbert Birtner, Probleme der Orgelbewegung. S.51

141 Herbert Birtner, Probleme der Orgelbewegung. S.51

142 Herbert Birtner, Probleme der Orgelbewegung. S.51f.
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gebracht werden. Aber Jahnn ging noch weiter: Nicht nur die Musik, auch das Instrument
Orgel selbst sollte, wie schon die Architektur, der Konzeption der Resakralisierung
gehorchen. Analog zu den Leitlinien der Verfassung, die das Profane vom Sakralen
kanonisch und paragraphisch abtrennen und daraus ihre sprach- und
rationalitatskritische Perspektive gewinnen, rehabilitiert Jahnn die Orgel als "Kultorgel"
oder "Kultinstrument"; als ihr profanes Gegenstlick macht er das romantische Orgelideal
und die Kinoorgel aus. Der zeitgendssische, moderne Orgelbau, so Jahnn, sei nichts
anderes als "ein treffliches Ausdrucksmittel fiir die Unrast, fiir die Oberfldchlichkeit, fiir
die Alltdglichkeit, fiir das Virtuosentum unserer Zeit" und habe sich gegen den Geist,
gegen die Einfalt und den (iberhistorischen Anspruch der "grofien Meister vergangen"
(S1,449). Es galt, das sakrale Instrument aus den sdkularen Rdumen der Kulturindustrie,
des birgerlichen Konzertwesens, der unverbindlichen Vergniigen der Kinos, der Kunst
als Unterhaltung herauszulésen und in den sakralen Rahmen zu reimportieren. Das aber
multe bedeuten, die Einmaligkeit des Hier und Jetzt, die unlosliche Einheit von
Auffihrung, Kunstwerk, Raum und Instrument wiederherzustellen, die nicht zu beachten
oder aufzulosen Ziel aller technischer Neuerungen in der Kunst ist; zumindest Walter
Benjamin wird exakt diese an den Raum und die Zeit gebundene Kunst in seiner
berihmten Untersuchung Uber 'Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit' als 'kultisch' ausweisen (und als historisch obsolet kritisieren). Kein
Zufall also, daf Jahnn sich nicht nur als Orgelkonstrukteur, sondern auch als
Orgelarchitekt verstand und die je einmalige und also nicht reproduzierbare, nicht vom
Ort abtrennbare Beziehung zwischen dem Raum und dem Instrument zu verwirklichen
versuchte. Und wenn Walter Benjamin das (obsolete) kultische Moment des Kunstwerks
als dessen 'Aura' bezeichnet und die Aura des Kunstwerkes mit den beriihmten Worten
definiert als die "einmalige Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein mag. An einem
Sommernachmittag ruhend einem Gebirgszug am Horizont folgen, der seinen Schatten
auf den Ruhenden wirft - das heildt die Aura dieser Berge, dieses Zweiges atmen"143, so
korrespondiert das auffélligst mit Jahnns Beschreibung eines (berwaltigenden
musikalischen Erlebnisses; er konne den befremdlichen Klang einer Barock-Orgel nur
vergleichen mit den "kiihlen, iibersatten Abendfarben des nérdlichen Skandinavien, mit
seinen Perspektiven, die immer nahe scheinen und doch in entriickter Ferne stehen."
(S1,502) Sollte Jahnns Aufsatz dem Benjaminitischen Begriff der Aura Pate gestanden
haben?

Die Erforschung der Orgel zumindest ist zu verstehen als Reauratisierung des
Kunstwerkes: als Entfaltung eines Klangideals, das mit nichts der gesellschaftlichen

Arbeit und Produktion verbunden und in keiner Weise reproduzierbar ist. Deshalb muf3te

143 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (1936). Frankfurt
1977, 10.Aufl., S.15
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Jahnn sich gegen den zeitgendssischen Orgelbau richten. Gerade in ihren technischen
und klanglichen lIdealen erkannte er den sakularisierenden und domestizierenden
EinfluR der Gesellschaft, den Ubergriff des Profanen. Es galt folglich eine Orgel zu
rehabilitieren und zu (re)konstruieren, die sich gegen die technische Domestizierung zur

Wehr setzen konnte.

Jahnn hat das Projekt der Reauratisierung sukzessive in der Formulierung und Losung
technischer Probleme des Orgelbaus und in Absetzung gegen das technizistisch-sdkulare
Orgelideal seiner Zeitgenossenschaft entfaltet. Der Entwicklungsweg ist rasch
nachgezeichnet. Bereits in Norwegen beginnt Jahnns Rickwéartswende in die
Vormoderne konkrete Ziige anzunehmen. Auch die Vorstellung vom Orgelbau wird
einem Blick auf die Kultur untergeordnet, dessen perspektivischer Fluchtpunkt in grofRer
Unscharfe das Mittelalter darstellt. Jahnn fordert bereits in seinem Brief vom 22.10.1916
an Friedrich Lorenz Jirgensen (BI,119f.) die Rekonstruktion einer (hypothetischen) Bach-
Orgel und die Wiederverwendung barocker Register und wertvoller Materialien. Der
ungestiim-unprizise Uberbau dieser knappen Forderungen wird nun im weiteren
Verlauf der autodidaktisch angeeigneten orgelbautechnischen Kenntnisse zusehends
durch praktische, historische, physikalische, technische und zahlenspekulative
Erfahrungen und Erkenntnisse ausgearbeitet und differenziert. Auf dem Hintergrund der
Arbeiten an der Arp Schnitger-Orgel St.Jacobi in Hamburg, die er als seine eigentliche
Lehrzeit betrachtete, und den Restaurierungsarbeiten an der Schnitger-Orgel von
St.Pancratius in Neuenfelde, dann in Auseinandersetzung mit Willibald Gurlitts
Rekonstruktionsversuch einer Orgel nach Angaben des Michael Pratorius in Freiburg
rickt zunachst ausschlieBlich die Orgel des Friihbarock und deren Musik- und Klangwelt
in den Vordergrund; sie bietet Jahnn sukzessive die Moglichkeit, Front gegen den
vorherrschenden orchestral-romantischen Orgelbau zu beziehen. In Anlehnung an
Reformvorschldge Albert Schweitzers und an die historischen Forschungen Willibald
Gurlitts bindelt Jahnn alle Bestrebungen, die sich als Reform des Orgelbaus zaghaft und
gegen bedeutenden Widerstand zu formulieren versuchten, und fallt sie zu einem
vollstandigen Katalog von Reformvorschlagen zusammen. Die Forderungen sind
allgemein bekannt: Verlangt wird eine Riickkehr zum Werkscharakter der Orgel, also zu
einer Reform der Registerzusammenstellungen in Hauptwerk, Oberwerk, Brustwerk,
Rickpositiv und Pedal zu klar kontrastierenden Klangklimaten, orientiert am
Obertonaufbau der Orgel; die Wiedereinflihrung der mechanischen Traktur, die die

Klaviaturtaste Uber ein System von Abstrakten mit dem Spielventil auf mechanische
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Weise verbindet; die Wiederverwendung von Schleiflade und Tonkanzelle als
spezifischer Windlade, auf der die Pfeifen je eines Tones postiert sind; die deutliche
Herabsetzung des Winddruckes; die Wiedereinfiihrung barocker Register, repetierender
Mixturen und Aliquote; der Verzicht auf Rollschweller und Crescendowalze; die
Entwicklung variabler Mensuren fiir die Berechnung der PfeifenmaRe in Durchmesser,
Lange, Aufschnittbreite und Hohe; die Reduzierung des gesamten Klangkorpers auf
maximal 70-80 Register.

Nicht nur in Details, sondern in der gesamten konstruktiven Konzeption des Orgelbaus
opponierten diese Forderungen dem seit Ende des neunzehnten Jahrhunderts in
Deutschland dominanten und ausschlielRlich praktizierten Orgelideal romantischer
Provenienz, das zwar den Werken Regers, Viernes oder Widors angemessen, aber der
von Jahnn praferierten Barockmusik unsachgemall oktroyiert worden war: die
Disponierung der Register ausgerichtet auf den 8'-Aqualklang der menschlichen Stimme,
die Trennung der Werke nach dynamischen, nicht nach kontrastiven Gesichtspunkten;
die Verwendung der elektropneumatischen Traktur, die die Ventil6ffnung mittels Relais'
elektrisch steuert; die Verwendung von Kegellade und Registerkanzelle, bei der alle
Pfeifen je eines Registers auf der Windlade stehen!44; die Forcierung des Winddrucks vor
allem fir Hochdruckregister; die Verwendung von Streicherstimmen, die die
Instrumentenfarben des romantischen Orchesters zu imitieren versuchten; die gut
handhabbare, aber starre Mensurierungspraxis der Pfeifen nach der Tépferschen Formel
1:8; die VergrolRerung des Instrumentes auf bis zu 400 Register.

Hatte Jahnn also mit seinen Forderungen teils an bereits bestehende Reformvorschlage
angekniipft, teils sie vorangetrieben und drastisch zugespitzt, so beginnt er ab 1925
bereits (iber das Ideal der Barockorgel produktiv hinauszugehen. In technischen
Experimenten entwickelt er den sogenannten Pneumatischen Balancier, der den Druck
aufs Spielventil entlasten soll und noch heute im Orgelbau Verwendung findet, 1Rt sich
mit Gottlieb Harms eine selbstentworfene Zylinderschleiflade patentieren, die
inzwischen allerdings von gliicklicheren Losungen Uberholt ist, und untersucht
aufwendig die physikalischen Vorgange bei der Tonbildung sowohl in bezug auf die
Klangfunktion der Windladen als auch auf die einzelner Register (etwa der Rohrflote).
Ziel dieser Versuche ist die Erforschung der synthetischen Zusammensetzung von Tonen,
daraus folgend ihre Mischbarkeit und mithin die Erzeugung neuer Klangfarben. Den
Klang selber differenziert Jahnn in die Parameter von Kraft, Scharfe und Fille aus, die je
unterschiedlich zu berechnen seien und gleichermaflen der Bestimmung des
eigentiimlichen Klangcharakteristik der einzelnen Pfeife, der Disposition der Register als

auch zur exakten Abstimmung von Klang und Raum dienen sollten. Eine barock

144 E5 war immer nur die Kegellade, gegen die Jahnn die Schleiflade ausspielte, nie etwa gegen die noch
iltere, sehr seltene und wunderbare Springlade, wie Elsbeth Wolftheim meint. (Hans Henny Jahnn, S.62)
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inspirierte Teilung noch innerhalb der einzelnen Werke der Orgel in einen Weit- und
einen Engchor (bei Jahnn: Prinzipale, Rohrwerke und Mixturen versus weit mensurierte
Floten), die er als feminine und maskuline Register bezeichnete, ist die Folge; eine

Konsequenz, die Jahnn in spaten Jahren aufgeben sollte.

Diese Forderungen und Erkenntnisse waren nun keineswegs rein technisch gedacht.
Eingezwéangt zwischen den auf technische Machbarkeit und finanzielle Kalkulierbarkeit
fixierten Orgelbau seiner Zeit, zwischen die musikhistorischen Forschungen Willibald
Gurlitts, dem es nur um die je zeitgebundene Bestimmung des Klangideals in den
unterschiedlichen Epochen ging, zwischen den liturgischen Reanimationsversuch der
Orgel, den Christhardt Mahrenholz betrieb, und die aufflihrungspragmatischen
Uberlegungen Giinther Ramins und Erwin Zillingers betrieb Jahnn sein Geschift des
Orgelbaus und die Losung seiner technischen Probleme und Fragestellungen als
Spurensuche nach der sakralen Erfahrung. "Das Packende und FortreiRende bei Jahnns
Vortrag war", so berichtet Max Drischner von der Freiburger Tagung fiir deutsche
Orgelkunst von 1926, "dals er alle wissenschaftlichen und technischen Probleme des
Orgelbaus [...] immer wieder der einen Idee unterordnete: Nicht dies ist die Hauptsache,
sondern das Metaphysische; Endziel aller Orgelbaukunst muf} sein, ein Instrument zu
schaffen, das uns hochste Offenbarungen vermittelt."14> Schatzte Jahnn an Albert
Schweitzer, daR er "die klanglichen Wiinsche mit technischen Fragen verkniipfte"

(S1,963), so handelte er selbst nach dieser Maxime.

1,1

Diesem Zweck diente bereits das Pladoyer fir die mechanische Traktur der Orgel, denn
nur sie garantiert den leibhaften Kontakt des Organisten von der Taste zur Pfeife. Nur
die mechanische Offnung der Pfeifenventile und die spiirbare Uberwindung des
Druckpunktes verknlipft die in den Fingerspitzen konzentrierte Sensitivitat des Musikers
mit dem, was der junge Jahnn als die "Stofflichkeit" des Tones bezeichnet: die
Verbindung von Instrument und Korper, nicht von Instrument und (musikalischem) Sinn
oder gar musikalischem Programm. Nur die mechanische Traktur ermaoglicht, das grolRe
Tasteninstrument buchstéblich als Tast-Instrument aufzubewahren; als ein Refugium der
Sinnlichkeit. Deshalb muBte er sich gegen die pneumatischen, elektropneumatischen
oder elektrischen Trakturen entscheiden, l6st doch hier Luftdruck oder Strom
automatisch den Ton aus; fir Jahnn eine Maschine, die unstatthafter Weise zwischen
den flihlenden Musiker und den stofflichen Ton geschaltet, nur mehr der Bedienung
einer technischen Apparatur glich. Sensibel fiir die technologische Reduktion aller

sinnlichen Erfahrungen, sensibel fir die Geschichte als fortschreitendem

145 Zeitschrift fiir Musik, Heft 10 (1926), S.557
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AbstraktionsprozeR spirt er die Konsequenzen noch in den technischen Details des
Kircheninstrumentes auf. Mit der ihm eigenen Konsequenz wurde deshalb der Kampf fiir
die Reformierung technischer Elemente der Orgel zur Frage nach der Alleingiiltigkeit und
Vorherrschaft der sich technisch aufriistenden Moderne. Die Rationalitat wird in der
Technik angegriffen, die sie hervorbringt. Deshalb mufite Jahnn die nicht zufallig mit der
Industrialisierung entwickelte und sogleich in Deutschland auf breiter Front
durchgesetzte elektro-pneumatische Traktur verwerfen: sie reprasentiert die Dominanz
der musikalischen Botschaft liber die Materialitdt des Instrumentes und die Sensivitat

der Tonauslosungl4e,

1,2

Zog also mit der mechanischen Traktur die technisch unterdriickte Sinnlichkeit wieder in
die musikalische Auffiihrung ein, so dienten die Untersuchungen zur Raumakustik, zur
Schleifenwindlade, zur synthetischen Klangerzeugung der Erforschung und
experimentellen Erkundung des Klanges selbst und der Reaktionen, die er ausldst. Denn
Jahnn ging es auch hier um eine Verabschiedung der Romantik. Das orchestrale
Klangideal der romantischen Orgel, daraus folgend die Entwicklung und Bevorzugung
von Streicherregistern, die Betonung des Aqualklangs und also die Orientierung der
Musik an der menschlichen Stimme waren ihm ein "dsthetischer Greuel". Er lehnte ein
Klangideal ab, das die Homogenitéat: die Verschmelzung aller differierenden Stimmen zu
einer orchesterdhnlichen Klanggewalt zum Ziel hatte - also zu eben jenem "Brausen" der
Orgel, das die romantische Literatur topisch als quasi sakrale Uberwiltigung feierte.
Dieses Ideal sah er realisiert in der nicht langer auf Kontraste, sondern auf dynamische
Steigerung angelegten Disponierung der einzelnen Werke zueinander, in der obligaten
Benutzung der Crescendowalze oder des Rollschwellers, der das Zu- oder Abschalten von
Registern qua FuRauslésung in kiirzester Zeit bewerkstelligt, endlich und vor allem in der
Verwendung der Kegellade und der Registerkanzelle. Denn die Registerkanzelle
versammelt auf einer Windlade alle Pfeifen eines Registers, trennt dadurch die
gleichzeitig erklingenden Register akustisch voneinander und verunklart die musikalische
Linie. Die Durchhorbarkeit des Stimmengeflechtes 1aRt nach, die einzelne Stimme ist
nicht mehr prazise gegen die anderen abgesetzt und tendiert zwangsldufig zum
Gesamtklang. Die Folge ist eine Homogenisierung des Klangbildes, das der homophonen
und dynamisch betonten Musik der Romantik ausgesprochen entgegenkommt, die

polyphone Linienfihrung friiher Musik aber unglicklich eintribt.

146 "Bei der mechanischen Traktur muB beim Niederdriicken ein sogenannter Druckpunkt iiberwunden
werden. Man spiirt in ihm die plotzliche Uberwindung des Druckwiderstandes beim Offnen des Spielventils.
Damit fiihlt der Finger genau den Zeitpunkt des Toneinsatzes, was dem Spieler gerade bei verwickelten,
polyphonen Sitzen ein begliickendes Gefiihl der Sicherheit gibt." Hans Klotz, Das Buch von der Orgel.
Kassel u.a.1988, 10.Aufl.S.39
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Dagegen opponierte Jahnn wissenschaftlich hochst dezidiert 1931 mit seiner Arbeit Gber
die Schleifenwindlade und ihre Wirkung auf die Tonbildung der Orgel.147 Er erkannte, dal3
das Prinzip der Tonkanzelle, alle Pfeifen eines Tones auf einer Windlade zu postieren - so
daR alle gezogenen Register eines Tones eine gemeinsame Windzufuhr besitzen -, nicht
auf die Funktion als Windverteilungssystem zu reduzieren ist, sondern zwischen den
unterschiedlichen Pfeifen eine untergriindige "akustische Vernetzung"148 oder einen
"akustischen Mitnahmeeffekt"14® herstellt. Die Tonkanzellen sind nicht schlicht
technische Elemente unter anderen, sondern wirken "als vollkommene akustische
Apparate'150; ein Vorgang, der bei der Registerkanzelle gerade verhindert wird.
Kommunizieren in der Tonkanzelle die akustischen Réhren durch die Assimilation der
Druckspiegel miteinander und tendieren dadurch zur "Synchronizitat"1>1, unterbindet
die Registerkanzelle die Kommunikation, oder anders ausgedriickt: leistet nichts fiir die
spezifische Tonbildung des Instrumentes Orgel. Entscheidend: "Die Tonkanzelle schafft
zwischen Pfeifen derselben Taste nicht nur eine gemeinsame pneumatische, sondern
auch eine akustische Verschmelzung. Es kommt demzufolge zu einer optimalen
Klangverschmelzung und einer Steigerung der Eigenakkumulation der

Pfeifenresonanzraume."152

1,3

Die spezifische Klangwelt der Orgel zu erforschen und zum Klingen zu bringen, war
Jahnns Ziel; immer wieder betont er, dafl es dem Orgelbau darum gehen misse, die
klanglichen Méglichkeiten der Orgel fir immer neue "Uberraschungsmomente"153 zu
erweitern. Ein "Maximum an variablem Klangreichtum" (S1,974) ist das Ziel, "das
Uberraschungsmoment, die Valeur der Farbe, die bis zum Unvorstellbaren, Ungeahnten,

Traumhaften gesteigert werden darf." (SI,1008) Zwar soll die Orgel, parallel zur

147 Emile Rupp hat Jahnns Essay It. Oscar Walcker als "das beste, was bisher iiber die Schleiflade
geschrieben worden" ist, bezeichnet. An Ellinor Jahnn, 1.2.1932 [SUB Hamburg]

148 Christian Lobback, Die Restaurierung der Jahnn-Orgel der Heinrich-Hertz-Schule in Hamburg. Hans
Henny Jahnn und sein Bild von der Orgel. Vortrag anlidfBlich des Jahnn-Symposiums in Hamburg am 14.Mai
1993. Typoskript, unpubl.,S.8. Jahnn spricht von der Tonkanzelle als von einem "vollkommenem
akustischen Apparat". Vgl. Jahnn an Hans Curjel, 21.Juli.1932 [SUB Hamburg] und SI,1045

149 Jahnn an Christhard Mahrenholz, 3.Mérz 1933 [SUB Hamburg]

150 Jahnn an Hans Curjel, 21.Juli 1932 [SUB Hamburg]

151 Christian Lobback, Die Restaurierung. S.9

152 Christian Lobback, Die Orgel der Heinrich-Hertz-Schule in Hamburg. In: Die Hans-Henny-Jahnn-Orgel
in der ehemaligen Lichtwarkschule jetzt Heinrich-Hertz-Schule. Herausgegeben vom Forderverein Hans-
Henny-Jahnn-Orgel e.V. Hamburg o.J. [1991], S.29. Diese "Verschmelzung" hat nichts mit der
romantischen Klanglichkeit zu tun: sie verschmelzt die einzelnen Téne eines Werkes, um sie optimal gegen
die anderefn] Stimmen des polyphonen Satzes abzuheben. Die optimale Verschmelzung ist die
Voraussetzung flir die Differenz der musikalischen Linien. Klangverschmelzung, nicht
Linienverschmelzung ist das Ziel.

153 S1,580,964,991,1008,1018. Ziel des Orgelvortrags Freiberg 1927 sollte der Nachweis sein, "daB die
stirkste Wirkung der Orgel im Klanglichen durch Uberraschungsmomente bewirkt wird". Jahnn an
Gottfried Schlecht, 26.Dezember 1926 (BI,289)
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Publikationstatigkeit des Ugrino-Verlages, "versunkene Klangwelten" wiedererwecken;
aber es st zugleich ihre Aufgabe, "andersgeartete", fremde, unerhorte
Klangvorstellungen zu realisieren. Gerade an der Orgel wird deutlich, daR Jahnns
Interesse zusehends aus der Reaktivierung historisch untergegangener Klangwelten
ausschert und konsequent auf die experimentelle Erzeugung neuer, unbekannter und
unvorhersehbarer Kldnge einschwenkt.

Die akustische Erforschung der Schleifenwindlade, die Theorie variabler Mensuren, die
differenzierte Bestimmung der Parameter von Scharfe, Kraft und Fiille in jeder einzelnen
Pfeifel>4, die Forschungen zur synthetischen Klangerzeugung und die spatere Theorie
eines harmonikalen, nach ganzzahligen Proportionen berechneten Aufbaus der
Orgeldisposition!55 dienen einer Asthetik der Uberraschung, einer Asthetik, die die
konventionellen Horgewohnheiten und traditionell vorbestimmten Klangerwartungen
der Horer plotzlich und unabsehbar auller Kraft setzen soll; eine hochst konzise Form der
Dezentrierung des Subjekts, die nun aber nicht iber die Steigerung der Klangwucht und
Uber die Quantitat der Einzelregister erreicht werden sollte, sondern auf der intensiven
Auslotung der klanglichen Moglichkeiten weniger Register basierte. Deshalb die
Ausdifferenzierung des Klanges in die Parameter von Kraft, Scharfe und Fiille; sie dienen
einer Asthetik, die Giber die Kenntnis des Teiltonaufbaus der einzelnen Orgelstimmen und
die Unendlichkeit der erzeugbaren Farben den Schock, die Intensitdt, den Wechsel, den
Kontrast und die Uberraschung mit den nur der Orgel méglichen technisch-physikalisch-
klanglichen Voraussetzungen zu verwirklichen versucht. Mir scheint es kein Zufall zu sein,

daR Jahnn als neuen Klangparameter tber die Topferschen von Scharfe und Kraft die

Fille bestimmte, ist sie doch als eben die Eigenschaft der Pfeife definiert, den Klang
zerfallen und ihn in diesem Zerfall in Kommunikation mit den anderen Pfeifen und
besonders mit dem Raum treten zu lassen; eine wunderbar verdeckte Einfihrung der
asthetischen Kategorie der Dezentrierung.

Es ging Jahnn im Orgelbau, so Christian Lobback in Paraphrase der SchluRbetrachtung
von 'Das schriftliche Bild der Orgel' um "die Konzentration einer beispiellosen
Vielgestaltigkeit geblasener Kldnge, die sinnlich unvorstellbare Kombinationen und
unvorstellbare Gegensatze innerhalb dieser Kombination bildet."156 Die "Erzeugung
synthetischer Kldinge, soll heifsen, die Wirklichkeit von Tonqualititen, die nicht

voraussetzungslos durch Vorgeschmack vorstellbar" (S1,965f.) sind, ist das Ziel. Anders

154 Die dazu fiihrt, daB Jahnn auf seinen Mensurblittern die Zahlenwerte nicht in Oktaven angibt, wie im
Orgelbau iiblich, sondern einzeln ausschreibt und im Fall der Lichtwark-Orgel 13.500 Einzeldaten aufweist.
Vgl. Lobback, Die Restaurierung der Jahnn-Orgel. S.17

155 Vgl. Lobback, Die Restaurierung der Jahnn-Orgel. Und: Christian Lobback, Der Orgelbauer Hans
Henny Jahnn und das harmonikale Gesetz. In: Uwe Schweikert (Hrsg.): Orgelbauer bin ich auch. Hans
Henny Jahnn und die Musik. Paderborn 1994, S.11-19

156 Christian Lobback, Der Orgelbauer Hans Henny Jahnn. S.13ff. Vgl.SII,746 AuBer von Christian
Lobback ist in den einschldgigen Schriften zum Orgelbau Jahnns auf die zentrale Bedeutung vom Klang
und seiner Wirkung auf den Horer vor lauter Harmonik {iberhaupt nicht hingewiesen worden.
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formuliert: die Hervorbringung von Klangen, die das geregelte und kulturell codierte
Verhaltnis von Horer und Musik aushebelt.

An der Orgel enthillt sich die Wirkungsabsicht der Jahnnschen Kunstauffassung: die
Erregung heftiger Reaktionen und Emotionen, die das Subjekt aus sich heraustreiben und
durch den Selbstverlust, durch die Intensitdt des Kunstwerkes an dem partizipieren
lassen, was von der Vernunft nicht erreichbar ist. Wie Bataille wird Jahnn den
affektudsen Tumult der Kunst, ja speziell der Orgel auf den Begriff der Verschwendung
bringen; und die Verschwendung, die die Dezentrierung des Subjektes und seine Offnung
fir (nicht Sicherung oder Abschottung gegen) die "Sturmfluten der Seele" bedeutet,
gegen jede okonomische, sprich: auf Rentabilitat, Kalkulierbarkeit und Nutzlichkeit
angelegte Vernlnftigkeit abgrenzen. Diesem Ziel, die exzessiven Seiten des
menschlichen Daseins durch die Kunst einzulassen, gilt Jahnns Werk iberhaupt und nicht
weniger die paradoxe, weil nicht zweckgebundene ZweckmaRigkeit des Orgelbaus. "In
einem Satz méchte ich voraussagen, dafs die Zweckmdfigkeit, von der ich im
Zusammenhang meines Referats sprechen werde, ganz der grofien Orgelkunst untertan
sein soll, dafs andere zivilisatorische Organisationen sie nicht beeinflufSst haben, daf ich
also davon abriicke, Gesetze 6konomischer Art hineinzuriihren in eine Angelegenheit, die
ganz einem menschlichen Erlebnis der Verschwendung zugewiesen werden mug. - Sollten
wir daraufhin zielen miissen, auch in unsern Kunsterlebnissen uns als arme Leute zu
gebdrden, uns bescheiden zu miissen vor den Sturmfluten unserer Seele, wir wéiiren nicht

wert, daf3 die Gesetze dieser Welt vor uns Gesetze blieben." (S1,914)

Dieser Ansatz einer nicht-homogen gedachten, nicht auf Ubermacht, sondern auf
Intensitat, Spannung, Farbe und Kontrast beruhenden Asthetik hat zur Folge, daR Jahnns
Orgeln zwar auf "eine erschiitternde Bedeutung im Klanglichen" (S1,995) abzielen, dal3
aber diese Erschiitterung aus einem antiromantischen, "unsentimentalen"157 Klangideal
resultiert. Nicht zu Unrecht, aber doch Gberraschend ist die Orgelasthetik Jahnns in den
Zwanziger Jahren in den Umbkreis neusachlicher Stromungen etwa Hindemiths geriickt
worden. Gleichwohl ist Jahnns Asthetik von einer Subjektferne getragen, die sie
wiederum von aller Sachlichkeit trennt; ein Klangbild nicht der Objektivitat, sondern der
Heterogenitat. Keine Erniichterung, sondern Befremdung und Faszination. Das aber
unterscheidet Jahnn nicht nur von der Neuen Sachlichkeit in der Musik, sondern macht
ihn im Diskurs um die Orgelreform in den Zwanziger Jahren zum Solitér. Die Orgel als das
'Kultinstrument' und als Organon des Heiligen zu denken, ist tiblich. Aber das Heilige als

das Nicht-homogene, durch seine technisch auskalkulierte Differenz Zerreilende zu

157 Hugo Leichsenring, Wege und Ziele des Orgelbaus. In: Neue Musik-Zeitung Heft 2 (1926), S.39: "Als
Verfechter der Idee der unsentimentalen Orgel, des Kultinstrumentes im wahren Sinne des Wortes, sei hier
besonders Hans Henny Jahnn, einer der Oberleiter der Glaubensgemeinde 'Ugrino', genannt."
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bestimmen, ist seiner Zeitgenossenschaft vollig unbekannt und wurde 1925 bei der
Organistentagung Hamburg-Libeck mit eben dem Schock quittiert, den Jahnn
intendierte.

Jahnn ist dieses Klangideal einer intensiven Heterogenitdt an der Praetorius-Orgel des
musikwissenschaftlichen Instituts in Freiburg aufgegangen - exakt datierbar auf den
22.Juli 1922 in einem Konzert Karl Straubes. Der Aufsatz, den Jahnn fir die Allgemeine
Kinstler-Zeitung 1923 Gber die Orgel und das akustische Erlebnis des Konzertes verfalit,
wiederholt in nuce Jahnns Fundierung der Orgelforschung auf dem Projekt der
Resakralisierung und die Bedeutung, die dem Klang der Orgel dabei zukommt. Denn
zunachst konstatiert Jahnn auf dem Boden der disjunktiven Scheidung profan/sakral die
historische Uberméchtigkeit der Profanitit als Rationalitit; "ein zivilisatorisch-rationelles
Prinzip lberwuchert [...] die Konstante des Religiésen" (S1,486). Von einer verbindlich
religiosen Tradition ist deshalb fiir Jahnn nicht mehr auszugehen. Der Riickgriff auf die
Vor-Moderne im Orgelbau jedoch wird als Chance verstanden, die
Profanisierungsgeschichte zu durchbrechen. Denn zwar ist "das Kultinstrument [...]
zerbrochen" (S1,486), aber in der friihen Musik und im frilhen Instrument ist gleichwohl
ein Potential des Undomestizierten zu entdecken, das als "Barbarisch-magisches" Relikt
gegen alle Klassizitdt erst noch auszuspielen ist. Hier liegt fir Jahnn die Moglichkeit,
"jenseits eines zivilisatorischen Prinzips noch andere Krdifte zu entdecken" (S1,496); ihnen,
den unzivilisierten Affekten, soll das rekonstruierte Barockinstrument Gehor
verschaffen.

Dieses weniger vor- als a-moderne Sprengmittel ist der Klang, genauer gesagt: der
barocke Spaltklang. Das Freiburger Instrument verspricht denn auch die Riickkehr der
Kultinstrumentes jenseits des romantischen Musikrausches. "Man hat gewagt, einen
unerhért gespaltenen Klang den Hérern zu demonstrieren. Man hat gefordert, dafS sie
sich der Musik néherten, die nur stofflich belastet war, hat nicht gewdhrt, dafs die Musik
wie ein unklarer, bewegter Rausch in sie hineingegossen wurde." (S1,497) Und dann
beschreibt Jahnn, wie dieser starre, zentrifugale Klang auf ihn selbst wirkte. Uber
Straubes Vortrag heilSt es: "Es begann mit dem Orgelhymnus 'a solis ortus' des Michael
Praetorius. Die Komposition klang so (iberraschend, unsagbar >frembd<, wenn man dies
Wort gleichzeitig in der Bedeutung des Schlick und Praetorius nehmen will. Die Orgel
erwies ihre besten Seiten. Man wurde mitten hineingestellt in die Realitidt neuen und
schénen Klanges, der die Mitte hielt zwischen Kdlte und Bezauberung." (S1,500) Und tiber
Jean Titelouzes Orgelhymnus 'Pange lingua': "Die Klangmittel blieben nahezu dieselben,
nur zu spalten schienen sie sich, die Klangfarben setzten sich hérter gegeneinander,
bekamen eine gréfiere Unbestechlichkeit, gréfSere rdumliche Weite." (SI,500)
Uberraschend und befremdend, bannend und bezaubernd, kontrastierend und

eroffnend: Attribute einer Klangerfahrung, die sich durch ihre Ambivalenz auszeichnet,
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durch ihren paradoxen Charakter: abzustoBen und anzuziehen. Diese Ambiguitat der
Affekte, welche die Orgel auslost, wird Jahnn drei Jahre spater etwas domestizierter und
theatraler anlaRlich eines Konzertes an der Schnitger-Orgel St.Jacobi gegen alle Kritik als
letzte Rechtfertigung anflihren: Lachen und Weinen seien ununterscheidbar gewesen,
"Ja, es sind sich Menschen weinend in die Arme gefallen vor Entziicken, vor lauterer
Freude, die gleichzeitig Trauer war."158 Die ambige Erfahrung, die Jahnn beschreibt, ist
nichts anderes als jene paradoxe, zerreiRende Erfahrung, die Rudolf Otto 1917 als
fascinans und als tremendum beschrieben hat: die affektiven Reaktionen auf das Heilige.
Das Klangideal der Befremdung, der Intensitit, des Ubermichtigen, das Jahnn
formuliert, ist das Programm einer Asthetik, die es auf die affektiven, zerreiBenden,
unaufloslich ambivalenten Reaktionen anlegt. Die die Kunst als den Ort sieht, an dem der
Mensch aus den restriktiven Fangen der nlichternen Vernunft herausgebrochen wird.15°
Entscheidend aber, daR Jahnn diese Befremdung und Uberwiltigung nicht als duRere
und homogene Klangmacht, sondern als innere und intensive, heterogene
Klangintensitdt versteht. Die Eigentiimlichkeit, die er seinen Orgeln selbst attestierte,
liegt denn auch in ihrem kleinen, kontrastreichen, auf Spaltung und Fremdheit
angelegten Klang. Das umschreibt das von Jahnn topisch verwendete Attribut: salzig.
Verweis auf eine sehr sinnliche, zugleich aber befremdliche, unertraglich-leibhafte
Erfahrung. Nie verlieren diirfe "der Orgelklang das ihm Eigentiimliche, das ich als etwas
Salziges wahrnehme, das man auch als Glédnz oder Sprédigkeit bezeichnen kénnte",

schreibt Jahnn am 3.November 1942 an Oscar Walcker.160

Deshalb muBte Jahnn schlieflich und konsequent auch hierin den groBen Instrumenten
abschworen. Sein Klangideal lieR die duRere Klanggewalt gleichsam ununterbrochen
schrumpfen; es erfillte sich in einem kammermusikalischen Instrument1®l, im
"intimsten" Orgeltypus (SI,528), der im besten Fall 25-40 klingende Stimmen aufweisen
sollte; er allein erlaube "den gréfiten allseitigen Reichtum trotz der Kleinheit"(SI,940).
Selbst fir "grofle und gréfite Rdume" (SI,941) sollten nach Jahnn 28-50 Stimmen

hinreichen - eine Provokation fiir den zeitgendssischen Orgelbau, der sein Heil in einer

158 Hans Henny Jahnn, Nachwort zur Organistentagung Hamburg-Liibeck. In: Liibeckische Blitter Nr.43,
67Jg. (1925), S.507

159 Sybille Griiter-Harms iiber Jahnns Orgel der St.Ansgar Kirche in Hamburg-Langenhorn: "Es ist dein
schonstes Werk von denen, die ich kenne. Ich war ganz erschlagen und wonnevoll, schon nach den ersten
Tonen. [...] Aber die Ansgarorgel dringt mit jedem Ton bis in mein Tiefstes Innere, wie wenn ich plétzlich
in die Augen des Schicksals blickte, das ich bis in die tiefste Seelentiefe sofort erfiihlte und begriffe, wie
eine Schneeflocke die Flamme begreift, in die sie stiirzt." Sybille Griiter-Harms an Hans Henny Jahnn, 0. A.
[SUB Hamburg]

160 SUB Hamburg

161 Heutzutage wieder an der Jahnn-Orgel der Heinrich-Hertz-Schule, frither Lichtwarkschule dank
ausgezeichneter Renovierung iiberzeugend nachvollziehbar.
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Art technischer Rekordsucht suchte.’®2 Jahnn aber erkannte in der technischen
Aufriistung hellsichtig nichts anderes als das orgelbauerische Pendant zu einer
gesamtgesellschaftlichen Entwicklung, die als "Maschinenordnung" (S1,646) das Leben
Uberhaupt zu beherrschen versuchte; die romantische Orgel verstand er als
instrumentenbaulichen Ausdruck gesellschaftlicher Gewalt. Deshalb zog der heterogene,
liniendifferenzierende Klang Konsequenzen in der Berechnung, der Technik und im
Aufbau der Orgel nach sich, die der gewalttidtigen Orgel das ideologische Substrat
austreiben sollten. Er fand das Gegenmittel eben im heterogenen Klangbild und in der
Diminuierung des Klangvolumens. Angesichts der Fertigstellung der von ihm
konstruierten, 1932 mit der Orgelbaufirma Sauer erbauten Orgel der Hamburger St.-
Pauli-Kirche berichtet Jahnn an Christhardt Mahrenholz stolz: "Klanglich ist die Orgel
vollkommen gelungen. Die Lautstirke ist auf ungefdhr die Hdlfte gegeniiber dem
iiblichen herabgedriickt."1%3 Die Erhabenheit romantischer Klangmacht muBte der
Verfiihrung durch den intimen Klang weichen. Uber die Orgel des Esajas Compenius in
Hillerod heil’t es: "Ich bin l(iberzeugt, es werden dort sehr viele erschrecken dariiber, wie
bezaubernd schén, wie leise, wie unaufdringlich, wie diamanten das klingt." (Sl,1026)
Kein Zufall und auch nicht allein Folge der Weimarer Wirtschaftskrise, wie Jahnn meinte,
sondern innere Logik der Sache, daR die Lichtwarkorgel im Abnahmegutachten von 1929
als "Kammerorgel" bezeichnet wurde und daR Jahnn 1932 mit Oscar Walcker eine
Kleinorgel konstruierte. AuRerlich einem Fliigel oder einer Sargtruhe angenihert, auf
"daf3 der Vergleich mit einer Kirchenorgel sich schon durch den Anblick verbot" (S1,1056),
zweimanualig angelegt mit Schleifladen und mechanischer Traktur, pladiert Jahnn mit
diesem Hausinstrument fir einen "nach innen gerichteten Bautyp" der Orgel. (SI,1055)
Eine "leise Orgel; ein Instrument, das auf den dynamischen Radius der romantischen
Orgel bewult verzichtete, dafiir aber die Reinheit der Farben wie die Klarheit der
Linienfihrung, die Deutlichkeit in der Wiedergabe einer Mehrstimmigkeit
eintauschte."164

162 Einige der groBen Orgeln, deren Bau Jahnn kaum entgangen sein diirfte: Hamburg, St.Michaelis
(Walcker, 1912); 163 Register; Passau, Dom (Steinmayer, 1927), 208 Register; Atlantic City, Convention
Hall (Midmer-Losh, 1929), 290 Register; Niirnberg, KongreBhalle der Reichsparteitage (Walcker, 1935/36),
220 Register; Breslau, Jahrhunderthalle (Sauer, 1928), 222 Register.

163 Brief an Christhard Mahrenholz, Hamburg, 6.Mai 1932 [SUB Hamburg]

164 Hermann Roth, Die Volkshochschule bei Hans Henny Jahnn. Vorfiihrung der neuen Hausorgel. O.A.
[SUB Hamburg]; Jahnn an Erwin Zillinger, 7.September 1926 bereits: "Es scheint mir mehr und mehr so zu
sein, dafy nur auf einem gréfieren Absatz ganz kleiner Orgeln der zukiinftige "Orgelbau" basieren kann."
[SUB Hamburg]
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Exkurs: Reichsparteitagsorgel

Diese Entwicklung von einer Orgel, die fir die Krypta Ugrinos noch auf "ungebdndigte
Kraft" angelegt war und "barbarisch” und "todbringend" (Sl,454) wirken sollte, hin zu
einem Instrument, das "an die Stelle einer dumpfen Gewalt Kraft, Durchsichtigkeit und
Beugsamkeit'%5 setzt und das durch die radikale Beschrankung der Stimmgattungen und
die Differenzierung des Klanges "gleichsam von aufien nach innen verlegt wird"
(BI1,1229), scheint mir selbst dann kein Zufall, wenn Jahnn die Orgeln fiir das Konzerthaus
Goteborg 1934 (unausgefiihrt) und den Rundfunk Ostberlin (realisiert) 1956 auf knapp
100 klingende Stimmen disponierte. Es liegt in der Fluchtlinie einer "inneren" Erfahrung,
daR sich die Intensitdt nicht durch die duBere Machtigkeit des Klangvolumens herstellt.
Gerade die duRerliche und auf Effekt angelegt Gewalt des romantischen Orgelbaus sollte
ja unterminiert und durch die Heterogenitat des Klanges selber ins Innere des Subjekts
verlagert werden. Jahnn war es nicht um die Liquidierung des Subjekts zu tun, sondern
um die Spannung, um den RiR.

Deshalb verschlagt es auch in der Sache wenig, wenn Jahnn am 18.April 1936 Oscar
Walcker zum Auftrag fir den Bau der Reichsparteitagsorgel Niirnberg gratuliert und
bemerkt: "Sehr gerne hdtte auch ich bei einer Arbeit solchen Ausmafles mitgewirkt"
(B1,905).166 Man kann das, wenn man mag, als Charakterschwache auslegen; nicht aber
als Verwandtschaft in organis. Denn in der Sache gibt es Differenzen, die die
Unvereinbarkeit des Jahnnschen Konzeptes mit dem auch in Sachen Orgelbau
megalomanen der Nationalsozialisten unabwendbar und unabweisbar machen. Das zeigt
sich gerade an dem von Oscar Walcker als op.2500 erbauten Orgelwerk fiir die
KongreRBhalle der Reichsparteitage Nirnberg.

Die Richtlinien namlich, die der Leiter des NS-Reichs-Symphonie-Orchester Franz Adam
fir die Disposition der Orgel vorgab, forderten 1., dall die Disposition sich der
Moglichkeit ihrer technischen Reproduzierbarkeit qua Lautsprecher unterzuordnen
habe; Jahnn dagegen erkennt bereits 1929 die restriktiven Auswirkungen, die eine
technische Wiedergabe von Orgelmusik (librigens bis heute) mit sich bringen mul3: "Es
féllt bei der Ubertragung aus den Klangfarben der bunteste, outrierteste Teil der Palette

aus." Also das Herzstlick des Jahnnschen Versuchs, die Orgel soweit mit dem Material zu

165 Hans Henny Jahnn, Entwurf und Gutachten fiir eine Konzertorgel im neuen Konzerthaus zu Goteborg,
3.Juli 1937. Typoskript, S.2 [SUB Hamburg]

166 Werner Bauer, der fiir den Druck einiger Ugrino-Musikpublikationen zustindig war, vermift denn auch
Jahnn mit dem Brief vom 14.April.1936 [SUB Hamburg] unter den Konstrukteuren der
Reichsparteitagsorgel und fragt an, ob nach Jahnns Grundsitzen gebaut wiirde. Es wurde nicht. Fiir die
Nationalsozialisten gebaut hat Jahnn dagegen 1934 die Orgel fiir die Albert-Forster-Schule, Schulungsstelle
des Nationalsozialistischen Handlungsgehilfenverbandes; auBlerdem verhandelte er wegen des Baus der
Orgel fiir die SS-Ordensburg Crossin-See bei Falkenburg (nicht realisiert).
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verschmelzen, daB ihre Reproduzierbarkeit verunmoglicht wird®?. "Weiter, das
Eigentiimliche des Orgelklanges neben der Farbe, die >unhérbare< Komponente eines
Tones, sein Raumteil, von der eine gute Pfeife geradezu strotzt (deshalb ndmlich vermag
sie grofe Rdume mit Tonmasse zu fiillen), rinnt vom Mikrophon ab wie Wasser vom
Gefieder einer Ente." (S1,990); 2. sei der Zweck der Orgel, "das Orchester zu unterstiitzen
und zu fillen oder Massengesang zu begleiten."168 Gegen die Subordinierung der Orgel
unter die Vorherrschaft des Orchesters und gegen die auch historisch voéllig illegitime
Begleitfunktion der Orgel beim Gemeinde-, erst recht beim "Massengesang" hatte Jahnn
sich stets zur Wehr gesetzt; 3. Um die Ubertragung qua Lautsprecher méglichst giinstig
zu gestalten, seien die Aliquot-Register und die Mixturen einzuschranken - also eben jene
Pfeifenreihen, die Jahnn besonders Mitte der Zwanziger Jahre heftigst propagierte; 4.
Die Orgel misse stets erweiterbar und vergrofRerbar sein - eine Forderung, die bei der
lapidaren Anzahl von 220 Registern, 16000 Pfeifen und finf Manualen nicht eben
kleinlich ist; Jahnn aber hatte "Riesenorgeln von mehreren hundert Registern ohne
Mixturen" (SI,547f.) als sentimentalen Pomp des Kleinblirgers verworfen und 1942 Oscar
Walckers Planungen fir "Siegesorgeln" auf die Zeit nach dem Krieg mit deutlichen
Worten opponiert!®?; 5. Die Orgel habe mit der "Urgewalt des Orgelklanges" als "aktive
Helferin"170 der Partei zu dienen - ein Gedanke, der beim friihen Jahnn noch ganz ahnlich
geklungen hatte, im Zuge der Verinnerlichung der Orgel aber zusehends aus dem
Konzept gefallen war. Wenn man aber nun noch weiter bedenkt, daR die
Reichparteitagshalle 180m lang, 60m breit und 25m hoch gebaut war und sich damit fur
Jahnn als den Monumentalisten der kleinen Proportionen von selbst verbat; wenn man
weiter weiB, dal die Orgel (zwangslaufig) nur durch elektrische Traktur bedienbar und
der Spieltisch, den Jahnn sich idealiter geradezu mystisch zwischen die Werke
eingespannt dachte, 20 Meter vom Orgelwerk entfernt und wie ein vorgeschobene
Gefechtsstand in die Riesenhalle hineingeschoben war; wenn man sich endlich
vergegenwartigt, dafd nicht nur die GrofRe, sondern auch die Disposition exakt an jener
deutschen Orgelromantik orientiert und fiir die Auffihrung jener romantischen
Orgelmusik bestimmt war, deren Vormacht und rauschhafte Gewalt Jahnn durch einen
zusehends kleinen Orgeltyp abzulésen angetreten war, - die Reichsparteitagsorgel war

darauf angelegt, "dem dynamischen Klangideal der deutschen Orgelmusik der

167 Was bei Jahnn und in bezug auf das Instrument Orgel kulturkonservativ klingen mag, findet sich nicht
weniger im Konzept des Streichquartetts (1980) von Luigi Nono wieder, der sicherlich kaum zu den
reaktiondren Komponisten wird gezihlt werden kdnnen. Auskomponiert ist ein Musizieren, das durch die
unterschiedlichsten Techniken der Tonproduktion nie in gleicher Weise wiederholbar wire; deshalb auch
nicht reproduziert werden konnte.

168 Das Orgelwerk fiir die KongreBhalle der Reichparteitage Niirnberg der Stadt der Reichsparteitage. O.A.,
S.3 [Bildarchiv Staatliches Institut fiir Musikforschung, PreuBBischer Kulturbesitz Berlin]

169'S_ Brief Jahnns an Oscar Walcker vom 3.November 1942 [SUB Hamburg]

170 Das Orgelwerk, S.3
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Jahrhundertwende, insbesondere der Kunst Max Regers und ihrer Nachfolger voll
gerecht zu werden"171 -, dann wird klar, daR in dieser Art Orgelbau fiir Jahnn nicht einmal
ein Blumentopf zu gewinnen war. Sein ganzes Konzept: von der Beschrankung auf die
barocke Orgelliteratur tGber die autonomistische Konzeption des groRen Aerophons und
seiner Befreiung von Liturgie und Gemeinde, von den obertonig disponierten Werken
und der sukzessiven Verkleinerung der Registerzahl bis zur mechanischen Traktur, von
der Konzeption eines heterogenen Spaltklangs zugunsten der polyphonen Linie bis hin
zu den raumbezogenen und nicht reproduzierbaren synthetischen Klangen steht den
nazistischen Konstruktionsauflagen fir die Reichsparteitagsorgel kontrar.

Darin zeichnet sich eine Entwicklung ab, die mutatis mutandis auch fir den Jahnnschen
Architekturbegriff gelten kann: bewegt sich Jahnn auch im Terrain des historisch Sakralen
(der Orgel, des Monumentalbaus), dessen technifizierte Version die Nationalsozialisten
sich zu eigen machten, und setzt er in der frilhen Zeit wie dann spater die braunen
Machthaber auf die "Urgewalt des Orgelklanges", so macht er doch das, was als sakrale
Macht geplant war, im Zuge einer standigen Differenzierung und vermittels der Injektion
esoterischer Theorien unbrauchbar. Jahnn zersetzt zusehends die Gewalt, die in der
historischen Sakralitat sedimentiert ist. Er minimiert und entideologisiert. Jahnn spielt
die privaten Mythen eines kiinstlichen Paradieses gegen die Parteidoktrin aus. Soweit,
daR die Horerschaft schlieRlich nicht mehr groRer als die Teilnehmerschaft der
Volkshochschule Hamburg und das Instrument geschrumpft war auf die SarggrofRe der
Hausorgel; wahrend dorten die Orgel zum Massengesangs-Begleitinstrument degradiert
wurde und Glinther Ramin vor 4-5000 Horern - so genau kams nicht mehr drauf an - 220
Register spielen lassen konnte. "Kolossalgemdlde", wuBte Jahnn bereits 1929 in Sachen
Orgelbau, "sind nur selten vom Peinlichen entfernt" (S1,1007); "wir aber benétigen einen
kleinen Orgeltypus" (SI,534).

I,4

Rehabilitiert also die mechanische Traktur die Sensitivitat der Organisten, suchen die
Experimente mit der Schleiflade als akustischem Apparat und den Pfeifen als
synthetische Klangerzeuger nach dem heterogenen Klang des Heiligen, dessen Wirkung
das mysterium tremendum et fascinosum beim Horer wiedererweckt, so ist schlieBlich
die Orgel in der Mensurierung der Pfeifen und in Disposition der Register fiir Jahnn eine
symbolische Manifestation sakraler Ordnungen. Er unterstrich diese Intention aufs
Heilige deutlich, indem er die Praxis der Mensurierung und den Register- und

Werkaufbau auf einer "sakralen Mathematik" basieren lieR. Er suchte nach einem in

171 Das Orgelwerk, S.5. Die Vorgaben entsprechen den grundlegenden technischen Forderungen, die
Johannes Biehle auf der 'Tagung fiir Orgelbau in Berlin 1928' in strenger Gegenbewegung zur Orgelreform
und in Ankniipfung an den romantischen Orgelbau der Jahrhundertwende formuliert hatte [vgl. den
Tagungsbericht Kassel 1929].
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Zahlen sich ausdriickenden Gesetz, nach einer Regel, die an die Stelle der Asthetik und
an die Stelle des Begriffes der Schonheit treten sollte. Schonheit verstand Jahnn analog
zur Architektur als Folge einer Regelhaftigkeit, die keinen innerweltlichen Zweck erfillt;
die keiner 6konomischen Rationalitdt und keiner Beherrschung des Realen verpflichtet
ist, sondern symbolisch die kosmische Ordnung in sich aufnimmt und reproduziert - eine
Form religioser und oft geheimwissenschaftlich tradierter MaR-Regeln, die viele
traditionelle Religionen bei der Anlage und Ausgestaltung ihrer sakralen Orte, Rdume,
Klange streng befolgen.

Die spezifische Regel, die Jahnn sich auserkor und die er im dgyptischen Sakralbau meinte
nachweisen zu konnen, war das Gesetz der ganzen, ungeraden Zahlen. Die Welt schien
ihm pythagoreisch und ab 1928 mit standigem Bezug auf den Harmonik-Theoretiker
Hans Kayser als in ganzzahligen Proportionen ausdriickbar, die Proportionen aber mit
Hilfe des Monochords in musikalische Intervalle transformierbar zu sein. Dafiir stand
aber besonders die "sakrale Mathematik" ein. Sie erlaubte fiir Jahnn die Transposition
von Welt in Klang: die (iber ganzzahlige Proportionen vermittelte, deshalb "abstrakte"
und schlielRlich von aller Abbildlichkeit befreite Musik. "Der Orgelklang war sozusagen
die toénende Abstraktion eines Schépfungsbildes, nicht eine willkiirliche oder gar
gesetzlose Erfindung" (SI,1069). Diese Zahlen: die 1,3,5,7, dazu die 8 als Oktave, fand
Jahnn nun nicht nur in den Proportionsverhéltnissen der Intervalle, im Aufbau der
Obertdne, nach denen er statt am Aqualklang seine Dispositionen anlegte, sondern noch
in den Kompositionen seiner friihen Meister, etwa in der siebenteiligen Anlage von
Buxtehudes Passacaglia oder in dessen sieben verlorenen Suiten, die laut Spittas
Bachbuch die Bewegung des Weltalls hatten in Musik bringen sollen: Paradigmen einer
Kunst, die im Stile Uberlieferter Sakralitdt die kosmische Ordnung im richtigen
asthetischen Mald wiederzubeleben und zu garantieren hoffte.

Jahnn versuchte so dem Vorwurf der Rationalitdt zu entgehen, in der schlechten
Alternative von Hausensteins Buch Uber 'Klassiker und Barbaren'1’2 fiir die 'Barbaren' zu
pladieren, sah er doch zum einen das Barbarische hellsichtig als Kehrseite der
Rationalitdt gerade im romantischen Klangrausch Urstand feiern, und entdeckte er zum
anderen in der magisch-religiosen Tradition von Zahlengesetzen gerade das Gegenteil
von formlosem Primitivismus. Jahnn parierte mit der Regel den Vorwurf der Regression,
der doch gerade die verfallen sollten, die den Vorwurf erhoben. So schreibt Fritz
Heitmann bereits 1926 und lange vor den bekannten nationalsozialistischen Pamphleten
gegen Jahnn: "Im Zusammenhang mit atavistischen Stromungen unserer Zeit, deren
Vertreter auf verschiedenen Gebieten des volkischen und geistigen Lebens die bewuRte
Abkehr vom Raffinement unserer Zivilisation predigen und die Riickkehr zum Primitiven,

Elementaren, zur Natur ertrdumen, zeigen sich auch auf unserem Orgelgebiet

172 Lt. Bornholmer Buchverzeichnis besal Jahnn das 1923 bei Piper in Miinchen erschienene Buch.



90

Tendenzen, welche die Blicke mehr als bisher in die Vorzeit richten. Der Exponent der
Orgelbestrebungen ist Hans Henny Jahnn, Dramatiker abnormster Pragung, Architekt,
Orgelbauwissenschaftler und Fiihrer der Ugrinogemeinde."173

Zum anderen gab ihm diese auf Zahlengesetzen basierende Theorie des Orgelbaus die
Moglichkeit, zu einem nicht christlichen Bezug zur Welt zu finden und die
Kommunikation mit dem zu suchen, was nach Max Weber als Kreaturvergotterung vom
innerweltlich-asketischen Protestantismus in der Religionsgeschichte kassiert worden
war. Daflir sprach bereits die Prospektgestaltung der barocken Orgel mit dem Himmel
der Posaunenengel und der Hélle der Damonen und Teufel, mit Sonne, Mond und Tieren,
dafiir sprachen die Namen der barocken Register wie Barpfeife und Kélberregal,
Vogelgesang, Kuckuck und Hummelchen.

Jahnn versuchte, die Orgel aus jenem Abstraktionsprozell herauszuldsen, den die
protestantische Ethik in ihrer Verachtung der inneren und duBeren, undomestizierten
und nicht rationalisierten Natur eingeleitet hatte. Die mechanische Traktur sollte die
Sensitivitat des Organisten und den Stoff des Klanges wecken; die Schleiflade und die
synthetische Klangerzeugung hatten den unerhérten Klang zum Ziel und galten der
schockhaften Befremdung und Uberraschung des Hoérers. Dank der 'sakralen
Mathematik' endlich war fir Jahnn der innere Aufbau der Orgel, wie seine Kunst
Uberhaupt, ein Antrag an die Schopfung. Die Zahlengesetzlichkeit sollte es ermoglichen,
die reifizierte Natur und Kreatur wieder in die Kommunikation einzubinden, die nicht die
Sprache, sondern die klingende Proportion bereithielt. 1925 schon, in seinem zweiten
Vortrag auf der Organistentagung Hamburg-Libeck Gber 'Konstruktionselemente aus
BlUtezeiten der Orgelbaukunst'l’4 verweist Jahnn, als habe er jlingst die Photos Karl
Blossfeldts gesehen, darauf, dall auch Seestern und Feldblume Uber gesetzmaRigen
Formen wie Pentagramm und Heptagramm aufgebaut seien; er schloB auf eine alles
Natirliche umschliefRende Gesetzmaligkeit von eben kosmischer Geltung. Speziell im
Klang der Orgel, noch genauer: im Klang einer harmonikal disponierten Orgel wird die
rationale Vorherrschaft des Menschen in Frage gestellt und eine sublime, vergessene,
tiefe Solidaritat alles Geschaffenen hergestellt. "Ich konnte", schreibt Jahnn in seiner
Abhandlung (iber die Schleifenwindlade, "die Orgel so als eine riesenhafte Pansfléte, als
etwas Nebenmenschliches hinstellen, als ein tdénendes Werkzeug in naher
Verwandtschaft mit Kristallen und Blumen, mit allen Auferungen der Schépfung."
(S1,1039)

So differenziert Jahnn in der Auseinandersetzung mit den technischen Gegebenheiten

der Orgel und des Orgelbaus, in der komplexen Beziehung von Organist, Horer,

173 Fritz Heitmann, Die Orgel unserer Zeit. In: Die Kirchenmusik 81, 7.Jg. (1926), S.1147
174 SUB Hamburg. Das Typoskript weist Liicken auf und ist vermutlich eine unvollstéindige Mitschrift des
Vortrags, den Jahnn wie iiblich anhand von Stichpunkten gehalten haben diirfte.
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Instrument, Komposition und Raum, entgegen aller konfessionellen Bindung des
Instrumentes seine Vorstellung vom Sakralen. Dieses Sakrale bestimmt sich durch die
Erzeugung und Erfahrung einer entmachtigenden, vergessenen und heterogenen, heift:
intimen und "gespaltenen" Klangwelt. Erzeugt von der Sensitivitdt des Organisten,
verwandelt das pythagoreische Instrument das Gerdusch, den stromenden Wind in
klingende Proportionen, die die "Uberbetonung des Subjektiven"1’> - zumindest in der
Kunst - aussetzen und ein Weltenfest: die Kommunikation zwischen Kreatur, Natur und
Mensch ermaoglichen. In sich durch die Zahl dem Kosmos und seiner Heterogenitat
verschrieben, soll die Orgel eben jene ambigen Emotionen ausldsen, die als affektive
Merkmale des Heiligen gelten, Faszination und Befremdung. Eine Asthetik, die in der
Dezentrierung des Subjekts das aufklingen lassen will, was der Vernunft entzogen bleibt:
der Antrag an die Schopfung.

Endlich ist aber auch (iber die Zahlenordnung die Querverstrebung eingezogen, die die
Architektur mit der Musik verbindet; denn auch die Architektur hatte Jahnn ja auf den
ungeraden ganzen Zahlen und den Proportionskanones 1:1 und 5:7 gegriindet. Beide
manifestieren in Stein und Klang die kosmische Ordnung, die in der Verausgabung und
in der Verstorung das Subjekt aus seiner zentristischen Position herausriickt, verkirzte
und Uberschattete sinnliche Reaktionen freisprengt und den Menschen in das Spiel des
Universums zurlckfihrt. Jahnn an Oskar Loerke Anfang 1925: "Ich stehe in einer
Tradition, die nicht jedwedem ohneweiteres iibersehbar. Vorurteilsloser in all den
Krdften, die alles Lebendige treibt, unfreier, gebundener in Gesetzen, die die Einheit
zwischen allen Schépfungsgliedern herstellen. Mit dem System einer sakralen
Mathematik ist es mir gelungen, das Geheimnis der alten Orgelbaukunst
wiederzuentdecken - die Rhythmen der grofien Baukunst habe ich Idngst als
bildgewordenes Mal der heiligen Zahlen gesehen. Und sie selbst wieder als spielendes
Mafs, das einst ein Schopfer sich wdhlte." (BI,255)17¢ Noch anders: In Architektur und
Musik sedimentiert sich fir Jahnn nichts als "das intensive Begehren, das jeder Mensch
haben sollte, seine Grenzen zu durchbrechen, auch auf die Gefahr hin, mit den Tieren,
den Pflanzen, den Mineralien zu verschmelzen, im groflen Schatten des AuRen zu
versinken, das wirklicher und lebendiger ist als er."177 Musik und Architektur: auch sie

sind Figuren der Uberschreitung.

175 Giinther Ramin, Gedanken zur Klirung des Orgelproblems. Kassel 1929, S.34

176 "Es gelang mir die Konstruktion von Pfeifenmensuren nach leichthandhabbaren mathematischen
Schliisseln. Ich konnte nachweisen, daf3 auch die Mensuren aus harmonikalen Gesetzen abgeleitet werden
konnten, die in vollkommener Ubereinstimmung mit den Schonheitsgesetzen der Baukunst.” (SI,591)
Vgl.SL,543ff.

177 Michel Leiris, Die magische Insel (1929). In: W.B.Seabrook, Geheimnisvolles Haiti. Miinchen 1982,
S.10
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y Theater

Ist das Ugrino-Projekt institutionell verankert und geographisch lokalisiert, ist es durch
eine Mauer von der profanen Mitwelt getrennt, sind fiir das Kirchspiel Kult- und
Verwaltungsrdaume neben Ausbildungsstatten eingerichtet, sind die Sakral- und
Sepulkralbauten weiterhin mit Skulpturen bestlickt, mit Orgeln versehen und mit
Glocken ausgestattet, fehlt nur noch die sakrale Handlung selbst, die an die Stelle der
Liturgie oder der Wortverkiindigung zu treten hat. Es liegt seit Wagners Musikdrama
nahe, das Theater in diese Stelle leerer Sakralitat einrlicken zu lassen. Und tatsachlich
fordert Jahnn denn auch wiederholt und explizit ein sakral begriindetes Drama und seine
Realisierung auf dem Ugrino-eigenen, 1919/20 in mehreren Entwirfen bereits
ausgearbeiteten Theater: es sollte eine Drehbihne besitzen und von zwei Tidrmen
flankiert sein, die Plastiken und Glasmosaiken aufzunehmen hatten.17® Hier sollte
wochentlich maximal ein Drama aufgefiihrt werden, das aus dem Werkskanon zu
stammen hatte; nur in Festspielzeiten durfte diese Anzahl Gberschritten werden. "Diese
Reglementierung", so Jan Birger, "erinnert in ihrer Strenge an die Vorschriften fir
Gottesdienste in christlichen Kirchen."17° Theater sollte "kultisches Theater" sein: "Jeder
Dichter schreibt - er sollte sich wenigstens einbilden, es zu tun - fiir ein kultisches Theater."
(DI,896) Fur Ugrinos 'GroRRe Propaganda' 1924/25 lagen zudem zwei Berichte von den
Mitarbeitern Friedrich Prehm und Hans Richters vor, die "Die Frage der kultischen
Biihne" beleuchten sollten und das Theater neben Architektur, Bildhauerei, Musik,
Konzerten und Verlagstatigkeit in den Kanon der Ugrinoschen Kunst-Tatlichkeiten

aufnahm.

Gleichwohl hat Jahnn dem Theater die Dignitdt der sakralen Handlung innerhalb der
Konzeption seiner Glaubensgemeinde nicht zugestanden. Obwohl er seit 1913 in
exuberanter Weise duBerst expansive Dramen in rascher Folge schuf und sich - der ja
bereits 1919 mit dem Kleist-Preis ausgezeichnet war - als Dramatiker im Weimarer
Deutschland zu etablieren suchte, vermied Jahnn die zentralistische Positionierung des
Theaters in seinem Sakral-Projekt. Ja, Drama und Theater sind in den Ugrino-Schriften
recht beildufig abgehandelt und die theoretischen AuRerungen, die Jahnn zum Theater

tat - alles andere als "Fragmente einer Offensive"180 - sind im Vergleich zu den

178 . Sandra Hiemer, Ugrino. Abbildungsteil S.15

179 Jan Biirger, Gestorbene Wirklichkeit. In: Sebastian Schulin (Hg.), >Der gestohlene Gott< - Hans Henny
Jahnns Welt 1924. Hamburg 1993, o0.A.

180 So iiberschreibt Ulrich Bitz die Jahnnschen Theater-Marginalien in den beiden Dramenbinden der
Hamburger Ausgabe.
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bildungsverzehrenden Studien zur Architektur und zu den fachwissenschaftlichen
Abhandlungen zum Orgelbau allenfalls marginal.

Die erstaunliche Randstellung der dramatischen Dichtung und ihrer theatralen
Realisierung im Rahmen Ugrinos kiindigt sich bereits in der 'Approbations-Urkunde "A"'
an. Denn dort wird als fundamentaler Akt der Konstituierung der Glaubensgemeinschaft
die Kanonisierung von Kunstwerken festgelegt, ein Kanon "vor allem aber der Baukunst,
Musik und Bildhauerkunst" (S1,46), um erst zwei Absatze spater Maler und Dichter -
namentlich die Dramatiker Blichner und Marlowe - nachzureichen, als seien sie zuvor
vergessen worden.

Die Verfassungsschrift hat zwar diese buchstabliche Nachstellung der Literatur
vermieden. "Um die iibermenschliche Gebdrde des Symbols zu retten, werden Theater
als Kultstdtten errichtet. Neben dem Theater besteht eine Schauspielschule." (SI,63) Nur
kanonisierte Werke diirfen hier in streng begrenzter Anzahl und nur zu festgelegten
Zeiten aufgefiihrt werden. Aber wadhrend eine handschriftliche Skizze schon die
ausgewahlten Dramen mit Wochentag festlegt: im Ugrino-Theater gelten nur Marlowe,
Blichner, Kleist, Wedekind und Jahnn als auffihrungswirdig, vergillt die
Verfassungsschrift doch wieder im Abschnitt liber die Kanonisierung die Literatur: "Die
grollen Beispiele dieser Gattung fehlen im Kanon", konstatiert auch Gerd Rupprecht.8!
Namentlich werden hier nur Imhotep, Michelangelo, Rembrandt, Bach und die
Baumeister agyptischer Sakralbauten, franzosischer und deutscher Romanik
heiliggesprochen. Von Literatur keine Spur.

Und zwar wird grundsatzlich einem Dichter in der Oberleitung Ugrinos ein Platz
eingeraumt und die Dichtung in §18 der Verfassung in den Reigen sakraler Kiinste
aufgenommen, aber auch das doch so, dal} die Dichtung hinter die anderen Kiinste
dezent zurilickgestellt und im Verweis auf die Vormachtstellung des Wortes und der
Sprache in anderen Religionen - gemeint ist natirlich der Protestantismus, der alle
magischen Elemente nach Max Webers Einsicht verdrdangt und dafir die
Wortverkindigung inthronisiert hat - relativiert wird. Die Prdadominanz des
verkiindenden Wortes ist fiir Jahnn aber gleichbedeutend mit der Vorherrschaft von
Sinn, Botschaft und Logik, gegen die das dichterische Wort zwar auf seine magischen
Urspriinge verweisen kann, der gegeniber es sich aber doch fundamental unterlegen
zeigt. "Die Dichtkunst erhebt das Wort zum Symbol, es wird nicht mehr eindeutig zur
Vermittlung eines logischen Sinnes gebraucht. Die Dichtkunst krankt daran, daf$ das Wort
tief unheilig geworden ist, es ist in den Dienst jeder Sache gestellt worden. Die Kiinder
anderer Religionen haben es iiber jede andere Sprache erheben wollen, weil sie einer
selbst tauben Masse redeten. Ugrino ist jeder iiberragend Schaffende mit seiner Sprache

Kiinder. Es ist aber erkannt worden, dafs um der scheinbar leichten Handhabung willen

181 Gerd Rupprecht, Nachwort. In: P,936
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den Kiindern im Wort die Eindeutigkeit abhanden kam. Das Wort tént bestialisch niedrig
und erhaben zugleich. Das Mif3verstdndnis klaffte auf." (S1,73) Da aber die theoretische
Konzeption Ugrinos auf neue Eindeutigkeiten abgestellt ist: auf die Eindeutigkeit der
erhabenen Selbstevidenz des Heiligen, muf} die Sprachkunst und mit ihr das Theater in

die zweite Reihe zurlicktreten.

Auf diese Weise bezieht Jahnn auch und in besonderer Weise die Dichtung mit in jene
Sprachkritik ein, die Ugrino fundamental zugrunde liegt. Denn auf der Suche nach einer
sakral-verbindlichen, anderen und "ungeheuren Sprache" (S1,73), die er in der Musik und
in der Architektur findet, depotenziert er im Rahmen des Kultprojektes deutlich mit der
Kritik an der gesellschaftlichen Sprachregelung noch die Dichtung, die sich auf dem Wort
griindet. Gegen den philosophischen Begriff und dessen identifizierende Gewalt, gegen
die Logizitat des Denkens, gegen die nur mehr zur Botschaft verwendete Sprache und
die Erstarrungen konventioneller Kommunikation fordert er zwar eine Remagisierung
der Sprache, praferiert als Sprache jedoch eindeutig die nonverbale Kommunikation, die
dem Menschen mit der Architektur und der Musik gegeben ist. "Ungeheuer" ist dabei
deren Sprache, insofern es sich nicht einfach um konkurrierende Sprechweisen handelt,
sondern um eben die Sprache, die alles Sprechen zum Verstummen bringt. Philosophie,
Logik, Botschaft: Ilhnen soll es die Sprache verschlagen. Genau damit aber setzt Jahnn
Sprache wieder traditionell religios ein: als das, was das Schweigen zum Ziel hat. Die
ungeheure Sprache zielt auf den Verlust von Sprache.

Erst dieses religiose Schweigen als Antwort auf die wiedergefundene Sakralitat galt dem
Jahnn des Ugrino-Projektes als Therapeuticum fiir das vereinsamte und isolierte Subjekt
unterm Vorzeichen kapitalistischer Arbeitsteilung; es sollte Trost und Gemeinschaft
spenden jenseits von gesellschaftlicher Entfremdung und dessen geistigem Pendant,
dem protestantischen Geist. "Mit der Kultstéitte und an der Kultstdtte hort die Verwirrung
auf. Sie ist das Wortlos Tréstende, die aussichtslose Tragik findet in ihr das Ende. Das
Wort kann den Menschen nicht trésten, nicht einen. Es mufS Parteien, Gegner und
Interessen bilden. Erst die Wortlose Kulthandlung vermag das." (S1,124)

Eine also Wortlose Kulthandlung steht im liturgischen Zentrum Ugrinos, nicht das

wortreiche Theater82; und sie bezieht ihre Sakralitat iberhaupt nicht aus einer Handlung
oder einer parasakralen dramatischen Inszenierung, sondern letztlich aus der Kultstatte
selbst und den sprachfernen, zahlengebundenen Proportionsgesetzen, auf denen die
Kultstatte beruht; sicher ist, so Sandra Hiemer, daR "die Kultstatten Ugrinos nicht nur Ort

eines Kultes, sondern selbst 'kultisch' sein sollten, insofern die Architekturen Gottliches

182 Noch im Oktober 1926 und also wenige Monate nach dem nicht geringen Erfolg der 'Medea' schreibt
Jahnn in einem Brief, daBl fiir Ugrino und seine Anhénger das "Theaterspielen sehr spdt erst kommt,
verglichen mit so vielen andern Dingen, nach denen wir auch hungern". An S. Niirnberger, 3.Oktober 1926
[SUB Hamburg]
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versinnlichen"83, Ahnlich Bruno Tauts Stadtkrone, die als leeres architektonisches
Bauwerk und auf Grund ihres kosmologisches Grundrisses, dank der Verwendung
spezifischer Materialien und durch die im sozialen Leben schon geographisch zentrale
und erhobene Plazierung eine religiose Erhebung und Enthebung des Subjekts im
mystischen Selbstverlust leisten sollte, so auch Jahnns Konzept der Ugrino-Bauten, die
zugleich Bauwerk, Biihne und kultische Handlung in einem waren.

Deshalb brauchte Jahnn fiir die entscheidenden Sakralerfahrungen, die Ugrino dem
Haushalt der Affekte zuriickerstatten wollte, kein Theater; er verwies es nicht nur
symbolisch, sondern real in die Peripherie der Kultstatte. Nochmals Hiemer: "Aus dem
Lageplan ist ersichtlich, dal8 sich Jahnn Gber die Plazierung des Theaters am wenigsten
im Klaren war. Es ist bemerkenswert, daR der Theaterbau nicht nur aus der zentralen
Position verlagert und an den Zentralbau angegliedert wurde, sondern daRR der Bau
schlieBlich ganz aus dem Kultbezirk herausfiel."18 Und Hans Richters konstatiert in
seinem Aufsatz fiir die 'GrolRe Propaganda'l®> {iber 'Die Frage der kultischen Biihne', dal§
der "Plan eines eigentlichen Theaterbaus zuriickgestellt [sei] hinter dem Bau der
wichtigsten Werke der Kultstéitte, der Hauptkirche, dem Dom und Zentralbau, der
Grabstdtten und Lédngshallen" (SI,184); wolle man sich aber ein Bild von der kultischen
Biihne machen, solle man sich Jahnns Entwurf einer Halle vergegenwartigen -
vermutlich, so die Herausgeber der Hamburger Ausgabe, ist die 'Nordliche Langshalle'
von 1922 gemeint18%, deren Entwurf der 'GroRen Propaganda' beigegeben werden sollte
-, um doch wieder nur das Problem des Theaters in die Losung der Baukunst

zurickzublenden.

Wie aber werden nun das kultische Theater und das Drama, wenn sie denn hinter die
Epiphanien von Architektur und Musik zurlicktreten miissen, konkret bestimmt? Richters
und Prehm bedienen sich in ihren Berichten erneut eben jener Disjunktion, die Jahnn
und Harms an den anderen Kiinsten bereits vorexerziert hatten: der Disjunktion von
profan/sakral. Analog der utilitatsfeindlichen Grundkonzeption Ugrinos wird auch das
Ugrinosche Theater abgesetzt gegen "die Welt des Zweckes und der Niitzlichkeiten"
(51,185), in der die Realisierung des Dramas zum Ort von Unterhaltung und
Divertissement abgesunken sei. Gegen jede Abbildfunktion, gegen jede Kopie des
Realen, gegen allen lllusionismus - Hauptfeinde aller Theaterkonzepte um 1920 -, gegen
alle "Sensationseffekte" (S1,186) und gegen die "Pappkulisse" (S1,186) wird mit allem

aufgerdumt, was als Schein oder Fassade sich vor die elementaren Erfahrungen stellen

183 Sandra Hiemer, Ugrino. S.45

184 Sandra Hiemer, Ugrino. S.52

185 Fiir die als Jahresbericht gedachten Ugrino-Schrift existiert eine handschriftliche Skizze zum
konzeptuellen Aufbau; Literatur und Theater werden nicht einmal erwéhnt. (s.Anm. SII,858f.)

186 Abgebildet in: SI,155
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konnte, auf die es Ugrino abgesehen hat. "Wir miissen auf alles Neueste verzichten:
Kulisse, barbarisch wilde Musik, grelle und schreiende Beleuchtungsmanéver, Maske,
Plunder, Atrappe, Schminke und - auf den >Schauspieler<." (SI,187) Die Darsteller haben
alle theatrale Gestik und Virtuositat zu unterlassen und gestalten nurmehr aus der
inneren Verwandtschaft zum Text, zu den dramatis personas und "aus dem religiésen
Erlebnis heraus" (S1,187), wahrend der Regisseur die Koordination aller Individuen zu
einer Homogenitat zusammenschlief3t, die sich allein "vor dem kultischen Hintergrund"
(S1,187) Ugrinos zu rechtfertigen hat. Zwar sei die traditionelle kultische Bihne
untergegangen; historische Modelle, die im griechischen Theater, in der Shakespeare-
Blihne, im mittelalterlichen Mysterienspiel vielleicht eine Ahnung kultischer Kunst geben
konnten, seien verbindlich nicht beerbbar. Dennoch rekurrieren Prehm und Richters auf
den Mythos als Chiffre eben fir jene Einheit von Kunst und Religion, Biihnenhandlung
und Publikum, die das griechische Drama einmal innerhalb der dionysischen Feier
festlich beging. Die Bihne ist der Ort fir einen Mythos ohne Mythos, und so bleibt am
Ende konsequent die kultische Erfahrung die Uberméchtigung des Subjekts durch eine
leeres, verwaistes Gehause: den Kultbau.

Jahnn hat in den wenigen eigenen AulRerungen zum Theater diese Wende gegen das
birgerlich-individualistische, gegen das naturalistische und illusionistische Theater
unterstrichen. Seine knappe Theater-Zeitdiagnose konstatiert, daB die Bihne von
schauspielerischer Prominenz beherrscht sei und einem falschen Individualismus
Vorschub leiste. Sie bediene kleinbirgerliche Geflihle, lasse sich von Sitte und Zensur
begrenzen und zementiere derart den unterhaltenden und affirmativen Charakter der
Kultur. Jahnn wettert gegen einen gesellschaftlichen Fortschritt, der die eigene
Technikverfallenheit zur neuen Religion verklart, als Drama aber nur noch Ring- und
Boxkdmpfe akzeptiert: Invektiven, die den Ugrinoschen Anspruch auf eine
ausschliefende und ausschlieBlich erhabene Kunst unterstreichen.

Im Grunde aber hat Jahnn sich fir die spezifischen Moglichkeiten des Theaters wenig
und hochst sporadisch interessiert. Denn die Entfesselung aller theatereigenen
Elemente: von Musik, Tanz, Plastik, Pantomime, Mimik, Gestik, Architektur bis zu Licht
und Dekor, Sprechgesang oder Klangsprechen, die polyphone Aktion von Handlung,
Beleuchtung, Requisit, wie sie sich paradigmatisch im ebenfalls 'kultisch' apostrophierten
Theater Antonin Artauds, aber auch in Sturmbihne und Bauhaus findet, sind ihm nicht
in den Sinn gekommen. Noch der spate Jahnn wehrt sich gegen Gropius' Projekt des
Totaltheaters, das mit drei unterschiedlichen Bihnen - Guckkastenbihne,
Proszeniumsbihne und Rundbiihne - den Theaterraum dynamisieren und die Distanz der
Zuschauers zum Geschehen auflésen wollte; fir Jahnn nur ein hypertrophes Experiment
mit rein duferlichen und letztlich leeren Moglichkeiten. Als duBerste technische

Errungenschaft, zu der er sich hinreiBen lieS, projektierte er eine Proszeniums-
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Drehbiihne, die mit vier fest installierten Aufbauten einen raschen Szenenwechsel
leisten sollte. Die Vorstellungen von Biihne und Biihnenbild, sofern das den Berichten
der von Jahnn mitgestalteten Inszenierung von 'Der Arzt, sein Weib, sein Sohn' von 1928
zu entnehmen ist, schien sich mehr oder weniger mit dem zu begniigen, was Fritz
Schumacher 1919 als 'Monumentaltheater' entwarf: verschiebbare, historisch nicht
spezifizierte architektonische Grundelemente gliedern und charakterisieren den
Blihnenraum quasi abstrakt. Die 'Idealentwiirfe flir eine Monumentalbiihne' begniigen
sich zur Erzeugung des szenischen Raumes mit maximal acht Sdulen und sechs aufrecht
stehenden Flachen.18’ Ganz dhnlich setzte Jahnn fiir den 'Arzt' schwarz gestrichene
Prismen ein, die gegeneinander verschoben die unterschiedlichen Spielrdume
auszudriicken hatten (vgl. DII,1061).188

Dennoch 1aRt sich klarer konturieren, was mit dem Begriff vom 'kultischen Theater'
intendiert ist. Denn 'kultisches Theater' als Synonym einer Resakralisierung und
Remythisierung der Welt, darin vor allem als Wiederbelebung einer intensiven
Gemeinschaft, die sich erst im theatralen Ereignis und affektiv realisiert, ist zu Zeiten der
Konsolidierungs- und Hauptphase Ugrinos ebenso geldufig wie der Rekurs auf
Architektur und Orgel. Das Konzept kultischen Theaters ist ein eigenstandiger Versuch,
die von seinen Propagatoren bereits selbst diagnostizierte Krise des Dramas zu |6sen und
das Theater unmittelbar und im Augenblick der Auffihrung zum Ort neuer Sozialitat
werden zu lassen.

Diese Neubestimmung der Bihne, vorbereitet insbesondere von Lothar Schreyers
Sturm-Biihnen-Konzept, vermittels Wort, Ton, Klang, Maske, Bewegung, Farbe und einer
alles koordinierenden "Partitur" zum Ursprung des Theaters "als einer gleichsam
kultischen Gemeinschaftshandlung"18 zurlickzufinden, wird mit Anfang der Zwanziger
Jahre zundchst weniger von Schriftstellern vorgetragen als von Architekten; Zeichen
einer neuen Religiositat, die sich von der traditionellen Praferenz der Handlung und des
Dialogs l6st, die konventionelle Distanz zwischen Bihnengeschehen und Publikum
aufzuheben versucht und dafiir den Raum, das Licht und die nonverbale Aktion in den
Vordergrund riickt. So versteht Bruno Taut sein 'Haus des Himmels' 1920 als Zielort von

Versammlungsziigen, die sich seis schweigend, seis auf Treppen lagernd vor einem

187 ygl. Christian Weller, Reform der Lebenswelt durch Kultur. Die Entwicklung zentraler Gedanken Fritz
Schumachers bis 1900. In: Hartmut Frank (Hg.), Fritz Schumacher. Reformkultur und Moderne. Stuttgart
1994, S.60ff.

188 Beide Kiinstler kannten sich. Fritz Schumacher entwarf den farbigen Prospekt der Orgel, die Jahnn fiir
die Lichtwarkschule 1925-1931 konstruiert hatte; umgekehrt fand ein Exemplar der von Jahnn mit Oscar
Walcker produzierten Klein- oder Kammerorgel Aufstellung auf der Empore des Krematoriums Ohlsdorf,
das Fritz Schumacher 1928-1933 erbaute. Sehr wahrscheinlich, daf Jahnn nach der Riickkehr aus Norwegen
1919 und mit monumentalen Dramen im Gepick Schumachers Biihnenbildentwiirfe fiir eine
Monumentalbiihne aus demselben Jahr nicht entgangen sind.

189 [othar Schreyer, Erinnerungen an Sturm und Bauhaus. Miinchen 1956, S.21
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Sprecher, seis bei Dramen und Pantomimen Scheerbarts und Stramms zu einer neuen
Gemeinschaft zusammenschlieBen sollen. Auf Emporen sind Chore, Orchester und eine
Orgel verteilt, die die Teilnehmenden mit Musik umschliefen, wahrend die glaserne
AuBenhaut ins Farbspiel der Beleuchtung getaucht ist. Eine Inszenierung, die fiir Taut
eine neue Welt schafft: einen leuchtenden Stern und eine klingende Glocke. Eine
himmlische Erfahrung.

Wihrend bei Taut noch deutlich die traditionelle Opposition von Bilhnengeschehen und
Publikum durchscheint und feste Texte zur Auffihrung gelangen sollen, geht Hans
Scharoun in seinen 'Gedanken zum Theaterraum', ebenfalls von 1920, einen Schritt
weiter. Gegen jedes konventionelle und abbildhafte Theater, gegen jedes
Blihnengeschehen als Ablauf einer Blihnenhandlung imaginiert Scharoun einen Raum,
dessen Mittelpunkt eine aufstrebende Kristall-Pyramide bildet. Im Kreis um die Pyramide
befinden sich sitzend die Zuschauer, hinter der Umwandung und in "Wortpfeilern"
verborgen postiert sind Orchester, Orgel und Sprecher. Die durch den Anblick des
Kristalls gelduterten und gereinigten Zuschauer werden nun von einer Symphonie
irrlichternder Tone und Worte, Farben und Formen gleichsam "umbrandet”. So soll
dieser "Kultbau" die Entfesselung von Licht, Ton und Sprache zum Ereignis haben und
darin ein unmittelbares Erleben evozieren. Durch den Raum selbst, durch das pyramidale
Zentrum, durch den Kreis, endlich durch die entfesselte Regie von Klangen, Ténen und
Farben sollen sich, so projektiert Scharoun, die mit allen Sinnen Ergriffenen zu einer
festlichen Gemeinschaft zusammenschlielen, zu einer ekstatischen Selbstbekundung
gelungener Sozialitat. "Form, Farbe, Wort und Ton sind Teile von uns, klingen, lodern,
brennen aus der Menge selbst heraus: Die Menge spielt sich und erlebt Einigung in
Schmerzensausbruch und Freudentaumel: Wir sind."1%°

Im Laufe der zwanziger Jahre spaltet sich nun, was bei Taut und Scharoun noch
zusammengedacht war. Auf der einen Seite entwickelt sich eine experimentelle Biihne,
die die Entfesselung der spezifisch theatereigenen Elemente von Licht, Raum, Klang,
Sprache zusehends parzelliert und auf Wirkung und Funktion erkundet - so etwa die
Bauhausbiihne, fir die zunachst Gropius selbst noch das kultische Theater gefordert und
an Lothar Schreyer delegiert hatte. Und Schreyer versuchte eben (iber die Neudefinition
des Theaters als gemeinschaftsgriindendem Spiel, das nicht Angestellte, sondern
Gleichgesinnte  zusammenfiihrt und in fortschreitender Destruktion aller
konventionellen schauspielerischen Mittel, dank polyphoner und in Partiturform
notierter Blihnenvorgange und der rhythmisch gegliederten Kombination von Ton,

Bewegung, Form und Farbe die "Wandlung der Menschen zur Gemeinschaft" zu

190 Hans Scharoun. Zeichnungen, Aquarelle, Texte. Hrsg. von Achim Wendschuh, Berlin 1993, S.28
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erzwingen.1?! Eben die Option auf Gemeinschaft aber und kultische Kommunikation
solltein der Ara Schlemmers aufgegeben werden. Die Kunst wurde am Dessauer Bauhaus
entsakralisiert und mit der Technik verknipft.

Das Postulat der gemeinschaftsstiftenden Macht des Theaters wurde dagegen von
konservativen Theaterkonzepten aufgegriffen und deutlich nicht nur gegen Naturalismus
und Psychologismus, sondern darliber hinaus gegen das expressionistische und
experimentelle Theater aktiviert. Insbesondere Hanns Johst und Felix Emmel haben sich
an die Theorie des kultischen oder ekstatischen Theaters gewagt, beide in
Aufsatzsammlungen von 1924, also zur Zeit der Entstehung und Konzeption des Ugrino-
Jahrbuches.

Beide verknipfen denn auch ihre Forderung nach dem "neuen Drama" oder nach dem
"kommenden Theater" mit der Wende zur einheitsstiftenden Macht der frihen
griechischen Tragddie, und beide betonen die Herkunft der Tragoddie aus dem Geist der
Religion. Hier habe die Feier der Gemeinschaft, die Wiederholung des Mythos im
Zentrum gestanden und keine irgend auf historische Wirklichkeit bezogene Dramatik.
Die ganze Tradition von der Aufklarung Gber die Weimarer Klassik bis zum Naturalismus
wird ebenso verworfen wie das Theater der Gegenwart, das nur mehr "verschwommene,
vage Wortspiele" und "phantastische Experimente" kenne.1®2 Das ganze Arsenal des
Dramas und Theaters: Seine innere logische Verknipfung, die Motivation seiner
dramatis personarum und die Umsetzung in Geste, Biihnenbild und Personenfiihrung
scheint Johst im Naturalismus nochmals restaurativ aufgefangen und gescheitert zu sein.
Zeitgenossisches Drama heildt fiir ihn nur noch: "Unterrocke, Geschlechtsvorgénge,
Versoffenheit und geistige Erkrankungen"1?3, Gegen das hypertrophe kiinstlerische
Subjekt, das seine privaten Obsessionen mit der echten dramatischen Idee verwechsle,
gegen Selbstdarstellung und Profitgier, natirlich gegen das Theater als Ort von
Unterhaltung und Vergniigen, gegen illusionistisches, politisches, phantastisches und
selbstreferentielles Theater, gegen Zirkus, Varieté, Kino und music hall wird nun das
kultische Theater und seine gemeinschaftsbildende Kraft als Damm gegen das Niedrige
aufgebaut: "Das kommende Theater wird Kult sein miissen oder das Theater hat seine
Sendung, seinen lebendigen Ideengehalt abgeschlossen und wird nur noch als eine Art
versteinte Fossilie in den Kulturschiebungen mitgefihrt! | Das kommende Drama wird
leben."194

Ziel ist ein Drama, das eben an der Antike orientiert davon traumt, die Isolierung der

Individuen untereinander aufzuheben in eine Gemeinschaft, die ihr Urbild an der

191 Lothar Schreyer, Biihnenwerk, Spielgang und Spiel (1921). In: Lothar Schreyer, Zwischen Sturm und
Bauhaus. Stuttgart 1985, S.56

192 Hanns Johst, Wissen und Gewissen. Essen 1924, S.23

193 Hanns Johst, Wissen und Gewissen. S.56

194 Hanns Johst, Wissen und Gewissen. S.59f.
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Religionsgemeinschaft hat. Uber die sozialisierende Macht hinaus brichte solches Drama
auch Hilfe fur die Bedirftigen, denn das notleidende Volk, so Johst, "braucht Hilfe. Und
Hilfe kommt letzten Endes und tiefsten Sinnes nicht aus Betteleien an Banknoten der
Hochvaluta, sondern die Hilfe kommt aus der Wiedergeburt einer
Glaubensgemeinschaft."195 An die Stelle von Interessen und Bediirfnissen soll der Glaube
treten. Mithin das Konzept einer solidarischen Menschengemeinschaft, dem nach
Manfred Frank durchaus utopisches Potential innewohnt. Johst reagiert deutlich mit
dieser Konzeption auf den "Verbindlichkeitsverlust'1% des Spatkapitalismus, der nur
noch konkurrierende und von einander isolierte Individuen kennt, und liefert mit dem
kultischen Theater nach, was als Solidaritat die Selbstfixierung des Ich durchbrechen soll.
Diese Entmaichtigung aber stellt Johst nun unter die Agide neuer Machte: Michte der
legitimitatsfernen Erhabenheit, der Hierarchie, der Ordnung und Unterordnung: unter
die Idee, die wieder herrschen, unter den Begriff des Volkes, das sich der "mystischen
Tatsache"197 seiner schicksalhaften Verbindung zum Boden wieder bewuRt werden
musse und dem es zu dienen gelte. Bei Johst zieht sich das Wort vom "Ethos der
Begrenzung" leitmotivisch durch die Aufsatze.l®® Gefordert ist vom Subjekt stets
Unterwerfung; Demut statt Hochmut; Ehre des Landes und seiner Sprache: "Wir miissen
uns erneut befleiBigen, gut zu sprechen"1%9, Gedicht und Gebet gelten als Formen
angemessener Apperzeption der wiederkehrenden Werte und sind "der zuchtvolle
Ausdruck der Seele'"200, Kunst hat primar "Beistand" zu leisten und fiir "Trost, Hilfe,
Schutz, Bereicherung, Begliickung, Befriedigung, Gewinn"201 zu sorgen. Johst fordert in
sakrosanktem Tonfall eine neue Besinnlichkeit, tritt flir das klare Herz in der Sprache ein
und zugleich fir klare Grenzen nach innen und auBen. Feind jeder Form des
Kosmopolitismus und des europdischen Geistes, gegen "Juden" und "Mischlinge",
bestimmt Johst endlich die neue Gemeinschaft als nationale Einheit, der es als hochstem
Wert das eigene Leben zu opfern gelte. Die Nation selbst wird hier zur Religion.

Ahnlich herrschaftlich und auf Subordination bedacht, bestimmt auch Felix Emmel das
Drama, von dem er apodiktisch erklart: "Das Drama ist und bleibt also eine Kulthandlung.
[...] Das Drama verlangt also - seinem Wesen nach - eine kultische Verbundenheit von
Dichter, Schauspieler und Zuschauer."202 An die Stelle der Nation, wie bei Johst, tritt bei

Emmel der Rhythmus von Schicksal und Blut, ein fundamentales "Gerichtet-Sein"203, Aus

195 Hanns Johst, Wissen und Gewissen. S.60

196 Manfred Frank, Gott im Exil. Frankfurt am Main 1988, S.93
197 Hanns Johst, Wissen und Gewissen. S.26

198 Hanns Johst, Wissen und Gewissen. S.23,29,32,46,73

199 Hanns Johst, Wissen und Gewissen. S.26

200 Hanns Johst, Wissen und Gewissen. S.29

201 Hanns Johst, Wissen und Gewissen. S.29f.

202 Eelix Emmel, Das ekstatische Theater. Prien 1924, S.11

203 Felix Emmel, Das ekstatische Theater. S.9
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diesem Super-Geschick, einer anonymen Macht leite sich nun alles Theater her: von der
Regie (iber die Gestik und Mimik des Schauspielers, von der Biihne noch bis zur
Theaterkritik. 'Blut' wird dabei zur Chiffre einer totalen Homogenisierung theatraler
Mittel; 'Schicksal' wird zum Begriff jener numinosen Instanz, der "alle dienen miissen'204,
Erst so gelange das Drama wieder zu seinem eigentlichen Inhalt und Ausdruck. Befragt
man aber den Text, welche Werte in dieser wenig ekstatischen Theorie denn nun das
Ubermachtige Geschick reprasentieren, dem es sich zu unterwerfen gilt, erfahrt man:
"Wahrheitsdrang, Muttergefiihl, sittlicher Wille, die Empfindung geistigen Wachsens,
jede schopferische Kraft in uns"205, Das kultische Theater als Reformulierung einer seis
intuitiv-sittlichen, seis nationalen Biihne, die im Thingspiel der Nazis in ganzer Banalitat
zu sich kam und gegen die starkeren Gemeinschafts- und Umzugsveranstaltungen

unterging.

In diesen Zusammenhangen |3t sich die Ugrinosche Konzeption vom kultischen Theater
besser konturieren. Denn unabstreitbar ist, daR die theoretischen Marginalien von
Jahnn, Prehm und Richters sich deutlich von jenem avantgardistischen Erbteil trennen,
das die kultischen Experimente Schreyers, Tauts und Scharouns noch beseelte; dal3
Ugrino also die Invektiven gegen den Kulturbetrieb teilt, die von den konservativen
Theoretikern vorgetragen und eben gegen ein sakral-antikes Verstiandnis der Biihne
abgesetzt werden. Schon die Voraussetzung, Gesellschaft misse sich tGber die Kunst als
Gemeinschaft wiederfinden, und Gemeinschaft kdnne sich nur als "Glaubensgemeinde"
konstituieren, wie es Johst in 'Wissen und Gewissen' vertritt, teilt Jahnns Ugrino-Konzept
mit dem des spateren Leiters der Reichsschrifttumskammer. Und dal® das Theater zu
diesem Zweck auf den Mythos zuriickzugreifen habe: auf die einheitsstiftende Macht
kollektiv-religioser Verbindlichkeit, ist eine Konsequenz, die Jahnn ebenso zieht wie
Emmel und Johst.

Deutlicher tritt diese Nahe noch zutage in einer Abhandlung, die von Friedrich Prehm
vermutlich aus dem Jahr 1926 stammt und den Dichter Jahnn und den metaphysischen
Hintergrund seiner dramatischen Dichtung zum Thema hat.2% Zumindest fundiert Prehm
in diesem Papier die Jahnnsche Kunst auf dem Boden einer Rationalitatskritik, die
praziser als bei Emmel und Johst, doch auf den namlichen Sockeln aufliegt. Denn nach

Prehm ist die Negativitat der Gegenwart Wirkung eines Abfalls von der "Ureinstimmung

204 Felix Emmel, Das ekstatische Theater. S.12

205 Felix Emmel, Das ekstatische Theater. S.28

206 Der Text ist im Jahnn-NachlaB im Briefwechsel mit dem Huber-Verlag erhalten [SUB Hamburg]. Jahnn
selbst hat ihn verwahrt. Die Wahrscheinlichkeit, dal Jahnn Prehm zu dieser Untersuchung angeregt,
moglicherweise den Gang der Untersuchung vorgegeben, zumindest aber redigiert hat, ist sehr grof.
AuBlerdem diirfte die Tatsache, daf der Text in einer Verlegerkorrespondenz zu finden ist, es nahelegen, daf3
Jahnn an einen Druck, an eine Verlags- oder an eine Eigenwerbung gedacht haben mag. In jedem Fall wére
die theoretische Nahe Jahnns zu Prehms Text gegeben.
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von Kult und Kunst"297, der den Lauf der Geschichte als Prozel8 der Rationalisierung
bestimmt. Die Machte des "Blutes" fallen der reduktionistischen Vernunft zum Opfer.
"Die zunehmende Rationalisierung des Lebens hat die religiosen Elemente des Blutes
mehr und mehr verdrangt. Die Vernunft wurde immer vorherrschender und driickte dem
heiligen Reich der Schopfung Gottes den Stempel ihrer Ordnungen auf. [...] Die
Geschichte des menschlichen Geisteslebens zeigt ebenso wie die Religionsgeschichte
zeigt, eine klare Tendenz zur Abstraktion, die unter Spaltung von Stoff und Geist zur
Reflektion konkludiert."208 Dieser Prozel8 der zur Prddominanz gekommenen Vernunft
entleibt gewissermalien das Individuum, trennt Geist und Korper und prapariert es zum
Funktionstrager innerhalb abstrakter Organisationen. Statt diesen verhangnisvollen Zug
der Geschichte zu bremsen, der ganz der Selbsterhaltung untertan ist und alle lebendige
Religiositat vereitelt, ja historisch zerstort, dominiert immer stédrker der sich in der
Technik vollendende "Sieg der Stirnhohle".20® Diesem Zerfall der Erkenntnis
korrespondiere der darwinistische Kampf in der Gesellschaft. Prehm in bekannter
nationalistischer Wende. "Statt des einheitlichen Willens einer Volksgemeinschaft das
zdhe aussichtslose Wiihlen Aller gegen Alle."?210

Einen Ausweg aus der "zerebralen Weltordnung" biete einzig die Kunst an, die zu
innerem Adel, zu Schonheit und echtem Menschentum zuriickzukehren vermochte. Aus
Ruinen und Relikten religios gefestigter Vorzeit erwachse jene Option aufs Ewige, die
traditioneller Religiositadt eigne. Kiinder aber sind nur mehr die Dichter, die "zu den
lebendigen und wirksam gebliebenen Kulturzeugnissen" den Weg zuriick finden.
Deshalb fordert Prehm, Emmel und Johst analog, Demut und Ehrfurcht vor dsthetischen
Konzeptionen, die auch hier die ordo rerum mit der ordo hominum wieder in
Ubereinstimmung bringen. Sie allein schafften jene "GesetzmiRigkeiten" zwischen
Mensch und Welt, denen sich der Einzelne, darin erneut den beiden ordnungsliebenden
Theoretikern des kultischen Dramas verbunden, zu subordinieren habe. "Es ist
ausgesprochen worden, daR gewisse (berragende Menschheitsdokumente nach
bestimmten GesetzmaRigkeiten gebildet sind. Mit ihnen ordnete der Mensch sich willig
in das groRRe Geschehen ein. Diese Beziehung wurde herausgehoben, weil sie eine

Grundeinstellung der kinstlerischen Personlichkeit Hans Henny Jahnn's andeutet."?11

Der elementaren Gewalt seiner Dramen sei einzig Unterordnung angemessen, addquate
Reaktion auf das wahrhaft Sakrale. So miindet die Exposition von Prehms Abhandlung,
die Jahnns Werke als "imponderable Werte" feiert und ihre normalitatsfeindliche

Heterogenitat herausstellt, in die Apotheose des anonymen Schicksals, das schon Emmel

207 Friedrich Prehm, Hans Henny Jahnn. Typoskript, unpubl.,S.1 [SUB Hamburg]
208 Friedrich Prehm, Hans Henny Jahnn. S.1f.

209 Friedrich Prehm, Hans Henny Jahnn. S.4

210 Friedrich Prehm, Hans Henny Jahnn. S.4

211 Friedrich Prehm, Hans Henny Jahnn. S.7
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zur hochsten autoritdren Instanz erhob, und das Prehm noch (ber den kategorischen
Imperativ ermachtigt. Der Jahnnschen Dramen Innerstes: "Heroisch wird der Kampf
geflihrt um die Erkenntnis des eigenen und somit absoluten Schicksals. Dieses ist dem
kategorischen Imperativ durchaus (bergeordnet, die Theorie, der philosophische
Leitsatz tritt zurick vor dem wachen Blutstrom, mit dem die Jahnn'schen Helden
ausnahmslos begabt sind."212

So war Jahnns Ugrino-Projekt, gar sein literarisches Werk nichts anderes als ein schlecht
getarnter Versuch, eine hochst autoritire, sakral installierte Schicksalsbiihne zu
errichten, in der dem Menschen nichts bleibt, als dem Blute zu gehorchen, sich der
divinatorischen Existenz des Kiinstler-Priesters zu beugen, ja vielleicht sogar versteckt
auf volkische Gemeinschaft zu rekurrieren? Eine Rationalitatskritik, die das Subjekt
entmindigt und anonymen Maéchten unterwirft, die sich zehn Jahre spéter als sehr reale
Gewalten herausstellen sollten?

212 Friedrich Prehm, Hans Henny Jahnn. S.9
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C Die kopernikanische Wende

"Im Wort hinab schien sich alles zu
verdichten, was ihn berannte."
Hans Henny Jahnn, Das Holzschiff

Blickt man resimierend zuriick auf das Sakralprojekt Ugrino, erstaunt sicherlich die
Konsequenz, mit der der Gedanke einer traditionell angelegten Sakralitdt bis in die
Details von Organisation, Konstruktion, Komposition der Glaubensgemeinde und ihrer
Kunst- respektive Kultwerke reicht. Mag auch der Ausgang: die Forderung und Suche
nach dem Sakralen befremden, mag auch die schwerbliitige Art und Weise seltsam
anmuten, in der diesen Forderungen Sprache gegeben wird, so sind doch, akzeptiert man
einen Augenblick die Voraussetzungen, die Folgen richtig; folgerichtig.

Gleichwohl hinterldaRt Ugrino ein zwiespaltiges, ja fragwirdiges Gefihl. Tatsachlich sind
die autoritdaren Unter- und Oberstrome uniibersehbar. Zu sehr wird hier das Sakrale auf
die Tradition abgestellt, auch wenn die Tradition blasphemisch oder im Stile des
expressionistischen Zeitgeistes abgetragen und demoliert wird. Die grofRangelegte und
klein beendete Abwendungsbewegung von einer Gegenwart, die sich zur profanen
Totale von Arbeit und Vernunft aufgeworfen hatte, zieht sich hinter meterdicke Wande
zuriick. Die Kirchen, die Jahnn plant, gleichen schon den Atlantikbunkern des Zweiten
Weltkrieges, an denen Virilio die Spuren sakraler Bauwerke nicht Gbersah. Vor der
militarisch flachendeckenden, horizontalen Verwistung bleibt nur mehr der Riickzug in
die Erde hinein; Rettung durch Abtauchen.?13 Keine Grenzliberschreitungen unter
offenem Himmel; die Kuppel mul traditionellerweise das gestirnte Blau ersetzen.

Auch wanderte die Peripherie, an der sich die Glaubensgemeinde geographisch und
programmatisch ansiedelte, nicht in die Organisation, Strukturierung und
Institutionalisierung ein. Der Wunsch nach einer Sozialitdt des Geheimbundes, der sich
von der homogenisierenden Gesellschaft absprengen sollte, wurde ernsthaft nicht
betrieben. Keine Rituale waren zur Aufnahme in die Glaubensgemeinde zu erfiillen, nur
ein Willigen-Antrag zu unterschreiben. Wo es zwischen der Flihrungsoligarchie und den
Mitgliedern zu einer Kommunikation kam, war sie ohnehin nur brieflicher Art. Und hatte
zumeist die Zahlung der Beitragsgelder zum Inhalt, als handele es sich um die

Wissenschaftliche Buchgesellschaft Darmstadt. Die beherrschende Zentralgewalt von

213 Man denke an Erich Mendelsohn: die Entwiirfe in den Schiitzengraben wihrend des Ersten Weltkrieges
und der Entwurf des Einsteinturmes in Potsdam anschliefend als auftauchendes, in Beton gegossenes
Unterseeboot.
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Staat, Gesetz, Sprache: die zentralistische Position des Subjekts und die reifizierende
Macht der Vernunft wurden nicht mit einem Ex-Zentrum, sondern mit einem Gegen-
Zentrum gekontert. Die Glaubensgemeinde war nicht die Inkorporation eines fliichtig
gewordenen Heiligen, wie es etwa in den Romanwelten Prousts aufscheint, sondern die
eines institutionell zu sichernden. Man wulte, was es zu kanonisieren gab und wer es zu
kanonisieren hatte: 'die Herrschaft der Kénnenden' (vgl.SI,58) sollte jetzt anbrechen.
Und das auf alle Ewigkeiten. Zwar war die Kunst dabei bestimmt, die Verhartungen des
Subjekts durch den Schock, die Uberraschung, die sinnliche Erfahrung aufplatzen zu
lassen. Realiter ist davon in den Zeugnissen der Glaubensgemeinde wenig zu spiren. Die
Verwirrungen, die Orientierungslosigkeiten der Zeitgenossen sollten in den Kultstatten
aufgehoben sein; Trostungen sollten gestiftet werden, die Mauern sollten Ruhe und
Sicherheit und Heimat geben. Ugrino war kein Palast der Orgien, sondern der
Ordnungen. Friedlich weiden Pferde hinter den Tempeln.

Zu stark war die Religionsgemeinschaft gepradgt von der traditionellen Sakralitat, an die
sie sich anlehnte. Das historische Vorbild, das die Option aufs Heilige verkorperte, pragte
noch den spaten Abweichler Ugrino. Es war mit Monumenten religioser Ordnungen
randvoll angefillt. Die Oberleitung imitierte das Priestertum und erbte dessen
hierarchisch-autoritare Stellung innerhalb der Religionen. Die Mitglieder waren wie jede
herkdmmliche Laien-Gemeinde zur Passivitdt verurteilt. Die Kanonisierung der
approbierten Kunstwerke sollte zwar paradigmatisch Exzeptionelles herausstellen mit
der Hoffnung, im Inneren der Subjekte einen asthetischen Erdrutsch auslésen zu konnen,
unterband aber zugleich das freie Spiel der Texte. Eine Art Inventarisation heiliger und
unanfechtbarer Schriften wurde vorgenommen, die alle allein von der zentralistischen
Seligsprechung durch die Oberleitung ihre unhinterfragbare Dignitat bezogen; letzte
Instanz war die "Autoritdt der wirklichen Potenz" (S1,58), gefragt waren "Kiinstler von
letzten Konsequenzen" (S1,67). Die Uberraschung, das Aufbrechen des Verdringten und
Vergessenen sollte paradoxerweise selbst fixiert werden; eine Erldsung auf Rezept. Dem
entspricht Jahnns spezifische Technik des Zitats: nicht spielerischer Verweis auf Texte
und Texte von Texten, sondern Fixation einer einmal und unabénderlich giiltigen
(asthetischen) Wahrheit.214 Im Reich der Vorbilder ist er auf der Suche "nach starken
Freunden, nach Autoritédten" (S1,135). In den literarischen Texten sind sie in Versalien
gegenwadrtig: in Stein gehauene Reprasentanten sakral-bindender Schriften und ihrer
Tradierung auf unverganglichen Schrifttragern.

Zentralistisch ist zwar nicht die Kultstdttenanlage an sich konzipiert, zentralistisch ist

aber die Fixierung auf die Kirche zu verstehen. Ihr wurde eben jene homogenisierende,

214 ygl.etwa das Vorwort zur Ausgabe der musikalischen Werke von Vincent Liibeck (hrsg. von Gottlieb
Harms, Klecken 1921): "Uber die Gesinnung Vincent Liibecks lehnen wir hinfort auf Grund des
iiberragenden Zeugnisses seiner Werke beharrlich und ausdriicklich die Diskussion ab."
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einheitsstiftende Macht zugeschrieben, die sie traditionellerweise besitzt. Bewunderung
abfordernd, Ordnung und Zwang auferlegend, ist sie "Abbild der menschlichen Ordnung
und Reprasentant des Herrn zugleich".215 Auch wenn Jahnn den Zentralbau nicht zum
letzten Ideal seiner Architekturtheorie erklart, ist doch die Vorliebe fiir den zentralen
Mittelpunkt deutlich; es "miifste ein solcher Bau" - namlich ein Zentralbau - "errichtet
werden, wir benétigen ihn, er ist uns not wie jedes andere tdgliche Bediirfnis" (SI,254).
Urbild seiner Architektur ist die Kuppelkirche St.Front in Perigeux mit der eigenwillig-
einzigartigen Anlage: fiinf Kuppeln Gber einem griechischen Kreuz. Auch der GrolRe
Zentralbau von 1919/20, in den die Erkenntnisse umfassender bauhistorischer
Recherchen eingehen, dokumentiert nicht weniger als die spateren Bemiihungen um die
danischen Rundkirchen den Hang zum Zentrum, zum Nabel der Welt.216

Nicht anders inhariert der Wahl der Orgel als "etwas Heiligem"?7 Macht. Als "Kénigin
der Instrumente" (S1,1017), als die sie auch Jahnn bezeichnete, flihrt sie schon im Titel
ihren monarchischen Anspruch: feudale Machtverhaltnisse von letzter Verbindlichkeit,
soll sich das Subjekt weniger entgrenzen als einordnen.

Einordnung ist denn auch ein Begriff, der sich angesichts der "heiligen Zahlen" einstellt:
gegen ihre kosmische Symbolik gibt es keinen Einwand. Undiskutierbar soll das Zeichen
mit dem Sein in Ubereinstimmung gebracht sein. Als sei das Andere zur Vernunft schon
da, wenn man nur die Zahlen anders bestimmte. Als gabe es nicht in der Geschichte der
Religionen genligend Regelsysteme, als daR nicht die Auswahl eines einzelnen nur die
Arbitraritdat zum Vorschein brachte (Artaud hat einmal polemisch bei der Kabbala
angefragt, was denn etwa an der 3 so besonderes sei, dal sie wie ein "Hihner-
Abzahlreim ewig aufgezihlt" werde, und "warum nicht 4 oder 2 oder 1 oder O oder gar
nichts"218) Verbindlichkeit ist so nicht zu gewinnen, nur der mittelalterlich machtvolle
Versuch zu deklarieren, die ordo rerum mit der ordo hominum gewaltsam zur Einheit zu
zwingen. Dall in der erweiterten Fassung der pythagoreischen Zahlentheorie der
Harmoniker Hans Kayser das Subjekt aus der Weltenharmonie exstirpiert und zur reinen
Demut verpflichtet, in der schon die Horigkeit auf die totale Mobilmachung anklingt, liegt
exakt in der Perspektive dieser erhabenen Sakralitat "heiliger Zahlen". Der Zwang der

Zahl ist der Zwang nicht zum Horchen, sondern zum Gehorchen.?!? Ein Tenor, der sich

215 Bernd Mattheus, Thanatographie I, S.141 in Paraphrase von Batailles Document-Artikel 'Architecture'
(1929). S.EC L, S.171f.

216 o liest Matthias Schirren Bruno Tauts Kdlner Glashaus von 1914: als Omphalos. Matthias Schirren,
Grab, Altar und Nabel. In: Angelika Thiekétter u.a.( Hg.): Kristallisationen, Splitterungen. Bruno Tauts
Glashaus. Basel 1993, S.129-134

217 Hedwig Willms, Aufzeichnungen. S.1 [Walcker-Mayer]

218 Antonin Artaud, Brief gegen die Kabbala. In: Artaud, Briefe aus Rodez. Miinchen 1988, 2.erw. Aufl.,
S.109

219 ygl.: Michael Lissek und Reiner Niehoff, Vom Klang der Welt. S.279-287. Vgl auch die Bemerkung
von Gottfrieds Benns Erzdhler aus der 'Eroberung' von 1915: " [...] - die Zahl, wie liebe ich die Zahlen, sie
sind so hart, sie sind rundherum gleich unantastbar, sie starren vor Unangreifbarkeit, ganz unzweideutig
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auch in der theoretischen Konzeption des Theaters und der Biihne bemerkbar gemacht
hatte: Die Beschworung mythischer Kollektivitat kulminierte, so zumindest bei den
zeitgenossischen Vertretern kultischen Theaters, in der Adoration eines Supergeschicks,
dessen verbindliche Macht vom Subjekt anerkannt werden muR und im Nationalstaat
verkorpert ist. "Erheben und lautern" (SI,183) zumindest war, so Hans Richters, die
Aufgabe des Theaters fiir Ugrino.

Weiter stiitzen Sprache und Zeichen den Hang Ugrinos zur Sakralmacht. Die Kleidung
schlieRt die Glaubensgemeinde zu einer tendenziell homogenen Gruppe zusammen; die
Bauhittenzeichen und die Grabesinsignien differenzieren nur noch nach der Stellung in
der Hierarchie der Gemeinde.

Nicht weniger tragt die Sprachkritik des Ugrinoschen Programmes Zlige einer autoritaren
Ordnung. Denn die Subjekte, die da die andere und starke Sprache der Kunstwerke
erleben, sollen nicht ihrerseits zu einer anderen Sprache finden noch zur Kommunikation
mit anderen; die Sprache, die ihnen angesichts der Unhintergehbarkeit kanonisierter
Kunst gebihrt, ist das Schweigen. Schweigen ist natirlich der sakrale Sprechakt par
excellence; aber in Zeiten posttraditioneller Sakralitdt denkt die Kunst die Auflosung der
Sprache anders: als kindliches Wiirfelspiel mit Buchstabe und Bedeutung im Dadaismus,
mit den gleitenden Signifikanten des Traums im Surrealismus, mit dem Schrei und dem
Schmerz bei Artaud und Bataille. Das Schweigen beim Jahnn der Ugrino-Schriften sucht
keine andere Sprache, sondern verweilt in abstrakter, also schlechter Negation. Wer
vermochte zu garantieren, daR die geforderte wortlose Kulthandlung nicht schweigend
von der Kultur dirigiert sei, der sie zu entkommen hofft? Zu leicht auch wird der Aufgabe
einer Destruktion der Sprache ausgewichen, indem die Sprache an die je spezifischen
Erfahrungen der Kiinste delegiert wird. Das ist zwar an sich durchaus plausibel, wird aber
als sprachkritischer Impuls der Ugrino-Konzeption ad absurdum gefiihrt, wenn nun die
Verfassungsschrift selber in einem umstandlich bemiihten Beamtendeutsch verfaldt ist.
Die Sprache, die hier die Verabschiedung der konventionellen Rede fordert, geriert sich
als ein Erlassen von Paragraphen und Geboten; sie begriindet nicht, sondern exekutiert
ein "hierarchisches Reglement"220, Bekenntnisse und Gebete werden als sakrale
Textformen gefordert, Geschéaftsberichte und Ordensregeln aber werden publiziert.
Auch hier: das Gegenzentrum wird doch stets als Zentrum gedacht, das sich nun freilich
nicht durch seine Funktionalitdt, sondern durch seine Erhabenheit definiert. Die "Pflicht
vor dem unbestreitbar Erhabenen" (Sl,44) forderte schon die 'Approbations-Urkunde-
>A<'. Ein "zentraler Pol" miisse den Menschen gegeben werden, heit es im selben Text.

"Zentralstelle" fiir alle kiinstlerische Arbeit und alle Entscheidungen sei die Oberleitung,

sind sie, es ware lacherlich, irgend etwas an ihnen aussetzen zu wollen; wenn ich noch jemals traurig bin,
will ich immer Zahlen vor mich her sagen; er lachte froh und ging." In: Gottfried Benn, Gesammelte Werke.
Hrsg. von Dieter Wellershoff. Miinchen 1975, Bd.5, S.1194

220 Elsbeth Wolffheim, Hans Henny Jahnn. S.54
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so § 17 der Verfassung. Das Theater ist Statte eines "unzweifelbar Wesentlichen"
(DI,895), das im Kanon zum einheitlichen, widerspruchslosen, starken und tiefen
(vgl.S1,138) Bollwerk dsthetischer Ubermacht wird. Orgelbau und Architektur, so Jahnn,
mussen "zu einer grofien, liberwdltigenden Einheit zusammenfliefSen" (S1,59).

Es zeichnet sich ab: Das Konzept des Sakralen, das Ugrino kennzeichnet, ist ein Konzept
des Erhabenen. Was auch immer in der Verfassungsschrift paragraphiert wird, es
markiert das heilige Kunstwerk als "iberhohte, verdeutlichte Wirklichkeit Gottes"
(S1,122), sein wahrer Kontur ist stets adlig, der Leib rein, die Form gesetzmaRig. Auffillig
ist die Passion fiirs Hohe, mit der die Revolte gegen die Biirgerswelt ins Werk gesetzt
werden soll: von der Oberleitung der Gemeinde bis zu den stets superlativischen Zielen.
Ugrino geht es um die "hdchsten Gefiihle und Taten" (S1,44), um das "héchste Maf$ an
Erleben" (S1,45); den Genies, Kindern und Autoritaten gilt es sich unterzuordnen.
Kanonisierung ist, so heildt es einmal, Weihung. Bataille hat sich nicht entgehen lassen,
in dieser Denkfigur den gewalttdtig idealistischen Zug aufzudecken. Zwar soll die
bilrgerliche Moral gestiirzt werden, aber nur dank einer "lkarischen Pose", die gen
Himmel strebt und sich Gber den schmutzigen Erdboden erhebt. Statt des 'Alten
Maulwurfs' von Marx, der den Boden dekomponiert, auf dem sich das
Gesellschaftsgebaude erhebt, und der dem Proletariat verpflichtet ist, wieder nur die
Proklamation erhabener und romantischer Werte, die in Nietzsches Ubermenschen und
im Surrealismus' Urstand feiern.221

Das erstreckt sich im Ugrino-Projekt bis in die entlegeneren Gebiete ugrinischer
Sakralformen oder sakraler Referenzen. Sicher hat Jahnn etwa das Pferd als
Reprdsentanten einer Natur in seine Religion eingefiigt, die sich selbst genligt und ein
quasi volles Sein vertritt; sicher auch galt ihm das Pferd symbolisch als der Begleiter der
Toten, wie er es einmal notierte. Aber zugleich ist es unter den Tieren das edle, ideale,
das "akademische Pferd", wie Bataille sagt. Auch hier eroffnet sich ein aristokratischer
und mit Macht verkniipfter Hintergrund: das Pferd ist Begleiter des Imperators. Der edle
Vierbeiner ist nicht nur Freund des Menschen, sondern zugleich Insigne monarchischer
oder militarischer Gewalt.222

Wihlt Jahnn flir Ugrino aus dem Reich der Tiere das gehorsame Pferd, so aus dem Reich
der Pflanzen als Vorbild flir Architektur und Orgel stets nur die gesetzmaBig angeordnete
Blume: sie kommt, man sieht es bei Bruno Taut, dem Zentralbau entgegen und gilt Jahnn

als Garant seiner Theorie der heiligen Zahlen. Anders gesagt: Nicht das geile Wurzelwerk

221 Vgl. Georges Bataille, La >vieille taupe< et le préfixe sur dans le mots surhomme et surréaliste.(1931)
In: (ECIL,93-109

222 Vgl. Georges Bataille, Le cheval academique (1929). In: (ECLS.158. Michael Walitschke vermerkt
anldBlich seiner Interpretation des 'Neuen Liibecker Totentanzes', dal Jahnn die Figur des Prinzen als
unbewaffneten Reiter zu Pferd konzipiert habe und sich damit zwangslaufig in eine ikonologische Tradition
einordne, in der "die Gestalt des Reiters hoch zu Ro3" als "Allegorie des Herrschers" codiert sei. Michael
Walitschke, Hans Henny Jahnns Neuer Liibecker Totentanz. Stuttgart 1994, S.155.
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der Pflanzenwelt, auch nicht die gesetzlos undekorativen outsider unter den Pflanzen,
die Ernst Fuhrmann rehabilitieren wird: etwa die Kartoffel, interessiert Jahnn, sondern
nur jene Natur, die Gesetz und Ordnung hat und so erst Schonheit. Jahnn hat den Blick
Karl Blossfeldts: das Reich unentdeckter Symmetrien, unausdenkbarer Formenvielfalt,
endloser Bronzestatuen en miniature.

Womit das Stichwort fir eine weitere Ugrinosche Macht-MaBnahme gegeben wire.
Denn obwohl Jahnn auf Sinnlichkeit und Leib setzt, |aR8t er doch die Kérper in den Kirchen
Ugrinos zu Stein, zu Skulptur und Statue erstarren. Die Unberechenbarkeit, die
Schraglage, die 'Gebarde' und der 'Rhythmus' des Korpers: seine Sprachahnlichkeit wird
zwar proklamiert. Aber Jahnn integriert den abweichenden Leib in sein Sakralkonzept
dergestalt, dal’ er den Koérper nur mehr als Skulptur zuldRt. Konsequent ist das sicher
wiederum als Erbschaft traditioneller Sakralitdt. Zugleich spricht es aber auch von der
Mortifikation, die die Kunst am lebendigen Leib vornehmen muf, um ihn zu bewahren.
Jahnn nimmt Blichners Lenz ernst: man mochte manchmal ein Medusenhaupt sein und
in Stein verwandeln, was als vergadngliche und unhaltbare Schonheit der Welt begegnet.
Jahnn sistiert auch hier die Ungreifbarkeit um des Erhabenen willen. Er erhalt die
Skulptur: Gegenstand der Adoration, und bezahlt daflir mit der Bewegungslosigkeit des
Flichtigen. Vielleicht |38t sich sogar die fiir eine Institution heftiger Affekte hochst
einseitige Fixierung Ugrinos auf den Tod in diesem Sinne Verstehen: als Inauguration
absoluter Ubermacht, als Inthronisation der Gewalt schlechthin, die der Tod bedeutet.
Und die, wie in den meisten historischen Religionen, durch die Priester verwaltet,

annektiert und zugleich kultisch entscharft, gar (iberwunden werden sollte.

Wie weit das religiose Konzept Ugrinos tatsdchlich auf eine priesterlich gebundene,
sakrale Macht hinauslduft, sei schlieRlich an zwei Beispielen demonstriert: an der auch
von Bruno Taut bekannten Forderung nach einer kiinstlerischen Fiihrerelite einerseits,
an der Regelung des Interregnums in der Ugrino-Verfassung andererseits. Denn Jahnn
inszenierte sich als charismatischen Fiihrer?23, der allein Zugang zu den letztgiltigen
kiinstlerischen Offenbarungen besaB - ein Umstand, der sich nicht nur in der
Selbstapprobation zum Oberleiter der Glaubensgemeinde abzeichnete, sondern auch
noch die Namensumschreibung von 'Jahn' in 'Jahnn' begriindete: das zweite 'n', das der
Autor sich in Berufung auf schiff-, orgel- und dombauende Vorfahren zuschrieb,
chiffrierte die d&sthetische Berufung nochmals als charismatisch, namlich als

erbcharismatisch tGbertragen.224

223 Vgl. explizit DI1,943. S. auch G,139 und SI,150

224 Auf die Frage, wie ein charismatischer Fiihrer fiir sein Amt auserwihlt werden konne, vermerkt Max
Weber als eine Moglichkeit: "Durch die Vorstellung, dafl das Charisma eine Qualitit des Blute s sei und
also an der Sippe, insbesondere den Néchstversippten, des Tragers hafte: Erbcharisma." (Wirtschaft
und Gesellschaft, Tiibingen 1947, S.144) Vgl. Jahnns Brief an Erich Liith vom 18.9.1946: "Aber ich bin
doch auch der Abkémmling jener biederen oder eigenwilligen Leute gewesen, die in Deutschland seit
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Das aber implizierte, dal} alle Gbrigen Mitglieder der Glaubensgemeinschaft nur die
Moglichkeit besitzen konnten, an den Offenbarungen des (erb)charismatischen Leaders
zu partizipieren; eigene Gotter waren ihnen nicht erlaubt. "Ich erinnere", so Erich Liith
1960 in memoriam Ugrino und Eckel, "die ordensdhnliche Gebundenheit der
Gesprachsteilnehmer an eine gemeinsame ldee, deren fast autorativer Interpret der
Orgelbauer und Dichter Jahnn war. In ihm erblickten die Anwesenden eine Art "Stifter-
Personlichkeit."22> So schuf Jahnn ein zwar sehr eigenwilliges und skurriles, in sich aber
vollkommen definiertes und paragraphiertes Universum, das allein durch ihn selbst zu
jener Revolte flihren sollte, die das Programm als Wiederkehr des Verdrangten titulierte.
Auch hier und in seiner Person war das Heilige als Erhabenes gedacht: als die
Anerkennung der Flihrerschaft im Genie. Denn das Genie "weif8 die Gesetze, die erfiillt
werden miissen, es vermag den Gedanken zu denken, ja zu errechnen, der als Gefiihl seine
Dienenden erschiittert." (S1,223) "Das Genie", so definiert Hans Jiirgen von der Wense
rechtens und markant die implizite Macht auf den Punkt bringend, "ist eine absolute
Hierarchie."226

Wo der Genius erkennt und verkiindet, kann der Rest nur willig folgen. Diesen Umstand
hatte schon Walter Holscher in seiner Ugrino-Darstellung von 1922 klar
herausgestrichen: "Hier, wo es nur auf die grofRe Linie, Hauptrichtung ankommen soll,
mul betont werden, wie sehr Jahnn Zentrum und treibende Kraft dieser ganzen Arbeit
ist; sie steht und fallt durchaus mit seiner Person und seinem Werke, wenigstens heute
noch. Ugrino ist noch nicht Gemeinde im eigentlichen Sinne, aber tragt Willen und
Bestimmung dazu. Sie konstituiert sich nicht von unten, vom Volke her, sondern von der
Spitze, vom Fiihrer und seiner zusammenscharenden ldee."??7 Eine Formulierung, die
vielleicht nochmals und aus ganz anderer Perspektive Jahnns Faszination an der
Pyramide erklarlich macht, sieht doch Georg Simmel in ihr abgebildet: "eine vollig
symmetrische Struktur der Gesellschaft, deren Elemente nach oben hin an Umfang
schnell abnehmen, an Hohe der Macht schnell zunehmen, bis sie an die Spitze miinden,

die gleichmaBig das Ganze beherrscht."228

Jahrhunderten irgendwo in Grdbern liegen, deren einer das stidliche Querschiff der Marienkirche in Danzig
erbaute (jetzt zerstort), die Instrumente verfertigten und Holzschiffe konstruierten, die mir Musik und eine
schreckliche Leidenschaft zur heidnischen Baukunst ins Blut gaben [Herv.R.N.], eine archaische Erbschaft,
die mir nur Leid gebracht haben wird, wenn sie sich nicht einmal bewdhren kann." BI1,503f.) Das siidliche
Querschiff aber der Marienkirche von Danzig, so wird Jahnn nicht miide zu wiederholen und so unterstreicht
er noch in einen Zeitschriftenartikel, war eben "Jann von Rostock." (S.Hengst/ Lewinski, Hans Henny Jahnn.
S.32f)

225 Erich Liith, Meine Zusammenarbeit mit Hans Henny Jahnn. In: Rolf Italiaander (Hg.): Hans Henny
Jahnn. Buch der Freunde. Hamburg 1960, S.32

226 Brief an Eduard Erdmann, 9.November 1922 [Archiv Dieter Heim]

227 Walter Holscher, Von religidser Kunst. S.119

228 Cit.nach: Wolfgang Pehnt, Altes Agypten. S.83. Pehnt verweist zudem auf Hugo Hiring, der in der
Pyramidenspitze den "besonders bevorzugten Punkt" des Bauwerks fand; ein Punkt, der "auBerhalb der
Masse" - der Baumasse wie der Gesellschaft - lige, "sie bekronend". Cit. Pehnt, Altes Agypten. S.83
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Der Fihrerschaft entspricht die Dienerschaft. Das Mitglied Roman Rechn schreibt 1924
an die Ugrino-Oberleitung: "Der dringende Wunsch, die Sehnsucht nach Tempeln hat
mich getrieben, schon lange, und jetzt zu Ugrino gefiihrt. Ohne wenn und aber, ganz [1
Wort unleserlich] - Dienst und Kampf."22° Roman Rechn an Jahnn am 25.April desselben
Jahres: "Ich will das Gottliche im Menschen erstehen sehn, das Ewige. Glaubig will ich als
Sklave die Steine zuhauftragen auf meinem Riicken. Zur Pyramide des Unendlichen. Als
Diener der Kunst, die sich als Tiefste, Heiligste Form des wahren menschlichen Wesens
dokumentiert." Hans Dahrendorf unterstreicht: "Ich mochte dienen, soviel wie irgend
moglich."230 Analog sollten auch im Kultischen Theater die Zuschauer zu passiven
Rezipienten werden, zu nichts als "Empfangenden" (DI,958). Das bringt noch einmal das
Autoritare und Hierarchische der Ugrino-Konzeption heraus: affirmierte Subordination
unter die priesterlich-genialische Flihrerschaft der Gemeinde-Spitze, die bisweilen gar
vor antisemitischen Uberlegungen nicht Halt machte und auf jede Kritik nur mit
verstarkter Exklusivitat reagierte.23! Vielleicht ist das auch der Grund fir zwei signifikante
Fehlleistungen seitens der Ugrino-Spitze: in der 'Theorie des Gewdlbes' schreibt Jahnn
statt der Firsorge, die Ugrino seinen Mitgliedern zuwenden soll, "Fiihrsorge": hier wird
weniger gesorgt als geflihrt; und in seinem bereits ausfiihrlicher zitierten Papier liber
Jahnn attestiert Friedrich Prehm dem Oberleiter die Exzentrizitat seiner "dichterischen
Instuitionen"232 und kollationiert dergestalt die dichterische Intuition mit der
organisatorischen Verhartung zur Institution.

Diese Fixierung der Sakralitat auf Autoritat, auf zeitliche Dauer, auf Erhabenheit, auf
flihrerschaftliche, charismatisch hergestellte Homogenitat spiegelt sich in der
Verfassung noch an einem anderen Punkt wieder, namlich in der minutiosen Regelung
des Interregnums; also jener Zeit, die zwischen dem Ende einer Herrschaftsepoche und
der Inauguration der nachsten liegt. Die eine Oberleiter-Kaste Ugrinos bestimmt schon
nicht mehr, die andere noch nicht das religiose Geschehen. Diese gefahrlich
herrschaftslose Periode wird von Jahnn soweit als moglich antizipiert und strengstens im
Ablauf kontrolliert. Eine penible Konstruktion von Formalitdten soll garantieren, daR im
Verlauf der flihrungslosen Zeit der status quo vollstandig gewahrt bleibt. Ugrino erstarrt
in einem Zustand, der nur noch auf Erhaltung, auf Konservierung bedacht ist, und wird

erst von der endlich neukonstituierten Fiuhrerkaste zu frischem Leben erweckt. "Die

229 An die Glaubensgemeinde Ugrino, Hamm, 16. Mai 1924. [SUB Hamburg]

230 An die Sachverwaltung Ugrino, Hamburg, 19. Januar 1925. [SUB Hamburg]

231 Jahnn am 31.August 1920:"Ich trage in diesen Tagen das Schicksal Ugrinos in meinen Hinden |[...].
Darf Ugrino, um seine Stddte zu bauen, seine grofiten Krdfte opfern? - Und, diirfen wir Antisemitisch sein?
Miissen wir es?" (BI,185) Bekannt auch der antisemitische Ausfall gegen den Publizisten Kurt Hiller, der
die Jahnnsche Glaubensgemeinde als marginales Unternehmen und die Pyramiden-Passion als unsoziale
Unterdriickung kritisierte; Jahnn schluBfolgert: "Ich sehe, daf3 wir uns zusammenbeifien [\R.N.] miissen, die
Verfassung wird nach diesem Vorfall exklusiver werden als bisher." (BI1,1138)

232 Friedrich H.Prehm, Hans Henny Jahnn. S.7
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Bauabteilung nimmt Aufmessungen fremder Bauwerke vor, die Musikabteilung sucht in
den auswdrtigen Bibliotheken, ohne jedoch das Recht zu haben, irgendeine
Verdffentlichung zu veranstalten; die Giefsereien arbeiten in fremdem Auftrag ohne
Verantwortung, die Bildhauerabteilung erhdlt, was zu erhalten, reproduziert. In den
Hallen der Kirchen erténen die vieltausendjédhrigen Kanzone Buxtehudes, die Knaben
singen Bachs Kantaten und Palestrinas Madrigale, das Licht der Fenster verblafSt nicht,
die Ndhe des Raums, das Symbol des bereits GewufSten und daraus Geschaffenen bleibt.
Man wartet derer, die mit ihrem Wissen und Kénnen einziehen." (S1,83) Die Religion der
heftigen Affekte: regungslos.

Man mul sich einmal vergegenwartigen, wie dieses Interregnum in frithen oder
primitiven Gesellschaften funktioniert, um die Petrifizierung dieser Ausnahmezeit in der
Ugrino-Gemeinde vor Augen zu bekommen. Roger Caillois hat das in 'Der Mensch und
das Heilige' vorgefiihrt: "Konzentriert sich das Leben der Gesellschaft und der Natur in
der geheiligten Person eines Konigs, dann wird die Stunde seines Todes zum kritischen
Zeitpunkt und 16st rituelle Freizligigkeiten aus. lhre Formen entsprechen der
eingetretenen Katastrophe. Das Sakrileg gehort zur Sozialordnung. [...] Auf den Hawaii-
Inseln werden von der Menge, die vom Tode des Herrschers erfdhrt, lauter Akte
begangen, die normalerweise als verbrecherisch betrachtet wirden: Es wird
gebrandschatzt, gepliindert, getotet, und die Frauen sind gehalten, sich 6ffentlich der
Prostitution hinzugeben. [...] Der Konig ist in der Tat im wesentlichen ein Erhalter, dessen
Aufgabe darin besteht, die Ordnung, das MaR, die Regel aufrechtzuerhalten, alles
Prinzipien, die sich mit ihm abnutzen, mit ihm altern und sterben und in dem Mal3e, wie
seine korperliche Integritat verfallt, ihre eigene Kraft und Wirksamkeit einbiiBen. Daher
leitet sein Hinscheiden eine Art Interregnum der entgegengesetzten Wirkungskraft, das
heiRt, des Prinzips der Unordnung, des Exzesses ein, das jene Garung erzeugt, aus der
dann eine neue, erstarkte Ordnung hervorgeht."233 Das Interregnum ist ein Bruder des
Festes.

Vor diesem Einbruch der Unordnung und des Exzesses scheint der Religionsstifter
Ugrinos Angst zu haben; mit dezidierten Paragraphen verhindert er die Verkehrung der
(priesterlichen) Macht.234 Er unterbindet damit aber auch eben jene anarchische,
gewaltsame, furchterregende Uberschreitung der Grenze, die im Ugrino-Siegel gerade
beschworen wird; er sistiert die machterfiillte Hierarchie fir alle Zeiten. Kein
opferfreudiger und ekstatischer Mithraskult sollte Ugrino werden, dessen historische
Niederlage gegeniber dem Christentum Jahnn einmal als die entscheidende

Fehlentwicklung und fatale Weichenstellung der Moderne bezeichnete und dessen

233 Roger Caillois, Der Mensch und das Heilige. S.151f.

234 Ungewodhnlich hiufig und fast leitmotivisch findet sich das Thema des Interregnums in der
Verfassungsschrift, vgl.S1,67,69,70,75,82,83,98.
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Verehrung ihn Ubrigens wiederum mit den Franzosen, insbesondere mit André Masson
verbindet, sondern eine fest fundierte, geregelte, geordnete und auf Dauer gestellte
Raum-Klang-Skulpturen-Installation mit Ackerbau und Pferdehaltung, gemeinsamen
Architektur- und Orgelausfliigen, Michelangelo-Lektiire und Vortragsreihe. Exstirpiert ist
nicht die Option aufs Sakrale; aber das Sakrale, um das es da gehen soll, wird in Stein
gegossen. Monumentalarchitektur, Orgelpassion, kultisches Theater, charismatischer
Flihrer: Deutet nicht zuviel in der Ugrino-Konzeption auf die tausendjahrigen DreiBiger

Jahre voraus?

All diese Einwande sind berechtigt; Ugrino beerbt die traditionelle Sakralitadt sicher auch
darin, dal} sie den Kontakt mit dem ganz Anderen kanalisiert, organisiert und regelt; daf3
sie Zeit und Ort der Begegnungen mit dem Heiligen festsetzt und einschrankt; daR sie
feste Strukturen schafft, innerhalb derer der gefahrliche Kontakt begrenzt wird; und daR
daraus Macht entsteht. Manifestationen sakraler Autoritat, die bisweilen fatal an die
nationalsozialistische Diktatur erinnern. Es ware ganz unangebracht, wollte man diese
Beriihrungspunkte wegdisputieren. Ugrino war eine Institution, die das Sakrale mit der
Macht verband, und die das in allen ihren religiosen Erscheinungsformen: von der
selbstentworfenen Tracht bis zur kultischen Eintracht sichtbar werden lieR.

Wenn auch dieses ideologische Vorzeichen dem Ugrinischen Resakralisierungsprojekt
vorgeschrieben ist, waren doch immanente Gegenbewegungen in der je spezifischen
Ausarbeitung der genuin machtvollen Sakralitdt deutlich geworden: Je starker Jahnn das
Heilige im Rahmen eben der traditionellen Sakralitdt, die er vorfand und verwendete,
ausdifferenzierte, um so starker setzte es sich gegen die ideologischen Fermente zur
Wehr, die in den traditionellen Formen aufgespeichert waren. So unterminierte die
esoterische Theorie heiliger Zahlen die schlichte Affirmationen monumentaler
Riesenbauten; die proportionale Beziehung aller Bauteile verhinderte die maflose
VergroRBerung des Bauwerks: "Dies gilt indessen allgemein: Wiichst der Raum, ohne daf3
eine Ndhebeziehung zu jeweils einem oder mehreren Baugliedern vorhanden bleibt,
zerbrockelt das Bauwerk zu einem Bild, wird zur Halle ohne Wesen. GrofSe Spannweiten
und Héhen, schmale Pfeiler, konstruktive Kunststiicke morden" (S1,247), erkennt Jahnn
schon in den frihen 'Elementarsadtzen' und blockiert damit den Monumentalismus eines
Wilhelm Kreis oder Albert Speer. "Sensualistische Monumentalitat"23> taufte Sandra
Hiemer Jahnns architektonische Konzeption. Das aber um so mehr, als ja die

Monumentalitdt von Jahnn von aller Raumkonzeption abgekoppelt und ganz der

235 Sandra Hiemer, Ugrino. S.105
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Erfahrung der Materie unterstellt wurde. Nicht das Ideal des Aufmarschplatzes oder der
nationalen Versammlungshalle stand hinter seiner Architekturtheorie, sondern die
Hohle, die Pyramide, der Turm: die zweckfreie Erfahrung des Steins und die nutzlose
Verausgabung der Energie. Daraus abgeleitet: die festlich-frohliche Konstituierung von
Sozialitat aus der kollektiven Arbeit am sakralen Werk.

Ahnliches war auch im Bezug auf die Orgel zu konstatieren gewesen. Wihrend die
musikalischen Machthaber des Dritten Reiches an das Ideal der romantischen Orgel, an
den monumentalen Orchesterklang, die riesige Anzahl der Stimmen anknipften und die
Orgel zum Begleitinstrument martialischen Massengesangs degradierten, entwickelte
Jahnn einen Orgeltypus, der solange auf seinen spezifischen Klang hin durchkonstruiert
worden war, bis am Ende ein auf Intensitat, Heterogenitat und Farbreichtum angelegtes
Kammermusik-Instrument stand: die Exstirpation des Pathos, des Rausches, der
Klangmacht aus der Musik.

Ambivalenter als dargestellt ist denn auch das Verhaltnis zur Musik tberhaupt zu
verstehen. Zwar setzten die Editionen von Harms und Jahnn auf die groBe Epoche der
autoritativ-verbindlichen Kirchenmusik. Aber zugleich wurde doch ein Erbe reaktiviert,
das von der christlichen Kirche selbst weitgehend vergessen und dessen Sprengkraft
eben vom romantischen Musikideal unkenntlich gemacht worden war. Der Ugrino-
Verlag kaprizierte sich zwar auf die Sakralmusik, aber auf eine Sakralmusik, die in den
Zwanziger Jahren so verfremdend wirken muRte wie in der Malerei Kandinskys Rickgriff
auf russische Volksmalerei oder wie die Rezeption vormoderner, archaischer oder
primitiver Kulturen in Expressionismus oder Surrealismus. Die Drucklegung der Werke
Buxtehudes, Scheidts und Libecks, Schlicks und Gesualdos, die Projekte von Editionen
Merulos, Cabezons, Heinrich Isaaks, von Rosenmiiller, Arnt von Aich, Peter Philips,
Dufay's und Binchois' sind nicht - oder zumindest nicht nur - kulturkonservativ zu
verstehen als Bewahrung unverganglicher Werte, als die sie zumeist von der Ugrino-
Oberleitung ausgegeben worden waren, sondern auch als Provokation an den Zeitgeist:
"Daraus wird deutlich: der Einsatz gilt dem Entlegenen, dem Vergessenen, dem abseits
vom Getriebe Stehenden", heilt es in einem Entwurf an die Notgemeinschaft der
deutschen Wissenschaft von 1933/34 riickblickend Uber 'Wesen und Ziel des Ugrino-
Verlages'236, und Harms/Jahnn betonen in den 'Bemerkungen zur kultischen Musik':
"Also, der Weg zu den entlegenen schénen und grofien Dingen mufS der Weg zu den
entlegenen Dingen iliberhaupt sein" (SI,405).

Auch hier lieRBe sich der Standpunkt vertreten, dal} Jahnn zwar die traditionelle Fassade
Ubernimmt, so aber, dal} er sie zugleich mit dem Entlegenen, dem Unbekannten und im
zeitgendssischen dsthetischen Kanon Uberraschenden durchsetzt. Die Macht der Musik

war ihm kein undifferenziertes und vollig unbestimmtes a priori, wie fir Rudolf Otto,

236 Materialien Ugrino-Verlag [SUB Hamburg]
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sondern leitete sich her aus dem, was die Musikgeschichte vergessen hatte. Jahnn las
auf, was zu unbekannt war, um asthetisch kategorisierbar zu sein; erst dadurch wird die
Musik resistent gegen den Begriff - eine Qualitat des Exotischen, die noch den vielfaltigen
Verweisen auf Komponisten in den literarischen Werken eignen wird. Die Kanonisierung
lieBe sich also auch verstehen als ein Sakral-Programm des Verstérenden und
Ubersehenen, wie es Batailles 'Documents' vertraten: "Die irritierendsten, noch nicht
klassifizierten Kunstwerke sowie bestimmte, bis jetzt vernachlassigte Schopfungen"237
sollten eine Art dsthetischen Schocks auslosen, der den ambivalenten Reaktionen aufs
Heilige dquivok zu sein hatte. In dieser Perspektive 148t sich besser verstehen, warum
Jahnn spéter die befremdliche Klangwelt der Orgel im Horizont der "halbrituellen Chére
der Neger und den Symphonien des Jazz" (S1,578) verstanden haben wollte. (Ein
Rezensent der Freiburger Orgeltagung von 1926 berichtet bereits hochst liberrrascht von
der "Polyphonie des Jazz-Orchesters, fiir die sich der bekannte Hans Henny Jahnn (nach
einem im Radio gehorten Foxtrott!) begeisterte".238) So ist das Sakrale bei Jahnn nicht
nur bestimmt durch die Herkunft aus dem traditionellen Repertoire der Kirche, sondern
auch und vielleicht zuerst durch seine Entlegenheit und Fremdheit, durch seine
verstorende, undomestizierte Macht innerhalb einer domestizierten, unterkihlten und
rationalisierten Gesellschaft - eine Lesart, die vielleicht noch etwas an
Uberzeugungskraft gewinnt, wenn man ihr, wie der Architektur, eine Passage aus dem
Norwegischen Skrivebok I. vom 3.3.1916 zur Seite stellt. Denn hier verbindet Jahnn die
kleinblrgerlich antikulturelle Verve in einem blasphemischen Gebet mit der Eloge auf
die Musik als tumultudser, hochst affektiver Kunst der Abweichung: "Bewahre mich vor
vielen Dingen; vor allem aber: bewahre mich vor ohrengefilligen Melodien, die nicht zu
bezweifeln sind, die die Hohepunkte herausgearbeitet bekommen haben, als wdren sie
Nasen in unfertigen Marmorbldcken - [...] die in der Grofien Oper in Paris gespielt werden
und in den Konzertsélen und auf der Strafde ihre Pfeifer finden und ihre Geiger in den
Kaffeehdusern, die das Hdndeklatschen hinter sich haben und die freudige Erregung vor
sich, die den Sturm auf eine Festung beleben und eine Niederlage ausgleichen kénnen,
die zu Geburtstagsfesten passen und Sdrge bekréiinzen, die die Lebenden aufwecken und
die Toten ruhen lassen. - Bewahre mich vor ihnen! - Laf8 mir die andern, die
wirkungslosen, die abirrenden, die unverstandenen, die einfachen, zu denen man nur
noch weinen kann oder sich verkriechen vor ihnen. [...] Gib mir die andern Weisen, die
keiner Will, die fremd sind in der Welt." (FS,553) Und drei Tage spater notiert er: "Gib mir
die namenlosen einsamen Dinge, iiber die man nicht sprechen kann, gib mir die Handlung

der namenlosen Worte, die nicht verstanden werden, weil der gehérte Sinn von Sinnen

237 Cit. Michel Leiris, Das Auge des Ethnographen. Frankfurt a.M.1985, S.71

238 Hermann Keller, Die Freiburger Tagung fiir Deutsche Orgelbaukunst. In: Neue Musik-Zeitung, Heft 22
(1926), S.483
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ist." (FS,555) Den Sinn von Sinnen bringen, das ist die - allerdings recht gut verborgene -
Unterstromung des Ugrino-Projektes.

Deutlich geworden ist, dal’ die Jahnnsche Religionsgriindung stark autoritare Ziige tragt;
aber auch, daf die autoritiren oder zumindest kulturkonservativen Pfeiler des
Unternehmens in sich gebrochen sind: Die Architektur leitete sich aus der kindlichen
Verausgabung von Energie her, die Musik aus der sinnverwirrenden Intensitat der Tone,
die Musikeditionen aus der Passion fiirs Entlegene und Vergessene. Dennoch: Wie
resistent diese Gegenstrome die Ugrinische Konzeption auch immer gegen &dhnliche
Bestrebungen im totalitaren Deutschland gemacht haben mogen, eins bleibt doch
unbestreitbar: Die Verbindung des Heiligen mit dem Erhabenen wird nicht gekappt. Sie
wird nur minimiert. Die "sinnliche Monumentalitat" etwa der Bauentwiirfe und ihr Bezug
auf Stern und Pflanze opponieren zwar der Halle und dem Aufmarschplatz; gleichwohl
verbleibt das Konzept - um nur eine historische Fluchtlinie zu bezeichnen - zwischen Paul
Schmitthenners Theorie des Stifterschen 'sanften Gesetzes' in der Architektur und der
des 'harten Gesetzes' des Tessenow-Schiilers Fritz Tamms; es verharrt im Spannungsfeld
von konservativ und ultrarechts.23° Und wo ich liber die konkreten Manifestationen des
Sakralen in der Architektur und im Orgelbau hinaus auf die Herkunft der Kunst aus der
Verschwendung oder dem sinnenvollen, sinnlosen Rausch verweisen konnte, da geschah
das im Rickgriff auf die friihen Tageblicher Jahnns. Die offizielle Sprache der
Glaubensgemeinde verkiindete allein die im Bauwerk oder im Musikinstrument

erstarrten, Giberhistorisch giiltigen Gesetze der dsthetischen Erhabenheit.

Wie aber verhalt sich nun dieses Ugrinische Religionskonzept zu der Kunst Hans Henny
Jahnns, die bisher ausgespart geblieben war, zur Literatur? Inwieweit ist das Heilige, das
Ugrino sucht, mit dem Heiligen zu identifizieren, das in den literarischen Werken

umkreist wird? LaBt sich Jahnn nicht nur als Religionsstifter, sondern auch als Literat auf

239 Paul Schmidthenners Wort vom 'sanften Gesetz' der Baukunst geht zuriick auf einen Vortrag von 1941,
publiziert 1943; Fritz Tamms antwortet 1944 mit der Arbeit {iber 'Das Grofle in der Baukunst', die
iiberdeutlich die Ndhe zum Ugrinischen Bauprogramm erkennbar werden 148t (Kursivierungen Fritz
Tamm): "So 146t sich das Gesetz des Monumentalen, 'das harte Gesetz der Baukunst', das immer und in
allen Teilen eine ménnliche Angelegenheit gewesen ist, zu einem klaren Begriff zusammenfassen: Es muf3
streng sein, von knapper, klarer, ja klassischer Formgebung. Es muf3 einfach sein. Es muf3 den Mafsstab des
'‘an den Himmel Reichenden' in sich tragen. Es muf} itiber das iibliche, dem Nutzen entlehnte Maf3
hinausgehen. Es muf3 aus dem vollen gebildet sein, fest gefiigt und nach den besten Regeln des Handwerks
wie fiir die Ewigkeit gebaut. Es muf3 im praktischen Sinne zwecklos, dafiir aber Triiger einer Idee sein. Es
mufs etwas Unnahbares in sich tragen, das die Menschen mit Bewunderung, aber auch mit Scheu erfiillt. Es
mufs unpersonlich sein, weil es nicht das Werk eines einzelnen ist, sondern Sinnbild einer durch ein
gemeinsames Ideal verbundenen Gemeinschaft." Monumentalitit selbst wird aus der Verschwendung von
Material hergeleitet: "Ohne Masse, d.h. ohne Verschwendung im Materiellen, gibt es keine Monumentalitdt.
Der Wille, etwas iiber die menschlichen Kréifte Hinausgehendes zu schaffen, kann nur durch stirkste
Heranziehung der Materie erfiillt werden, denn sie allein kann der Tréger geistiger Kréfte sein. Die Masse
darf nicht vorgetduscht sein. Sie muf echt, d.h. "massiv" sein." Cit. nach dem Teilabdruck in: Werner Durth,
Deutsche Architekten. Biographische Verflechtungen 1900-1970. Braunschweig/Wiesbaden, zweite,
durchgesehene Auflage 1987, S.243
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jene kulturkonservative Linie, gar auf jenen Zug zu autoritarer Sakralitat vereidigen, der
sich in der Organisation der Glaubensgemeinde abgezeichnet hatte?

Um diese Fragen angemessen beantworten zu konnen, mochte ich nochmals
exkursorisch die Theorie des Heiligen gegenblenden, die Georges Bataille zu verdanken
ist, und zwar nun in der erweiterten Fassung, die der Aufsatz Gber 'Die psychologische
Struktur des Faschismus' bietet. Auf ihrem Hintergrund soll die spezifische historische
Verknipfung von Macht und Sakralitdat deutlich werden, die das Religionskonzept
Ugrinos kennzeichnet; und es soll die Moglichkeit geschaffen werden, den spezifischen
Ort zu umschreiben, den die Literatur unter dem Vorzeichen des Sakralen bei Jahnn

einnimmt.
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Exkurs Bataille II: Theorie der Heterogenitiit

Bisher war in dieser Untersuchung der Begriff des Sakralen allein dadurch bestimmt
worden, dal} er in Opposition zum Begriff des Profanen gebracht worden war: das Heilige
war das, was die Welt der Vernunft, des Gesetzes, der Sprache, der Arbeit iberschreitet.
Bei dieser Disjunktion setzt auch Batailles Faschismus-Aufsatz von 1933(!) nochmals an.
Ziel der Abhandlung ist es, die Begriffe des Profanen und des Sakralen iber die schlichte
Oppositionsbeziehung hinaus zu explizieren und ein begriffliches Instrumentarium zu
entwickeln, das die historischen Formen der Beziehung von Sakralitdt und Macht zu
beschreiben erlaubt.

DaR es Bataille um eine Erweiterung der Begriffe vom Profanen und vom Sakralen geht,
deutet sich bereits in ihrer Umbenennung an. Was vormals 'profan’ hief3, wird nun durch
den Begriff des Homogenen substituiert. Es bezeichnet die quantifizierende, auf
MeRBbarkeit  ausgerichtete, vereinheitlichende Reduktion der Welt auf
Identitdtsbeziehungen. Homogen ist eine Welt, die auf den Nenner nitzlicher,
erkennbarer, objektivierbarer und produzierbarer Elemente gebracht ist. Alles
Vorhandene, gleich ob Mensch oder Ding, definiert sich nur (iber seine funktionale
Beziehung zu anderen Elementen; es ist immer nur fiir anderes da.

Transformiert Bataille den Begriff des Profanen in den des Homogenen, so verwandelt
er analog den Begriff des Sakralen in den des Heterogenen. Das Heterogene ist das, was
als Form der Beunruhigung, als Mischwesen aus Anziehung und AbstoRung, als affektive
Gewalt die funktionelle Koordination der Elemente, die Objektivierung der Gegenstande,
die Produktion der Dinge verstort. Auf das Heterogene als das, was nicht quantifizierbar,
nicht objektivierbar, nicht funktionalisierbar ist und keinen Profit abwirft: was sein Sein
nur fiir sich hat, reagiert die Homogenitat mit AusschluB. Soweit wiederholt die
Disjunktion homogen/heterogen die Disjunktion profan/sakral.

Auch die Bestimmungen des Heterogenen, selbst wenn sie (iber die des Sakralen
hinausgehen, verbleiben weitgehend im Rahmen dessen, was bisher unter dem Begriff
des Heiligen verhandelt wurde: 1. ist das Heterogene religits bestimmt (und damit dem
Sakralen dquivok): es ist eine gefahrliche Kraft (wie das Mana) und unterliegt dem
Beriihrungsverbot (wie das Tabu). 2. - und damit geht es tGiber das Sakrale hinaus - ist das
Heterogene o©konomisch bestimmt: es bezeichnet alles, was durch unproduktive
Verausgabung zustande gekommen ist und von der Homogenitdt verworfen,
ausgeschieden, verfemt wird: Ob es sich um eine Kathedrale oder um Abfall, um die
Ausscheidungen des Korpers und um die bedrohliche Welt des Gewliirms, um die
ansteckende Macht der Erotik oder die assoziative des Traums, ob es sich auf sozialer
Ebene um den Aristokraten oder um das Lumpenproletariat, um den Militar, den Dichter,

den Decadent oder um den Kriminellen handelt: ihnen allen eignet, das sie von der
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homogenen (birgerlichen) Gesellschaft abgestoBen werden. 3. erhalt das Heterogene
die nun bereits bekannte psychologische Bestimmung: es erzeugt Anziehung und
AbstoRung, Faszination und Ekel. Das Heterogene |aRt diese kontrdren Reaktionen dabei
bestindig ineinander umschlagen: Angst wird in Lust und Lust wird in Angst verwandelt.
Gesetz der Reversibilitdt des Kontraren. 4. ist das Heterogene energetisch bestimmt: es
bedeutet den aktiven Bruch mit der homogenen Ordnung. 5. ist das Heterogene
heterogen in bezug auf die Moglichkeit seiner Erkenntnis: es begegnet nicht in Form von
identifizierbaren Objekten, abstrakt, neutral und definierbar, sondern im Zustand der
Deregulierung der Verstandestatigkeiten selber, namlich im Schock. Das Heterogene ist
wie bei Caillois definiert als unteilbare Kraft, die in Metaphern und Symbolen immer ganz
gegenwirtig ist. HeilRt: Das Heterogene unterliegt nicht der Okonomie des Zeichens; es
funktioniert nicht auf der Ebene der Repradsentation, sondern der Prdsenz. Das
Heterogene verweist nicht und steht nicht fir anderes; es kann gleiten, wandern, sich
verschieben, aber bleibt stets ganz. Das Heterogene ist nicht metaphorisch, sondern
metonymisch. Zusammengefat: Das heterogene ist in bezug auf das konventionelle
Weltverhaltnis und Weltverstandnis das ganz Andere; es ist inkommensurabel. Das
Heterogene ist ein unvergleichlicher und absoluter Wert fiir sich. Soweit Batailles
erweiterte Fassung des Sakralen, das (religios, 6konomisch, erkenntnistheoretisch,
semiotisch) zum Heterogenen geworden ist.

Uber diese nur weiter gefalRte Bestimmung des Heiligen hinaus geht nun aber eine
Differenzierung, die Bataille am Faschismus und an den faschistischen Fiihrern deutlich
wird. In der Spur der franzdsischen Soziologie, der friihen Religionswissenschaft und der
Psychoanalyse wird ihm nun die Doppelbedeutung zum Schliissel der Analyse der
Beziehung des Heterogenen zum Homogenen; denn weder Durkheim noch Robertson
Smith noch Freud ist der ungewohnliche Umstand entgangen, dal3 das lateinische Wort
sacer eben nicht nur heilig, sondern auch verflucht heiRt; daR es nicht nur das sakral
Reine, sondern auch das sakrilegisch Unreine bezeichnet; und daB der Heilige ebenso
unberlhrbar ist wie der Verbrecher.240 Das griechische ayiog signifizierte urspriinglich
die ungeschieden Uberméchtige Scheu vor den heiligen Machten; im Verlauf der
Bedeutungsgeschichte treten dann aber diese Méachte in die Erhabenheit des Gottes

einerseits und in die Welt der Damonen andererseits auseinander.?4l Das Heilige ist

240 Vgl.: Emile Durkheim, Die elementaren Formen des religiosen Lebens. S.549ff. Sigmund Freud, Totem
und Tabu (1912-13). In: ders.: Fragen der Gesellschaft, Urspriinge der Religion. Frankfurt 1974, S.311, 315;
ders., Der Mann Moses und die monotheistische Religion (1939). In: ders.: Gesellschaft/ Religion, S.567;
Roger Caillois, Der Mensch und das Heilige. S.39-61. Erinnert sei ebenfalls daran, daf3 das lateinische alfus
sowohl hoch als auch niedrig und das hebriische baragk zugleich segnen und fluchen bedeuten kann.
Analog ist noch in den Waorterbiichern von Adelung und Campe als Bedeutung von 'segnen' 'Boses
wiinschen, fluchen und lastern' verzeichnet; erst das Grimmsche Worterbuch kassiert die unzeitgemafle
Ambivalenz.

241 ygl. Eduard Williger, Hagios. Untersuchungen zur Terminologie des Heiligen in den hellenisch-
hellenistischen Religionen. Gieflen 1922
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ambivalent: es ist die ehrfurchtgebietende, gottliche und die abscheuerregende,
niedrige Heterogenitat. "Beide", schreibt Durkheim, "sind verboten; sie sind
gleichermalien aus dem Verkehr gezogen. Das heift, dal auch sie heilig sind."?42 Diese
Ambivalenz findet ihr affektives Pendant in der zerreiBenden psychischen Erfahrung von
Attraktion und Ekel.

Bataille entwickelt von hier aus zwei unterschiedliche Heterogenitaten: eine hohe,
vornehme, erhabene und im weiteren "imperativ" genannte und eine niedrige, "elende"
Heterogenitat. Imperativ heterogen sind Menschen oder Dinge, die wie sakrale Personen
oder Objekte behandelt werden: der Monarch, der militarische Befehlshaber, der
Priester oder auch der faschistische Fihrer; als heterogen stellt er sich selbst dar "in dem
Male, in dem er sich zur Rechtfertigung seiner Autoritat, auf seine Natur, auf seine
personliche Qualitdt beruft" und bezeichnet "diese Natur als das ganz Andere, ohne
rational Rechenschaft davon ablegen zu kdnnen."?43 Niedrig heterogen dagegen sind
Menschen oder Dinge, die Abscheu, Ekel, Widerwillen hervorrufen; die zwar auch
unberihrbar sind wie das erhabene Sakrale, aber so, wie der Verbrecher, der Verriickte,
der Perverse von der Normalitat abgespalten ist. Das niedere Heterogene kann, obwohl
von der Homogenitat exkludiert, dennoch "nie zum Gegenstand eines Kultes werden"244,
Das imperative Heterogene aber reagiert auf das elende Heterogene wie das Profane auf
das Heilige: mit dem AusschluB. Der reine Herr intendiert die Exklusion alles Unreinen;
die religiose Askese alle Ausschweifung. Der faschistische Flihrer ist dessen Inkarnation.
Zwar ist er heterogen, aber er verkorpert das imperative Heterogene, das in einem
sadistischen Akt alle niederen Triebregungen abspaltet und verwirft. Sein Ideal ist die
perfekte Reinheit. Im Spannungsgefiige dieser doppelten Disjunktion - sakral/profan
einerseits, imperatives Heterogenes/ elendes Heterogenes andererseits - findet Bataille
nun das Instrumentarium, um das Verhaltnis von Macht, Sakralitdt und Sozialitat
historisch zu analysieren.

Denn die Aufspaltung des Heterogenen in zwei feste und unterscheidbare Bereiche ist
selber Teil eines historischen Prozesses; es ist Ausdruck einer Stillstellung,
Domestizierung und Kanalisierung der deregulierenden Macht des Heiligen. Was in der
Ambivalenz von Anziehung und Schrecken innerpsychisch noch seine reversible Kraft
erweist: die Verwandlung von Angst in Gliick, die Transformation von Erhdhung in
Erniedrigung, und was in frihen Gesellschaften in der zumindest periodischen

Wiederkehr des Festes und des Interregnums gefeiert wurde: die Verkehrung einer

242 Emile Durkheim, Die elementaren Formen des religiosen Lebens, S.549. Vgl. bereits W.Robertson
Smith, Die Religion der Semiten. Freiburg 1.B.1899, S.110: "Das Heilige und das Unreine haben eine
gemeinsame Eigenschaft: sie werden ausgeschlossen", und S.112: "Heilige und unreine Dinge haben das
gemeinsam, daB in beiden Fillen dem Gebrauch und der Beriihrung seitens der Menschen bestimmte
Einschrankungen auferlegt sind."

243 Georges Bataille, Die psychologische Struktur des Faschismus (1933/34). Miinchen 1978, S.22

244 Georges Bataille, Die psychologische Struktur des Faschismus. S.20
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sakrosankten Ordnung, die temporare vollige Deregulierung homogener (und
homogenisierender) Strukturen, das wird mit der Disjunktion des Heterogenen und mit
der Fixierung auf das imperative Heterogene in den europdischen Monarchien
stillgestellt. Das hohe Heterogene kiindigt jeden Kontakt mit dem niederen Heterogenen
auf. Damit aber ist die Moglichkeit gegeben, dal} sich das hohere Heterogene mit den
sozialen Strukturen der Homogenitat verbindet: beide eint die Exklusion des Niedrigen,
des Unreinen, des Diffusen, des Vielfaltigen. Genau das ist aber das Prinzip religioser,
militarischer, monarchischer und tendenziell totalitarer Staaten: die Amalgamieung des
erhabenen Heterogenen mit den auf Homogenitat und Homogenisierung ausgerichteten
Strukturen der Gesellschaft.

Davon profitieren beide: Die Homogenitat, weil sie im imperativen Heterogenen in
Krisenzeiten das verpflichtende Band findet, das die nicht langer zu vermittelnden
Einzelinteressen unter die Einheit des Befehls/des Sinns zwingt. Denn einen Sinn kann
die Arbeitsgesellschaft, wie Max Weber gezeigt hat, durch die Entzauberung aller
religiosen, mythischen und magischen Praktiken im ProzeR der Rationalisierung sich
selbst nicht geben. Das vermag aber, wo der gesellschaftliche Druck zur
Homogenisierung nicht mehr ausreicht, der heterogene Fiihrer. Wie das Verbot die
profane Welt ausschloB und stiftete zugleich, so auch der heterogene Herr: er
konstituiert die Homogenitat, der er selber nicht angehort. Er verleiht der Gesellschaft
einen souveranen Schein; in ihm erscheint pl6tzlich der Staat selber imperativisch. Der
Fiihrer wird zum abstrakten Inbild der Homogenitdt, die die Verfestigung ihrer
homogenisierenden Macht anbetet. Die Gesellschaft, die sich nach Durkheim im Fest
selbst feiert, betet nur mehr ihre eigene Unabsetzbarkeit an: ihren reinen
Zwangscharakter.

Das korrespondiert der Inthronisation des imperativen Herrn. Unterstand er in frilhen
Gesellschaften dem Gesetz der Reversibilitdt, das die Umkehrbarkeit der
Machtverhaltnisse und die tempordre Aushdangung homogener Strukturen (Arbeit,
Gesetz, Vernunft, Sprache) meinte und also die Verfestigung von Machtstrukturen
verhinderte, so erlaubt die Fixierung auf erhabene Heterogenitat die Abschaffung des
reversiblen Gesetzes; die konigliche Macht wird unabsetzbar und ewig. Homogenitat und
imperative Heterogenitdt schlieRen sich so zusammen, dal} die Destruktivitdt, die das
Heterogene in der Ambivalenz gegen sich selbst immer wieder ausspielte, nun fixiert und
nach unten und nach auBen abgegrenzt wird: nach unten gegen die niederen
heterogenen Elemente und nach auRen gegen die fremden Nationen. Der Staat wird
homogenisiert dank der imperativen Instanz, die sich ihrerseits lber die reversible
Dynamik des Festes und des Interregnums hinwegsetzen kann.

Die imperative Genese von homogenen Gesellschaften wird paradigmatisch einsichtig an

der Figur des militarischen Befehlshabers. Denn es ist einleuchtend, dal} seine Stellung
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auf Heterogenitat beruht: auf der Gewalt, der Schlacht, dem Mord als einem
ambivalenten Schrecken, dessen Beunruhigung die homogene Ordnung durchbricht.
Aber der Befehlshaber stellt das Niedere unter seinen Befehl. Als imperative Instanz
verwandelt er den Schrecken in Glanz, Ruhm und Ehre; die einzelnen Soldaten sozialisiert
er zur Armee. Das Heterogene verliert in diesem ProzeR seine ekelhaften Aspekte nicht
anders als der einfache Soldat, der die Alltagskleidung ab- und die Uniform anlegt. Die
imperative Heterogenitat des Militars Uberfiihrt die niederen Elemente in uniformierte
Einheit, in geometrische RegelmaRigkeit, in Reprdsentation und soziale Anerkennung.
Das ist aber nur deshalb moglich, weil der Befehlshaber als autoritdre und erhabene
Macht auftritt, das Menschliche und Niedrige negiert und imperativ die diffuse Vielheit
wie ein Magnet auf Einheit ausrichtet. Es entsteht so eine heterogen diktierte intensive
Korperschaft, eine intensive soziale Homogenitat. In der Parade, in der Uniform spiegelt
sich der Imperativ, der alles Niedrige negiert und homogenisiert.

Was sich militarisch zu einer homogenen Substruktur in der Gesellschaft formiert, das
wiederholt sich auf der Ebene der ganzen Gesellschaft durch die religios oder mythisch
inthronisierte Autoritdt des Monarchen. Er ist die einheitsstiftende Macht, die der
Befehlshaber gegen die Soldaten darstellte. Auf seine imperative Heterogenitat
rekurriert die homogene Gesellschaft, wenn durch dkonomische Krisen der freiwillige
Zusammenhalt nicht mehr gewiéhrleistet ist und Teile der Gesellschaft in den Sog
niederer Heterogenitdt, also subversiver und proletarischer Bewegungen geraten.
Genau das geschieht im Faschismus: er entsteht in Zeiten dkonomisch zerfallender
Homogenitdt und zeigt sich als ein postdemokratisches Revival monarchistischer
Homogenisierung. Im Fihrer konzentriert sich zugleich religiose und militarische
Autoritat. Mit dem sadistischen Ausschlul® gegen niedrige Heterogenitat stellt sich der
imperative Staat auf Dauer, "um die totale Unterdriickung zu realisieren."?4> Ein Staat
von Milizen, die nichts anderes mehr verkdrpern als den reinen Zwang, der in Form von
Disziplin und Hierarchie die Gesellschaft gegen alles Abweichende, Beunruhigende,
Verwirrende autoritar panzert.

Wenn nun Bataille auch den faschistischen Flihrern Heterogenitat zuspricht, so muf man
schon den Faschismus-Aufsatz mit verbundenen Augen gelesen haben, um dem
franzosischen Denker zu vindizieren, er affirmiere die autoritidre Faszination der
Mussolini und Hitler.246 Nichts ist unsinniger. Denn Bataille beginnt seine Analyse der
Verknipfung von Heterogenitat und Macht nur, um gegen das Amalgam von Staat,
Militdr und Fihrer-Sakralitat das niedere Heterogene ins Spiel zu bringen. Jede Zeile des

Batailleschen Werkes, wenn man denn eine zur Kenntnis genommen hat, belegt, dalS der

245 Georges Bataille, Die psychologische Struktur des Faschismus. S.27

246 So Habermas in seinem 'Philosophischen Diskurs der Moderne' und Peter Biirger in 'Das Denken des
Herrn': Beide machen den immerhin bedenkenswerten Boten fiir die Botschaft verantwortlich, die er bringt,
ohne sie auch nur im geringsten zu teilen.
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franzosische Bibliothekar zu dem Archdologen des Niedrigen und Vergessenen, des
Nicht-Integrierbaren und Exorzierten sich berufen fihlte. Sein ganzes Werk ist dem
niederen Heterogenen gewidmet. lhr widmet er die 'Documents', in ihrer
undomestizierten Vielheit hofft er das Ferment zu finden, das die festgefligten Formen
sakral oder militarisch gepanzerter Homogenitat aufsprengt. Nur das niedere
Heterogene, weil es keine Funktion, keine Macht, keine affektive Vereinheitlichung
bewirken kann, kann die stahlhart gepanzerte Moderne mit den Schocks des Niedrigen
durchzucken; nur hier ist Subversion Giberhaupt denkbar. Patrick Waldberg, Weggenosse
und einer der besten Kenner des Surrealismus, U(ber Bataille: "Beleidiger der
>Schonheit<, wie es Rimbaud sein wollte, schopfte er seine Begeisterung aus der
Betrachtung der >HaRlichkeit<, bezeichnete die Sonne als >verfault<, berauschte sich an
dem Begriff >Schmutzfleck<, bekundete seine Vorliebe fiir den dem Schlamm nahen
>FuB<, im Gegensatz zu dem in den Wolken schwebenden Kopf, berief sich schlieRlich
auf den >niederen Materialismus<, der den Menschen jeder lllusion von Wiirde oder
GroRe beraubt. Der SchluBartikel von Documents erhob in den Rang eines Mythos das
abgeschnittene Ohr van Goghs, die Selbstabtrennung des Fingers und die freiwillige
Enukleation der Schizophrenen, was der Verleihung eines sakralen Charakters an die
Schlachthofe und der Glorifizierung des groRen Zehs entsprach, die in den
vorausgegangenen Lieferungen zum Ausdruck gebracht wurden. DaR man in diesem In-
den-Himmel-Heben der menschlichen Degradierung und des Schreckens eine der
Konstanten des Geistes Georges Batailles sehen muf}, daran besteht heute kein
Zweifel."?47 In den niedrigen Elementen: sozial in den outlaws, psychologisch im
Verdrangten, asthetisch im H&Blichen, erotisch im Perversen, 6konomisch in der
Verausgabung liegt die historische Chance, das Menschliche jenseits der Reduktion auf
Vernunft und Arbeit, jenseits der Erméachtigung qua inszenierter Sakralitat ins Spiel zu
bringen: als wiedergefundene Reversibilitdt in der Ambivalenz des Sakralen. Gegen den
superaneus die Subversion. Denn, hochst messianisch: "Die Eigentlimlichkeit der
subversiven Formen erfordert, daf® das, was niedrig ist, erhdht, und das, was hoch ist,
erniedrigt werden soll"248, Unterm Diktat eines historischen Amalgamisierungsprozesses
homogener, produktiver, funktionaler und verniinftiger Elemente mit Formen des
imperativen Heterogenen plddiert Bataille fiir die elenden Formen des Heiligen: fiir alles,
was das Erhabene parodiert, reversibilisiert, verspottet, verhohnt. Das Elende,
Unformige, Groteske, Mallose, Perverse. Das Passive, Machtlose, Erniedrigte. Fiir eine

Archaologie der Exkommunikation.

247 Waldbergs Bataille-Erinnerungen sind abgedruckt in: Bernd Mattheus, Thanathographie III, S.359.

248 Georges Bataille, Die psychologische Struktur des Faschismus. S.40. Im Magnificat heiBt es: "Deposuit
potentes des sede et exaltavit humiles" - er stot die Gewaltigen vom Stuhl und erhebt die Niedrigen. Ein
Vers, der den Verkehrungsriten der Narrenfeste in der frithen Neuzeit zur Rechtfertigung diente.
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Diese Ausdifferenzierung des Sakralen in das imperative Heilige einerseits, das niedrige
Heterogene andererseits macht nun nicht nur das Religionsprojekt Ugrino praziser
bestimmbar und erklart dessen Affinitdten zum totalitdren Deutschland, sondern
ermoglicht zugleich eine, freilich vorlaufige, Positionierung des literarischen Werkes und
dessen Beziehung zum friihen Sakralunternehmen. Denn zum einen ist nach allem bisher
Dargestellten klar, daB Ugrino es zuerst und zundchst auf das imperative Heilige
abgesehen hatte: Jahnn ist unschwer als der filhrende Kopf der Glaubensgemeinde zu
identifizieren, der sich zur Rechtfertigung seiner dsthetisch begriindeten Heterogenitat
"auf seine Natur, auf seine personliche Qualitdt beruft" und also die Bataille'sche
Pramisse erfiillt, die den heterogenen Menschen kennzeichnet. Deshalb die groRe
Bedeutung, die Jahnn dem Genie und dem Geniebegriff beimal3: das Genie ist eben die
Person, die unmittelbaren und nicht weiter hinterfragbaren oder verniinftig erklarbaren
Zugang zum heterogen Ungrund besitzt. Dieser Zugang aber begriindet die hierarchische
Ordnung der Glaubensgemeinde: der genialisch Schaffende ist zugleich der Fihrer, an
dessen Heterogenitat die Glaubensmitglieder partizipieren.

Kraft seiner Heterogenitat konstituiert Jahnn nun eine hierarchisch gestaffelte, autoritar
festgeschriebene Sakral-Ordnung, die sich oligarchisch oder besser: monarchisch gegen
demokratische Lebensformen absetzt und als intensiv verbundene Gemeinschaft eine
geheimbiindlerische Sozialitat in den Corpus der Gesellschaft implantiert. Vereinendes
Band soll die Partizipation am heterogenen Werk sein, also an der Rezeption
kanonisierter Kunstwerke und an der Errichtung zweckfreier Kultstatten, die der
genialische Oberleiter befiehlt: Akt einer Transformation atomisierter Individuen in eine
heterogen erzeugte, homogene Sozialitat, die sich noch in der (angestrebten) Uniformie-
rung ihrer Mitglieder durch die Ugrino-eigene Tracht bekundet. Diese Intention auf
imperative Heterogenitat, die Ugrino viel eher mit dem George-Kreis und dem
Wandervogel verbindet als mit den lebensreformerischen Aktivitdten auf dem Monte
Verita, zielte mithin nicht nur auf eine esoterische Geheimgesellschaft ab, auf die
Grindung von Orden oder Religion, sondern dariber hinaus auf die Konstituierung einer
homogenen Ordnung, die sich - wie ja auch fir die Theoretiker der Glasernen Kette - aus
der zweckfreien Arbeit ergeben sollte.

Sollte sich also durch die imperative Heterogenitat des Fihrers / Oberleiters die
schwache Sozialitat der Weimarer Demokratie mit Sinn und Intensitdt wiederaufladen,
so inaugurierte sich umgekehrt die Ugrinische Religion, exakt in der Spur der Bataillschen
Analyse, als Stillstellung der sakralen Reversibilitdt: Sie unterdriickte programmatisch

das Unreine und Niedere und blockierte obsessiv den Umschlag monarchischer /
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heterogener / priesterliche Macht in den Zeiten des Interregnums, das die erhabene
Sakralitat und die auf Dauer gestellte Ordnung in primitiven Gesellschaften umstiirzt.
Eben deshalb, weil Jahnns Religionsprojekt es auf eine imperative Heterogenitat
abgesehen hatte, muflite die Ugrino-Verfassung Ndhen zum spateren totalitdren
Deutschland aufweisen: von der autoritdren Ordnung (iber die Rolle des charismatischen
Flihrers bis zu den religios-herrschaftlichen Manifestationen und Insignien von
Monumentalbau, Orgel und Kulttheater. Freilich nochmals: Als dann das Dritte Reich sich
installiert hatte, hatte Jahnn langst unbrauchbar gemacht, was Hilfsarbeit zum Aufbau

des Tausendjahrigen Imperiums hatte leisten kdnnen.

Jahnn Ubernimmt nun aus seinem Ugrino-Projekt alle Beziige und Referenzen auf
traditionelle erhabene Sakralitdt, die dort systematisch und mit der Absicht ihrer
Verwirklichung ausgearbeitet waren, und stattet mit ihnen seine literarischen
Kunstwerke aus. Mehr noch: Jahnn entwickelt aus den fiir Ugrino je einzeln entfalteten
Kinsten der Architektur, der Musik, des Orgelbaus, der Bildhauerei, ja noch der
Typographie geradezu ein Repertoire zwar individuell, besser: idiosynkratisch und
synkretistisch  selektierter und umformulierter, gleichwohl in allen Féllen
traditionalistischer Zeichen erhabener Sakralitat, die er in der Literatur immer wieder
und nicht immer unbedingt neu kombiniert. Sie schlieBen die literarischen Werke in sich
und untereinander zu einer eigenstandigen, abgeschlossenen, neuen und repetitiven
Poetik des Sakralen zusammen, die zwar ausgesprochen traditionell begriindet, in ihrer
Konsequenz und Insistenz aber ohne Seitenstlick in der Literaturgeschichte ist. Ugrinoist
mithin nicht nur der frihe Rahmen, in den hinein die Kiinste gestellt werden, um ihre
Intention auf Sakralitat zu bekunden, sondern zugleich der Fundus religioser Referenzen,
aus dem der Schriftsteller Jahnn sein eigenes Zeichensystem: eine Sprache des Heiligen
entwickelt. Was in der Liineburger Heide Wirklichkeit werden sollte, das kehrt nun in der
Literatur als Zeichen wund im Schreiben als in einer Art generativer
Transformationsgrammatik des Sakralen wieder.

So sind praktisch alle Jahnnschen Protagonisten Baumeister oder Komponisten,
Schriftsteller oder Organisten und figurieren (bzw. im Friihwerk: prafigurieren) das
Ugrinische Ensemble der Kiinste: fiktiv gewordene Oberleiter gewissermaRen. Die
Spielorte der Dramen exponieren Rdume, die schon topographisch von der (profanen)
Umwelt abgetrennt: entlegene Schldsser und Burgen, Kirchen und Krypten im Gebirge,
im Meer oder unter der Erde markieren die Distanz zur Normalitat. Die Protagonisten
der Romane errichten mit Vorliebe steinschwere Hauser aus Findlingen: Reflexe der
Ugrinischen Architekturkonzeption, ihrer Materialdsthetik und ihrer (etwas klein
geratenen) Realisierung in der Heidekate in Eckel. Auch ihren geistigen Haushalt

beziehen die Figuren des Jahnnschen CEuvres aus den Kanones der Verfassungsschrift:
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Wo sie ihr aulergesellschaftliches Verhalten, ihr besonderes Verhiltnis zu Natur,
Kreatur, Kunst und Kosmos absichern und begriinden wollen, beziehen sie sich wie
selbstverstandlich auf die Ugrinischen Leitfiguren Leonardo und Michelangelo, auf
Samuel Scheidt, Buxtehude und Jannequin, auf Imhotep und den Pyramidenbau, auf die
romanische Sakralarchitektur mit der spezifischen Vorliebe fiir die Kuppelkirchen von
Georgien bis zu St.Front in Perigeux ebenso wie auf die spezifische Erfahrung des
Orgelklanges und der liberwaltigend-verwirrenden Konstruktion des groen Aerophons.
Weiter sind die literarischen Texte vielfaltig mit Referenzen auf die "heiligen Zahlen" und
die kanonisierten Proportionen der Orgel- und Architekturschriften versehen: von der
motivischen Verwendung beispielsweise des Zwolfflach in dem Drama 'Armut, Reichtum,
Mensch und Tier', in dem sich das Proportionsmal 5:7 verbirgt (12=5+7) bis zur formalen
Anlage ganzer Werke etwa in der Anzahl der Szenen wiederum in der 'Armut' (12
Szenen), im 'Gestohlenen Gott' (14 Szenen, deutlich geteilt in zwei Blécke & 7), im
'Perrudja’ - nach einer zuriickhaltend-hypothetischen Rechnung Jiirgen Egyptiens ist der
Roman in 35+7 (= 5x7+7) Kapitel unterteilt - oder in der Monats-Kapiteleinteilung der
'Niederschrift' von 'November' bis 'November, abermals'.2*® Dieser Bezug der
literarischen Werke auf die religios-asthetischen Kanones der Ugrino-Konzeption findet
sich schlieBlich noch in der besonderen Zitattechnik wieder, die Jahnn in seinen Dramen
und Romanen praktiziert: verbindliche musikalische Werke werden nicht alludiert,
sondern in Notenschrift in den Text zitiert; verbindliche literarische Beziige werden nicht
nur verdeckt (ibernommen, sondern in entscheidenden Féllen typographisch als Zitat
herausgehoben. Jahnn setzt sie in Versalien. Deutlich wird damit die von Ugrino und
seinen Publikationen beerbte Tradition sakraler Schriften aufgegriffen: autoritativ
verblirgte, geradezu liturgische Formeln, an denen kein Wort und keine Note
abgenommen werden dirfen. Von der Form {ber das literarische Personal, vom Motiv
bis zur Schrift, von den Schauplatzen bis zu den kulturellen Referenzen der fiktiven
Figuren bildet Ugrino den Horizont des schriftstellerischen Jahnnschen Universums. Aus
dem Religionsprojekt wird ein festes und selbstgegriindetes Zeichensystem, das die
Kunst (iberdeutlich gegen die Realitdt abgrenzt, damit gegen Naturalismus, gegen jede
veristische, illusionistische oder irgend wiederspiegelnde Abbildung der Wirklichkeit
abdichtet und ihren Anspruch, 'kultische' oder 'sakrale' Kunst zu sein, manifestiert.
Ugrino stellt gewissermalien die Bausteine, mit denen die literarischen Werke errichtet
werden, das religiose Gebaude und das Interieur. "Jahnn", so Oskar Loerke schon 1921

in Apologie des 'Pastor Ephraim Magnus', "bemiht sich nicht um das Realistische oder

249 Vgl. auch: Riidiger Wagner, Archaische, pythagoreische und harmonikale Grundziige in den
Jugenddramen Hans Henny Jahnns. In: Literatur in Wissenschaft und Unterricht Bd.VII, Heft 3 und Heft 4
(1974); Riidiger Wagner, Hans Henny Jahnn, Der Revolutiondr der Umkehr; Jirgen Egyptien, Der
Baumeister imagindrer Welten. Zu Hans Henny Jahnns dsthetischem Denken und zur Struktur des 'Perrudja’.
G,173-188
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Impressionistische, nicht um das wiener oder pariser Drama, aber um seins. Sein Inventar
ist daher weder Louis der Vierzehnte oder Fiinfzehnte noch Telephon oder Tram.
Sondern: Pyramiden, Dome, Orgeln, Banke, Tische, Kerzen - Dinge, die ein Stiick Ewigkeit
und Endgiiltigkeit in sich haben."250

Diese Ausstattung der literarischen Werke mit Sakralzeichen bekundet zunachst eben
die Intention auf Resakralisierung, die Jahnn in der Literatur nicht weniger beabsichtigt
als in Architektur oder Musik. Sakralzeichen werden sie bei Jahnn nun aber, indem sie
nicht selber das Heilige reprasentieren, wie der heilige Bau oder die heilige Zahl, sondern
indem sie der sakralen Erfahrung den Rahmen geben und auf die sakrale Erfahrung
verweisen. Wenn also etwa im 'Holzschiff' die Schiffsmannschaft in einer kollektiven
Trance fur wenige Augenblicke "Tempel" durch den Schiffsraum gleiten sieht, so markiert
dieses auf Ugrino riickverweisende Bild vom Sakralbau eine Erfahrung des Heiligen,
welche die Figuren des Romans gerade machen. Eine Erfahrung, wie sie auch oder
traditioneller Weise im Tempel gemacht werden kann.

Verweisen heiBt also: die Ugrinischen Zeichen, die in die literarischen Texte
eingeschossen werden, sind mit der sakralen Erfahrung Ugrinischer Provenienz, aus der
sie stammen und auf die sie hindeuten, nicht identisch; sie zeigen sie nur noch an. Die
sakrale Erfahrung, die da in den literarischen Texten von den Protagonisten etwa des
'Holzschiffes' gemacht wird, ist denn auch von ganz anderer Art als die, welche die reale
Religionsgriindung Ugrinos vor Augen hatte, um die groflen Wirklichkeiten
wiederzugewinnen: eine halluzinatorische Imagination von Bordell und Verbrechen.
Zwar zielen beide: Religionsgriindung und Literatur bei Jahnn auf eine Resakralisierung
der Welt ab. Wahrend aber Ugrino das erhabene Heilige visiert: die religidse Ordnung,
die harmonische Schopfung, die kultische Feier der Gemeinschaft, die klosterliche
Sozialitat, die charismatische und genialische Fihrerschaft des Berufenen, die
zahlengegriindete Kosmologie der Kunst, und diese Ordnungen kirchenrechtlich zu
verankern versucht, hdlt die Dichtung auf eben das Heilige zu, das Dank der Batailleschen
Differenzierung und auf seinem Hintergrund nun als ein ganz anderes Heiliges bestimmt
werden kann, namlich als das abgespaltene, verfemte, undomestizierte, verbrecherische

und gegen alle Macht revoltierende Sakrale; als das niedere Heterogene.

Diese Wende zum niedrigen Heterogenen, die sich in Jahnns Werk vollzieht, und nicht
die partielle Ubernahme, Verformung, Weiterentwicklung oder Beendigung des
Expressionismus, die ja durchaus nachweisbar sind, begriindet seine Ausnahmestellung
in der deutschen Literatur; sie allein sprengt ihn aus dem literarhistorischen Kontext des

Expressionismus heraus und 1dBt ihn in die Ndhe zu den de Sade, Lautréamont,

250 Oskar Loerke, Hanns Henny Jahnn. In: Die Weltbiihne, XVII.Jg.(1921), Nr.51, S.683
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Apollinaire, Artaud und zum Surrealismus treten. Sind etwa fiir den Expressionisten Paul
Kornfeld Kunstwerke "wie Predigten"?>, und ist es sein Wunsch, deren "Worte und Téne
mogen die Glockenschlage sein, die an Sonntagen die Menschen an sich und ihren Gott
erinnern"?32, so geht es Jahnn in den literarischen Werken denn doch um eine
gewalttatigere Erschiitterung jenes stahlharten Gehduses, in das nach Max Weber eben
der Protestantismus den modernen Menschen eingeschlossen hat. So heildt es bereits
am 10.7.1913 zur Arbeit am Christus-Roman: "Bringe ich es aber fertig, so wird jedes
Wort einem Hammerschlag gleichen." (Bl,13) Hammerschlag statt Glockenschlag, das ist
sein literarisches Konzept und verweist in seiner pointierten Formulierung auf andere
Verwandtschaft denn den Expressionismus: Auf Kafkas berihmtes Wort etwa vom
Axthieb, der ein Buch sein misse fiir das gefrorene Meer in uns, auf Artauds Maxime,
ein Brief misse Vitriol sein, die jetzige Welt habe es notig oder auf Bufiuels Programm
des Films als Aufruf zum Mord.233 Kein Zufall also, daB Jahnn Ende der Zwanziger Jahre
Bufiuels und Dalis 'L'age d'or' und den 'Chien andalou' bewunderte, der Expressionismus
aber im Rahmen seiner literarischen Reverenzen mit Ausnahme Barlachs keine Rolle
spielte. Vielleicht signifikant fiir sein Verhaltnis zur deutschen Literatur der
expressionistischen Ara, daR er 1914 aus dem Dichter Wilhelm Schmidtbonn den
Dramatiker "Schmidt aus Bonn" (FS,242) machte, dessen 'Verlorenen Sohn' er in der
Reinhardt-Inszenierung gesehen hatte.

Eine literahistorische Einbettung Jahnns schiene mir, wenn iberhaupt relevant, nur ex
negativo moglich. Ansonsten tilgte sie das Skandalon, das Jahnn augenblicks hervorrief,
und verfehlte, was es doch zu begreifen galte: das Widerspiel des imperativen und des
niederen Heterogenen, die Kontradiktion von Religion und Literatur. Denn bei Jahnn wird
die Poesie exakt eben zu dem Ort, das erhabene Sakrale zu subvertieren und zu
erniedrigen, damit aber das Projekt der Resakralisierung zu wahren, ohne doch die
historische Form der Religion und die ihr implizite Verkniipfung mit der Macht oder gar,
wie im Faschismus, mit dem Staat (ibernehmen zu missen. Literatur ist Gberhaupt nichts
anderes als die Moglichkeit, dem niederen Heterogenen einen (Schrift-) Raum zu geben.
Das heillt aber, die Literatur verhdlt sich zur Autoritdt und zur Ordnung wie das
Verbrechen zum Gesetz - eine Erkenntnis, die Jahnn parallel zur konzeptuellen
Ausarbeitung des imperativen Heterogenen, das Ugrino heiflen sollte, im Norwegischen
Exil im ProzeR des Schreibens machte. Wahrend er architektonisch, organologisch und
organisatorisch den Aufbau einer auf Erhabenheit ausgelegten Religion in die Wege

leitet, tragt er in der Literatur komplementéar und subversiv zugleich der Ambivalenz von

251 Paul Kornfeld, Der beseelte und der psychologische Mensch. In: Paul Kornfeld, Revolution mit
Fl6tenmusik und andere kritische Prosa 1916-1932. Heidelberg 1977, S.34

252 op.cit.

253 Das Wort vom "Hammerschlag" bleibt fiir Jahnn denn auch weiterhin virulent, und Willi Weismann
wird in einem Brief vom 8.Mai 1948 Jahnns Maxime mit der Kafkas verwechseln. [SUB Hamburg]



131

sacer und aytog Rechnung: dem Hohen wird das Niedrige, dem Heiligen das Verfluchte,
dem Auserwahlten der Verbrecher beiseite gestellt. Die Literatur ist das Verbrechen,
dessen erhabenes (und ideologisches) Gegenstlick die Religion darstellt.

Exakt mit diesem Schritt beginnt fir Jahnn die Literatur Gberhaupt erst. Erst wo die
Literatur verbrecherisch wird, das Gesetz verstort, die Grenze Uberschritten, das Hohe
erniedrigt wird, wird sie Literatur. Weil dieser Schritt fiir Jahnn aber innerhalb seines
eigenen Werkes mit dem 'Pastor Ephraim Magnus' getan ist, kann er (und diese
Untersuchung) den Beginn seiner literarischen Arbeiten mit dem AbschluR seines
spateren Kleistpreis-Dramas gleichsetzen. Der 'Pastor Ephraim Magnus' ist die Sonne, um
die sich die Jahnnsche Himmels-, nein Hollenmechanik dreht. So heit es am 21.Januar
1917 in dem Brief, der die Fertigstellung des 'Pastor Ephraim Magnus' anzeigt: "Ich werde
die seltsamsten Biicher schreiben. [...] Niemals sind mir die Werke andrer Dichter so klein
erschienen als in dem Augenblick, da ich das Ungeheure meiner Werke (ibersehe, das
erste revolutiondre geschaffen habe, ich meine nichts StaatsumstofSendes wie in meinen
friihesten Dramen, die ich vor 5 oder 6 Jahren schrieb. Ich meine von jetzt an nur das

Ungewdhnliche, wenn Du so willst, das Verbrecherische des Grofien." (Bl,134)

Die Sonderstellung der Literatur, die in den erhabenen Rahmen der Ugrinischen
Konzeption nicht einzupassen ist, hatte sich ja bereits in der Verfassungsschrift
angedeutet: eine literarische Kanonisierung hatte es dort im Unterschied zu Architektur,
Musik und Bildhauerei nicht gegeben. Literatur, so |aft sich in Umkehrung schliel3en, ist
nicht kanonisierbar. Wahrend der Baumeister Jahnn spatestens mit der norddeutschen
Backsteinbau-Spatgotik die Architekturgeschichte einhalt, der Musikeditor Jahnn
zumindest in den frithen Jahren Bach zum letzten Riickzugsposten des Sakralen ernennt,
stellt sich der Schriftsteller Jahnn in die traditionslose Tradition der Moderne, die die
Asthetik des HaRlichen bereits passiert hat: Wedekind und Biichner, Marlowe und
Brecht, Bernanos und Powys. Wie ein Siegel auf die weihrauchferne Verve der
literarischen Wahlverwandtschaften steht das im Jahnnschen Werk mehrfach
wiederholte und nur aus zwei Wortern bestehende Joyce-Zitat: Rotzgriines Meer. Spater
wird er dem Iren einmal attestieren, "das Untere (Hervorhebung R.N.) und nach aufSen
hin weniger auffillige der Gedanken und Empfindungen bevorzugt hinauszustellen"
(51,688). Und von den kanonischen Meistern der Ugrino-Verfassung weiR der
Schauspieler[!] in 'Ugrino und Ingrabanien' zu berichten: "Marlow kam von den Dirnen,
wenn er von der Qual sprach, und Rembrandt aus dem Bett seiner Dienstmagd, wenn er
den Gekreuzigten oder einen geschlachteten Ochsen malte. - Rubens war immer geil und
schmutzig.-" (FS,1267) Palestrina wird exkommuniziert und die Parodiemessen, deren
musikalische Themen sich aus der Volkskultur herleiteten und vom Tridentischen Konzil

unterbunden wurden, werden wieder in ihr Recht eingesetzt. Selbst die Schrifttrager der
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literarischen Werke sprechen davon. Wahrend die frihen Dramen in der letzten
handschriftlichen Fassung stets auf Bitten aufgezeichnet wurden und fir die
musikalischen Werke der ugrinischen Verlagsabteilung kein Papier und kein Schrifttyp
aufwendig genug sein konnte, sind der 'Perrudja’, 'Das Holzschiff' oder die 'Niederschrift'
in Kontoblichern, Schulheften und Kochkladden notiert. Die Orgel, in den theoretischen
Schriften zum zahlenbegriindeten Spiegelbild des geordneten Spharenklanges digniert,
wird im Roman zum Instrument eines kosmischen Taumels umfunktionalisiert; ein
urweltlicher Klang der Schreie und Lichter. Hier, im Raum der Literatur, ist die Orgel die
"riesenhafte Pansfléte [...], deren Klangpalette so unerschopflich ist - die den verhaltenen
Schrei der Trompeten hat und die Gewlirze der Mixturen, den Taumel stdhlern klingender
Aliquote und den atmenden Druck weittragender Fl6ten, das Summen der Insekten und
das dumpfe Gebell wilder Tiere - deren Pfeifenwald Licht und Schatten mischen kann -
deren Tonwélbung von Ddmmerung zu Ddmmerung reicht - die das heidnischste unter
den Instrumenten ist und in den Kirchen zur Frémmigkeit bezdhmt wird." (FI,239) Es
scheint mir kein Zufall, dal8 diese Evokation des nicht domestizierten Klanges auffallig
derjenigen korrespondiert, die Artaud 1931 als Charakteristicum der balinesischen Musik

herausgestellt hat. Deren Rhythmus namlich, so Artaud, erwecke den Anschein, "als
wirden die kostbarsten Metalle in ihr zerstoRen, in der Wasserquellen gleichsam im
Naturzustand hervorbrechen, vergroRerte Tonbewegungen von Insektenlitaneien durch
die Pflanzen hindurch, in der man das Gerdusch des Lichtes eingefangen glaubt"254 und
erinnere "an die Lichtung einer wimmelnden Landschaft, die sich gerade ins Chaos
stirzen will"255, Heiflt: Die Literatur Jahnns gehorcht dem Dienst am traditionell
erhabenen und hohen Heiligen nicht. Sie ist dem Schrei gewidmet, nicht dem Schweigen,
dem Chaos, nicht der Ordnung. Die sakralen Zeichen werden verkehrt. "Fir die
Literatur", erkennt auch Elsbeth Wolffheim, "verzichtet die Verfassung auf Leitbilder,
macht aber geltend, dal Dichtung als Verkiindigung zu verstehen sei, sich im Schrei und

in der Gebdrde tiefer Tragik ausdriicken solle."?56

Schon nur ein kursorischer Blick in die Formen- und Figurenwelt der literarischen Werke
Jahnns kann diese Umwertung, die die Schrift gegeniiber dem Religionsprojekt ausspielt,
verdeutlichen. Denn was geschahe in den Dramen vom 'Pastor Ephraim Magnus' bis zu
den 'Trimmern des Gewissens' anderes, als aus der hierarchischen, offiziell rechtlich
verankerten religiosen Gemeinschaft Ugrino eine kommunitdre societé secrete
verschworener und gleichberechtigter, sich riickhaltlos verschwendender Jugendlicher

zu machen? Was waren die Spielorte der Dramen: die Krypten und Keller, die Hohlen

254 Antonin Artaud, Uber das balinesische Theater. In: Anton Artaud, Das Theater und sein Double.
Miinchen 1996, S.63

255 Artaud, Das Theater und sein Double. S.68

256 Elsbeth Wolffheim, Hans Henny Jahnn. S.54



133

und Absteigen anderes als eben die Elemente der Ugrinischen Sakralarchitektur, die
erniedrigt sind und die Erfahrung des niedrigen Heiligen einrdumen? Warum wére sonst
der Keller, in den sich in der 'Nacht aus Blei' Matthieu und Anders zuriickziehen, als
Remininszenz an eine "Dorfkirche" ausgezeichnet und doch zugleich von der
"Hauptkloake" (SP,296) der Stadt umflossen, wenn es hier nicht um das exkrementierte
Sakrale ginge? Was waren die debilen, verwundeten, von Krankheiten oder Miidigkeit
gezeichneten Protagonisten anderes als die um jedes Heldentum gebrachten
Nachkommen ihrer sakralen Ugrinischen Vorbilder? Der Kiinstler, so Jahnn, "wdhlt
andere Helden als die klassische Literatur sie kennt. Geringe und schwache Existenzen. Er
ldft Schwdchlinge sich miihen, Kranke, die Sympathie des Publikums zu erwerben."
(D1,954). Ihre Souveranitat gewinnen Jahnns Protagonisten nicht in ihrer heroischen
Apotheose, sondern in ihrer Depotenzierung, im Scheitern, in ihrer Hinfalligkeit. Sicher
tritt Gustav Anias Horn, wie Marion Bonninghausen gezeigt hat, die Nachfolge der
ugrinischen "Kiinder" an, "doch die 'Niederschrift' ist die genaue Nachzeichnung des
Scheiterns [Herv. M.B.] Horns als Mensch und Kiinder."257 Und endlich der Kiinstler
selbst? "Er ist ein niedriger Mensch geworden." (DI,954) Die Spur des Heiligen findet sich
in der Kunst auf der Gegenseite des institutionalisierten Glanzes.

Auch die Titelgebung der groRen Romane verweist auf diese Destruktion der
Erhabenheit: So wird der Titelheld des ersten, 1929 publizierten Prosawerkes 'Perrudja’
zum einen und mit den beriihmten Worten der vorgeschalteten "Inhaltsangabe" zu aller
erst von seinem Heldentum befreit: er besitze viele Eigenschaften "eine ausgenommen,
ein Held zu sein" (P,7). Und wenn Jahnn dann seinen Antihelden auf die Suche nach einer
intimen Begegnung mit der Welt schickt und ihn diese Begegnung mit dem Vierbeiner
Pferd machen |aBRt, dann |aBt er dieses Pferd eine Stute sein. Das klingt zwar
eigentliimlich, begriindet sich aber aus einer bewuBten Grenzziehung gegen die Herkunft
des Tieres als Begleiter imperativer Heterogenitat, die Jahnn dem Hengst zuschreibt.
Seinen schwachen Helden erfillt das mit dezenter, aber klar begriindeter Aversion:
"Leisen Anstofs nahm er nur daran, daf8 die Historie die Namen so vieler Hengste
iiberliefert, kaum aber eine Stute fiir wert befunden, dafS ihr Name unsterblich wiirde. Die
Kaiser, Kénige, Herzoge und Fiirsten hatten sich nur auf Hengsten reitend dargestellt."
(P,78)258 Geschichtsschreibung ist Geschichte unterm Blick machtvoller Souveranitat.
Umgekehrt der Roman. Deshalb hat Jahnn den Namen seines Protagonisten

ethymologisch als "der zerriittete Peter" (P,820) erklart und damit den Zerfall des Heros

257 Marion Bonnighausen, Riickzug aus der Moderne? Zum Kunstverstindnis Hans Henny Jahnns. In: Juni,
Magazin fiir Literatur&Politik. Heft 25(1996), S.65.

258 Deshalb liest Perrudja die Geschichte vom Sassanidenkonig Khosro II. und seiner Stute Shabdez, die
bereits in der Quelle und nicht erst in Jahnns Romanfassung weiblichen Geschlechtes ist, wie Kobbe
behauptet (vgl.Mythos und Modernitit, S.57; dazu Jahnns Quelle: Ernst Herzfeld, Am Tor von Asien. Berlin
1920, S.85). Stuten sind weiter die Pferde der S6hne Medeas, Manao Vinjes in der 'Armut' und Gustav Anias
Horns in der ,Niederschrift’.
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bezeichnet. Aber mehr noch. Bedenkt man namlich, dall der Name 'Peter' vom
griechischen mebpog sich herleitet, vom 'Stein' oder 'Fels', so wird deutlich, daB dieser
Roman bereits im Titel das solide Sakralfundament zu Sand werden |aRt, auf dem sich
die Glaubensgemeinde erheben sollte. Perrudja ist nicht der Stein, auf den sich eine
Amts-Kirche bauen lassen wird. "Ein Makel an meiner Substanz. Ein schwerer Baufehler
am Turm meiner Seele" (P,741; Hervorhbg. R.N.), so laRt Jahnn ihn im zweiten Teil seines
ersten Romans sich selbst dekonstruieren; und wenig spater nochmals: "Der Berg ist
ausgehdhlt. Er ist von Schichten durchfurcht. Bauwerke, die keine Fundamente haben."
(P,757)

Vielleicht ist auf diesem Hintergrund auch die Titelwahl des expansiven Herzstiickes von
'FluR ohne Ufer' zu verstehen. Denn zwar lehnt sich Jahnn hier deutlich an Rilkes 'Die
Aufzeichnungen des Malte Laurits Brigge' und an Poe's 'Die Aufzeichnungen des Arthur
Gordon Pym' an und mag in deren Spur gepragt worden sein. Aber auf dem Hintergrund
Ugrinos wird doch die spezifische Wortwahl des Titel noch beredter. Denn wahrend dort
sich das religiose Konzept (iber den penibel geordneten Verfassungsvorschriften erhebt,
zeigt hier die Uberschrift bereits die Perspektive an. Oder wollte man es als Zufall
ansehen, dal® das expansive Herzstiick des opus magnum 'Die Niederschrift des Gustav
Anias Horn' heit? Und daR die quasi monchische Seklusion, die den Schreibort des
Erzdhlers ausmacht, durch den ununterbrochenen Regen gewahrleistet wird, der ja auch
vom Himmel niederfillt? Das Hohe mul} erniedrigt werden, das ist das Movens der
literarischen Werke Jahnns vom ersten, Fragment gebliebenen Roman 'Ugrino und
Ingrabanien', der noch ganz an Rilke angelehnt, aber doch fulminant mit dem Absturz
der Ugrino-Welt beginnt - "Ich habe auf dem Grunde meiner Seele eine Welt; aber es ist,
als sei sie zertriimmert und zerschlagen, weil sie von hoch herabfiel. - Ich habe nicht
einmal mehr den Zusammenhang der Gemdcher von Burgen und Schléssern, die ich
meine; sie sind wie Teile, voneinander losgeldst"” (FS,1201; Hervorhbg. R.N.)259 - bis hin
zu den 'Triimmern des Gewissens'. Und zwar verweist die Anlage des Trilogie-Mittelteils,
die 'Niederschrift' auf die heiligen Zahlen, insofern die Kapitel von 'November' bis
'November abermals' zwolf Monate durchlaufen und den Jahreszyklus schliefRen.
Dennoch wird im selben Schrift- und Atemzug diese Anlage unterminiert: Der Zyklus wird
um ein Geringes Uberschritten, tritt erneut in den Ausgangsmonat ein und schon mutiert
die heilige Zwolf zur unheilvollen Dreizehn. Die Literatur spielt auf die Weltenharmonie
und ihre klingende Zahlengesetze zwar an, auf denen Jahnn seinen Orgelbau begriindet,
um doch in der sublimen Abweichung das Bose ins Spiel zu bringen, das er ihr als

Specificum attestiert.

259 Deutliche Replik auf den #sthetisch avanciertesten und 'schwarzen' Rilke, den des 'Malte Laurids Brigge'.
Vgl.: Rainer Maria Rilke, Simtliche Werke. Hg.von Ernst Zinn. Bd.6, Frankfurt a.M. 1966, besonders S.729
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Kurz: die Literatur ist im Ugrino-Projekt nicht lokalisiert. Das ist nicht nur metaphorisch,
sondern auch buchstablich zu verstehen. Unklarheit herrschte, wo denn in der
topographischen Planung und Anlage der Kirchspiele die Literatur (iberhaupt ihren Platz
finden sollte; von den anderen Kiinsten wurde sie im Lageplan der ersten Kultstatte
sukzessive abgeriickt. Das Theater, das Wort, die Sprache, darauf war bereits
hingewiesen worden, wird aus dem Bereich des Ugrinischen Sakralen extegriert;
sukzessive fallt der Theaterbau aus dem kultischen Bezirk des Kirchenspiels heraus. Und
neben diesen Theaterbau, der fiir die dramatischen Festspiele vorgesehen gewesen sein
dirfte, tritt nun noch ein zweiter, "eine Art Variete-Cabaret-Biihne" (BIl,800), die das
kultische Gebdude doubelt und das konservativ strenge Theaterkonzept Ugrinos
unterminiert; denn gerade die niederen Bereiche der Unterhaltung waren ja in den
Entwirfen kultischen Theaters programmatisch ausgeschlossen worden. Heil3t: Gegen
das architektonische, skulpturale, musikalische Sakral-Zentrum der Glaubensgemeinde
ist das Drama, ja die Literatur Gberhaupt in der Peripherie angesiedelt. Jahnn Uiber seine
ersten Werke in einer autobiographischen Skizze von 1918/19: "In so kurzen abstédnden
wie wenigen Wochen oder Monaten entstanden die widersprechendsten Werke:
einfdéltige, glutheifle, zertriimmernde, aufbdumende. Kein Werk bildete einen wirklichen
Pol." (SI,10) Einen Pol zu griinden, auf den die hilflose Vereinzelten sich geradezu
magnetisch ausrichten kdnnten, war aber gerade das erklarte Ziel der 'Approbations-
Urkunde' gewesen. Jahnns Literatur ist apolar. Sie feiert das Fest der Revolte, der
Destruktion, des Verbrechens, das in der Ugrino-Verfassung zum Mausoleum, zum

fixierten Interregnum, zur kultischen Weihe zentriert wird und erstarrt.
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Exkurs: Die Handschrift und die Vorschrift

Dieses Verkehrungsverhaltnis der literarischen Schriften zu den Religions-
Grindungstexten zeigt sich in den Ugrino-Schriften selbst noch einmal an, namlich im
Verhaltnis der unpublizierten, verworfenen und fiir zu leicht oder zu schwer befundenen
handschriftlich programmatischen Entwirfe zu den gedruckten und zur Pflichtlektire fiir
den Initianden erklarten offiziellen kanonischen Texten der 'Kleinen Veroffentlichungen'.
Was hier zu einer Paragraphen-Schrift der Ordnung und zu einer geordneten Schrift
druckreif gemacht wird, wird dort in einer geradezu halluzinatorischen, alogischen und
bruchstiickhaften Schreibweise dissoziiert. Selten tragen diese Texte einen Titel, oft
brechen sie abrupt und unvollendet ab. Was auf der formalen Ebene festzustellen ist: die
Volte gegen die Ordnung des gefiigten Textes, das setzt sich auf der Inhaltsebene fort.
Denn wie nirgends sonst formuliert Jahnn in den beispielenden und ad acta gelegten
Entwiirfen das Konzept der Religion als Transgression; sie dokumentieren, wie stark
Jahnn die Resakralisierung jener Welt der Violenz, der Erotik, des Todes, der schwarzen
Lust verpflichtete, deren zumindest orgiastische Seite die Verfassungsschriften nahezu
unsichtbar machen.

Insbesondere dem Text Uiber 'Das philosophische und das symbolische Wort' kommt
dabei, wie schon Ulrich Bitz feststellte, eine Schliisselrolle zu. Denn hier erkennt Jahnn,
daR die konventionelle Moral der biirgerlichen Gesellschaft nichts anderes ist als die
Sistierung der Grenze; und daR diese Sistierung durch die traditionellen Religionen -
gemeint ist das Christentum - religios fixiert worden ist. Denn im Rahmen der christlichen
Religion heiRt die Uberschreitung der Gebote Siinde. Siinde ist nichts anderes als die
Grenze, die in keiner Weise mehr - in keinem Fest, in keinem Rausch und in keinem Ritus
- Uberschritten werden darf. Die Siinde ist das permanente Verbot, das sich im
imperativen 'Du sollst nicht' verfestigt. Jahnn: "Der Verstoff gegen den Ethos heifst
ethische Siinde, Siinde schlechthin. Von dieser Siinde sprechen die sogenannten
entwickelten Religionen: Sie sagen: Du sollst nicht téten, Du sollst nicht stehelen, Du sollst
nicht ldstern, Du sollst nicht zornig werden. Ihre Forderung, wie auch immer sie heifSen
mag, ist eine Abstraktion, die zur Norm umgebogen wird." (S1,113)

Ziel dieser Sistierung des Verbots ist - und Jahnn ist auch hier ganz im Konsens mit Max
Weber - das domestizierte Subjekt, das auf Selbstdisziplin eingeschworen wird. Die Welt
als eine Quarantanestation, der Mensch als Haustier, Zivilisation als das, was Adorno und
Horkheimer so unnachahmlich die 'Introversion des Opfers' genannt haben. Jahnn: "Man
stellte ihn unter den Schutz einer Zahmheit - aber man verbot ihm sein Erlebnis, sofern es
jenseits der Norm lag. Seinen tiefinnerlichen Kult rif man aus. Brach er das Gesetz,
erfrechte man sich, ihn zu vernichten. Man sagte: wir haben uns zdhmen lassen, Du muft

es auch." (S1,114f.) Eine Domestikation, die nichts als die Beherrschung der Natur feiert
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und in ihrem Beherrschungswahn doch nichts anderes tut, als der Natur die Natur
auszutreiben und jeden Gesetzesbruch zu exstirpieren. Ilhr Ziel ist die Mortifikation der
Welt; ein ProzeR, den Jahnn deutlich erkennt: "Der Ethos [...] ist ein Feind der
Erscheinung, des Kérpers, der Masse, ihre Gesetze sind ihm unangenehm, seine
Sehnsucht ist letztlich das Nichts, das Nirwana, wo keine Bewegung, kein Ding, keine
Kraft, keine Sehnsucht ist." (S1,114)

Aber das ist fir den Jahnn des Aufsatzes lber 'Das philosophische und das symbolische
Wort' nicht die ganze Welt. Es ist genauer eben nur die Welt, die durch das Verbot
geschiitzt ist und die Uberschreitung des Verbotes zum Anathema erklart hat: eine durch
und durch partikulare Welt, die sich zum Ganzen aufgeworfen hat. Hinter ihr liegt
namlich eine "Welt voll Blitz" (SI,114), vor deren Aufregungen und Verstorungen es das
auf Selbstbeherrschung und Produktivitat ausgelegte "Arbeitstier" (FS,155) zu schiitzen
gilt. Kdme jene andere Welt ins Spiel, brache der ganze Betrieb zusammen. Diese
Blitzeswelt aber ist die Welt der Kunst. Sie verhilt sich zur Normalitdt wie der Tag, dem
die Produktion gehort, zur Nacht, die fasziniert: "Ich sehe die Nacht flammen und den
Tag verdden" (S1,115); wie der Alp zur Vernunft, wie die verniinftig begriindbare
Erkenntnis zur Offenbarung.

Die Erfahrung, die jenseits der domestiziert-rationalen Beziehung zur Welt liegt, ist eine
Erfahrung, die Jahnn mit den Chiffren Kontur, Gebdrde, Rhythmus umrei8t: eine
asthetisch vermittelte Erfahrung, die nun die Welt nicht dsthetisiert und auf dem Boden
der verniinftig produzierten Dinge deren geheime Schonheit entdeckte, sondern eine
Erfahrung, die verstort wird durch das, was der Domestikation schlechthin nicht
gehorcht. Dieses Andere, das die Welt nicht als Produktionsbetrieb und Abfallhalde sieht,
ist aber nicht nur die Welt der alteren und sakralen Gesetze, die Ugrino kanonisieren will,
sondern eine Welt, die das Subjekt aus sich heraustreibt, es ent-setzt. Das Andere der
Vernunft ist mit der gewaltsamen Dekontrollierung des Subjektes assoziiert. Der
sedidativen Ruhigstellung der Welt muR deshalb der, so erkennt Jahnn, der sie in dieses
ganz Andere Uberschreiten will, als Propagator der Violenz erscheinen. Was sich nicht
partikular bescheidet, wird verfemt. Deshalb steht der Kiinstler auf dem Boden des
Bosen. Das Recht liegt stets auf der Seite des "zwanglosen Zwang des besseren
Argumentes", wie Habermas sagt. "Man bekdmpfte ihn mit den philosophischen Worten
eines Ethos, die vor ihm keine Gliltigkeit hatten. Und ein scheinbares Recht bestand, weil
er die offenbare Gemeinheit zu schiitzen schien, ein Scheusal, animalisches Geschehen zu
rechtfertigen schien, die Grausamkeit als Ding an sich proklamierte, die Seele, die er
beweisen wollte, zu verschleifien schien." (SI,116) Literatur ist Gesetzesibertretung. Sie
ist definitivim Unrecht. Sie ist der Grausamkeit verwandt: Einstieg, Tor in eine Welt der

Deregulation.
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Endlich 148t Jahnn keinen Zweifel daran, daB nicht nur das Anathema Uber die vita
violenta aufzuheben ist, sondern radikal umgewertet werden muRB. Er stellt klar, dafd er
nur in der Welt der Violenz und der Erregung wieder den Zugang zu einer intimen
Beziehung des Subjektes zur Welt findet. Nur wo die (asthetisch vermittelte) Gewalt
wieder zu ihrem Recht kommt, tritt die Welt aus dem Zustand der Beherrschung zuriick
in den der Ganzheit. Deshalb heildt ihm das, was der Vernunft nur Irrsinn, der Religion
Siinde, dem Gesetz Verbrechen bedeutet, die "Welt der Hé6hern Einheit" (SI,117); nur hier
kann das Subjekt aus dem Bann der Rationalitat, aus seiner Vernunftverfangenheit und
Moralumzaunung heraustreten, die Welt nicht mehr auf Steinbruch und Materiallager
reduzieren, sondern zu ihr in Kommunikation treten. Nur hier begegnet der Andere, die
Kreatur, der Stein nicht langer als Objekt, sondern als DU, als Kommunikation: "Und
siehe, da werden nicht Menschen nur, die Tiere, die Dinge selbst zum Du." (SI,116) Diese
Kommunikation ist aber nur in einer violenten Kommunikation zu gewinnen: eine
Kommunikation, die die Vorherrschaft der Vernunft bricht und deshalb ohne Gewalt
nicht auskommt. Das Buch, das dieser Kommunikation gerecht wird, ist bei Jahnn nicht
nur ein gewalttatiges Buch, sondern auch ein Buch der Gewalt; an ihr entziindet sich der
Geist, der sich Uberschreitet. Ist aber die unterkiihlte Rationalitat Gberschritten, gelten
auch die Stigmata nicht mehr, die sie der Gewalt anhaftet. Auch und besonders deshalb
kann Jahnn auf dem Hintergrund Batailles gelesen werden: weil die Uberschreitung das,
was der Vernunft bose und fiir's Subjekt mit der Angst verknlipft ist, eine intime Welt
bedeutet, die den Menschen mit den grofien Wirklichkeiten in Kommunikation bringt.
"In jener Welt der H6hern Einheit, in dem es ein Wissen um die Krdifte gibt, nicht nur ein
sinnloses Vergewaltigen, da ist jener dsthetische Greuel vermieden, da herrscht
siindlosigkeit trotz Mord und Ehebruch, trotz tiefer Verfehlungen gegen einen
Vereinsamten Ethos. Da wird die Welt, tief und blofs und dunkel. Die Hand schdmt sich
nicht, das Letzte zu ertasten. Schreie, Tridnen, Sterben und Tod! In dieser Welt werden
Tiere und Menschen geschlachtet - nicht aber vergewaltigt." (SI,117) Diese Welt der
intimen Kommunikation mit dem Sein ist fir Jahnn aber nur in der Kunst wiederzufinden:
in dem Selbstverlust des Subjekts, den sie erlaubt. Und er wird diese Kommunikation
aufteilen: in die der Regel, die ihm Architektur und Orgel versprechen, und in die der
Gewalt, die er in der Literatur zur Sprache bringen wird. Nur in der Literatur wird der
violente Zugang zur Intimitat der Welt gefeiert. Dieser Perspektive gibt Jahnn in den
verworfenen Manuskripten Raum; in den Publikationen werden sie von der
Ordnungsmacht (der Religion, der Organisation, der Sprache) eingeholt und unsichtbar.
So verhdlt sich die Handschrift zum Druck wie die Literatur zur Religionsgriindung

Ugrinos.
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Jahnn hat diese divergente Bestimmung des Heterogenen in den kanonisierten Kiinsten
insbesondere von Orgelbau und Architektur einerseits, in der Literatur andererseits
zusehends explizit gemacht - selbst wenn er immer wieder versuchte, das imperative
Heilige der kanonisierten Ugrino-Kiinste mit dem niederen Heterogenen der Literatur
essayistisch zu kollationieren.260 Das 13Rt sich fast allen autobiographischen AuRerungen,
die mit der endgitiltigen Inauguration des Schriftstellers Jahnn durch die Publikation des
'Perrudja’ 1929 in groBer Zahl einsetzen, ebenso ablesen, wie es sich in den
programmatischen Essays und Vortragen der dreilliger Jahre abzeichnet. DaR diese
Vortrage, denen es explizit um den Versuch einer poetologischen Selbstbestimmung zu
tun ist, in dem MalRe zunehmen, wie die architektonischen und organologischen
Schriften abklingen, mag ein weiterer Hinweis darauf sein, daB es sich hier um zweierlei
Optik handelt; und dal® Jahnn desto mehr den Imperativ aufs Hohe von Bauwerk und
Sakralmusik hintanstellte, je mehr ihm bewult wurde, was seine Literatur von allen
anderen Kiinsten gerade abhob.

In diesen Aufsatzen, Interviews und Reden namlich propagiert Jahnn zwar auf der einen
Seite immer wieder die nun an die Stelle der "sakralen Zahlen" getretene Harmonik Hans
Kaysers, die Identitdat von Mikrokosmos und Makrokosmos, die Harmonie der Welten,
die Ubereinstimmung der Naturformen von Seestern und Kristall mit denen der
Architektur und der Orgel qua Zahlengesetz und Zahlenordnung als Ziel aller Kunst, um
zugleich aber seine schriftstellerische Genese als eine Form des "Abirrens" zu
deklarieren: Der Dichter misse bereit sein, "auch das Abirren zu bejahen" (SI,771) und
die Welt auch da verherrlichen, wo "sie Erscheinungsformen heraufbeschwért, die ins
Tragische abirren" (S1,793).261 Literatur ist ihm exakt die Kunst, die zwar auch die
Verzauberung?6? der Welt zum Ziel hat, gleichwohl dieses Ziel nicht in paradiesischen
Gefilden sucht. Es ist das Sakrale, das von den institutionalisierten Religionen verworfen
wird, das verworfene Sakrale. Deshalb, weil er das niedrige Heterogene zur Sprache
bringen soll, schamt sich der Dichter "keines Wortes und keiner Enthiillung, denn er hat
kennengelernt, daf8 auch in der Abirrung noch im Menschen ein géttlicher Funke ist, was
in seltsamer Weise die Religionsgemeinschaften bestreiten." (DI,932) Die Kunst ist
luziferisch: himmlisch im Aufstand gegen den Himmel. "Ich entdeckte sozusagen den
Baphomet, den Gott, der nicht nur in den Himmeln, der auch im Abirren." (SI,591)

Zwar weichen beide Konzepte: das des Erhabenen und das der luziferischen Literatur,

von der Normalvernunft ab. Aber Jahnn 1aRt doch keinen Zweifel daran, daf} seine

260 Besonders in: Orgelbauer bin ich auch (SI,578-582) von 1927 und fast gleichlautend im Brief an Erwin
Zillinger vom 14.0Oktober 1926 [SUB Hamburg]

261 ygl. auch: DI1,922;927;953

262 vgl. DI,927;955
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harmonistische und harmonikale Forschung vom Kristall zu den Spharenklangen ganz
anders geartet ist als die Kunst des "Fabulierens", selbst wenn er auch hier wieder ganz
unstatthaft beide Formen des Heterogenen unter den Fittichen der Dichtung zu vereinen
behauptet: "Die Aufgabe des Dichters ist seit den Anfingen dieser Kunst stets die gleiche
geblieben. Eine héchst geféhrliche: fiir die Allgemeinheit und fiir den, der sie ausiibt. Sie
hat immer die gleichen sich widersprechenden Triebkrdfte besessen: Formwille und
Variantenbediirfnis, den harmonischen Aufbau, der an Kristalle erinnert, etwas
langsames und konservatives, fast einfiltiges - und die Feuerfackel der Auflehnung, der
Revolution, die Sucht, das Weltbild zu verdndern, zu fabulieren." (SI,669) Fabulieren heif3t
revoltieren, nicht aufbauen. 1953 nochmals: "Diese scheinbare Anarchie ist von der
Dichtkunst nicht abtrennbar. Formwille und Variantenbediirfnis, der harmonische
Aufbau, der an Kristalle erinnert, etwas Langsames und Konservatives - und die
Empérung, die Mutter der Fabel." (SI1,376; Hervorhebung Jahnn)

Noch deutlicher wird das, wenn man mitbedenkt, dall Jahnn den Begriff des
konservativen "Formwillens" auch durch den Terminus des "Rhythmus" tGbersetzt: klarer
Verweis auf die Architektur und ihre Urbaurhythmen, die in ihren beharrlichen
Proportionen den Weltengesang reprasentieren; klarer Hinweis auf die Orgel, die nach
harmonikalen Gesetzen erbaut wird. Von diesem Reich der Harmonik, des Rhythmus und
der Zahl aber wird an anderer Stelle und in aller Deutlichkeit festgehalten: "Gewif$s macht
die Zahl das Vollkommne, das Beharrliche und Konservative aus." (S1,799) Die Ugrinischen
Kinste sind samt und sonders diesem konservativen Erhabenen verpflichtet. Und dieses
Konservative ist das Giberméchtig und verfiigend Heilige, das Jahnn nicht nur Rhythmus
oder Formwille, sondern schlieBlich als eine Art ewiger Wiederkehr auch Schicksal
nennen wird. Der Gang der Gestirne ist das Gesetz der Musik; in den ostinaten Formen
von Kanon und Passacaglia findet dieses Gesetz seine adaquate Form.

Anders die Literatur. Sie schreibt Jahnn nun dem Variantenbediirfnis der Schopfung zu.
Literatur ist fir das da, was durch nichts zu rechtfertigen ist als durch seine Abweichung.
Sie ist jenes Ferment, das im immergleichen Ablauf einer gottlich-ewigen Wiederkehr die
Aufruhr hervortreibt, "zu neuen Taten, zu den Revolutionen, den Normverletzungen, den
Abirrungen" fihrt und deshalb dem Konvolut von Birokratie, Staat und Religion "das
Bése an sich" (S1,799) bedeutet. Literatur ist nicht die Apotheose der gottlichen Ordnung
noch der gesellschaftlichen Stabilitdt, sondern Statthalter der Revolte und der Passionen;
Zuflucht nicht den Imbecilen, die sich in die Religion einschicken, sondern Hort der
outlaws und Rebellen, die nicht einzupassen sind. "Dichtkunst: die irdischste der Kiinste,
die menschlichste, anspruchloseste, ungebdndigste, fortgetrieben in die Zeit hinein, mehr
und mehr verjagt vom géttlichen Ausgangspunkt; die Zuflucht der Ketzer, MifShandelten,
Empdrer, Rasenden, mehr eine zornige Waffe als milde Trdsterin, mehr Zerstérerin als

Freundin der Ruhe" (DI,920). Wenn Jahnn von seiner Medea-Figur apologetisch spricht,
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verweist er denn auch nicht auf den Formwillen, sondern auf die "gréfstmdgliche
Variation" (DI,957), zu der es seine Heldin von Natur aus treibe. Nur so, liber das Bose,
Uber die Verletzung der Normen, Uber das Verbrechen stellt die Kunst den intimen
Kontakt zur Welt wieder her. Denn das Variantenbedirfnis, so der Kommentator Lif in
der 'StraBenecke’, ist "das zweite, oft gescholtene Kind des hdchsten Herrn, das der
Harmonie die Langeweile zerschldgt." (DII,56) Wer diese Differenzierung (bersieht,
stimmt Gber ein Werk augenblicks das Te deum an und situiert es eben in jenen
himmlischen Gefilden, die der Literatur niedriger Heterogenitat antipodisch ist. Denn fiir
Jahnn muB "die lebendige Kunst in diesem Sinne bése sein, verbreiternd, vertiefend,
verdeutlichend, abwandelnd, modern, unsittlich, frech. Und sie wird Kunst heifSen,
solange sie das (scheinbar) Verbrecherische einzufiigen versteht in das Gesetz der
Verkldrung, das dem vollkommenen Gesang zustrebt." (SI,799) Dal8 mit diesem Postulat
einer Kunst des Verbrechens nicht Architektur, Orgelbau, gar Religionsgriindung gemeint
sind, ist auf dem Hintergrund Ugrinos evident. Denn der "Gang der Welt", wo er zum
sprachlichen Kunstwerk wird, "vollzieht sich nicht in hymnischen Gesdngen" (DI,950). Es
ist die Literatur und nur die Literatur, die die Aufgabe, ja sogar die "Pflicht" hat, "das
Abwegige zum Weg zu machen." (S1,799) So ist die Literatur paradox definiert: Sie ist
nicht affirmativ, weil sie bose ist; sie ist aber auch nicht bose, weil sie doch die Intimitat
des Seins gerade in dem feiert, was nicht affirmiert werden kann. Michel Foucault263 hat
diese paradoxe Erfahrung einer nicht-affirmativen Bejahung, die hier die Literatur

einnehmen soll, mit einem nun bereits bekannten Begriff belegt: Transgression.

263 Michel Foucault, Zum Begriff der Ubertretung [Préface 4 la transgression]. In: Schriften zur Literatur.
Frankfurt a.M.1988, S.69-90
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"Und nun marschieren die Beispiele."

Hans Henny Jahnn Uber André Gide's 'Corydon’
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D "Die erste Tat in dieser Richtung war der 'Pastor Ephraim Magnus''"'264

Liest man Jahnns erstes publiziertes Drama also auf dem Hintergrund ugrinischer und
christlicher Religion, sind unschwer die zahlreichen sakralen Elemente segmentierbar,
die das Werk durchziehen und seinen kultischen Anspruch signalisieren. Das Szenario
geht auf Religion, und zwar schon mit dem Titel des Werkes. Denn deutlicher ist die
Option aufs Sakrale ja nicht mehr zu manifestieren, als daR dem titelgebende
Protagonisten sein kirchlicher Beruf bereits in der Uberschrift vorgeschrieben ist: Pastor
Ephraim Magnus, entstanden 1916/1917, publiziert 1919, mit dem Kleistpreis
ausgezeichnet von Oskar Loerke 1920 (DI,5-182).

Glaubensfragen stehen denn auch im Mittelpunkt des ganzen Stiickes, das eine
Handlung im traditionellen Sinne, schon gar einen Plot nicht kennt. Hier wird keine fiktive
Geschichte erzdhlt, sondern letzten theologischen Fragen am eigenen Koérper und in
ausufernden Reflexionen und Meditationen nachgegangen. Schon die erste Szene zeigt
den alten Pastor Magnus im geradezu kierkegaardschen Hader mit seinem Leben und
seinem Gott, und sein letztes Begehr geht auf eine Predigt, die er seinen drei Kindern -
Johanna, Jakob und Ephraim - halten mochte. Folgt eine Exegese der Passionsgeschichte
Christi, die nichts Geringeres als die thematische Leitlinie des Stlickes vorgibt und seine
strukturelle Anlage antizipiert.

Diesen Hang zum religiosen Beruf hat der alte Magnus vor allem an seinen
Erstgeborenen weitergegeben, eben den Titelhelden des Stiickes. Von ihm erfahren wir
in der dritten Szene des ersten Aktes, dal’ er bereits ein Theologiestudium unter
Vorbehalten absolviert hat, ist doch "Pastor sein kein eigentlicher Beruf. Es ist soviel
Nichtstun dabei, soviel Hdndefalten ohne Werk." (56)25> Und wahrend er coram publico
noch an der Berufung zweifelt, entwickelt er sich doch hinter der Bihne zum
charismatischen Prediger, dem die Gldubigen nur so zustrémen (126). Uberhaupt ist vom
Auslegen und Verkiinden der religiosen Botschaft ununterbrochen die Rede?¢¢, und wie
der alte Magnus gleich zu Beginn den Wunsch hat: "Ich will predigen, ich will aus mir
schreien, was ich weifs und was in mir ist" (11), so verabschiedet sich der Sohn und
Titelheld in seiner letzten Replik - und in der vorletzten des ganzen Dramas - mit den
Worten: "Hér, die Orgel tént. Ich mufs jetzt predigen." (182) Sakralitat ist Trumpf.

Dank dieser sakralen Wortmacht namlich erhalt Ephraim im Finale des Stlickes von

Superintendent und Synode - wir befinden uns also im kirchenrechtlichen Rahmen einer

264 G,110
265 Die Zitate des jeweils in der Interpretation stehenden Werkes werden ohne Siegelabkiirzung vermerkt.
266 Vg].:S.11,12,13-15,56,57,82,91,92,93,100,113,119,130,133,146,166,172,174,180



144

protestantischen Einrichtung - die Planung und Durchfiihrung eines Kapellenneubaus
angetragen, die ohne sein verbales Engagement nicht zu finanzieren ware. Ephraim
gewahrt seine Mitarbeit unter der Bedingung, daR hier nun nicht mehr nach rein
christlichen, sondern explizit ugrinischen Grundsatzen gebaut und also im Rahmen der
traditionellen Kirche einem neuen Glauben sein bauwerkliches Symbol geschaffen
werden kann. Kein Wunder, dal} das Stlick bereits im Theaterspielplan Ugrinos seinen
festen Platz gefunden hatte.267

Sind so die Figuren schon einzeln in Beziehung zu religiosen Aufgaben definiert - Johanna
ist zumindet in der Lage, die Orgel zu traktieren; nur Jakob ist kein Kirchenamt
zugeschrieben -, so wird man in dieser Perspektive auch ihre Zusammenfassung zur
Familie verstehen, zu der Jahnn schon in den dramatischen Vorldufern 'Familie
Jakobsen', 'Hans Heinrich', '"Anne Wolter' nicht weniger als in nachfolgenden Stiicken
'Der Arzt, sein Weib, sein Sohn', 'Der gestohlene Gott' und 'Medea' seine Protagonisten
zusammenfaBt. Denn Ferdinand Tonnies, darauf war bereits verwiesen worden,
verstand ja die familiare soziale Beziehung als Gegenbild zur additiven Summation der
Menschen in der modernen Nutzengesellschaft und beschrieb sie als Paradigma
religioser Interaktion schlechthin. Wie ja auch umgekehrt viele Religionen die
Beziehungen ihrer Mitglieder mit der Terminologie von Verwandtschaftverhaltnissen
bezeichnen. Untereinander sind sie sich Briider und Schwestern, die Mystagogen heif3en
Pate, Gott und Gottin Vater und Mutter. Soist es in der Logik der Sache, den ja auch von
Ugrino zentralisierten Wunsch nach neuen, intimen und intensiven sozialen Beziehungen
im Rahmen des kultischen Dramas in Verwandtschaftsverhaltnissen zu figurieren.

Ist schon das Personal familiar, beruflich und konfessionell an die Religion gebunden, so
erstaunt es kaum, dall dem auch die Spielorte des Dramas entsprechen. Vierzehn der
sechzehn Szenen sind schlicht Sakralrdume oder befinden sich in deren unmittelbarer
Umgebung: im ersten Akt spielt die erste Szene im Schlafzimmer des Pfarrhauses, die
Szenen 2-4 in dessen hinterer Halle; im zweiten Teil wird in neun der zwolf Szenen die
'Sakristei des Doms' zum Biihnenraum, unterbrochen nur von der in Blichnerschem Stil
eingestreuten Revue voriiberziehender Personenpaare im 'Kreuzgang am Dom' und in
den zwei Szenen 'StraBe, Nacht' und 'Gerichtssaal'. Die Grundrisse der Spielorte
'Sakristei', 'Kreuzgang' und 'StralRe' hat Jahnn eigenhandig skizziert; stilisiert wurden sie
der Erstausgabe beigefiigt.

Abgestimmt auf den sakralen Rahmen ist auch das Interieur des Stiickes: Kerzen dienen
als einzige Lichtquelle, ein Altar steht in der Sakristei, eine Bibliothek mit Blichern aus
der Kirchengeschichte bildet den Fundus fiir Exempel aus der Welt des Glaubens.

Glocken sind zu horen, die Orgel ertdnt. Ja, Jahnn 138t es sich nicht entgehen, sowohl

267 Laut Spielplan in einem zweiwdchentlichen (Fest?-)Zyklus am letzten Donnerstag und Sonntag. S.
Sebastian Schulin (Hg.), >Der gestohlene Gott<. 0.S.
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Komponist als auch Komposition - gespielt wird die Bearbeitung des Vivaldi-Konzertes E-
Dur des Ugrino-Kanonikers Johann Sebastian Bach -, und gar noch die recht
eigentiimliche, diister-fahle Registrierung (116) des Orgelwerkes in der Regieanweisung
zu verzeichnen. Das ganze Ambiente atmet Kirchengeschichte, von den Mauern bis zu
Stuhl und Leuchter: "Dies ndmlich ist ein altes Haus, und mancher Bischof wohnte drin,
und mancher beleibte Chorherr safs auf eben dieser Bank. Auch die Leuchter an den
Wiinden sind von altem guten Kupfer" (27). Und an der Patina der Dinge entzlindet sich
die Phantasie der Akteure: "Jakob: Glaub, ich weif3 viel schéne Mdrchen, die ich schlafend
trdumend von dem Leder jenes Mdbels zugeraunt erhalten habe.-" (27)

Kirchengut alludiert auch die Sprache des Dramas selbst. Nicht nur, dal8 sich die Figuren
des Stlickes immer wieder auf die alttestamentarischen Propheten berufen, die
Passionsgeschichte bedenken, aus dem Evangelium des Johannes und aus den Blichern
Mose zitieren - das liegt ja gewissermalien in ihrem Beruf -, zuweilen hat Jahnn noch ihre
Wortwahl, ja sogar deren phonetische Selektion und Anordnung sakral begriindet. In
einem spaten Kommentar weist er selbst an der ersten Replik aus der letzten Szene des
'Pastor' auf die religiose Allusion hin, die sich dort verbirgt. Ephraim imaginiert da
zukiinftige Welt, in der Natur, Mensch, ja noch die Gedanken selbst eine Art universalen
Kéalteschockes erlitten haben und schliel3t adversativ an: "Doch wird es Liebende geben,
die auflen bleiben und nichts fiihlen wie die Blumen unterm Schnee - die ihre Hénde halten
und sich kiissen und von Hochzeit reden wohl durch die halbe bleiche kalte Nacht." (178)
Genau diese Worte kommentiert Jahnn nun in seinem Ziricher Vortrag 'So oder so' von
1950: "Freilich, eine leichte Persiflage eines Korals ist dem kristlich erzogenen Knaben
beigekommen. Aber auch: die >halbe Nacht< wurde, damit am Erhabenen der Absicht
nicht gezweifelt werden kénnte, instrumentiert: HALB, BLEICH, KALT." (SlI1,94) Und wie im
Religionsprojekt selber dient das Erbe sakraler Rede hier - Jahnn sagt es selbst - der
Erhabenheit.

SchliefRlich ist das Begehren der Figuren, das die Handlung thematisch treibt, selbst ein
religioses; sie suchen nach einem Zeichen, das zwischen der uneinsehbaren Gottlichkeit
Gottes und seiner irdischen Schopfung einen Bezug, ein sinnvolles und sichtbares Band
kntpft (83). Dieses Band ist fiir Ephraim am Ende eben mit dem Ugrinischen Sakralbau
gefunden; eine Erlésungsvision, die Jahnn unverbunden, als eine Art héhere Eingebung
seines Protagonisten, zundchst sporadisch und dann in immer kiirzeren Abstdnden in
den Text einschieBt. "Es grenzt an der Frage: <Welches ist der Himmel?< | Manchmal
mdchte ich antworten: Es ist ein weiter Dom, auf dessen Lettner Engel singen, und dessen
Orgel toént, und unter dessen matten, in Stein gebrochnen, spitzbogigen Fenstern in
Marmor gehauene nackte Knaben stehn. Und wieder gibt es Licht an den Wdénden - und

andre Dinge. Und ringsherum ist Nacht." (116)268

268 gl. S.83,85,116,142,150,155,163,171-183
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Summiert man derart die Verweise des Dramas auf sakrale Traditionen, kénnte man den
Eindruck bekommen, hier habe Jahnn ein Werk verfallt, das eher den im
Erscheinungsjahr des 'Pastor' 1919 gegriindeten Biihnenvolksbund und dessen hochst
konservatives, christlich-nationales Blihnenerneuerungsprogramm hatte interessieren
mussen als die postexpressionistische Avantgarde, als Brecht und Bronnen, Loerke und
D&blin. Und es ist sicher eine reizvolle Uberlegung, sich Jahnns Erstling neben Stiicken
wie Dietzenschmidts 'Die St.Jakobsfahrt', neben 'Regiswindis', den 'Nachten des Bruders
Vitalis' oder Otto Brues' 'Propheten von Lochau' vorzustellen. Ein christlich-ugrinisches
Mysterienspiel, dessen erhofften finanziellen Erfolg der Autor denn auch schon 1917 in
einen zukinftigen Kirchenbau der Glaubensgemeinde zu investieren versprach.26? Ja,
kombinierte man die solchermalRen segmentierten traditionellen und/oder ugrinischen
Sakralzeichen, wie sie die Figuren, die Spielorte, das Dekor, die Rede, den Handlungs-
und Reflexionsraum bestimmen, dann ware der 'Pastor Ephraim Magnus' mit seinem
Interieur von religiosen Amtstragern, von Kirchenmusik und -requisit, von Sakralbau und
-sprache am Ende die theatrale EinlGsung jenes Interregnums-Szenarios, welches die
Ugrino-Verfassung imaginierte: "In den Hallen der Kirchen erténen die
vieltausendjéhrigen Kanzone Buxtehudes, die Knaben singen Bachs Kantaten und
Palestrinas Madrigale, das Licht der Fenster verblaf3t nicht, die Nidhe des Raums, das
Symbol des bereits Gewufiten und daraus Geschaffenen bleibt." (SI,83) Eine Art

Blihnenweihfestspiel anno 1919.

Aber da war denn doch das Buch vor, das alle Gott- und Architekturseligkeit unterlief und
das ugrinische Sakral-Finale als salto mortale in die Kirchenwelt denunzierte. Eine
"klagliche Ausflucht"27° nannte Julius Bab die Baumeister-Vision und den "Ausklang in
selige Musik"271, den der Klappentext versprochen hatte. Und was es da tatsachlich zu
lesen gab, |6ste keine Elevationen aus, sondern das pure Entsetzen. So konstatierte Franz
Servaes: "Die untersten Qualen des physischen Menschen mit unmittelbarer Vehemenz
ins Seelische Ubertragen und mit grotesker Mystik ins Religios-Visionare gesteigert, das
war allerdings ein dichterischer Ausblick, wie er noch nicht geboten war."272 Oskar

Loerke, der mit der Verleihung des Kleistpreises an Jahnn selbst mit in die SchuRlinie der

269 "Noch eins, sollte der Pastor Ephraim Magnus mir Geld einbringen, so wird es zum Bau der dazugehdri-
gen, das heifst dabei gewordenen Kirche verwendet.” Jahnn an Friedrich Lorenz Jiirgensen, 14.Januar 1917
(BI,128)

270 Julius Bab, Unterwelt. In: Die Weltbiihne. XVII.Jg, Nr.24 (1921), S.653

271 Cit. nach Julius Bab, Unterwelt. S.653

272 Franz Servaes, Pastor Ephraim Magnus (Berliner Lokal-Anzeiger, 25.8.1923). In: Giinther Riihle,
Theater fiir die Republik 1917-1933. Frankfurt a.M. 1967, S.472
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Kritik geraten war, gab auf die grundséatzliche Anfrage einer Rezension, ob es denn ein
schrecklichereres Werk in der Literaturgeschichte gabe als dieses, zu, auch ihm sei keines
bekannt.273 Julius Bab konfiszierte das Drama, das er nur "mit Grauen und unter Qualen,
in einer durch Monate gezogenen Bemihung, nur in kleinsten Absatzen auszulesen
vermochte"?74, bekanntlich flir einen imaginadren Giftschrank der Menschheit und
erhoffte sich von seiner eigenen Kritik eine Art ultimativen Exorzismus': "Dennoch muf
von diesem Buch einmal die Rede sein. Ein Mal - und dann, wenn irgend moglich, nie
wieder. Denn allerdings liegt hier ein Dokument der Menschheitsgeschichte vor, das
schwerlich seinesgleichen hat."?7> Dieser Tenor zieht sich in immer groberen
Schattierungen durch alle Rezensionen hindurch bis hin zu Edgar Gross' Wort vom
"preisgekronten Erotomanendrama", das mit Ausnahme eines Exemplars, das in eine
pornographische Sammlung einzugehen habe, vernichtet werden solle.2’¢ Oder, in der
Fassung von Jules Janin: "So ist es schon ein firchterliche Strafe fiir den Unseligen, der
seine Augen und sein Herz mit der grauenvollen Lektiire besudelt, wenn er sich von den
traurigen Phantomen verfolgt sieht und scheu, gebannt und stumm den Schauerszenen
beiwohnt, ohne sich anders rachen zu konnen, als dalk er das Buch zerreifSt oder ins Feuer
wirft. Glaubt mir, wer ihr auch sein mogt: Riihrt dieses Buch nicht an, ihr wiirdet mit
eigenen Handen euren Schlaf téten, euren stiBen Schlaf, den taglichen Tod des Lebens,
wie Macbeth sagt..."?77 Nur, daR diese Kritik nicht Jahnns Pastorendrama galt, sondern
de Sades 'Justine' und bereits 1834 verfallt worden ist. Eine Homonymie in der Art der
Rezeption, die auf eine tiefere Wahlverwandtschaft verweist: Denn Jahnn brach in den
spaten Expressionismus der Weimarer Republik ein wie der gottliche Marquis in die
erotische Hygieneliteratur des 18.Jahrhunderts oder Antonin Artaud in die
surrealistische Bilderseligkeit der Bretonen: als ihr Déamon. Sein Buch provoziert, wie das
Werk de Sades, offensichtlich nur einen Wunsch: Nie wieder mit ihm in Berihrung zu
kommen. Es entstammt, mit anderen Worten, nicht dem erhabenen Sakralen, sondern
dem niederen Heterogenen. Diese Umkehrung und nicht die Negierung des Sakralen, die
der 'Pastor' vollzieht, hat Jahnn zu Zeiten seiner Bornholmer Jahre gerade an der
Rezeption seines Erstlings durch Julius Bab nochmals in aller Deutlichkeit unterstrichen,
wenn er Uber den beriihmten Kritiker schreibt: "Er sah Gott nur in der einen Hdlfte der

Schépfung, auf der Seite des Lichtes, sagen wir des Anstandes, im Garten der Schénheit,

273 1925 erinnert sich Loerke noch deutlich an sein erstes Leseerlebnis: "Ihr Magnus hat mich als das Erste,
was ich von ihnen kennen lernte, fast zerschmettert. Wochenlang ging ich wie mit geldhmten Gliedern, im
Inneren ein ungeheures Feuer." Oskar Loerke an Jahnn, 11.Dezember 1925 [SUB Hamburg]

274 Julius Bab, Unterwelt. S.650

275 Julius Bab, Unterwelt. S.650

276 Cit. nach Thomas Freeman, Hans Henny Jahnn. S.166

277 Jules Janin, Le Marquis des Sade. Zit.nach: Octavio Praz, Liebe, Tod und Teufel. Die schwarze
Romantik [recte: Das Fleisch, der Tod und der Teufel in der romantischen Literatur].(1930) Miinchen 1994,
4.Aufl., S.129f.
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wo die Kristalle wachsen, ich erkannte ihn auch im Fleisch, ich glaubte, daf notfalls die
histologische Methode ihn dort ahnen lassen wiirde, wenn das Gefiihl nicht ausreichen
sollte." (FI1,536) Und wieder wird der Kristall, die erstarrte Ordnung dem Anstand
gleichgesetzt, der Schonheit und der Helle. Der 'Pastor' aber wollte den anderen Weg
beschreiten.

Dieses Widerspiel von Elementen traditioneller und mit Erhabenheit assoziierter
Sakralitdt und Abscheu erregendem Entsetzen ist aber in Jahnns Erstling kein schlichtes
Neben- und Ineinander, sondern bestimmt dessen Struktur. Das Stiick ist als Interregnum
angelegt, aber einem Interregnum, das nicht ugrinisch Knabe und Kantate alliteriert,
sondern dem Schema gehorcht, das Caillois in 'Der Mensch und das Heilige' analysiert
hatte: als ein Fest, das vom Tod oder der sakrifiziellen Tétung des Konigs, des Erhalters
ausgeldst wird, im Uberschwang einer Flut von Sakrilegien Raum gibt und schlieRlich in
die Gehege von Ordnung und Religion zurlickkehrt.

Dieser Souveran, dessen Kraft versiegt ist und der deshalb sterben mugR, ist im 'Pastor
Ephraim Magnus' eben im Vater als dem Garanten der Familie, also im alten Magnus
chiffriert. Von seinem Tod - von dem Suizid, den er Ende der ersten Szene begeht - nimmt
das Drama als die exzessive Verkehrung aller Werte seinen Ausgang.

Das wird unterstrichen noch dadurch, daB Jahnn den alten Pastor als von schweren
Krankheiten gezeichnet exponiert - "Soll ich auch lachen oder gar beten und lobsingen?
-Da, mein Leib geht auf wie ein gdhrender Most - Schicht um Schicht legen sich die Qualen
um ihn - die Haut und ist blank und gldsern von der Spannung. - Und von unten beginne
ich zu faulen" (9); Bilder korperlicher Dysfunktionalitat, die Ulrich Bitz einleuchtend als
Allusionen auf die alttestamentarische Figur des Hiob gelesen hat.2’8 Hinter der
Geschichte von dem feudalen Halbnomaden Hiob, dem Besitz, Rang, Frau, Kinder
genommen und der vom Satan "mit bosen Schwaren von der FuRRsohle bis auf seine
Scheitel"?7® geschlagen wird, verbirgt sich aber, so vermutet Samuel Terrien, nichts
anderes als eine judische Fassung und Umdeutung des Rituals vom festlich getéteten
Souverdan?8%; in diesem Horizont positioniert Jahnn seinen gezeichneten Pastoren. Der
Tod des alten Magnus ist der Tod des Souverédns ist der Beginn des Festes.

Was denn auch vom Geschwistertrio verstanden wird. Denn schon in der unmittelbar

anschliefenden Szene (l,2) beschlieBen Jakob, Johanna und Ephraim, das Pfarrhaus in

278 Vgl. DI,1015. Auch Magnus' Worte: "Doch haben wir keine Seele, um die sich Gott und Teufel streiten"
(10), verweist deutlich, wenn auch ex negativo, auf die Rahmenhandlung des Buches Hiob, erstes und
zweites Kapitel. Als "religioses Hiobsches Hadern mit Gott" hatte bereits 1974 Hans Mayer die Repliken
des Alten Magnus charakterisiert. S.: Hans Mayer, Einleitung. Versuch {iber Hans Henny Jahnn. In: Hans
Henny Jahnn, Werke und Tagebiicher in sieben Binden. Hrsg.von Thomas Freeman und Thomas
Scheuffelen. Hamburg 1974, S.17

279 Hiob 2, Vers 5

280 Samuel Terrien, Job. In: Mircea Eliade (Hrsg.), The Encyclopedia of Religion. New York 1987, Band
7/8, S.98
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ein Haus der "Feste" (24) zu verwandeln. Die Zeit der Transgressionen kann beginnen.
Ab jetzt werden die Gesetze der Konvention, der Moral, der Sexualitit, der Asthetik, der
Sprache grundsitzlich verkehrt, um zu Beginn des zweiten Teil in Jakobs Uberschreitung
des Totungsverbotes zu gipfeln.

Wird derart der erste Teil des Werkes explizit als Festzeit verstanden, so steht der zweite
Teil unter der Agide der Verwesung. Denn Jakob, der nach dem Tod des alten Magnus
als eine Art Zwischenregent der Familie fungiert, wird fiir seinen Mord an einer
Prostituierten hingerichtet. Ephraim und Johanna rauben die Leiche und sehen es als ihre
zentrale Aufgabe an, durch unterschiedlichste Exerzitien der grausamsten Art Jakobs
Verwesung zu beenden und den verflieBenden Kérper des Bruders in die harte, trockene
Form einer Skulptur zu verwandeln. Das gelingt.

Und 14Rt sich ebenfalls auf dem Hintergrund des Interregnums plausibel machen, wie
Caillois es beschreibt. Denn die Dauer des Interregnums, so Caillois, die Dauer der
Sakrilege, Ausschweifungen und Gewalttdtigkeiten ist in friihen Gesellschaften zeitlich
eben durch den ProzeR der Verwesung limitiert. Erst "wenn von der sterblichen Hiille
lediglich ein hartes, sauberes, unzerstérbares Skelett" Gbriggeblieben ist, kdnnen die
Dinge "wieder ihren gewohnten Gang nehmen."281

So auch in Jahnns 'Pastor': Die gelungene Transformation des verwesenden Korpers in
die Skulptur als dem asthetisch denotierten Analogon zum weiBen Knochen des Skeletts
beendet die Periode der Verkehrungen, den Paroxysmus des Festes. Beginnt das Stlick
mit dem Tod des Erhalters und |6st die Zeit der Entregelungen aus, die als Zeit des Festes
und der Verwesung markiert ist, so miindet es nach dem Ende der Verwesung in die
Inthronisation der neuen Ordnung. Ephraim Uberfiihrt die gewalttdtigen und blutigen
Sakrilege in die festen Formen der Architektur und der Musik in Ugrinischem Gewand:
Rickkehr der Ordnung, Riickkehr des MaRes, Riickkehr der Religion, Riickkehr der
Sprache, Riickkehr des Erhalters, der zudem denselben Namen tragt wie sein Vorganger:
Pastor Magnus. Friedrich Prehm resimmiert: "Die Ueberhohung zum restlosen Glauben
findet mit dem Schluf einen Ausdruck von bezwingender Schonheit. Eine Kapelle wird
gebaut, tief in die Erde geschachtet. Grabstatten von quaderhafter Masse. Bronzeleiber
werden an den Wanden stehen und Wache halten. Verwesungsgespenster und
Totentanze sind gebannt. Und die Leiber Ephraims und seiner Lieben erwartet der
Himmel, den sie sich getrdumt, denn die Kraft der Seele siegt und >wer nur Fleisch hat,

irgendwie, heisst verdammt.<"282

Aber nicht nur die duBere Struktur des Werkes ist aus dem Schema des transgressiven

Festes zu erklaren, sondern auch seine Binnenanlage. Das Stiick ist nicht in Akte, sondern

281 Roger Caillois, Der Mensch und das Heilige. S.152
282 Friedrich Prehm, Hans Henny Jahnn. S.12
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in zwei "Teile" unterteilt, und diese zwei Teilen entsprechen den zwei "Wegen", auf
denen die Entregelungen vor sich gehen sollen. Im ersten, der im Zeichen des Festes
steht, wendet sich der Versuch, alle konventionellen moralischen Schranken zu
durchbrechen, nach auflen an die Welt; der zweite, der der Verwesung zugeordnet ist,
sucht sein (Un)Heil innen oder am eigenen Koérper.

Das setzt sich innerhalb der zwei Teile fort, die zueinander wiederum streng parallel
gefihrt werden. In beiden werden je drei Transgressionsversuche durchgespielt: im
ersten Abschnitt an drei Personen, ndamlich Mathilde, Hedwig und Andreas, im zweiten
an drei Formen asketischer Riten, an Kreuzigung, Kastration und Enukleation. Diesen drei
Erfahrungs- und Erkenntnis-Stationen ist jeweils der exuberante Mittelteil der Akte
vorbehalten; dort die grolRe dritte Szene, hier die Szenen 4-10, die durch den Totentanz
zu Beginn und Ende der Exerzitien deutlich zu einer Einheit zusammengefallt und
untereinander wie ein Rosenkranz aufgeperlt sind.283 Beide Akte werden vom Tod einer
Figur eroffnet; beide schliefen quasi musikalisch. Denn wenn Gottlieb Harms fiir das
Ende des zweiten Aktes als von dem "Durschluf® des Stlickes"?8* spricht, so ware das des
ersten als eine Art musikalischer TrugschluB zu bezeichnen: Statt der Tonika die
Mollparallele.

Damit aber zeichnet sich in der Anlage des Werkes nochmals en miniature das Verhaltnis
von Kunst und Religion ab, wie es im Kapitel zuvor behauptet worden war. Denn dann
geht das Drama aus von einem traditionellen, christlichen Heiligen, das sich tberlebt hat,
und endet in der Inthronisierung einer neuen Religion, die sich durch eine neue Ordnung,
durch ein neues MaR, durch neue Normen fest installiert. Die transgressiven Erfahrungen
aber werden in der Zeit zwischen den Ordnungen gemacht, in der Zeit des Interregnums,
dem das Drama den entscheidenden Erfahrungs-Raum eroffnet. In den Mittelteilen wird
ein Heterogenes zuganglich, das letztlich weder in der christlichen noch in der
Ugrinischen Religion aufgeht. Die Klammer ist die Religion; aber an die Stelle der
liturgischen Handlung tritt der Exzess, das Nichtwissen, der Zweifel. Das Ziel ist die reine
Skulptur, die Zeit der Entregelung aber ist die des verwesenden Leichnams. Der Rahmen
ist das reine Heilige, der Ablauf das unreine. Denn die Verwesung, das hat Robert Hertz
nachgewiesen und Caillois wird es wiederholen, reprasentiert das 'linke’, ekelerregende,
abschreckende Heilige, der trockene Knochen das 'rechte', anziehende, adorative:

Unrein ist der faulende Leib, rein ist erst das Skelett.285

283 Thre Abfolge ist denkbar regelhaft, namlich: Totentanz - 1.Ritus - Zwischenszene - 2.Ritus -
Zwischenszene - 3.Ritus - Totentanz.

284 Gottlieb Harms, Pastor Ephraim Magnus. In: DI, 1059

285 Robert Hertz, Mélanges de sociologie religieuse et de folklore. Paris 1928; Roger Caillois, Der Mensch
und das Heilige. S.152. Auch Dostojewski kennt diesen Zusammenhang. In den 'Karamasoffs' 16st der
rasche Verwesungsgeruch des Staretz Sosima schwerste Tumulte und Blasphemien im Kloster aus. Der
wahre Heilige, so die revoltierende Briiderschaft, verwese nicht. Zur Rettung der religiésen Lichtgestalt
wird dagegen gehalten, der christliche Gott verherrliche seine Glaubigen nicht durch ihre Unverweslichkeit,
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So mag das Ziel des Stlickes zwar Ugrino heiRen, der Weg heit jedoch Inversion. Dafiir
garantieren in beiden Fallen, in der Religionsgemeinschaft wie im Drama, die Kiinstler.
Wahrend sie dort aber die Gebarden, Konturen, Linien des Erhabenen vertreten, werden
sie im 'Pastor Ephraim Magnus' auf der Suche nach dem unmaoglichen Wissen eingefiihrt.
Dort der petrifizierte Leib, hier der offene Korper. "Da Vinci brach iiber den Trdumen von
den Geddrmen schéner halbreifer Knaben zusammen. Bach besang sie, diese geahnten
Windungen diese aufgeklafften Liiste, diese unfertigen Kinder im Mutterleib. Einmal wird
ein Bildhauer kommen, dem es nicht genug ist, siiSer und herber Knaben Kontur zu
meifSeln. Er wird ihre Béuche aufschneiden und ihre Herzen nehmen, wird ihre Blasen und
Testikeln mit dem Inhalt von Mddchenleibern paaren, um zu sehen, welche Lust das gibt,
wird einen Kopf, wie man's gewohnt ist, ihn zu sehen, auf den Kontur der inneren Dinge
setzen. - Der schéne Kopf - und unten quillt Geddrm." (97f.)

So schafft die Religion den erhabenen Rahmen, den auszuhangen, umzukehren, zu
erniedrigen die Protagonisten ausziehen. Das Drama entfesselt die Transgression, die
ihm zugrunde liegt, und die weder Liturgie noch eben jenes Ugrinisch konservierende
Interregnum im Dornrdschenschlaf ist. Sein Weg fiihrte nicht in den Himmel des
dreimaligen sanctus, sondern in den Abgrund. Deshalb verherrlicht Jakob Luzifer als den
schonsten der Engel; er ist schon der Bruder des genialischen Musikers David aus der
'Spur des dunklen Engels' und des genialischen Dichters 'Thomas Chatterton', denen
Jahnn dieselben Worte in den Mund legen wird (vgl.DII,611;1244). Alle Kunst ist
luziferisch. Julius Bab summiert denn auch mit durchaus richtigerem Gesplir, als es die
hauseigenen Adepten Ugrinos bewiesen, das preisgekronte und augenblicks
skandalisierte Stiick in der Zusammenstellung seiner Theaterkritiken und Schauspiel-
Rezensionen der Jahre 1919-1926 unter die Rubrik 'Inferno' und lbertitelte seine erste
grofRe Kritik von 1921 mit 'Unterwelt'. Jahnn selbst blickt 1932 auf sein Erstlingswerk
zuriick mit den Worten: "Es ziert mich nicht, wenn ich behaupte, auch heute noch stehe
ich zu dem Werk, und es hat Qualitdten, etwas hochwertiger als Pappe; aber nach einem
Jahrzehnt Lebenserfahrung, in dem ich Fromme und Gerechte ganz grau vor Kleinheit und
Parteilichkeit gesehen habe, und die Geschichte, im Kleinen und GrofSen, nicht[s] als eine
bemalte Hure, als das Geringste, als einen zerfallenden und iibel riechenden Fetzen, an
dem die Kéter ihren Samen abstreichen, darf ich mich darauf besinnen, dafS ich, sehr jung
noch, ein wenig ndher an die Hélle mich herangedacht habe ohne zu filschen als die
Meute, die glaubte, ein Recht zu haben, mir das Fell zu verpriigeln." (S1,620) "Naher an

die Holle heran", das ist das Programm, nicht hoher in den Himmel hinauf.

sondern durch den blendenden Glanz ihrer Knochen. Das ist die Polaritit des reinen und des unreinen
Heiligen in nuce.
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Il Artaud und die Folgen

Steht also das Drama unter dem Vorzeichen des Interregnums, in dem es sein
strukturelles Vorbild findet, und erweist sich seine innere Anlage als Effekt der
Verkehrung von Fest und Verwesung und also als Effekt des unreinen Heterogenen, muR
nun gezeigt werden, ob und inwieweit dieses niedere Heterogene auch Form, Inhalt und
- womoglich - das theatrale Konzept des Dramas erzeugt; inwieweit Sprache, Handlung,
Dialog, Metaphorik und die in den Figurenreden verhandelten Gehalte das zur Sprache
zu bringen versuchen, was als das Vergessene, Verdringte, Verfemte in der
vernunftbestimmten Nutzenwelt zum Schweigen gebracht wird. Und was denn das
Uberhaupt fir ein niedriges Heterogenes ist, das von dem religiosen Rahmen gegen die
Profanitdt abgegrenzt wird, den es zugleich invertiert.

Ulrich Bitz hat es im Kommentarteil des ersten Dramenbandes der Hamburger Ausgabe
nahegelegt, Jahnns Dramatik der festlichen Deregulierung und Dekonditionierung
Uberhaupt und den 'Pastor Ephraim Magnus' insbesondere auf dem Hintergrund der
Theaterkonzeption Antonin Artauds zu lesen. Das macht Sinn, hat doch auch der
Reederssohn Artaud die Neuformulierung eines kultisch begriindeten und inspirierten
Dramas gefordert. Und wie Jahnn ist bei Artaud dieses kultische Theater alles andere als
jenes hehre und vor allem homogene Bihnenweihfestspiel, als das Wagner es sich
dachte. Im Spiegel des Artaudschen Theaters der Grausamkeit ist es moglich, die
avantgardistische und aggressive Radikalitat insbesondere des frithen Jahnn deutlich
hervortreten zu lassen und die Differenz zu konturieren, die das dramatische Werk vom
sakrosankten Kunstprogramm Ugrinos in concreto abhebt. Es fokussiert die
Innenausstattung einer Dramatik, die es mit dem niederen Heterogenen zu tun hat.

Das zeigt sich bereits darin an, daRB Bitz in den Bildern, mit denen Jahnn die korperliche
Dysfunktionalitat des alten Magnus in der ersten Szene des 'Pastor' auszeichnet,
auffallige Parallelen nicht nur zum alttestamentarischen Hiob-Buch findet, sondern auch
verbliiffende Ahnlichkeiten zu jenen Krankheitssymptomen feststellen kann, die Artaud
den Pestberichten des 16.Jahrhunderts entnommen und seiner Theatertheorie
zugrundegelegt hat. Diese Engflihrung von Koérperbildern im Friihwerk Jahnns und in den
Theaterschriften Artauds meint natiirlich nun mehr als die schlichte Parallelisierung von
Krankheitsbildern. Denn die Pest und der Paroxysmus, der mit ihr einhergeht, ist fir
Artaud nichts Geringeres als das Paradigma fiir ein Theater des Ernstfalls, das sich eine
ansteckende, miasmatische Kraft gegen alle illusionistische, veristische und
psychologische Bihne zuriickerobert; eine Pestkraft, die gleichermaen das theatrale
Geschehen, alle dramatischen, biihnentechnischen, akustischen, visuellen Elemente

nicht weniger infiziert als die Schauspieler und die Zuschauer. Mit allen theatereigenen
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Mitteln gilt es, eine Entfesselung vor dem Hintergrund tGibermachtiger (Natur-)Gewalten
zu betreiben, die Text, Spieler und Zuschauer aus allen (historischen, gesellschaftlichen,
psychologischen, sprachlichen) Begrenzungen und Kontexten heraussprengt.
Angegriffen wird mit diesem 'direkten', 'wesentlichen', 'authentischen' Theater bei
Artaud zuallererst die Dominanz des Textes, die nun aber nicht nur die Vorherrschaft des
Textes auf der Bilhne meint, sondern viel weitergreifender die Dominanz des diskursiven,
logischen, begriffsbestimmten Denkens und der grammatisch und lexikalisch geregelten
Sprache tGberhaupt. Die Genese des radikalen modernen Theaters ist die Verabschiedung
des Logozentrismus. Unter seiner verhdngnisvollen Verabsolutierung habe sich die
katastrophale Geschichte des Abendlandes als Geschichte der Trennung von Kérper und
Geist, Ich und Welt, Signifikat und Signifikant Gberhaupt erst bilden und in dieser
Trennung die Herrschaft der Instanzen und Birokratien ausformen konnen. Die
Geschichte ist nicht nur eine Geschichte der Verdrangung, sondern mehr noch eine
Geschichte der Entwendung, die dem Subjekt keine Moglichkeit einer irgend
authentischen AuBerung erlaube und es in jeder einzelnen Lebensgeschichte durch
Familie, Vaterland, Universitat, Religion, Gesetz und Medizin, durch Kunst und Sprache
zwischen unauflslichen Widerspriichen sprachlos zerreife. Das Theater wird Artaud
nun zum Ort, diese Enteignung zu realisieren, zu reflektieren und in der dramatischen
Potenzierung und Dynamisierung der Verzweiflung, des inneren Risses, der Liquidierung
des Subjektes nicht nur einen Ausdruck zu geben, sondern im Furor gegen jede Form
normierten Denkens und Schreibens die Selbstgeburt eines anderen, ungetrennten
Sprachleibs zu betreiben.

Erster Schauplatz ist fiir Artaud die Erfahrung der konkretesten Enteignung, der des
eigenen Korpers und Denkens, die auffillig mit den Erfahrungen des alten Magnus
korrespondiert: "Mein Denken verlaRt mich auf allen Stufen. Von der einfachen Tatsache
des Denkens bis zur duReren Tatsache seiner Verwirklichung in Wortern. Worter,
Satzformen, innere Richtungen des Denkens, einfache Reaktionen des Geistes - ich
befinde mich in standiger Verfolgung meines geistigen Seins. Sobald ich also eine Form
ergreifen kann, so unvollkommen sie auch sei, halte ich sie fest, aus Furcht, das ganze
Denken zu verlieren."286 So ist jedes geschriebene Wort immer nur ein vampirisiertes
Wort; ein Wort, das der Erosion des Denkens als der Enteignung der Sprache und durch
die Sprache als ein verfehltes, unzutreffendes und dsthetisch armes entspringt. Thema
ist ein Unthema: dal} der, der schreibt, im Grunde nichts zu schreiben hat, weil die
individuelle Existenz so vollstandig ihrer selbst beraubt ist, dall immer nur der Raub
benannt, als schlechte Formulierung Wort und als mifRratener Aufbau Form werden

kann. Ist Philosphie nach Platon immer nur die zweitbeste Fahrt, so ist Kunst bei Artaud

286 Antonin Artaud, Frithe Schriften. Miinchen 1983, S.16
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der vollstandige Schiffbruch: verzweifelte Gesten der Opfer vom Scheiterhaufen
herab.287

Der einzige Weg, dem Diebstahl einen Namen zu geben und zugleich das Wort zu finden,
das nicht durch die Institutionen der Enteignung besetzt wiére, ist fir Artaud nun der
eigene Korper selbst. Er soll all das ins Spiel bringen, was durch die Logik, den Sinn, die
Grammatik verschiittet worden ist, und sein erstes Mittel ist die Deklamation. Sie
verwendet nurmehr die soufflierte Sprache, um durch die Aktivierung aller emotiven
Energien den Sinn in den Hintergrund treten zu lassen. Alles, was der Korper diesem
milRbrauchten Wort hinzusetzen kann, womit er die Determination durch die Bedeutung
Uberspilen kann, wird forciert: der Schrei, das Skandieren und die Inkantation, die
Intonation und Deklamation, die Gesten und Gebarden verkniipfen die Sprache dem
Korper, statt sie in den Dienst des Sinns zu stellen. Potenziert wird diese Korpersprache
durch jene Formen des Sprechens, die ohnehin stark oder ausschlieRlich an die emotive
Funktion der Sprache gebunden sind: Ausrufe, Fliiche, Obszonitdten, prophetische
Anreden, verbale Aggressionen aller Art, mit denen Artaud seine Texte und
Auffihrungen durchsetzt und steigert.

Die Sprache des Korpers ist deshalb grundsatzlich theatral und inszeniert; die Moglichkeit
der Korpersprache ist allein die Biihne. Sie wird zu jenem bevorzugten Ort, an dem die
Sprache ihren utilitaristischen oder imperativen Charakter aufgeben muf; sie gleicht der
Kirche, als die Artaud einmal die Griindung eines Theaters projektierte?®®, insofern der,
der sie betritt, seine profane Existenz abzuwerfen bereit sein mufl. Er wohnt der
Evokation einer diskursiv nicht ldnger zu beschreibenden, sondern nur kontaginds
erfahrbaren Wahrheit bei. Die kdrperliche Zersetzung der Botschaft macht das Theater
zu einer kultischen Inszenierung. "Die Metaphysik der artikulierten Sprachen
verwirklichen, heit, daf man die Sprache dasjenige ausdriicken |aRt, was sie fir
gewohnlich nicht zum Ausdruck bringt: heiBt, sich ihrer auf neue, ungewohnte,
auBerordentliche Weise bedienen, heiRt, ihr die eigenen Moglichkeiten korperlicher
Erregung zuriickgeben, heilt, sie aktiv zu zerlegen und im Raum zu verteilen, heift, die
Intonation auf eine unbedingt konkrete Art und Weise aufzufassen und ihnen ihre
Fahigkeit wiederzugeben, etwas wirklich zu zerreiRen und kundzutun, heif3t, sich gegen
die Sprache und ihre gemeinen utilitaristischen, man konnte sagen der Erndhrung
dienenden Quellen wenden, gegen diese ihre Urspriinge eines gehetzten Tiers, heildt mit
einem Wort, die Sprache als Beschwérung sehen. Diese poetische, aktive Weise, den
Ausdruck auf der Bihne zu betrachten, fiihrt uns zur Abwendung von der auf den
Menschen bezogenen, gegenwartigen, psychologischen Sinngebung des Theaters, um

ihm jene religiose, mystische Sinngebung wiederzufinden, fir die unser Theater

287 Vgl. Antonin Artaud, Das Theater und sein Double. Miinchen 1996, S.15
288 Vgl. Elena Kapralik, Antonin Artaud. Miinchen 1977, S.137
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Uberhaupt kein Gesplir mehr besitzt."28° Gegen die theatralisierte (die besetzte,
begriffene, bebilderte, codierte) Wirklichkeit die Wirklichkeit des Theaters: zundchst nur
des Korpers, dann aber weitgreifender des Lichtes, der Requisiten, der Bihne, der Musik,
der Gerdusche, der Zeichen, die in einer Art Partitur einzeln notiert und als Zeichentrager

einer wort-, aber keineswegs lautlosen Sprache aktiviert werden.

Ohne Zweifel kommt dieses Konzept der Asthetik des 'Pastor Ephraim Magnus'
entschieden naher als die klassizistischen Kategorien: Ubersichtliche kompositorische
Anlage, Individualisierung und Motivierung der Figuren, Dialog als kontrastierende
Wechselrede, sukzessive und kausal verknipfte Handlung usw., mit denen das
Jahnnsche Erstlingswerk von der zeitgendssischen Kritik gemessen und als fiir zu
unmafig befunden wurde - Kategorien, so Gottlieb Harms, die im Falle des Jahnnschen
'Pastor' der Kritik nur dazu dienten, "ein Neues, das jenseits liegt, aus der Begrifflichkeit
zu verbannen oder a priori seine Untauglichkeit zu beweisen."2%0 Denn hier sollte es eben
nicht langer um die Erfullung traditioneller dramatischer Form gehen, sondern um eine
"Steigerung des Gefilihlsverlaufs'2®l, um eine "Gefilhlsrevolution"2°2, die in einer
"elementaren Form"293 jede Glatte vermeiden und zur Sprache bringen sollte, was im
traditionellen Drama durch den, mit Adorno gesprochen, in der Form
niedergeschlagenen Inhalt gerade niedergeschlagen wurde. Jahnn 1942 (ber die frihen
Dramen: "Ich habe seinerzeit den Gordischen Knoten damit zerschlagen?®* wollen, daf3
ich mich von der Form an sich iiberhaupt abwandte und die Erlebnisweite als alleinigen
Mafstab nahm." (BIl,77) Das herrschende Theater galt dem Verfasser des 'Pastor
Ephraim Magnus' wie Artaud nur als eine Form der Strangulierung durch das
konventionelle Bewul3tsein, das sich universalisiert hat und auf der Blihne sich selbst
anbetet.

Das bringt Jakob in seinem Exkurs zum Theater (41) im Stiick selbst deutlich zum
Ausdruck: die Biihneninszenierung und die konventionelle Dramatik sind ihm Teil eines
universalen Maskierungsvorhabens, das wie die schamhafte Erotik die seis dsthetische,
seis moralische Vorzensur als Ganzes ausgibt: "Die Menschen haben sich ganz der Biihne
angepaft." (41) Und was da auf der Biihne geschieht, ist nicht der Versuch zu erkunden,
was der Mensch "ohne Voraussetzungen ist, und nach Gesetzen geschieht, die mir
menschlich und géttlich zugleich sind" (Bl,69), wie fiir den Verfasser des 'Pastor' selbst,

sondern zu bestéatigen, was er als Bild von sich entworfen hat: erstarrte Masken, erstarrte

289 Antonin Artaud, Das Theater und sein Double. S.49

290 Gottlieb Harms, Pastor Ephraim Magnus. S.42

291 Gottlieb Harms, Pastor Ephraim Magnus. S.42

292 Gottlieb Harms, Pastor Ephraim Magnus. S.43

293 Gottlieb Harms, Pastor Ephraim Magnus. S.48

294 Die HA schreibt "zuschlagen", meine Exzerpte sagen "zerschlagen".
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Zeichen, erstarrtes Theater: "Die Schuld, die Tragik, die Idee, die Gebdrden oder
Préigebdrden sind Dinge an sich geworden". (41) Schauspieler, Text, Bihne, Publikum,
Kritik sind Teil einer Selbstfeier, die die dramatischen und theatralen Elemente
stereotypisiert hat und ihr Heil in einer dem Klischee unterworfenen Selbstinszenierung
sucht. Aufgabe aber ware es, so legt es der Kontext des Exkurses nahe, wie in der Erotik
die Masken abzunehmen und nach dem zu spliren, was im codierten Bild des Menschen
von sich selbst nicht aufgeht (42). In dem Versuch, das vom traditionellen Theater und
von der Form Unbesetzte, nicht schon Abgesegnete, das zur Sprachlosigkeit Verurteilte
wiederzugewinnen. So aber, unter dem Vorzeichen der Besetzung des Tragischen durch
die Zeichen des Tragischen, setzt Jahnns 'Pastor' bereits im ersten Satz mit dem Wunsch
nach einer tabula rasa alles Gegebenen und Vorgegebenen ein: "Es muf ein Ende
nehmen" (9): Ende der Tradition, Ende der herkdmmlichen Asthetik, Ende der

klassizistischen Schonzeit.

Besetzt ist aber weit Uber diese doch etwas indezise Verwerfung des traditionellen
Theaters hinaus die Sprache selbst; hier ist die Nahe zu Artauds existentieller und
asthetischer Ausgangsposition besonders evident. Denn die Kritik an der vor allem
philosophischen Sprache als Mortifikation der Welt durch den Begriff war ja schon dem
Ugrino-Projekt deutlich eingeschrieben gewesen; und den je einzelnen Kiinsten war die
Aufgabe zugeteilt worden, dank ihrer "starken Sprache" die Fesseln der Zeichen zu
sprengen. Im Drama aber, wo die Sprache sich nur auf die Worter berufen kann, entfallt
die Moglichkeit, die Architektur, Musik und Bildhauerei besitzen mogen. Die Sprache
selbst, will sie nicht wie Rilke auf die exquisiten Randbezirke der Bilderwelten
ausweichen oder auf die interrogative Formelhaftigkeit expressionistischer
Beteuerungsschwire, tritt unter das Vorzeichen ihrer Entwendung.

Diese Entwendung sah Jahnn tber die Dichtung hinaus langst auBerasthetisch am Werke;
sie war ihm Zeichen aller kulturellen Institutionen. Schon und vor allem die Schule galt
ihm als Verwahranstalt der "Sprachvernunft" (G,22), die jede Abweichung zensiert. So
ignorierte der junge Jahnn in Schulzeiten die Wortgrenze zwischen Pronomen und
Normen, die er, wie in bestimmten primitiven Kulturen (blich, zu einem Wort
zusammenzog. Die Restriktion der Institution blieb nicht aus; am Korrekturzwang
zerbricht ihm die miihsam erworbene Beherrschung der Sprachregeln endgiiltig: "Die
Sprache stiirzte wie ein Spiegel zu Boden und zerbrach in tausend Stiicke, sie war mir
zerstort wie beim Turmbau zu Babel" (G,22). Fortan wird er in einer Art Gegenaggression
eine forcierte Sprache der Abweichung zu etablieren versuchen: orthographische und
grammatikalische Besonderheiten, Glossolalie, syllabische Eigensprache, Neologismen
und normabweichende Zeichensetzung kehren das Verkehrte bewuflt hervor. "In

Norwegen, fern von deutscher Zunge prdgte er dann das Instrument, das allerdings auf
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Grund der Formung aus einem Inneren von der Norm abweichen muf3. Daf$ es nicht zur
Deckung zu bringen ist, weifs Jahnn" (SI,11), heil3t es im friihesten autobiographischen
Fragment von 1918/19. Schon die friihen Tagebiicher werden zum Experimentierfeld,
Signifikationen durch Entstellungen und Abweichungen zu bindeln, zu multiplizieren
und zu maltraitieren und die Sprache nicht durch eine sakral hohe Stillage wie George,
durch eine panegyrische wie Rilke, sondern durch ihre Abweichung dem Numinosum zu
offnen. Denn: "Die wirklichen Dinge, die grofSen, unfafsbaren, haben keine Worte fiir sich,
man kann sie nicht nennen, denn bald sind sie so und danach anders" (FS,555), so Jahnn
im Entstehungsjahr des 'Pastor Ephraim Magnus'.

Das kehrt im dramatischen Frihwerk tiberhaupt und im 'Pastor' insbesondere wieder.
Bestandig und von Beginn an sehen sich die Figuren ihrer Sprache beraubt. Schon in der
zweiten Replik fragt der alte Magnus: "Wie, Du verstehst mich nicht? Ich muf8 mich
abmiihen, auch Dir zu erkldren, die Du doch immer um mich bist?! Weshalb mufs man zu

jedem gesprochenen Wort hundert erkldrende setzen? -" (9) Was immer sie an
Erlebnissen, Gefiihlen, Erkentnissen auch machen mogen, die Sprache schiebt sich
zwischen das, was sie sagen wollen und doch nicht sagen kdnnen. Sie ist nicht das Mittel
und das Paradies der endlos vielen Satze, die mit so wenigen Regeln und Buchstaben
sagbar sind, sondern das, was zu sprechen verbietet: "Es gibt die Worte nicht, die ich
gebrauche", so Ephraim, und weiter: "Ich mufS es mit den Worten anderer sagen, die
schon in den Zeitungen standen und so abgegriffen sind, daf8 die Hausmiitter an der
Vorstellung voriibergleiten und die Mdnner mannhaft bleiben vor dem Greuel. - Die
Worte sind eine Wand geworden". (121f.) Der Dialog ist nicht das gliicklich dialogische
Reich des Zwischen, das Peter Szondi dem klassischen Drama bekanntlich attestierte,
sondern ein permanentes Nicht-Verstehen und die dulRerst scharf betonte Erkenntnis
des MiRverstehens: "Wie, begreifst Du nichts?! - Augen, Augen zum Sehen, Augen hab
ich nicht. - Eiterbeulen zum Platzen dick und reif! - Meinst Du, ich hétte einen Mund?!
Verstehst Du mich? - Nein, Du verstehst mich nicht - folglich habe ich keinen Mund. Er ist
genau so verklebt und zugeriegelt wie der Hintern. - " (10) Die Kommunikationskanale:
verstopft.

Liest man das Drama aufmerksam, wird das Ausmall dieser Entwendung deutlich.
Entwendet ist namlich, auch hier in unmittelbarer Nahe eben zu Artaud, die Sprache
durch die Institutionen: zuerst durch das Theater, das auf Antithese und Dialog
verpflichtet; Jakobs Exkurs hatte das deutlich herausgestellt. Dann ist es die Welt des
Gedruckten, die die Sprache besetzt hdlt und vorab (Giber das Sagbare entscheidet. Immer
schon sind das die Worte der anderen, "die schon in den Zeitungen standen" (122) und
durch den gedruckten Buchstaben das Wort blockieren: "Sieh, man hat so viele Biicher
und Worte gelesen, daf8 einem das Hirn stumpf geworden ist" (138). Weiter ist es das

Gesetz, das nun an Stelle der Schule zur Instanz wird zu entscheiden, was und wann und
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ob gesprochen werden darf oder nicht. Es ist die Exekutive fiir die Sprachzuteilung, und
in deutlicher Anlehnung an Georg Bichners Tragoddie der beherrschten Sprache,
'Danton's Tod'2%5, |38t Jahnn den Staatsanwalt dem Morder Jakob den Sprachentzug
androhen: "Ich mache Sie darauf aufmerksam, daf, wenn Sie in gleichen Reden
fortfahren, ich den Antrag auf ein vereinfachtes Verfahren stellen kann. Ihnen wird dann
das Wort entzogen." (92) Die Form der Entscheidung deckt auf, dall Sprache hier
nurmehr Mittel der Exklusion ist; sie wird auf ihre imperative, legislatorische Funktion
reduziert. Endlich ist es die Institution der Sprache selbst, der Akt der bloRen Signifikation
und Substitution, der den Menschen von dem trennt, was ihm offensichtlich als
Erfahrung zuinnerst, sprachlich zu duRerst ist. Schon der Dichter Haymo klagt in Jahnns
gleichnamigem Drama von 1912: "Da wdilzt der Mensch mit Worten umher, und jedes
Wort ist ein Begriff, und seine Gedanken, die zu Worten werden, scheinen nur Begriffe zu
sein, wie Wurst und Schinken, Fenster, Stuhl, Mensch, Hanskaspar! - Sie sind es nicht. |
Was der Mensch im Innersten fiihlt, kann er nicht in Worte kleiden."?%¢ Die Sprache, die
herrscht, ist nurmehr Mittel der Identifizierung; sie ist zusammengeschnurrt auf die
Namensgebung, die schon Nietzsche als den sprachlichen Herrschaftsakt per se
erkannte. Die ganze Welt ist Begriff; sie kennt, erkennt und bezeichnet Objekte. Was kein
Objekt ist, entgeht ihr, und ist auch nicht durch das Prinzip der Substitution qua
Similaritdt, durch Ahnlichkeitsbeziehungen zu erschlieRen: "Wir entziehen uns den
Abgriinden, liigen Bilder und Vergleiche", sagt Ephraim im 'Pastor' (151). So verharren
die Figuren zwischen den Begriffen, von denen sie vorab in den Code gezwungen und in
die Grenzen der Gesetze eingepaldt werden, und dem, was sie sagen wollen, was sich
aber nun umgekehrt als Numinosum der Sprache entzieht: Das im Frithwerk so vielfach
beschworene Unaussprechliche, Namenlose, Unerhorte, Unsagbare, allesamt Dinge,
"“liber die man nicht sprechen kann" (FS,555), weil sie der instrumentellen Sprache nicht

Gegenstand werden kénnen.

Darauf reagiert der Jahnn des 'Pastor' wie Artaud: mit einer forciert antipoetischen
Attacke, die nicht die Addaquanz von Zeichen und Referenz erstrebt, sondern die
artikulierte, verscharfte, unterstrichene, gewissermalRen dramatisierte Differenz. So
wendet sich im ersten und noch konzeptuellen Schritt der 'Pastor' bereits gegen die
Sprachinstanzen des Verbots und die Verbote der Sprachinstanzen. "Auch der 'Ephraim
Magnus' muf8 so verstanden werden: als die panische Angst vor der Schreckenskammer
des Unterrichts - nur keine Literatur wie alle zu machen, nur das nicht, was man einem in

der Schule als Dichtung eintrichtert, nur ja nicht jene Sprache." (G,34) Daraus ergibt sich

295 Vgl. die Untersuchung des Verf.: Die Herrschaft des Textes. Zitattechnik als Sprachkritik in Georg
Biichners Drama 'Danton's Tod'. Tiibingen 1991
296 SUB Hamburg. HS 98, S.98
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der aggressiv antipoetische Charakter des Dramas: Verzicht auf Eloguenz, Poesie,
Rhetorik, Dekor. Statt dessen eine weil besetzte und enteignete, eben arme, hélzerne,
oft schlecht abstrakte Sprache. Zu Recht konstatiert Jochen Meyer Jahnns
grundsatzliches "Ungenligen am 'bloR' Literarischen"?®? und die "Absage an allen
Wortzauber"2%8, Auch Alfred Doblin konstatierte bereits, das Stick sei "ganz
unliterarisch"2®, und der Weggefahrte Heinrich Christian Meier erkennt im Prinzip des
einfachen Satzes, das Jahnn mit Bronnen und Edschmid teile, nicht nur den Affront gegen
Thomas Mann, sondern dariber hinaus die grundsatzliche StoBrichtung gegen die
klassische Rhetorik schlechthin: "Sie machten das, weil die alte logische und
grammatikalisch nach dem griechischen Muster geformte Sprache eben nicht mehr
ausreichte, um das Tier Wort, das schreiende Wort, das Wort der ganz starken
Behauptung auszusprechen."300

Diese Technik, die Differenz, Unterlegenheit und Enteignung der Sprache zu potenzieren,
betreibt Jahnn denn auch mit weiterhin quasi Artaudschen Mitteln. Jochen Meyer hat
einige von den Formen der Intensivierung des Textes im Jahnnschen Friihwerk
herausgearbeitet: es sind besonders die ausgepragt rhythmisch-intonatorische
Zeichensetzung39!, die die Satzgrenzen aushangt und beschadigt; die extrem emotive
Aufladung der in den Regieanweisungen geforderten Artikulation der Satze: Die Repliken
werden 'schreiend’, 'heulend’, 'gellend’, 'machtig’, 'jubelnd’, 'brillend' oder 'stéhnend'
vorgetragen; die Einfligung von An- und Ausrufen zum Satzbeginn wie 'wabhrlich’, 'siehe’,
oder 'Ich sage Euch', die die Aussagen als illokutionare Sprechakte markieren; die haufige
Verwendung von Parataxen und rhetorischen Fragen; die insistierende Wiederholung
und die variative, nicht kausale Verzahnung der Satze; die Verunsicherung der Aussage
durch unnotig eingeschobene Vergleichspartikel wie etwa in dem Satz: "Plétzlich
iiberkam es mich wie eine entsetzliche Furcht" (wodurch die Furcht gleichsam derealisiert
und dem 'es' jede nahere Bestimmung durch den Vergleich gerade entzogen wird); der
Rickgriff auf entlegene, tendenziell archaisierende Sprachformen: Verwendung des
Lutherdeutsch, Integration von alttestamentarischen Zitaten usw. Mittel allesamt, so
Meyer vollig richtig, "um den gefihlten Mangel der Formulierung des Textes durch

Uberartikulation wettzumachen"302, Denn: "Magnus. [Schreiend] Ich brauche Worte, ich

297 Jochen Meyer, Studien zum Sprachgebrauch des friihen Hans Henny Jahnn. Examensarbeit, (leider)
unpubl. Géttingen 1967, S.27

298 Jochen Meyer, Sprachgebrauch. S.28

299 Alfred Doblin, Pastor Ephraim Magnus. Rezension vom 30.8.1923. In: Alfred Déblin, Kleine Schriften
II. Freiburg 1990, S.289

300 Wolfgang Popp, Gesprich mit Heinrich Christian Meier. In: Dietrich Molitor, Wolfgang Popp (Hrsg.),
Siegener Hans Henny Jahnn Kolloquium. Essen 1986, S.204

301 Tm Druck der Erstausgabe ist diese Technik ausgesprochen domestiziert. Gliicklicherweise hat die
Hamburger Ausgabe auf die handschriftliche Reinschrift des Dramas zuriickgegriffen und damit diese
Ebene der Textintensivierung wieder sichtbar gemacht.

302 Jochen Meyer, Sprachgebrauch. S.37
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habe Worte not. Ich will sie gegen Leben wechseln und mit Blut einlésen und mit
Seelenbrocken." (13)

Mittel auch, die Jahnn in der Figur seines sterbenden Magnus nahezu vollstiandig
gebiindelt und als prophetisches Sprechen ausgezeichnet hat; denn dem alten Priester
ist zumute "wie einem Prediger in der Wiiste, der sich die Wiirmer aus den Eiterbeulen
sucht" (12) und zitiert Jeremias/Jesaja. Er verkorpert ein Sprechen, das alles aktiviert,
was der Sprache jenseits des Sinns, der Schonheit, der Botschaft, des Gesetzes
abzugewinnen ist. Er ist der Unheilsprophet, den Artaud als der Welt abhanden glaubte
und als dessen Wiederkehr er sich selbst verstand.3%3 Das wird noch deutlicher, wenn
man sich vergegenwartigt, wie Hermann Gunkel3%4 1913 die Sprache des gotterfillten
Sprechers geradezu expressionistisch charakterisiert: "Den Unheilspropheten ist kein
Wort zu furchtbar, zu grausam, den Heilspropheten kein Wort zu tiberschwenglich. Und
Uberall finden sich an den Hohepunkten die wundergewaltigen mythologischen Bilder,
vor denen sich das Menschenherz entsetzt oder die es begeistern und entziicken. Oder
es entladt sich ihre Leidenschaft in einer Fiille von Wortspielen, Anklangen,
Anspielungen, ironischen und sarkastischen Wendungen, bald in gewaltig rollenden
Satzen, majestatisch wie die Wogen des Weltenmeeres (so bei Jesaja), bald in einer
flackernden Unruhe und stetem Hin- und Herfahren (so z.T. bei Jeremias). Jeden, mit
dem sie es zu tun haben, reden sie in der zweiten Person an: ein Rest der alten
prophetischen Gewohnheit, es mit dem, an den sie Jahve sendet, von Stirn zu Stirn
auszumachen. AufRerordentlich beliebt ist es bei ihnen, in der Befehlsform zu sprechen,
manchmal bestehen ganze Stlicke aus solchen gehauften Imperativen; auch dies echt
prophetisch, ist doch der Prophet berechtigt, der ganzen Welt in Jahves Namen Befehle
zu erteilen. Oder sie brechen in Fragen aus, verwunderte Ausrufe des Sehers, den das,
was er sieht und hort, zum Erstaunen fortreif3t."30> Sie seien als entmachtigte Sprecher
zu verstehen, als Alienierte, deren Leib und Seele heftig angegriffen und deren Rede -
wie auch Artaud sein Sprechen bezeichnet - schlicht als ein "Kauderwelsch" erscheine.
Der Stil sei inkoharent, sprunghaft, fragmentarisch, voller Konkreta, leidenschaftlich und
nur der ungeziigelten Natur vergleichbar.

Unschwer, in der Redeweise des alten Magnus dieses prophetisch-ekstatische Sprechen

wiederzufinden: der exklamatorische Sprachduktus, den die Regieanweisungen fordern,

303 "Aber das Geschlecht der Propheten ist ausgestorben. Europa kristallisiert, mumifiziert sich unter den
Binden seiner Grenzen, seiner Gerichte, seiner Universititen. Der Geist knarrt zwischen den mineralischen
Buchdeckeln, die sich iiber ihm schlieBen. Schuld sind Eure verschimmelten Systeme, eure Logik von 2 und
2 macht 4, schuld daran seid Ihr, Rektoren, die Thr im Netz der Syllogismen gefangen seid." Antonin Artaud,
Surrealistische Texte. Miinchen 1996, S.46 Vgl. Kapralik, Artaud. S.237: "[...]daB ich [...] das bin, was jene
menschen einen falschen propheten oder einen propheten des ungliicks nennen" (an Annie Besnard,
10.2.1944).

304 Herausgeber der ersten Ausgabe von 'Die Religion in Geschichte und Gegenwart', die auch Jahnn
beniitzte.

305 Hermann Gunkel, "Propheten’. In: RGG (1913), Spalte 1883
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die standigen Anrufe, die Imperative, die exzessiven Fragen und ihre rhythmisierende
Funktion, die direkte Ansprache in der 2.Person, die krud-konkreten Bilder, die groRen
Gebarden, die Inkohdrenz der Gedanken: Hier spricht einer, der die Krusten der
konventionellen Sprache aufbricht. "Jakob. Du reif$st Abgriinde in uns auf und deckst sie
nicht wieder zu. [mit Mihe] Du bist wie ein Folterknecht in all Deinen Predigten." (13)
Aber Jahnn teilt mit Artaud auch, dafl er seinen 'Pastor' diese ohnehin schon
alttestamentarisch-passionierte, nicht protestantisch rationalisierte sakrale Rede nun
nicht nur G{berdehnen, sondern ins niedrige Heterogene verkehren [aRt: ein
Vokabularium der Fliiche, Blasphemien, Obszonitdten, der Ausscheidungen und
Exkremente (berspiilt den Text und gilt, nicht anders als alle anderen sprachlichen
'Stilmittel' bisher, der Suche nach einer Sprache jenseits der vorherrschenden,
geregelten, domestizierenden: "Meine Schmerzen verdienen andre Laute als die aus
einem Sprachregister." (18) Dieses andere Sprachregister ist, exakt wie bei Artaud,
gespeist aus dem Korper, der von der Gewalt der Enteignung, des Todes, der Krankheit,
der Zersetzung gezeichnet ist und nun die Sprache maltraitiert. "Nur Bauch hab ich, zum
Zerplatzen voll von Kot und Gas! " (10)

Magnus entfaltet eine wahre Litanei der Konkreta: Fleisch, Haar, Kot, Dung, Eiter,
Gestank, After, Hintern, Bein, Knochen, Blase, Eingeweide. Der Kérper verfault, verwest,
zerplatzt, wird glasern, bis zum ZerreiRen geweitet und wird so erst zum Resonanz-
Korper der Sprache. Das niedrige Gegenstiick zum kirchlichen "beten und lobsingen" (9),
dem Magnus Laute entgegenhilt, die klingen sollen "wie das Gurgeln, das Geddrme
geben, wenn sie aus einem aufgeschlitzten Bauch hervorkollern und wie griine und graue
Masse sind mit abscheulich verdauenden Windungen" (18); er beschwort eine
Korpersprache, die aus all dem bestlinde, was der Korper von sich gibt. Eine Sprache des
Exkrements, der Ausscheidung, der Auflésung. "Ein jeder Satz ist naf8 von Schweif$ und
schwer von Angst vor Bein und Knochen und jeder Sinn in dickes rotes Blut getréinkt und
tief verhangen mit der Stille schwarzer, unbeweglich grausam schwarzer Néichte, die wie
Grabgewdlbe waren, lichtlos, moderriechend, Stein und zu." (12) Magnus, das ist nicht
der Satz im freundlichen Raum der alles erlaubenden Mutter Sprache, sondern der Aus-
Satz; der Infekt im Sprachleib.

Deshalb zuallererst dieses ganze Korperinventar; es setzt sich aus dem zusammen, was
die Lexik verbietet. Magnus' Sprache ist kein Angriff auf die Syntax und kein Versuch,
eine andere Lexik zu installieren, sondern ein Angriff auf das, was das Lexikon selber
ausschlieRt; eine Attacke auf die Ideologie von der reinen, gewaltfreien Sprache, die alles
erlaubt und dem Sprechen alles zur Verfligung stellt und auszudriicken ermaoglicht. Jahnn
zielt mit den obszdonen Worten auf die BloBlegung des subtilen Systems, das sich in der
Linguistik so gut zu verbergen gewuRBt hat: dal schon die Lexik kein Naturprodukt,

sondern selbst Teil der Sprachmacht ist, die sich das Reale gefligig macht und selber
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bereits unter dem Diktat von Ein- und Ausschliissen funktioniert. Zugleich findet Jahnn
aber auch sein (vorlaufiges) Heil in dieser Sprache, ist sie doch zugleich als tabuisierte
Sprache die am wenigsten verbrauchte und abgenutzte Sprache. Sie ist die Sprache, die
das Wort und den Korper wiedervereint. Denn Magnus evoziert ein Sprechen, das zum
Korper zurlickkehrt: Intonation, Artikulation, Inkantation, und einen Kérper, der wieder
Worte findet: des Exkrements, der Eingeweide, der Genitalien.

Diese 6bszone Sprache der Konkreta ist eine Sprache der Metonymien. Schweils,
Knochen, Bein, After stehen zum Korper nicht im Verhaltnis der Similaritdt und
Substituierbarkeit, wie die Metapher oder der Vergleich, sondern der Kontiguitat und
der Kontextbildung. Wéahrend also etwa der Ausdruck 'Baum' eine Substitution von
'Korper' sein und durch andere Synonyme erschlossen werden konnte, weil er dem
System der Selektion angehort, ist die Ersetzung von 'Korper' durch 'Blase’ nur auf der
Ebene der Kombination zu bilden: 'Ein Teil des Korpers ist die Blase'. Das geht bei der
Metapher nicht: 'Ein Teil des Korpers ist der Baum' ware unsinnig. Diese Erkenntnis hat
erstaunliche Folgen. Denn Jakobson, dem bekanntlich diese Unterscheidung zu danken
ist, stellt fest, dal alle symbolistische und romantische Dichtung auf dem Prinzip der
Similaritat beruht, realistische und kubistische Kunst aber nach Kontiguitatsbeziehungen
funktioniert. Mit dem metonymischen Prinzip attackiert Jahnn mithin nicht nur - durch
die obszone Lexik - die ideologische Selektion, sondern zugleich die symbolistische
Dichtung, an die er qua Rilke, aber auch Ernst Hardt oder Cé&sar Flaischlen in
Jugendjahren explizit anschloB. Der 'Pastor' ein Angriff auf die Metapher, das gelungene
Bild, die verbliffende Wortwahl, die exquisite und raffinierte Substitution; ein Angriff auf
die herkdmmliche Poesie auch hier. Ja, in einem letzten kleinen Exkurs verweist Jakobson
gar noch auf Frazer, der diesen doppelten Aspekt der Sprache an ganz anderer Stelle
wiederfand. Frazer erkannte namlich, daR in magischen Riten primitiver Gesellschaften
Zauberhandlungen und Zauberspriiche, die durch Similaritdtsoperationen konstituiert
waren, homoopathische oder imitative Funktionen erfiillten; dal} aber solche, die auf
Kontiguitatsbeziehungen beruhten, als ansteckend galten. So ist die Sprache des alten
Magnus nochmals, und von ganz anderer Seite, die Sprache des niedrigen Heterogenen:
die Infektion und der Aussatz. Und auch darin ist das Sprachkonzept des 'Pastor' dem
Artauds verwandt, spielte doch gerade Artaud gegen den surrealistischen Rausch des
Bildes, der Substitution, der traumhaft erschauten Similaritdit die Obszonitadt, die

Kontiguitat, die Metonymie aus: Poetik des Koérpers versus Poetik des Bildes.306

Evident scheint mir, daR Jahnn besonders mit dem alten Pastor Magnus eine Figur
geschaffen hat, die Artauds existentiellem Theater hochgradig verwandt ist: beide eint

die Ausgangs-Erfahrung eines entwendeten Lebens, das vorziiglich als entwendete

306 vgl. die Untersuchung von Holger Fock, Antonin Artaud und der surrealistische Bluff. Berlin 1988
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Sprache beschrieben werden muf3; beide eint der Versuch, das Fleisch, das "palpable
Fleisch", die Nerven, den Schrei, die forcierte, libersteigerte Artikulation: das ganze
Theater des Korpers zu einem Korpertheater zusammenzuziehen, um in der unendlich
verscharften Differenz von Denken und Korper die Enteignung zu artikulieren und zu
widerrufen; beide entwickeln aus der unzureichenden, armen, antipoetischen Sprache,
die ihnen allein zur Verfligung steht, eine explosive Dynamisierung des Sprechens selbst:
der Artikulation, Intonation und Inkantation, propagieren die Rhythmisierung, die die
Sprache aus der Verknlipfung mit dem Sinn herausldsen soll, entwickeln unabhingig
voneinander (und zu ganz unterschiedlichen Zeiten und in ganz unterschiedlichem
Ausmall) Konzepte von Gegen- und Eigensprachen, Geheimsprachen, Glossolalien, um
durch die Uberschwemmung der Texte mit Obszdnititen, durch Fluch und Metonymie
sich die charismatische Aura des Propheten zugleich zuzusprechen wie sie blasphemisch
zu verkehren. Der MiRbrauch, die Ver-Wendung, die Maltraitierung der Worte, der Satze
und des Sinns ist ihnen gemeinsam und erlaubt zugleich zu sehen, wie bei Jahnn die
Konzeption des alten Magnus exakt dem Verkehrungsprinzip gehorcht, das zunachst
abbreviativ als spezifische Differenz des Resakralisierungsprojektes zwischen Literatur
und Religionsgriindung umrissen worden war: an die Stelle des sakralen Schweigens tritt
im Drama die erniedrigte (prophetisch konnotierte) unreine Sprache.

Kein Zufall also, daR sich bisweilen Satze aus dem Monolog des alten Pastor mit solchen
aus Artauds Werk geradezu austauschen lassen. Denn die Behauptung von Jahnns
Dramenfigur: "Und von unten beginne ich zu faulen" (9), konnte zweifellos durch Artauds
Satz: "Das verkalkte Leben 16st sich von unten auf"307 substituiert werden. "Ich habe die
Pestilenz in der Seele meiner Nerven, und ich leide darunter" kdnnte vom alten Magnus
gesagt sein, stammt aber ebenso von Artaud3%8 wie der verzweifelte Aufschrei: "Ich habe
kein Leben, ich habe kein Leben!!! Meine innere Erregung ist tot. [...] Und es gelingt mir
nicht zu denken. Begreifen Sie dieses Vakuum, dieses intensive und anhaltende
Nichts'"30%, das Magnus die Leere nennt. Unendlich verstarkt Artaud die Unzuldnglichkeit
von Zunge, Stimme, Hand und Hirn, die an das Wirkliche nicht heranreichen, bis nichts
bleibt als "diese Mumie aus frischem Fleisch"310, dieser lebende Tote, den - laut Magnus
- "die Verwesung [...] mdstet" (9). Weitere Beispiele sind Legion. Einleuchtend also und
fir mich unabweislich, daf® Ulrich Bitzin Magnus' korperlichem Verfall die Symptome des
Artaudschen Pest-Theaters entdecken konnte.

Nur: scheint es mir auch nicht zufallig, dalk sich der Artaud in Jahnn so auffallig eben in
der Figur des alten Magnus und, tiberspitzt formuliert, nur in der Figur des alten Magnus

verbirgt. DaR Ulrich Bitz, wo er denn konkreten Textstellen des Dramas konkrete Artaud-

307 Antonin Artaud, Frithe Schriften. S.124

308 Cit. nach Elena Kapralik, Artaud. S.84

309 Cit. nach Elena Kapralik, Artaud. S.84

310 Antonin Artaud, Surrealistische Texte. S.71
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Zitate konfrontiert, das an Repliken des sterbenden Pastors exerziert, scheint mir ein
deutliches Indiz. Was aber folgte daraus, wenn es denn so ist, welche Griinde kénnte das

haben und welche konzeptuellen Folgen fiir das Drama z6ge das nach sich?

Diese Frage kann nur beantwortet werden, wenn man sich die Figur des alten Magnus in
seiner innerdramatischen Funktion vergegenwartigt. Der alte Pastor ist in Jahnns Erstling
nicht der Titelheld, der Protagonist, an dem sich das Geschehen und der
Erkenntnisprozell entfaltet, sondern er ist die Person, die das Geschehen auslést.
Magnus ist das Vorzeichen der Jahnnschen Dramatik; das Vorzeichen eines Lebens im
Schatten der protestantischen Profanierung, das nicht mehr gelebt wird. Sein Standort
ist ein ortloser Ort, eben der Punkt einer grundsatzlichen tabula rasa der Geschichte; die
paradoxe Schnittstelle von Enteignung und Gegenaggression, die ihm nur den "weglosen
Weg" (15) des Todes als Ausweg offenhalt. Seinen Kindern aber predigt er gerade nicht
diesen quasi Artaudschen Weg der iberforcierten Sackgasse, sondern zwei Alternativen:
"Es gibt nur zwei Wege, die Sicherheit haben. Der eine ist késtlich, der andere furchtbar.
Der eine ist: die Dinge leben, die gewollt sind, ganz restlos, ohne Riicksicht - lieben, Liebe
leisten, so wie Gott es wollte: freveln. Und der andere: Gott gleich werden, alle Qualen
auf sich nehmen, ohne je erlost zu werden [...]. Der dritte weglose Weg ist der Tod. Den
ging ich. Meine Seele ist von mir genommen. In mir sind nicht die Kréifte von Himmel und
Hélle. Was in mir ist, kann ich aus mir sprechen, und wenn es gesagt ist, bin ich leer. Mein
Leib verfault, ist ohne Gestalt; er ist wie tausend Leiber. - Lebt, dafs Ihr nicht verfaulen
miif3t!" (15) Eine andere Erfahrung wird nicht nur fir moglich gehalten, sie wird vielmehr
explizit gefordert; sie soll prozessual und experimentell erprobt und im zweifachen
"Weg" ausgeschritten werden. Aus ihr folgt konsequent die Zweiteilung des Dramas.
Das aber bedeutet, dal? den Figuren hier nicht das Leben pranatal und fatal entwendet
ist, wie es flir Artauds Konzept Voraussetzung war, sondern durch die Schwerkraft eines
konventionell begrenzten Lebensentwurfs und das heiRt fir den alten Pastor: durch
eigene Inkonsequenz. "Was hast Du denn getan", fragt Ephraim und bekommt als
Schuldeingestdndnis: "Nicht gelebt" zur Antwort (16). Magnus ist das Leben nicht von
fremder Instanz fiir immer aus der Hand genommen gewesen; er hat nur das Leben nicht
gelebt, das er hdtte leben kénnen. Die demiurgische Konventionalitat ist nicht fatal,
sondern nur vorherrschend. Sie ware verabschiedbar gewesen, wenn Magnus ernst
genommen hatte, was von aller Rationalitat abflihrt. Er nennt es "Liebe leisten" (15;16).
Dieser Maxime aber hat er selber nicht in dem Ausmal} gehorcht, wie es notwendig
gewesen ware: (iber alle Grenzen hinweg.

Dafiir ist sich der alte Magnus selbst Exempel. Er wurde, so fiihrt er aus, tGber den Tod
seiner ersten Frau nicht wahnsinnig, sondern kehrte zur Liebe als profaner, genitaler

Sexualitat zurlick. Weil er nicht versuchte, die Grenze zur Toten zu Uberschreiten, wurde
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sein Leben ein nicht-gelebtes Leben; in einer fatalen Verkehrung zieht deshalb der Tod
in sein Leben ein. Die Lebensaufgabe hatte also zundchst und vor allem darin bestanden,
die Grenzen zwischen Koérper und Koérper, zwischen dem umgrenzten Ich und dem
Anderen, zwischen Leben und Tod zu Uberschreiten. Daran mit sich denn auch das
ganze Stick: die Aufgabe der 'Liebe' besteht darin, die Pole des Lebens liquide, besser:
reversibel werden zu lassen und die Kommunikation mit dem Anderen, in extremis mit
dem Toten zu 'leisten'. Deshalb gibt sich der alte Magnus den Freitod: weil er darauf
verzichtet hat, dem ungelebten Leben ein anderes entgegenzuhalten. Magnus
reprasentiert den Menschen, der es aufgegeben hat, sich zu verausgaben, sich zu
verschwenden, die Grenzen zu Uberschreiten. Aber eben deshalb, weil er nichts mehr
abgeben kann, verfault er lebendigen Leibes. Was sich nicht verzehrt, so Caillois, das
verwest.311 "Uns verzehrt, was wir aufspeichern. Uns starkt, was wir verschwenden"312,
so Hans Jirgen von der Wense. Wer den Potlatch nicht erwidert, sagen die Kwakiutl, der
verfault. Die Revanche des Lebens hat ihn ereilt; er vergeht, weil er verhartet und zum
Ding geworden ist. "Denke Dir, man verrottet und lebt dabei - man ist wie ein
verwesender Leichnam und lebt!" (9) Was unendlich akkumuliert, hat nur noch eine
Moglichkeit der (Z)Erlosung, es zerplatzt. Magnus: "Nur Bauch hab ich, zum Zerplatzen
voll von Kot und Gas! [heulend] Alles Kot und Gestank. Nicht einmal kacken kann ich!
Diese Hand hab ich mir in den After gewtihlt; aber es kommt nichts - mein Bauch ist eine
Tonne." (10) "Zuviel Harn in der Blase und der Bauch zum Platzen" (12).

Damit aber ist die duBerste Entfernung zu dem bezeichnet, was der Schauspieler in
'Ugrino und Ingrabanien' als die einzige Lust in der Welt finden kann; die Lust an dem,
was den Korper verlat. Ausscheidung und Verausgabung, dem alten Magnus unmoglich,
sind ihm eins: "Es gibt nur eine Lust: Die, dafS etwas aus anderem heraustritt. - Ist es nicht
entsetzlich, daf wir lustlos wéren, wenn wir nicht Dinge aus uns lassen kénnten, wenn es
die Mdéglichkeit des Kackens und Pissens und Zeugens und Gebdrens und Sdugens nicht
gdbe." (FS,1270)

Daraus ergeben sich grundlegende Unterschiede der dsthetischen Konzeptionen Jahnns
und Artauds. Denn Artaud geht es immer nur um die Wiederaneignung einer
vollstandigen, vorgeburtlichen Entwendung der eigenen Existenz; ihm ist es stirnerisch
nur um sich selbst und den fieberhaften Versuch zu tun, sein eigenes Denken und
Sprechen zumindest zu berihren. Er leidet an der endlosen Vergewaltigung seines
individuellen Seins, dem er eine Stimme gibt wie sonst keiner. Unter diesem Blick wird,
metaphysisch geschiirzt, das Schauspiel zum Ort, hinter den Protagonisten und in ihren

klischierten, banalen Gebarden Reflexe einer kosmologischen Katastrophe aufzudecken,

311 Roger Caillois, Der Mensch und das Heilige. S.181
312 Hans Jiirgen von der Wense, Epidot. Miinchen 1987, S.66



166

von der sie nichts ahnen - so zumindest im 'Blutstrahl'. Als Rebellion gegen diese
perennierende Entwendung bringt er den eigenen, quasi monologischen Korper ins Spiel,
aus dessen Nerven gegen alle Sinngebung das Theater sich zu entfalten habe, ein
unendlich vergroBerter Apparat nur theatral zu gewinnender, leibhafter Paroxysmen.
Anders Jahnn. Denn zwar ist ihm in figuram Magnus die Entwendung des Lebens ebenso
Voraussetzung wie Artaud, aber er konzipiert doch das Drama als den Weg, in der
prozessualen Uberschreitung von Norm und Konvention die Enteigung gewissermaRen
auf dem Abweg zu umgehen. Dieser Abweg ist der Weg der 'Liebe’, die geleistet sein will,
und also den anderen sucht, dem da die Liebe geleistet oder von dem Liebe geleistet
wird. "Bitterste Notwendigkeit" ist das leitmotivisch vorgetragene Ziel der Jahnnschen
Figuren im 'Pastor' und endlos wiederholtes Sehnen, "daf8 wir nach denen suchen, die
wir meinen" (24); Ziel ist erotische Intersubjektivitdt. Das aber ist ein Artaud ganz
fremdes Programm. Erotik war ihm ein Bruchstiick mehr im Mosaik der universalen
Entwendung; er wiinschte sich eine Selbstgeburt ohne sexuellen Kérper. Wahrend
Artaud die Blihne konzipierte als Ort, den Schauspieler aus allen Fangen des
abendlandischen Logozentrismus in der Prasenz des Hier und Jetzt der Biihne zu l6sen,
beschreibt Jahnns Dramatik die Wege der Transgression als Wege erotischer
Intersubjektivitat. Wahrend Artaud die Banalitdt und Konventionalitdit unterm
metaphysischen Blick des Unheils las, waren sie flir Jahnn Grenzen, die - sicher nur unter
Furcht und Zittern - Uberschreitbar waren. Erotik ist der Motor des Jahnnschen
literarischen Werkes und sein Thema; dargestellt wird die erotische Erfahrung und der
Versuch, ein SelbstbewuRBtsein dieser Erfahrung als ein Selbstbewuftsein der
Verausgabung und des Verlustes zu gewinnen. Deshalb ist Jahnns Werk, im Unterschied
zu Artaud, auch nicht grundsdtzlich an die Biihne gebunden, wie es Ulrich Bitz und Uwe
Schweikert artaudisch supponieren.313 Und zwar ist ihm die Befreiung des Korpers aus
den Zwéangen der paulinischen Fleischesverachtung nicht weniger entscheidend als dem
franzosischen Zeitgenossen. Wahrend aber fiir Artaud der Kérper selber das Medium ist,
dem Sinnzwang der Moderne zu entkommen, ist fiir Jahnn der Mensch Schauplatz einer
Uberschreitung, die zwar an den Koérper gebunden, gleichwohl! geistig ist. Denn die
Transgression ist an das Bewuftsein von der Grenze geknipft. Und deshalb ist es im
prazisen Sinne der erotische Geist, den er wiederzuerwecken und auszuleuchten
versucht; und ihn vermifSt er denn auch in aller zeitgendssischen Dramatik zuallererst.
Jahnn 1952: "Das heutige Theater besitzt keinen echten erotischen Geist und ist deshalb
uninteressant." (DI1,1002;1000)314 Das ist die Geburt der Tragdodie aus dem Geist der
Erotik.

313 Ulrich Bitz, Zur korperlichen Versuchung der Biihne. In: DI, S.1268; Uwe Schweikert, Nachbemerkung.
In: DII, S.1406

314 An Friedrich Kénig in einem Brief vom 3.Mérz 1949: "Das Theater ist vorliufig tot, einfach, weil alles
gestrichen worden ist, was zum Theater gehdrt. Es fehlt ihm die wirkliche, die echte Erotik, die es z.B. zur
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IV Der erotische Geist

Damit aber ist nun genau in den Blick gekommen, was in Jahnns literarischem Versuch
im Gegensatz zum Ugrinischen Konzept das Fortleben heterogener und alienierender
Erfahrungen verspricht. Die Erotik nimmt den Platz ein, den in der Religionsgemeinschaft
der Tod besetzt hilt; sie wird zum Inhalt des kultischen Theaters und zum Inbegriff der
Uberschreitung. Die Erotik ist sakral denotiert; Jahnns Dichtung ist die Dichtung des
heiligen Eros. Aber was ist das fir ein Eros? Und in welcher Weise erscheint er im 'Pastor
Ephraim Magnus'?

Um diese Fragen zu beantworten, muf3 in Abbreviatur auf die in den frithen Tageblichern
und Briefen von Jahnn entworfene Erotik rekurriert werden; sie bildet den Hintergrund,
auf dem sowohl die rudimentare Erotik Ugrinos als auch die des erstpublizierten Dramas
sich abspielt. Und sie wird doppelt bestimmt.

Die erste Bestimmung besagt schlicht nichts anderes, als daR die Erotik von Gott gegeben
ist und als Sakrament gefeiert werden muf; sie wird von Jahnn denn auch im August
1913 zusammen mit Gottlieb Harms in der Kirche quasi sakral begangen und mit den
Worten kommentiert: "Die Liebe ist das UnfafSbare, das wir von Gott empfangen haben."
(FS,149) Die Erotik ist ein Himmelsgeschenk und also heilig. Und sie besagt weiter, dal}
die Erotik zunachst an den Korper gebunden ist und dal es der erotische Korper ist, der
heilig ist. Davon sprechen die Tageblicher und die friithen Dramen unentwegt, das wird
zum zentralen Einwand des friihen Jahnn gegen den Krieg: der Korper ist erotisch, die
Erotik ist gottlich, jeder Angriff auf den Korper ist untersagt; ihm ist nur die reine
Anbetung angemessen. Der erotische Korper partizipiert an der Gottlichkeit, und das
heiRt hier: er partizipiert an der Ubermacht, die nach Rudolf Otto das Sakrale ausmacht,
und verlangt Unterwerfung. Deshalb, als Inkorporation eines Glbermachtig Gottlichen, ist
er unberiihrbar, unverdnderlich und ewig. Sein Paradigma ist der Juvenile, der kein
Altern kennt und in seiner Reinheit - Jahnn wird spater hinzufordern: Gesundheit - sich
selbst gleich verharrt. An die Stelle Gottes, der ausgespielt hat, tritt der adorierte Leib.
"Gott ist nicht mehr heilig, wir kennen ihn nicht mehr; aber wir miissen doch etwas Festes
haben. - Ich habe mir getrdumt, die Menschen miifsten die Menschen achten, es miifSten
Menschenleiber heilig sein!" (FS,411) Zur selben Zeit heiBt es in einem Brief, die
Erfahrung leitmotivisch auf einen Nenner bringend: "Leiber sind fiir mich heilig" (Bl,34).
Die zweite Bestimmung ist die der Erotik als einer alle Grenzen lberspilenden Gewalt.

Auch diese Bestimmung wird bereits frih formuliert und leitet sich ebenfalls her aus der

Zeit Shakespeares im hohen Mafe besaf." (BI1,592f.) Ebenso im Vorwort zur 'Spur des dunklen Engels":
"Dayfs den Schaubiihnen unserer Tage der echte erotische Geist fehlt, wage ich nur anzudeuten." (D11,302)
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intensiven homosexuellen Beziehung zu Gottlieb Harms. Diese Erfahrung einer Liebe, die
sich abseits gesellschaftlich abgesegneter Sexualitdt bewegt, 18t Jahnn bereits 1914
Hamburg-Stellingen als kleines Paradies erotischer Gewalt beschreiben: "Es wird wild
und grof3 bei uns werden, Friedel! So riesengrof3, wie unsere Seelen sind! All dieses kann
niemand fassen. Aber es mufs kommen, denn es ist eine elementar Gewalt dahinter, die
sich nicht Bahnen und Grenzen stecken ldfSt. Es ist nicht Zufall, daf8 dies elende Nest
Stellingen-Langenfelde uns beide beherbergt! - Die Welt ist unendlich - und vielleicht ist
nirgendwo solche Gewalt angehduft als in uns beiden." (FS,300)

Im Norwegischen Exil, fern der patriarchalen Instanzen von Elternhaus und Vaterland,
wird diese Erotik rasch in extremere Tonlagen transponiert. Gegen die als
gesellschaftlicher Zwang verstandene Sexualitdt zwischen Mann und Frau treten in den
Tagebiichern Phantasien, deren Zusammenstellung einen kleinen Katalog von Jahnns
Psychopathia sexualis ergeben wiirde. In ihnen durchdringen sich, wollte man sie
klassifizieren, juvenile, inzestudse, sodomistische, sadistische und masochistische
Phantasien, die im vielfach verteidigten Lustmord ihren ekstatischen Hohepunkt finden.
Diese zusehends gewalttatig aufgeladene Erotik wird immer wieder in die Unendlichkeit
Gottes zurilickgebunden, die innermenschlich als unendliche Kraft der erotischen
Grenzenlosigkeit gefeiert wird. "Wie hdtte Gott den Mut finden kénnen, Wesen ihr Leben
leben zu lassen, wenn nicht tief drinnen im verborgensten Sinn die Unendlichkeit und das
Ubermap aller Schépfung ruhte? Wie héitte Gott vor sich selbst bestehen kénnen, hétte
er die Schwungkraft auch nur eines Triebes um ein Lot weniger als unendlich
herabgemindert? Daf3 ihr es doch einsehen mdgt, dafs es keine Grenze gibt, an die ein
Trieb kommen kdnnte" (FS,435), heilt es bereits in der ersten Eintragung in Aurland vom
13.9.1915, um im nachsten Absatz fortzufahren: "Wdre es méglich, daf$ einem in der
Hochzeitsnacht Bilder mafiloser Schénheit einfielen, wenn eine Grenze wdre, wo der
Raum der Lust sich bricht und aufhért?" (FS,435) Notiert ist die Erfahrung der Erotik als
die Erfahrung einer genuin nutzlosen, nicht-utilitiren und Uberwaéltigenden Macht:
"Denn ich habe es spdter erfahren, dafs lieben miissen etwas ist, dafs iber mich plétzlich
hereinbricht, grundlos, zwecklos" (FS,497); und ihre aktive Kraft als die einer maf3losen
Endlosigkeit: "Nur dies ist ihr eigentiimlich: sie ist ohne Mafs, ohne Wechsel, ohne Ende."
(FS,537f.)

Flankiert werden diese Aussagen durch Briefkommentare und unterstreichen die
Bedeutung des im Tagebuch Erschlossenen. Drei Tage vor dieser letzten Eintragung
namlich schreibt Jahnn an Martha Moeller: "Liebe will und muf ganz fluten, ohne
Grenzen, nur mit dem einen Ziel, ganz Hingabe zu werden" (Bl,56); und zwei Tage danach
heiRt es im Brief an Arthur Harms: "Liebe aber ist etwas Allgemeines, von Anfang
gewesenes. Sie ist die einfachste, schlichteste Beziehung zwischen Menschen iliberhaupt.

Sie hat keine Grenzen, gar keine. Sie kann kein Maf$ erreichen, iiber das sie nicht
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hinauswachsen kénnte, sie ist auch nicht nur auf Menschen unter einander beschrdnkt,
und vor allem kein Vorrecht zwischen Familienmitgliedern, sie ist allgemein und
grenzenlos." (Bl,61)

Die Bedeutung der Erotik ist auf diesem Hintergrund gut ablesbar. Sie ist als zentrale
Erfahrung des Heiligen bestimmt und das heif3t: sie negiert die Sexualitat als Form der
Reproduktion der Gesellschaft; sie dient nicht dem Zweck der Erhaltung. Sie ist eine Form
der Verausgabung, nicht der Akkumulation. Deutlich ist sie beim friihen Jahnn nach zwei
Seiten gegen die profane, genitale Sexualitdt abgegrenzt: zum einen mit der skulpturalen
und geradezu keuschen Verehrung des Leibes, die den anderen als unberiihrbar und
Ubermachtig vergottlicht; zum anderen als Erfahrung einer volligen Entgrenzung, die kein
Mal, keine Ordnung, keine Dauer, keinen Grund und keinen Zweck mehr kennt und im
Uberschwang mit dem "Ubermaf der Schépfung" (FS,435) korrespondiert. Im
Seelenleben des Menschen riickt bei Jahnn die Erotik derart in die Position ein, in die der
Sakralbau in der Architektur oder die Orgel in der Musik positioniert war: als Ambivalenz
aus Ubermachtiger Ordnung und Verausgabung von Energie; als Erfahrung von
Ubermacht und Unmacht; von Gehorchung und Intensitt.

Diese Ambivalenz der Erotik wird im Ugrino-Projekt nun nach demselben Muster
aufgespalten, wie ja das sacer als ambivalenter Erfahrung von heilig und verflucht, rein
und unrein selber geschieden und institutionalisiert war: die Erotik des Korpers wird im
Rahmen der Glaubensgemeinde auf die Adoration des Hohen festgelegt und allein auf
den skulpturierten Leib fixiert. Dieser skulpturierte Leib wird zwar erotisch als juveniler
und als mannlicher Leib konnotiert und damit deutlich eben der reproduktiven Sexualitat
entzogen; aber er wird zugleich in das ganze Geflecht des erhabenen Heiligen
eingespannt. Als Skulptur gehort er in die Kirchennische auf das Piedestal und als
weiteres sakrales Element in die Ausstattung der Religion. Als Paradigma des erotisch
erstarrten, kinstlerisch fixierten und nun in die Position des Gotterbildes einrlickenden
Leibes wird er den kanonischen Kiinstlern tiberantwortet und an ihre Autoritat deligiert;
diese Autoritat ist Michelangelo, diesem Diktat unterwirft Jahnn als geheimer Oberleiter
der Oberleiter nicht ohne Gewalt noch das Kunstschaffen des bildenden Kiinstlers in der
Flihrungstrias, Franz Buses. Wieder zahlt hier nur die passive Unterwerfung unter das

Gesetz der Verehrung; die Erotik ist museal.

Ganz anders nun zeigt sich die Rolle der Erotik in Jahnns Erstlingspublikation. Sie wird
aus ihrer skulpturalen Erstarrung geldst und dramatisiert. Das heiRt zundchst, wie an der
Figur des alten Magnus sichtbar wurde: die Erotik wird in die Intersubjektivitdt und in die
(fiktive) Innerweltlichkeit der handelnden Figuren versetzt: sie ist nicht das, was
angebetet, sondern das, was 'geleistet' werden muRB. 'Geleistet' wird sie im Drama aber

zweitens insofern, als sie schrittweise alle Grenzen (ibersteigt, keine Gesetze und



170

Verbote anerkennt und also maflos, ordnungslos und zwecklos wird. Sie knlpft an die
Erfahrung der Erotik als Erfahrung des Uberschwanges an, wie sie die friihen Tagebiicher
bestimmen. Drittens aber wird sie im 'Pastor' nicht mehr wie in den Vorlduferdramen,
insbesondere der 'Familie Jacobsen', und in den Norwegischen 'Aufzeichnungen' als
allseits gefeierte, ekstatische Verausgabung mit den neoromantischen Attributen der
Erotik als "Glut des Lebens", "sprudelndem Lebensquell" und als Inbegriff des
"Wunderbaren" gefeiert mit Wagnerianisch glicklichem Inzest und Lustmord, sondern
unter das Verdikt der Verfemung gestellt. Das aber ist entscheidend. Denn erst so wird
aus der skulpturalen Erotik Ugrinos, der grenzenlosen Grenzenlosigkeit der friihen
Tagebiicher und der neoromantisch Gberheizten Ekstase der friilhen Dramen ein Werk
der erotischen Transgression. Keine Uberschreitung ohne Verbot; keine wahre Erotik
ohne das Stigma des Gesetzes. In diesem spezifischen Sinne ist der 'Pastor' tatsachlich
Jahnns Erstlingswerk, weil das erste Werk einer bewuRt gewordenen Asthetik der

Uberschreitung.315

Auch das zeigt einmal mehr der Prolog des alten Magnus. Denn in der Predigt, die der
Pastor seinen Kindern als letztes Vermachtnis halt, wird die Wende von der adorativen
und ekstatischen Liebe zu einer verfemten Erotik als Aufgabe des Menschen vollzogen.
Als Handlungsmaxime wird sie den dramatischen Weg der Geschwister, als Bauplan die
Struktur des Dramas bestimmen. Die verfemte Erotik wird zum Motor des kultischen
Spiels. Das sei zunachst nachgewiesen.

Die Predigt des alten Magnus (13-15) ist die Auslegung der Passionsgeschichte und
thematisiert mithin die Menschwerdung des Gottes, der den Widerspruch von Schopfer
und Schopfung zu schlielen versucht. Der Gottessohn will innerweltlich das Gottliche
zwischen den Menschen auffinden, das "Unaussprechliche" (14), das dem Sein seine
Intensitat verleiht (vor dem die Menschen "bebten" (14)) und "GrofSes und Herrliches"
(14) zu erleben verspricht. Sein Ziel ist es, zu den "einfachen Dingen" zuriickzukehren und
die disparate Welt zu einem ganzen Sein, zum "Sinn der Schépfung" zusammenzufiigen.
Dafur verletzt er, was Freud als Inhalt des Tabus schlechthin verstanden hat, namlich das
délire de toucher. Der Gottessohn Uberschreitet das Berihrungsverbot, das die Dinge
und die Menschen auf Distanz, gesondert und getrennt voneinander hilt.

Aber die Welt erweist sich dem Antrag des jungen Gottes als zu sperrig; die Dinge
zerbrechen dem Knaben unter den Handen und die deutlich erotisch denotierte
Beriihrung der Gleichaltrigen wird stigmatisiert: "Und er betastete sie und ihren Leib, um

zu ihnen zu kommen selbst im Gefiihl seiner Hidnde - aber er wurde ein Schwein

315 DaB dem Autor diese Sonderstellung bewut war, war ja bereits belegt worden: Jahnn selbst hatte den
'Pastor’ als das "erste revolutiondre" seiner Werke bezeichnet; charakterisiert sei es durch "das
Ungewdhnliche, wenn Du so willst, das Verbrecherische des Grofien" (B1,134).
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geheifien." (14) Der Versuch, die Menschen und die Dinge in die Schopfung
einzuschlieBen, fihrt zum Gegenteil: der Widerspruch zwischen dem (erotischen)
Begehren der Welt und deren Stigmatisierung als niedriger Lust ist aufgebrochen.

Und wird immer nur weiter verscharft. Denn dem Erléser schldgt die qualvolle Trennung
von der Welt, die auf ihrer Partikularitat beharrt, auf den eigenen Leib, der sich ihm -
Zeichen des Ausschlusses wie Zeichen des Prophetentums3® - in einen "Leib von
Eiterbeulen" (15) verwandelt. Diesen gezeichneten Korper tragt er der Welt erneut und
nun endgliltig erotisch an, wird aber nicht nur ausgeschlossen, sondern immer neu und
immer weiter an gesellschaftlich bereits ausgeschlossene Gruppen verwiesen, die ihn
stets weiter an andere Ausgeschlossene verweisen: von den Aussatzigen lber die
Lahmen und Blinden zu den "Verworfenen" und Huren. Das Heterogene wird immer
weiter exkludiert; der die Berilihrung suchte, wird unberiihrbar. "Doch wollte keiner seine
Liebe tragen und sich aufmachen, mit ihm die einfachen Dinge zu leben, die die Erlésung
in sich haben." (15) Ja, der Versuch, Gberhaupt nach dem Ganzen der Welt zu suchen,
wird mit dem Stigma des Verworfenen versehen. Die gefligte Menschenwelt |48t sich um
keinen Preis aus ihrer Ordnung bringen und tabuisiert, was die Ordnung bedroht. "Die
einfachen Dinge schienen ihnen ein Unmafs an Frevel." (15)

Das aber fiihrt auch zu einer Anderung des Konzeptes von der Resakralisierung der Welt,
die Christus da zu bringen versucht. Denn nicht langer beharrt der Gottessohn auf der
einfachen Riickkehr zu den einfachen Dingen. Er erkennt, daf® die Rickkehr zur jener
Ordnung, die vormals Schopfer und Schopfung zusammenschlof3, nicht schlicht
wiedergefunden, sondern nur Giber den Umweg des Verfemten zu gewinnen ist. Sind die
einfachen Dinge als Frevel tabuisiert, kann die Bertihrung mit dem Gottlichen nur Gber
die Uberschreitung des Verbotes fiihren. Das Ausgeschlossene kehrt als Erniedrigtes
wieder, das selber zum Hort des Héchsten wird: "Da begann er von der Géttlichkeit aller
Frevel zu predigen und zu schreien und zu heulen - wie ein Tier heult." (15)

Das ist gewissermalien die geschichtliche Situation, in der das Drama positioniert wird:
es lauft Sturm gegen eine Profanitdt, die alles Heterogene ausgeschlossen hat, die
Unberihrbarkeit der Welt zum Gesetz macht und in der das Heterogene nurmehr in den
erniedrigten und profanierten Bereichen behaust ist. Das Heilige hat keinen festen
Bereich mehr, der ihm vorbehalten waére; es ist aus den institutionellen Verankerungen
traditioneller Sakralitdt herausgefallen, in die Profanitat abgesunken, um nun innerhalb
des Profanen nochmals, namlich als Frevel, exkludiert zu werden. Weil der Erléser aber
im Frevel - in der Uberschreitung des Tabus - die Erfahrung der ganzen Welt propagiert,

so Magnus, wird er hingerichtet.

316 Vgl die Replik des alten Magnus: "Mir ist nicht anders als sonst. - Zuviel Harn in der Blase und der
Bauch zum Platzen - und wie einem Prediger in der Wiiste, der sich die Wiirmer aus den Eiterbeulen sucht."

(12)
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Das aber genau, die "Goéttlichkeit des Frevels" zu predigen und innerweltlich zu
realisieren, wird nun zur Handlungsmaxime, die der sterbende Pastor seinen Kindern
mitgibt. Die zwei Wege, das Gottliche in der Welt wiederzufinden, fiihren allein Gber die
Bereiche des niederen Heterogenen, das von aller Ordnung ausgeschlossen ist: die Erotik
ohne Riicksicht leisten, "freveln", und die Qual auf sich nehmen, sich mit dem wegen
seiner transgressiven Botschaft Gekreuzigten zu identifizieren. Der erste Weg ist der Weg
Jakobs und bestimmt hauptsachlich den ersten Teil des Dramas, der zweite ist der Weg
Ephraims, und beherrscht dessen zweiten Teil. Die Anlage des Werkes leitet sich
tatsichlich auch in dieser immanenten Perspektive prazise her aus der Asthetik der
Uberschreitung, und zwar einer Uberschreitung, die sich ihrer Stigmatisierung und
Verfemung bewult ist. Weder ist das Stiick, wie Julius Bab wollte, atavistisch und von
"negerhaftem Aberglauben"; noch ist es psychopathologisch: als Effekt eines halb- oder
unbewuBt ab- oder umgelenkten Triebes, der sich Giber Umweg und Verschiebung sein
Recht gegen das Verbot zu erschleichen versucht. Jeder Schritt, den die Protagonisten
tun werden, werden sie auf dem Boden von Einverstdandnis unternehmen. Allerdings von

einem sonderbaren Einverstandnis.

V Teil I: "Lieben, Liebe leisten, wie Gott es gewollt hat: freveln"

Diese Biihne des erotischen Geistes steht namlich im 'Pastor Ephraim Magnus' unter
einer sadianischen Pramisse, die das Drama nun in allen Konsequenzen durchfiihrt. Die
Protagonisten gehen auf die Suche nach dem anderen, und zwar nach einem anderen,
der aus Liebe ohne jede Einschrdankung allem gehorcht, was der Geliebte verlangt. Das
wird denn auch mit dem Zynismus des gottlichen Marquis vorgetragen. So belehrt Jakob
als Protagonist dieses ersten Teils Mathilde mit den Worten: "Was ich, den Du liebst,
verlange, untersteht nicht Deiner Kritik. Du hast Dich denen, die ich liebe, zu unterwerfen,
als seiest Du eine Sklavin vor ihnen", und fahrt auf Mathildes entsetzten Einwand -
"Solche Reden sind empérend! Wer hdtte je so etwas gehdrst!" - fort: "Wenn es Dir
befremdend ist, solche Forderungen zu stellen und zu erfiillen, so logst Du, als Du sagtest,
dafs Du mich liebtest." (38) Dieses Gesetz ist aber nicht einseitig: als das Verfiigen eines
(belebten) Subjekts liber ein (unbelebtes) Objekt, sondern - wie in Sades 'Philosophie im
Boudoir' - grundsétzlich reversibel; nicht zufallig sagt Jakob, zur Liebe gehore, derart
verfligende und schockierende Forderungen "zu stellen und zu erfiillen". Wer die
Selbstaufgabe des anderen fordert und fordern darf, muf} zu derselben Hingabe bereit
sein. Wer heute verfligt, mulS bereit sein, morgen verfiigbar zu werden. "Wiirdest Du

Dich nicht, gdb es 'nen Sinn fiir Hedwig, martern und verbrennen lassen", fragt dieser
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Philosoph im Kirchenboudoir den Bruder Ephraim, der denn auch mit einem schlichten
"Ja." (48) respondiert. Diese Pramisse: jede Verkehrung, jeden Wunsch zu akzeptieren,
ist das einzige Kriterium der Magnussens auf der Suche nach dem anderen, den sie
meinen.

Dieses Schema erlaubt dem Drama nun umgekehrt, die Widerstande der Wirklichkeit
gegeniber dem grenziiberschreitenden Projekt zu artikulieren. Die Mitspieler des
Dramas, die aus der realen Welt in die Festwelt der Magnussens treten, dienen also nicht
als Gegenspieler, die ihre (gleichwertigen) Interessen im Widerspruch gegen die
Protagonisten zu behaupten oder gar in der Intrige durchzusetzen suchten. Sie fungieren
vielmehr als Vertreter der Grenze, als Reprdsentanten der Gesellschaft und ihrer Tabus,
die zu Uberschreiten erste Pflicht derer ist, die auf die Suche nach dem Gottlichen im
Menschen gehen. Diese Begegnungen ermdglichen Jahnn zugleich zu entfalten, was eine
Erotik ware, die keine Beschrankungen akzeptierte und nur der Préamisse der
vollstandigen Selbstenteignung gehorchte; wie sie umgekehrt markieren, wovon sich der
Versuch der Uberschreitung abstéRt. Denn, weiR der Zeremonienmeister Jakob: "Mit
Einschrdnkungen besteht keine Liebe." (37)

Diese Widerstdande oder Grenzen, die der entgrenzenden und verkehrenden Bewegung
der Erotik entgegengesetzt werden, werden in drei Episoden vorstellig gemacht.
Mathilde, Hedwig und Andreas werden mit der Forderung nach grenzenloser und
unbedingter Hingabe konfrontiert. Alle drei versagen vor diesem Anspruch. Andreas
hofft, die glinstige Gelegenheit zum Beischlaf ohne Verpflichtung ausnutzen zu kénnen;
er vergeht sich an der Liebe, indem er sie zur schlicht animalischen Befriedigung
instrumentalisiert; die Erotik der Uberschreitung aber negiert den Riickfall in die
Animalitat. Hedwig hofft, den Geliebten auf ein praformiertes Bild fixiren zu kénnen: "Sie
trdgt ein gewisses Mannesideal in sich, ein zurechtgebautes - mit Knochentrdgern,
Sehnenankern, Muskelfiillwerk; dies seelisch ausgedriickt - das leider nicht iiber Dir pafst.
Sie will Dich zu diesem Mann machen, denn sie kann nur ihn lieben" (46), klart Jakob
Ephraim auf; die wahre Erotik aber kennt - wie das Theater, das zum Vergleich
herangezogen wird - kein codiertes Bild, das ihr entsprache. Sie ist das Wagnis dessen,
was sich der Sprache, dem Bild, der Konvention entzieht. Die Mathilde-Episode
schlieBlich fihrt eine Liebe vor, die zwar alles akzeptiert, aber nur unter einer
Voraussetzung: Dem Begehren des Geliebten wird stattgegeben unter der Bedingung,
daR die Heirat folgt. Damit aber unterwirft sie die Erotik den "kleinen, rechnenden
Gebdrden" (66) und fordert "Renten ein" (65); sie gerdt in die Fange der
Zweckrationalitat. Die wahre Liebe aber, 1Bt sich umgekehrt folgern, kennt keinen

Nutzen und verschenkt ohne Tausch. "Die spezifische Irrationalitdt dieses einzigen,
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wenigstens in seiner letzten Gestalt niemals rational formbaren Aktes"317, wie Max
Weber betont, widerspricht aller Subordination unter Utilitat.

Mathilde, Hedwig, Andreas reprasentieren den erotischen Kérper unter dem Diktat des
corps social: er ist eingespannt in die Animalitat, in das praformierte Bild und in die
Zweckrationalitdt. Diese Grenzen zu (berschreiten, die Erotik aus den Banden
gesellschaftlicher Bilder und Zwecke zu I6sen, ist aber gerade das Ziel, zu dem die drei
Geschwister aufbrechen. Friedrich Prehm resiimmiert als Bewegungsgesetz des Dramas:
"Sie wollen Menschen suchen, die sich gleich ihnen verschenken, ohne einen Handel
anzustellen. >Es kann den Weg mit uns nicht anders nehmen, als dass wir unsern Leib
verschwenden in tausendfdltigem Erfiilltsein.< Das ist der Beschluss, die Seelensituaton,
von der aus das Geschehen seinen Lauf nimmt."318

Damit ist die Erotik der Selbstaufgabe ex negativo bestimmt: als die Ablehnung jeden
Versuchs, die Erotik gesellschaftlichen, biologischen, moralischen oder schlicht
konventionellen Anforderungen - soziokulturellen Mustern, wie es heute heiflt - zu
unterwerfen. Umgekehrt aber wird die Erotik auch positiv konturiert: als die Form der
Selbsthingabe, die eben in keiner Weise zu assimilieren ist; die unmoglich ist und daher
eine unmdogliche (Selbst-)Aufgabe verlangt. Diese nicht-assimilierbare, nicht utilitare,
nicht zweckrational begriindete Erotik ist im 'Pastor Ephraim Magnus' die niedere,
verfemte Erotik.

Das wird bereits durch die erste Probe deutlich, die Jakob auf die Bereitschaft zur
unbedingten erotischen Hingabe stellt. Denn sie beginnt buchstablich a bds, ganz unten,
ndamlich mit der Forderung, den Liebeswunsch des Knaben Paul zu erfiillen und ihm die
schmutzigen Fiifse zu kissen und zu lecken. Der Full aber ist, darauf hat Bataille mit
seinem Aufsatz Gber 'Les gros orteil'31° hingewiesen, das Korperteil, das schlechthin den
Gegenpol zur Zerebralitdt, zur Vorherrschaft des Kopfes und der Rationalitat
reprasentiert. Nicht zufallig ist er als unrein und abstoRend in vielen Kulturen von
Verboten umgeben: er darf nicht angeschaut werden und wird schamhaft verborgen.
Aber der Full steht nicht nur in Kontradiktion zum Kopf, sondern auch zur Hand und
damit zur Arbeit. Das erhellt sich nach Ernst Jiinger aus dem romanischen Stamm des
Wortes pied, zu dem er anmerkt: "Das P wird auch als reiner Verachtungslaut gebraucht.
Der Ful’ als Symbol des Minderen, als degradierte Hand."32° Fiir den Jahnn von 'Fluf® ohne
Ufer' wird der FuR, der der Hierarchie von Sinn und Gesicht entgegensteht, zu einem
sozialen Indikator des Niedrigen; er wird dem Pauper verknlpft: "Den bekleideten
Menschen", heildt es im Kapitel '‘Mérz', "sind Kopf und Arme Ausdruck der Persénlichkeit.

Kopf und Arme dieser vollkommenen Gestalt waren das Bekannte. Die Flifse schon kannte

317 Max Weber, Wirtschaft und Gesellschaft. S.363

318 Friedrich Prehm, Hans Henny Jahnn. S.11

319 publiziert 1929 in den 'Documents'. In: ECI, S.200-205
320 Cit.nach Bernd Mattheus, Thanathographie Bd.I, S.152
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man nicht. Die FiifSe stecken in Schuhen. Nur die Armen haben neben Héinden auch Fiife.
Kniee sind fast so anstéfSig wie der Nabel." (FI,525) Weiter wird der Fuf}, indem er der
Erotik der Hingabe verbunden wird, zum Geschlecht32!, und zwar zu einem Geschlecht,
das dem Genital entgegengesetzt ist: es dient nicht der reproduktiven Sexualitdt der
Erhaltung; es ist pervers. Indem Jakob erst Mimi, dann Mathilde auffordert, den FuRk zu
lecken, wird auch die Zunge als Organ der Sprache mibraucht. Und indem es sich um
einen schmutzigen Full handelt, wird die Erotik dem Schlamm, dem Dreck - eben dem
Niedrigen verknipft. So bedeutet die Initiationsprifung die Einfiihrung in eine Erotik, die
dem erhobenen (erhabenen) Koérper, der Rationalitdt, der Arbeit, der Sprache, der
gesellschaftlichen Hierarchie und der genitalen Sexualitat kontrar steht.

Diese perverse und verkehrte, auf den FulRR gestellte Erotik ist es denn auch, die Jakob
weiterhin gegen allen Widerstand nicht nur behauptet, sondern noch zuspitzt. Er
opponiert der Selektion des Leibes in seine sichtbaren, guten und hohen, und in seine
niederen, verachteten und verleugneten Korperteile: "Du hast vor meinen Geddrmen die
gleichen Gefiihle zu haben wie vor meinem Mund, Du besitzest nicht das Recht, meinen
Bauch anders zu behandeln als meine Hand!" (37) Neben die hohen Sinne die niederen
Eingeweide, neben die geschlossenen Gestalt die Option fiir das Fleisch, statt der
ugrinisch-statuarischen Heiligkeit der Skulptur der Leib der Liste: "Du sollst nicht meine
Maske anrufen, Du sollst Dich auf mein rohes, warmes lebendes Fleisch stiirzen in seiner
ganzen géttlichen Hdflichkeit und Schénheit! Du sollst meine Geddrme und
Afteréffnungen nicht leugnen! - Ich habe niemals von Dir gedacht, daf8 Du ein
Marmorbildwerk seist. Steine haben keine Liiste und kénnen nicht zeugen und nicht
gebdren." (69)

Damit ist Jakob aber noch lange nicht am Ende seiner provozierenden Konzeption der
Erotik. Ist sie zuerst an die Erniedrigung, dann an die Umwertung der Korpers gebunden,
so ist sie ihm dariber hinaus eine Erotik der Zerstorung; sie wird der physischen Gewalt
kollationiert. Wahre Liebe beweist sich erst in der Bereitschaft, den Korper selber
preiszugeben. Jakobs Phantasien erotischer Hingabe sind deshalb durchgehend violente
Phantasien. "Weift Du nicht", fragt Jakob Mathilde, "dafs Du mich zu lieben hast? Wenn
ich Dir ein Stiick Fleisch abschneide, so hat dies Fleisch mich noch zu lieben." (37) Hedwig
wird mit folgendem Verlangen auf die Liebesprobe gestellt: "Sage, Du verlangst ihren
Leib diese Nacht auf Gnade und Ungnade ausgeliefert. - Nicht nur zur Lust, zum Priigeln,
zum Verstiimmeln" (48). So, wie Jakob denn auch umgekehrt die Preisgabe des eigenen

Korpers imaginiert. Zu Mathilde: "Das Befremdende meiner Worte macht Dich stumm.

321 Vgl. Georges Bataille, Erotik. S.147: "Das Geschlecht ist kurz und gut genauso ein Ding wie ein FuB.
(Hochstens eine Hand ist menschlich, und das Auge driickt das geistige Leben aus; aber Geschlecht und
FiiBe haben wir genau wie die Tiere.)" Vgl. auch die wichtige Funktion des FuBBmotivs in der 'Spur des
dunklen Engels' (DIL,305,308) wie auch des Folgemotivs vom Schuh im 'Perrudja’ (besonders P,631f.; dazu
S.239f. dieser Arbeit) und in der 'Stralenecke' (DII, 13f.)
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Du hast dergleichen nie gehdrt, noch weniger hast Du's getrdumt. Ich wollt, ich wdre Du.
Ich wiirde meine Liebe und mein Gliick weisen. Ich knnte mir die abgeschnittenen Finger
vorwerfen, die ausgestochnen Augen, die abgetrennten Lippen, den ganzen Leib, und
schreien: es ist alles Dein, alles Dir zu eigen, bereite Dir eine FufSmatte daraus. -" (66)
Aber damit nicht genug. Weil er den anderen nicht findet, der diese Forderungen zu
erfillen bereit ware, und das heildt jetzt: der riickhaltlos darauf verzichtete, eine Erotik
ohne Zweck zu verwirklichen und die Ordnung zu negieren, die zur Koordination,
Herstellung und Verwaltung von Dingen dient, Uberschreitet er schlielllich das
Totungsverbot. In einem infernalischen Akt ermordet er eine Prostituierte, enthautet
und zerstickelt sie, um fiir dieses Verbrechen vor Gericht gestellt, verurteilt und gekopft
zu werden. Ist der Ausgang dieser Erotik unter der Agide der Verkehrung sadianisch, so
sind es auch die Schritte bis zum bitteren Ende. Der Gerichtsmediziner konstatiert: "Die
Sektion oder richtiger, das Beschauen der Leiche mufSste das Ergebnis in sich schliefSen,
dafs Henry de Sade nicht gerade erschépfend in seiner mifsigeleiteten Sinnlichkeit war."
(92)

Es mag emporend sein, aber es gibt im Text keine Hinweise darauf, daR diese schlechthin
unertragliche Perspektive, in die hier die Erotik gestellt wird, vom Autor verworfen
wirde. Jahnn tritt nicht auf die Seite der Gerichtsmedizin und akzeptiert die
Pathologisierung nicht, die der Arzt in der Formulierung von der "milRgeleiteten
Sinnlichkeit" des Marquis vornimmt. Vielmehr, so will es scheinen, identifiziert er sich
mit dem bosen Sade, indem er ihm eben jenen Vornamen beilegt, den er selber einmal
besall: Henry. Jahnn kombiniert seinen eigenen und zugunsten des offiziellen Dichters
verworfenen Namen mit dem verworfenen Schriftsteller der Literaturgeschichte
schlechthin.

In Jakob pathologisiert Jahnn also nicht, sondern stellt dar, was in keiner Weise verteidigt
werden kann; denn jede Verteidigung setzt einen kiihlen Kopf und einen klaren Verstand
voraus, mit dem sie eine Handlung beurteilt, die - wie hier - eben nicht mit kiihlem Kopf

begangen wurde.322 "Der Staatsanwalt. Oh, iber diese hichst verabscheuenswiirdige

Tat, einen Menschen mit kaltem Blut in Stiicke zu schneiden! Jakob. Mit heifsem Blut,
Herr, nicht mit kaltem. Solches k6nnte man nur von Soldaten sagen, die Kanonen und
Bajonette gebrauchen. - Die es in Not und vollkommener Vereinsamung tun, erwarten

sich eine gewisse Lust und Befriedigung." (90) Jahnn exponiert noch in Jakobs Mord eine

322 So argumentiert bekanntlich auch Sade im fiinften Dialog der 'Philosophie im Boudoir'. Der Mensch
habe als leidenschaftliches Naturwesen das Recht zu toten, das Gericht nicht; das deshalb, "weil das Gesetz,
selbst ohne Empfindung, zu den Leidenschaften keinen Zugang haben kann, die in den Menschen die
grausame Tat des Mordes rechtfertigen; der Mensch empféngt von der Natur die Impulse, die eine solche
Handlung entschuldigen, das Gesetz hingegen, das immer im Widerspruch zur Natur steht und nichts von
ihr empfangt, kann nicht bevollméchtigt werden, sich die gleichen Ausschweifungen zu erlauben: Da es
nicht dieselben Antriebe hat, kann es unmoglich dieselben Rechte haben." (Hamburg 1970, S.222f.)
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erotische Gewalt, die von jeder staatlichen Gewalt grundsatzlich und abgrundtief
getrennt und ihr vollkommenes Gegenteil ist. Die Gerichtsszene im zweiten Teil des
Dramas laRt daran keinen Zweifel. Der Mord "mit heifSen Blut" ist die Speerspitze einer
Erotik, die sich von der Sittlichkeit, Moral und Justiz und der ihr immanenten kalten
Gewalt - des Ausschlusses, der Institutionen, der Mehrheit, der Kriegsfihrung -
vollstandig befreit hat; eine Erotik, die sich unmoglich und unberiihrbar macht, indem
sie in der Lust und ohne Riickhalt das Totungsverbot tGberschreitet. Kannte ein gewisser
Monarch kurz vor Entstehung des Dramas keine Parteien mehr, sondern nur noch
Deutsche, so kennt Jakob keine Parteien mehr, nur noch sich, denn "ich bin nicht so klein,
daf ich einer Partei angehére; ich verachte alles, was Grenzen hat. Es gibt keine Kaste
(mit Ausnahme der Berufsverbrecher, deren Anerkennung ich aber nicht wiinsche), die
mich nicht verdammte" (91), und erfillt damit den seligsten Wunsch der heiligen Teresa
von Avila, den sie an Gott hatte: "So gib mir denn Licht und bewirke, daR ich aufrichtig
verlange, von allen verabscheut zu werden"323, Jakob, ein heilige Verbrecher.

Die ja schon von Freud in 'Totem und Tabu' erkannte asoziale Tendenz aller Erotik wird
im 'Pastor' zu ihrem eigentlichen Begriff und ihrer Dignitat: sie wird zugespitzt zur
Revolte gegen alles, was vom Verstand kalkuliert und von Institutionen durchgesetzt
wird: die objektivierende Wissenschaft, die kiihl verurteilende Justiz, die okkupierte
Kommunikation, die Pflichterfillung, der geschlossene soziale Korper. Sie ist
anarchistisch und steht, unmoglich und unertraglich, wie sie der Vernunft ist, gegen die
Gesellschaft schlechthin; und als solche wird sie denn auch vom Gericht verurteilt: "Man
wittert die zerfressenden Sdfte des Anarchismus' aus jedem Wort, das Sie selbstherrlich
aus sich herausgeben. Sie haben mit ihren Vergleichen tapfere Krieger, Helden, Stiitzen
des Vaterlandes beleidigt, tasten, als sei es Ihr Recht an den Einrichtungen des Staates."
(91)

Aber in der Gerichtsszene treibt Jahnn das Spiel noch weiter. Denn Jakob geht es nicht
um die Erotik als Erotik, sondern um die Suche nach dem, was nicht duRerlich, nicht Bild
und nicht Objekt ist. Die Negation des anderen Wesens ist der Versuch, aufzuspiiren, was
in keinem 'Wissen von' aufgeht. Die Erotik ist nicht Ziel, nicht die Emanzipation des
Fleisches, sondern das Begehren und das Wissen des Unmaoglichen selber. Deshalb, hat
Ulrich Bitz zu Recht angemerkt, wird die Figur Jakobs nicht nur mit Sade, sondern auch
mit Leonardo da Vinci (berblendet: Figurationen des unmoglichen, passionierten
Wissens. Und das ist ja auch tatsachlich der Effekt von Jakobs schauderhafter Autopsie:
er deckt auf, daR es fiir die Moglichkeit der zwecklosen, verausgabenden Erotik keinen
Grund, kein Objekt und kein Organ gibt; sie ist nicht lokalisierbar und hat kein Gesicht.
Sie besteht alleinin der grundlosen und objektlosen Leidenschaft, das Innere nach Auf3en

zu kehren und in diesem Akt zu zerstéren, worin das Begehren bestand. Jakob entdeckt

323 Teresa von Avila, Wege der Vollkommenheit. In: Samtliche Schriften. Miinchen 1941, Bd.6, S.83
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eine Transzendenz ohne Transzendenz: Sie ist an den Koérper gebunden und geht mitihm
unter; auf hohere Welten verweist sie nicht. Aber sie ist ebensowenig im Korper
auffindbar. Es bleibt nichts zurlick, kein Resultat, kein Ergebnis, nur die MafRlosigkeit des
Begehrens, das keine Grenze findet, und die MaRlosigkeit der Enttduschung, weil nichts
zum Objekt und also gewulSt und besessen werden konnte.

Maurice Blanchot hat einmal (iber Sade gesagt, dal} das groRe Verbrechen zwar auf der
Erotik fulle, aber von der Erotik sich doch fortbewege; sein Gipfel bestehe im letzten
nicht in der Ekstase, sondern in der Apathie. Die Apathie ist der Sammelpunkt aller
Energien, die das Subjekt zuvor an Ideale und Tugenden abgefiihrt habe und die nun
extrem komprimiert wiirden. Daraus ergdben sich immer neue Steigerungen: das
leidenschaftliche Verbrechen negiere die berechnende Vernunft, das ist klar. Aber das
kalte Verbrechen Uberbiete das leidenschaftliche, das diistere das kalte usw. Die
Einschrankung der Leidenschaft erhdhe nur die Sprengkraft: "Alle groBen Wiistlinge, die
nur der Lust leben, sind grof nur, weil sie in sich alle Fahigkeit zur Lust ausgeldscht haben.
Deshalb greifen sie zu den entsetzlichsten Anomalien, wadhrend ihnen sonst die
MittelmaRigkeit der normalen Wollust genligen wirde." Die Apathie, so Blanchot,
transformiere die grausame Erotik durch die Unempfindlichkeit in eine zerstorerische
Explosion.

Genau das aber unternimmt hier Jakob: Er rationalisiert nicht sein eigenes Verbrechen,
indem er es systematisch und mit der Akribie eines Naturwissenschaftlers durchdringt,
sondern verabschiedet endlich im Mord die Lust, die den Mord hervorgerufen hat. Das
macht seine UnfaRlichkeit erst aus, die nicht in der Anspielung auf sein Verbrechen,
sondern in dessen minutioser Beschreibung kulminiert. Der Wunsch, die normale
Wollust hinter sich zu lassen, wird vom Rausch in das Wissen umgeleitet, um es nur um
so mehr zu steigern. Erotik wird Wissen und Wissen Erotik. Beide haben in der Apathie
ihren Begriff aufgegeben. In diesem Sinne ist Jahnns Jakob-Gestalt einer der grof3ten
Wollistlinge, die die Literaturgeschichte kennt. Er ist auf die Seite des Todes
Ubergetreten, unter dessen Gewalt das Leben sich verkehrt. "Ich begann damit, ihren
Schof zu zerschneiden, weil ich meinte, dieses sei der sicherste Weg zum Geheimnis. Aber
ein Schofs ist ein Schlitz, ein Loch. [...] Die Offnung war gar bald zerstért, und ich hatte
nichts gefunden. Ich besann mich auf meine Kenntnisse, suchte Blase und
Schleimtestikeln auf, drang bis an die Mutterwélbung vor. Alles enttduschte mich und
gab mir Mut, einen gewaltigen Schnitt durch den Leib zu wagen. Ich rif8 die Dérme und
den Magen heraus, trieb den Schmutz mit den Fingern hinaus wie die Schlachter tun,
denn dies Innere war von sehr unschéner Farbe: grau und griin und gelb. Aber ich fand
nichts Geheimnisvolles. - Ich machte mich an die Briiste, es war die gleiche Erniichterung.
Ich tat noch viele Dinge; der Herr Sachverstdndige wird sich davon liberzeugt haben.

Zuletzt schdlte ich die Haut vom Gesicht, weil ich meinte, es miifSte ein Gesicht hinter
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dieser Maske verborgen sein; aber ich fand nur rohes blutiges Fleisch. Danach war ich
dieser Hurerei liberdriissig. [...] He, ich griible nur iiber ein Ding: wie wohl die Seele
aussieht, und ob sie hinter einem Gesicht stehen kann und tief in einem Schof8 und auf
den Knospen sdugender Briiste. - " (98f.) Wer hier nicht den Verstand verliert, der hat
keinen zu verlieren. Damit ist das unmogliche Ziel erreicht.

Soll das heil3en, Jahnn vertrete hier eine Apologie des Mordes? Er beflirworte in Jakob
die Uberschreitung des Tétungsverbotes, das nach Gutdiinken jeder zur Erreichung
seines Seelenheiles soll durchziihren diirfen? Zumindest der Freund Werner Helwig
stellte sich und auch Jahnn selbst diese Frage wiederholt, um sie sich entsetzt zu bejahen.
Und hat, so will es scheinen, damit nicht ganz Unrecht. Uberliefert hat er zumindest
einen Dialog mit dem Autor, der sich in seiner Darstellung folgendermalen ausnimmt,
und der meines Wissens nach bisher nie in der Diskussion um die violente Erotik bei
Jahnn auch nur beriicksichtigt wurde. (Helwig flihrt das Wort): "All diese flirchterlichen
Martern, Selbstverstimmelungen, Blut- und Kotopfer, was willst Du eigentlich damit
bewirken?" - "Ja, wenn Du das nicht vers-tehst, was willst Du dann von mir?" - "Soll ich
also, liberzeugt vom tieferen Sinn der Sache, diese diisteren Metzgereien an mir oder
anderen vollziehen?" - "Du bist verrlickt", sagte er mit ehrlicher Emporung. [...]" Helwig
weiter: "Aber es war Dir so wichtig, die Verletzbarkeit, die schnelle Unterganglichkeit des
Fleisches deutlich zu machen, daB Du all das (i.e. die zerstorte Karriere R.N.) in Kauf zu
nehmen bereit warst." - "Es war mir wichtig und das wird es bleiben. Man muR begreifen
lernen, dal’ die groRRte Kunst vor solchen Hintergriinden entsteht." - "Aber ist nicht auch
wirkliche, ich meine, empfundene Todesekstase und Grabeswollust mit drin?" - "Wer
will, mag es entdecken." - "Und fiir Dich, ist nicht ein Kitzel mit dabei, dergleichen in der
Einbildung zu vollziehen? Eine - wenn Du den Ausdruck erlaubst - delutatio morosa?" -
"Hor mal, Helwig", - er blieb stehen und stampfte mit seinen kleinen eleganten Fiil3en,
"wenn Du zudringlich werden willst, miissen wir hier nicht zusammen herum gehen." --
"Du heiligst den Mord", blieb ich unbeirrbar an der Linie der Eroérterung. - "Lust ist der
Anfang von Mord", schrie er aufgebracht, "und wo Lust anfdngt, das ist nicht zu
ermitteln. Und wo keine Lust ist, zindet kein Leben, beginnt das statistische Verléschen,
der Untergang an der Biirokratie." "Danke", sagte ich, "nun bin ich einen groRen Schritt
weiter gekommen."324 Namlich, daB es gliicklicherweise den Staat gibe, vor solcherart

Lustmordern zu schiitzen. "Oder ware es bei dir anders gewesen - Henny - wenn deine

324 Werner Helwig, Die Parabel vom gestorten Kristall. S.16f. Dieser Vorwurf der Konnekion von Erotik
und Gewalt ist immer wieder gegen Jahnn erhoben worden und begleitet die Rezeptionsgeschichte seines
Werkes als ein Ostinato. Stellvertretend sei ein Brief des ehemaligen Ugrino-Mitgliedes und Schriftstellers
Heinrich Christian Meier vom 21.September 1946 angefiihrt, der den Roman 'Perrudja' zum Thema hat.
Meier: "Im Allgemeinen macht die Kunst es sich zur Aufgabe, Leid in Lust zu verwandeln. [...] Leid in Lust
umzuwandeln, ist Sinn der Kunst. Dieser Formel wirkt Thr Schaffen nun geradezu entgegengesetzt. Selbst
die Lust, die Sie ja gemal Threr Glaubenseinstellung bejahen wie kein anderer, wird durch Thre Werke in
Leid verwandelt. Wo auch immer Liebe bei Thnen dargestellt wird, ist sie schon im Sinnlichleidvollen."
[SUB Hamburg]
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Tochter Signe, wenn dein Pflegesohn Yngve unter dem Hackebeilchen eines Blaubart
hatten enden miissen?"325> Vermutlich nicht. Und deshalb mochte ich wiederum mit
einem Exkurs zu Bataille die unannehmbare Position, in die die vorliegende
Interpretation sich offensichtlich verrannt hat, etwas starker (nicht annehmbarer, das ist
wohl kaum moglich) machen, als sie im Moment ist.

325 Werner Helwig, Die Parabel vom gestorten Kristall. S.68
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Exkurs: Bataille Ill: Sade

"Ich wende mich an den angstlichen Menschen, dessen erste
Reaktion die ist, in Sade den moglichen Maorder seiner Tochter
zu sehen."

Georges Bataille

Keinem Autor, dem Bataille mehr Untersuchungen und mehr Aufmerksamkeit gewidmet
hatte als dem gottlichen Marquis326: Sade ist Pionier und Kronzeuge fiir den Versuch, die
fundamentale Verkehrung, welche nach Bataille die Erotik in ihrem Innersten bedeutet,
Uber alle realen Moglichkeiten hinaus bis ins Unmogliche weiterzudenken; bis zu dem
Punkt, der zwar in jeder erotischen Erfahrung bereits gegeben ist, in seiner letzten
Konsequenz aber weder gedacht noch realisiert werden kann. Sade fokussierte sein
Denken auf jene Augenblicke des Lebens, in denen der Paroxysmus Uberhand gewinnt
und das Subjekt bereit ist, alle normalen Verhaltensweisen aufzugeben und sich dem zu
Uberantworten, was es unter der Vorherrschaft der Vernunft nie zu tun akzeptierte.
Diese Erfahrung konnte Sade und nur er in den Kerkern der Bastille bis in ihre letzten
Konsequenzen gerade deshalb zu Ende denken, weil er keine Moglichkeiten besaR, sich
der Lust hinzugeben, Gber die er nachdachte, und (iber die er nicht nachgedacht hatte,
wenn er sie hatte erfillen konnen. Fern der Gesellschaft und von ihr exkludiert, befand
er sich in der qualvoll-bevorzugten Lage, fiktiv auszuschreiben, was weder der konkrete
Lebensvollzug noch die gesellschaftliche Kontrolle noch die Domestikation der Vernunft
auszudenken erlaubt und erlauben kann: dafd die Lust nichts anderes sei als die Erfahrung
eines Exzesses, der dem menschlichen Sein zugrunde liege und den es gegen alle
Vernunft durchzusetzen galte. Die Erotik nimmt also deutlich jene Stelle ein, die in friihen
Gesellschaften das Interregnum besetzte: die festliche Verkehrung aller (sexuellen,
gesellschaftlichen, moralischen, verniinftigen, 6konomischen, sprachlichen) Ordnung zu
feiern. Denn ist es Sache der Ordnung, Giliter zu erwerben, Ressourcen anzulegen,

Kenntnisse zu erweitern, koharente Strukturen des Zusammenlebens auszubilden, so ist

326 Von der ersten Beschiftigung, die auf das Jahr 1926 zuriickgeht, iiber die Methodenschrift zur
Heterologie, die Sade gleichsam als Begriinder im Titel der Untersuchung (und nur dort) herbeizitiert ('La
valeur d'usage de D.A.F. de Sade' von 1931) zu den groBen Nachkriegsessays ('Le secret de Sade', 1947,
aufgenommen in 'Die Literatur und das Bose; 'Sade et la morale', 1948; 'Le bonheur, L'erotisme et la
litterature' (1949), dessen zweiter Teil umgearbeitet unter dem Titel 'Der souverdne Mensch Sades' in die
Essaysammlung der 'Erotik’ eingeht; das Vorwort zur 'Justine' (1950), das als 'Sade und der normale Mensch'
ebenfalls in der 'Erotik' wiederkehrt; das 'Vue d'ensemble' zur Sadeliteratur in der 'Critique' Nr.78, 1953; 'Le
paradoxe de I'erotisme' (1955), endlich das Sade-Kapitel in den 'Trénen des Eros'(1961). Geplant, nicht
realisiert, war gar ein eigener Sammelband zu 'Sade et la révolte sexuelle' (1947/1954) und ein Vorwort ad
Sade zum projektierten zweiten Band der 'Parte maudite' (1950). Als Sachverstdndiger in Sachen Sade wird
Bataille 1956 vor Gericht gehdrt. Sade, das war die Herausforderung, die fiir Bataille annehmen mul3, wer
die Welt von ihrem duflersten Punkt in den Blick bekommen will; das Schibboleth auf die Frage nach dem
Zusammenhang von Erotik und Gewalt. Bataille hat sich dieser Herausforderung, wie ja auch Adorno,
Blanchot, Barthes, fiinfunddreiBig Jahre lang immer wieder neu gestellt.
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es die der Unordnung der Erotik, Krafte zu verschwenden, Ressourcen zu vergeuden,
Wissen zu verwirren; sie ist der Zerstorung verschwistert.

Das mag, so Bataille, schreckenerregend sein und vollig unakzeptabel anmuten, kniipft
aber zumindest insofern an menschliche Geschichte an, als die Erotik damit in Analogie
zur Religion tritt. Denn es mache ja die Religionen als Religionen aus, mit dem Gottlichen
durch das bisweilen blutige Opfer von Mensch und Tier zu kommunizieren. Das aber
bedeutet fir Bataille nichts anderes, als dal der Mensch nur da aus der
Selbstbeschrankung heraustritt, wo er abgibt, verausgabt, das Nitzliche unbrauchbar
macht und, als Gipfel der religiosen Riten und des Festes, zerstort. Gegen die
Akkumulation tritt das Prinzip der Verausgabung, gegen die Kalkulation das Prinzip der
Generositat3?’, gegen die Konsolidierung des Dinges zum Objekt dessen Zerstérung.
Diese basale Erfahrung, die als Verlust aller Sicherungen Religion und Erotik miteinander
verknlpft, dramatisiert Sade nun in irreligidsen Zeiten ins eben erotische Unmal3; er
Uberzeichnet die Verkehrung solange, bis sie jedem, der noch klaren Verstandes ist, als
das erscheinen muB, was sie ausmacht, als Unertraglichkeit. Asthetisch wird das in der
Form der litaneihaften Wiederholung moglich, die die Werke wie eine Grenze gegen
jeden Wunsch abdichtet, Kunst moge das reiche Leben reprasentieren: "Seine Blicher",
so Bataille, "unterscheiden sich in der Tat nicht weniger von dem, was gemeinhin als
Literatur angesehen wird, als sich eine 0de, felsige Weite, farblos und ohne
Uberraschungen, von den abwechslungsreichen Landschaften, den Bichen, Seen und
Feldern, die wir lieben, unterscheidet."328 Seine Figuren sind wahre Antihelden,
Feiglinge, die vor Unsauberkeit strotzen und einzig dem Gott der Geilheit huldigen. Und
die vor allem in unendlichen praktischen und reflexiven, perversen und inkohdrenten
Stellungnahmen die Meinung vertreten, es galte alles der Steigerung der Lust
unterzuordnen. Sie betreiben die vollige Verkehrung dessen, was allgemein fir
unumstoRBlich richtig erachtet wird und seine hdchste Lust in dem findet, was Bataille die
"Negierung der anderen"32% nennt. Gipfelpunkt ist das Verbrechen, genauer: der Mord,
der nicht der kalkulierten Berechnung, sondern dem Exzess entspringt; nicht der dem
kiihlen Kopf, sondern der Erhitzung. Erotik ist das vollstindige MiBverhaltnis zum
anderen. Und Sades Libertins sind der zynischen und blasphemischen Meinung, dal} sie

mit diesem MilRverhalten den Gesetzen und dem Willen der Natur weit angemessener

327 Malinowski berichtet in seinen 'Argonauten des westlichen Pazifik' sehr schon, wie an einem Ort und
zur selben Zeit beide Formen direkt nebeneinander zu finden sind. Wiahrend hier der Kula-Tausch die
Partner zu unberechneter, volliger Generositdt verpflichtet, kann dort beim Waren-Tausch (gimwali)
penibelst gefeilscht werden. Beide Formen sind immer schon gleichzeitig vorhanden. Die intime soziale
Beziehung konstituiert aber nur der rituelle Kula-Tausch; der Handel ist arbitrdr und rein geschiftlich. Er
verpflichtet die Partner einander nicht. Bronislaw Malinowski, Argonauten des westlichen Pazifik (1922).
Frankfurt a.M. 1979, bes. S.128ff.

328 Georges Bataille, Die Literatur und das Bose. S.104f.

329 Georges Bataille, Die Erotik. S.170
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Rechnung tragen als es sich Rousseau je hatte trdumen lassen. Sie treten auf die Seite
der Naturmacht, die auf das Individuum keine Riicksicht nimmt.

Diesem Gedanken gibt Bataille nun eine ganz andere und sehr personliche Wende. Er
beantwortet die Frage: Was denn die Negierung des anderen Wesens bedeute, mit der
These: "Sade stiitzt sich auf eine allgemeine Erfahrung: die Sinnlichkeit - die von den
normalen Zwangen befreit - wird nicht nur durch die Gegenwart, sondern durch eine
Verdnderung des moglichen Objekts geweckt."330 Verdnderung, und zwar gewalttatige
Verdnderung ist ihm die Erotik nun sui generis: sie bedeutet, den anderen zu etwas zu
verflihren, was er bei klarem Kopf nicht will. Sie verletzt die Integritdt des anderen von
Beginn an: in der Uberwindung des Widerstandes, den die Frau dem Mann
entgegensetzt, in der Entbl6Rung, in der Aufdeckung der Schamteile, in der Penetration
nicht weniger als in allen Formen korperlicher Violenz. Stets ist es die gewaltsame
Durchbrechung dessen, was der andere fiir verniinftig, schicklich oder geschmackvoll
halt.

Das heil3t aber fiir Bataille weiter, dall der andere in der erotischen Violenz eben aus der
Ordnung herausgerissen wird, in der die Konventionen und Gebote von Vernunft, Arbeit
und Sprache herrschen; eine Ordnung die ihn als (Selbst)Verwalter und Produzenten von
Dingen doch nur zu einem Ding unter Dingen macht: zu einem Wesen, das, indem es
selbstbewultes, selbstentwerfendes, selbstbesitzendes und also autonomes Subjekt ist,
doch nur allem in der Welt als Objekten begegnet und selber Objekt fiir alles in der Welt
ist. Die "Verdnderung des Objekts", das die Erotik bedeutet, ist also nichts anderes als
die Verletzung seines autonomen Status und damit eigentlich eine "Verdnderung des
Objekts". Die Erotik setzt frei, was am anderen nicht Objekt ist und was an ihm mit dem
kommuniziert, was in der Ordnung nicht aufgeht. Das aber, was da freigesetzt wird,
funktioniert nun intersubjektiv nicht nach den Gesetzen der Vernunft als Verstandnis,
Uberzeugung und koordiniertem Konsens auf der Grundlage des Argumentes, sondern
nach dem Spiel der Ansteckung. Der, der da entfesselt, wird von dem angesteckt, was er
entfesselt.

Das bedeutet umgekehrt, dall der Versuch, die violente Erotik auf dem Boden der
Sozialitdt zu beurteilen und klassifizieren, nur dazu fithren kann, sie nach MalRRgabe des
kiihlen Verstandes, der Sittlichkeit und ihrer Sozialvertraglichkeit zu pathologisieren und
zu verurteilen. Ignoriert wird die innere Verkehrung oder die "innere Erfahrung" dessen,
der im Rausch das Verbot, das délire de toucher Gbertritt und der Versuchung nachgibt,
nicht Herr seiner selbst zu sein. Damit freilich offenbart die Gesellschaft, daRk sie selbst
auf Gewalt angewiesen ist und sie nach Maligabe und unter der Voraussetzung ihrer
Legalitat als zwangvollen Zwang des besseren Argumentes auch anzuwenden weil3. Im

Namen einer hoheren Ordnung exkludiert sie, was im Subjekt von der Vernunft nicht

330 Georges Bataille, Die Literatur und das Bose. S.109
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langer diktiert, unbegriindet, ohne Resultat und nutzlos war. Das kiihle Gewaltmonopol,
das sich hinter den Forderungen der Allgemeinheit und der Nutzlichkeit verbirgt,
verurteilt das Verbrechen aus Leidenschaft, das keinen verninftigen Grund fiir sich
beanspruchen kann. Mit Gewalt wird der Erotik die Gewalt ausgetrieben.

Ist damit die violente Erotik gegen die Vernunftordnung abgesetzt, kann sie Bataille zur
selben Zeit aber auch gegen die von Sades Protagonisten zumeist herbeizitierte
(bisweilen dann wieder abgelehnte) Naturgewalt abgrenzen als das Walten "des
gemadchlichen Alls, das die Gesamtheit der Wesen, die es hervorbrachte, mit Sicherheit
entkraftet, peinigt und zerstort."331 Zwar ist dieses ALL der Inbegriff einer Schopfung, in
der alles in das Gbermachtige Spiel des Universums und damit in den endlosen Prozel’
zuriickgenommen wird, in dem alles nur entsteht, um verbraucht zu werden. Aber es
hieRe, diese Ubermacht nun zum neuen Despoten ausrufen, wenn es schlicht an die
Stelle der Vernunftordnung trate; es ware jenes a priori, als das bei Rudolf Otto das
Heilige fungiert. Der erotische Mensch aber, der den anderen negiert, verhalt sich zu ihm
nicht wie die Natur oder das, was Bataille an dessen Stelle "das UnermeRliche"332 nennt:
ndamlich vollkommen gleichgiiltig und ungeriihrt, sondern als Wesen, das den Verboten
unterlegen war und sich daran entfesselt. Und so ist es das Subjekt, das sich
Uberschreitet; nicht die Natur, die verfligt. Erst das entfesselte, prometheische und
anarchische Subjekt setzt frei und erlaubt die Kommunikation zu dem, was nicht der
Vernunftordnung gleicht, aber es tut dies nicht unter der blanken Macht der Natur und
des Todes, sondern im Moment der Verfiihrung, des Exzesses und der Ekstase; es ist
nicht ungeriihrt, sondern geriihrt. "In der Verwirrung der Sinnlichkeit vollzieht der
Mensch einen geistigen Aufschwung, in dem er dem, was ist, gleich ist."333 Und das nur
in den kurzen Blitzen der Uberschreitung nicht das ist, was es sonst ist, niamlich
flrchterlich.

So ist die Uberschreitung an den anderen gebunden, indem er entbunden wird; und
insofern er entbunden wird, reillt er mich in den Sog, der durch seine Entbindung
freigesetzt wurde. Damit schlagt die Gewalt auf den zuriick, der sie auslibte, und der
umgekehrt zum Objekt der Entfesselung wird, die er anzettelte. Auch das wird von Sade
bedacht und beschrieben und befreit ihn von dem Vorwurf des Sadismus. Zwar haben es
die Sadeschen Figuren zundchst immer auf die Negierung des anderen Wesens
abgesehen und damit auf eine zynische Selbstbejahung, aber im Paroxysmus der
Leidenschaft schldgt die Negierung des anderen Wesens in Selbstnegation weniger um

als Gber.334 Nicht nur wird der andere als der bestimmt, der meinen Wiinschen bis zum

331 Georges Bataille, Die Literatur und das Bose. S.110
332 Georges Bataille, Die Literatur und das Bose. S.111
333 Georges Bataille, Die Literatur und das Bose. S.111

334 "Jedenfalls ist die Feier des Untergangs keine einseitige: der Sadist [i.e. hier: der sadianisch denkende
und handelnde Mensch.R.N.] verneint nicht nur den Partner, sondern auch sich selbst, er kennt nicht nur die
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Mord gefiigig zu sein hat, sondern endlich wird auch das Recht der Protagonisten auf
ihre eigene Bejahung hinfillig. Der erotische Uberschwang, der alle Riicksichten und
Zartlichkeiten als Tugendreste und Gesellschaftskitt abgeworfen hat, erfaldt schliefSlich
den Libertin selbst, katapultiert ihn aus seiner souverdanen Position heraus und negiert
den Negator. Genau damit aber, so hat Bernd Mattheus mit Verweis auf Adorno klug
argumentiert, evaporisiert Sade schliefRlich die Gewalt, die ohne Frage am Anfang stand:
wo jeder Uber jeden verfiigt und verfligbar ist, Gbt keiner mehr Macht aus. "Reine
Fungibilitat", so Adorno in der ihm eigenen Sprache, "zersetzte den Kern von Herrschaft
und versprache Freiheit."33>

Ja, endlich ist es die Sprache Sades selbst, die bereits die Gewalt, von der sie spricht,
zugleich verabschiedet. Denn, so Bataille, sagt die reale Gewalt nie, was sie tut. Sprache
coupiert Gewalt per se. Das zeige sich am Henker, der foltert: Nie sage er, was er doch
tue; stets wird das, was er betreibe, in der Sprache einer Instanz subordiniert: der Pflicht,
dem Gesetz, der Gesellschaft. Folglich kann Sades Sprache, die die Folter zur Sprache
bringe, nicht die Sprache des Henkers sein. Sie 1aRt sprechen, was nie spricht. Sie ist eine
Opfersprache. Oder anders interpretiert: Die Sprache der Gewalt ist die ausgeschlossene
Sprache schlechthin. Sie reprasentiert nicht die Gewalt, sondern das, was nicht gesagt
werden kann, und nun in einer Sprache gesagt wird, die in keiner Weise akzeptabel ist.
Die Sprache der Gewalt ist eine leere Sprache, die Sprache der Liicke. Sie ist, vielleicht,
die Sprache, die Rilke suchte: eben die Sprache, die am wenigsten abgegriffen,
verbraucht, verschlissen ist. Die Sprache der sprachlosen Gewalt ware dann die wahrhaft
poetische Sprache: die sich von der Sprachkontrolle am weitesten entfernt hitte.

Kurz: Sade ist flir Bataille die mafRgebliche Form einer Reflexion und Artikulation des
Heiligen in der Moderne. Modern ist er dabei insofern, als er mit der Aufklarung das Ende
der historischen Formen des Sakralen und der Uberschreitung, die seine Erfahrung
ermoglicht, konzediert. Sein Werk setzt exakt mit dem Wegbrechen aller
institutionalisierten Formen der Verausgabung ein: mit dem Ende der Religion und mit
dem Ende der Souveranitdt (Gott, Konig, Vater), manifestiert in der Franzosischen
Revolution. Aber damit verschwindet das Heilige nicht aus dem Leben, sondern wird dem
Menschen selber ohne religioses Ritual und ohne Repradsentation durch den Souverdn
quasi innerweltlich und innerlich erfahrbar; es ist eine festliche Entméachtigung ohne
duBere Limitation. Sie ist an keine weltliche Macht mehr gebunden, nicht mehr an den
Krieg, nicht auf das Verhéltnis von Herr und Knecht und nicht an das Gegenprogramm:
den Kult der Vernunft, den die Revolution zugleich feiert; sie findet sich nicht langer

durch loyal akzeptierte Institutionen oder Kirchen geregelt. Sie ist anarchisch, unloyal

Lust des Quélens, sondern per definitionem auch die Wollust der Qual." Bernd Mattheus, Thanathographie
II, S.328
335 Theodor W.Adorno, Aldous Huxley und die Utopie. In: Prismen, Berlin, Frankfurt a.M. 1955, S.124
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und ohnmachtig. Dieses Heterogene, das das Erbe des Heiligen antritt, ohne sich mit dem
Profanen zu vermischen und zur Sakralmacht zu erstarren, ist die Erotik. Sie ermoglicht
die Entfesselung des Subjekts aus den Fesseln der Homgenitat, indem sie dem Delir, das
die Verbote angsterfillt und fasziniert zu Gberschreiten erlaubt, Raum gibt. Diese
erotische Erfahrung ist eine destrukturierende Erfahrung; sie wird ausgelost durch die
Verausgabung, die Preisgabe und die Zerstérung, die in ihr von Beginn an angelegt ist
und deren Innerstes Sade herausgekehrt hat. Diese Kehrseite ist die Verausgabung, die,
im Raum der Erotik, flir Sade heil3t: die Negierung des anderen Wesens. Die Erotik grenzt
deshalb, bis zum Ende gedacht, an das grundlose Verbrechen, das endlich in die
Selbstnegierung des Verbrechers umschlagt. Diese duBerste Konsequenz ist aber nur in
der Literatur zu ziehen und unter Voraussetzungen, die die Erflllung der Leidenschaft
auch in sexualibus in der realen Welt verunmoglicht. Nur so entsteht jene
Verlangsamung der Wahrnehmung, die sich litaneihaft auf das richten kann, was sich ihr
entzieht. Indem sie Sprache wird, negiert sie sich endlich als Reprédsentation und wird
zum leeren Zeichen einer Erfahrung, die nur in einer Sprache sich artikulieren kann, die
von jeder ideologischen, imperativen, legislatorischen Uberformung moglichst weit
entferntist. Diese Sprache, die in ihrer Buchstéablichkeit das gesellschaftlich sanktionierte
Verhéltnis von verschwiegener Gewalt und diktierter Sprache durchschlagt, ist die
Sprache der zynischen und erotischen Gewalt, die nun aber keine Gewalt mehr deckt,
sondern dem von aller Sprache Verschwiegenen den Platz freihalt. So gewinnt die
Literatur nicht die Reprasentation, sondern den Schock, das Entsetzen und den Schrei,
die auf Augenblicke die Sprachvernunft um den Verstand bringen. lhre ritualische
Begrenzung findet sie ab jetzt nicht mehr in den Konsekrations- und Desekrationsriten
historischer Religionen, sondern im Aufschlagen und Zuschlagen des Buches, bei dessen

Lesen das Schweigen herrscht.

Zwischenresiimee

Die Parallelen zum 'Pastor Ephraim Magnus' sind evident und lassen sich bereits in der
lebensgeschichtlichen Ausgangslage des Autors wahrscheinlich machen. Denn Jahnns
Umbruch zu einer Asthetik des Verbrecherischen vollzieht sich ja im Norwegischen Exil,
das Isolierung und Oberservation zugleich bedeutet. Herausgeldst aus der gewohnten
Umwelt, Fremdkorper in einer fremden Sozialitdt, beobachtet und immer wieder
vorgeladen von den Staatsinstanzen des verlassenen Deutschlands, meint er, die Welt
"deutlicher, objektiver" zu erleben, "abgeschminkt" und beschlielt, "nur
Unerschrockenheit werde den Menschen erlésen kénnen" (S1,603). Norwegen wird ihm
zu zugleich zum Gefangnis - "Ich lebe hier fiirchterlich, ich lebe hier, als wdre ich
eingekerkert" (Bl1,92) schreibt er als JahresschluBwort 1915 an Friedrich Lorenz Jiirgensen

- und zum Ort der Freisetzung des Verfestigten: "Es war ein Leben auf dem Vulkan, ein
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Betrieb von besessenen Menschen", so in den Gesprdchen mit Muschg (G,100). Moglich,
hier bereits eine Parallelitdt zu Sades Inhaftierung zu sehen: Norwegen wird zum Ort, die
Schreibbewegung derart zu verlangsamen, dal} sie sich auf die eigenen Passionen zu
richten vermag.

Der erste Text, der entsteht, sind die 'Aufzeichnungen', die er mit dem Freund Harms
zusammen konzipiert; in einem ersten Schub werden in der fast surrealistischen Form
gemeinsamer Assoziation als dsthetischem Prinzip die verschiitteten Angste, Traume,
Passionen aus der Kindheit hervorgetrieben. Sie werden zum Steinbruch des gesamten
Werkes. Diese Impulse flihren nun zum einen zur Planung und Ausarbeitung des
Religionsprojektes Ugrino, zum anderen und zeitgleich zur Niederschrift der Dramen, die
in Ugrino aufgefiihrt werden sollen und also, darf man schlieBen, das Heilige in der
Literatur (oder das Heilige der Literatur) zu Sprache bringen. Dieses Heilige in der
Literatur ist die Erotik, die damit in auch zeitliche Parallelitdt zur Religion tritt, und die
Jahnn selbst, wie gezeigt, als heilig ausweist; ja, retrospektiv wird er explizit festhalten,
daR die "fast unertréglichen Ereignisse", die im 'Pastor' sich vollzégen, in direkter Ndhe
zur Religion standen: "sie grenzen den oft so schauerlichen menschlichen religiésen
Vorstellungen an." (Sl1,22)

Die Erotik, die da nun an die Stelle oder in Analogie zur Religion tritt, wird auf die
Grundlage Sades gestellt: sie ist die Erfahrung einer Entgrenzung, die die Verkehrung
aller Ordnungen meint (inklusive der, die Ugrino etabliert). Sie ist der Versuch, jedes
Diktat abzuweisen, und das heilt im weitesten Sinne: die Allgemeinheit zu negieren. In
der letzten Tagebuch-Eintragung vor der Emigration nach Norwegen heil3t es: "Wer
erkennt, daf$ das Allgemeine unsinnig und fiirchterlich ist, wer andere Gesetze kennt als
die des Staates, wer fest an die Liebe glaubt, hat die Pflicht, die Allgemeinheit so weit von
sich zu stofSen wie er nur kann." (FS,426)

Die Liebe aber bedeutet fir Jahnn die lebensgeschichtliche Erfahrung eine explosiven
Entgrenzung, dieim Werk zu einer konsequenten Reflexion oder besser: Meditation tiber
eben die eigene Exzessivitat fiihrt. 'Meditation', weil die perlenartige, gleichzahlige und
parallel gebaute Handlung des 'Pastor' eher an ein Andachtsbuch oder eine
Erbauungsschrift erinnern mag als an ein herkdmmliches Drama oder an
Unterhaltungsliteratur; auch das ein Umstand, der Pierre Klossowski bereits an den
Sadeschen Zahlenwerken nicht entging. Jahnns wie Sades Konzepte des erotischen
Geistes gleichen beide der strukturierenden Methode des "Monchs, der seine Seele in
der Anbetung des gottlichen Mysteriums versenkt."336 Das erste Kapitel von 'Ugrino und

Ingrabanien' wird 1953 unter dem Titel 'Litanei' publiziert werden.

336 Pierre Klossowski, Esquisse du systéme de Sade. Cit. nach Georges Bataille, Die Literatur und das Bose.
S.105
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Die Form dieser Meditation ist, bei Jahnn wie bei Sade, die perennierende Verkehrung.
Sie will das Innerste nach auBen kehren. Ephraim wird im zweiten Teil des 'Pastor’
Johanna gegeniiber die intensive Imagination von Foltern rechtfertigen und ihre Geste,
sich angesichts der vorgestellten Gewalttaten das Gesicht zu verdecken, mit den Worten
widerrufen: "Tu das nicht! - Es ist dies eine von den Gesten, mit denen wir das Grauen
iibergehen. - Die Hausmiitter haben sogar Worte dazu; aber sie schlachten doch Hiihner
und ziehen lebenden Aaalen die Hdute ab." (122) Batailles Deskription derselben
Sadeschen Technik: "Bei seinen Blichern hat man das Gefiihl, er habe mit erbitterter
Entschlossenheit das Unmdgliche und die Kehrseite des Lebens gewollt: er ging mit der
festen Entschiedenheit der Hausfrau vor, die eilig ein Kaninchen mit sicherer Bewegung
abzieht"337. Seltsame Koinzidenz der Bilder.

So stellt Jahnn die Erotik unter das Zeichen der Verkehrung, und das heif3t: er versteht
die Erotik als Form der (religiosen) Zerstorung. Der erste Teil des 'Pastor' basiert auf
dieser Voraussetzung: Sie ist die Negierung aller konventionellen Verhaltensweisen und
artikuliert sich als zynische Negierung des anderen Wesens. "Wenn Du nicht sein willst
wie ein Opfertier, das man abschlachtet, kann Dir und mir kein Gliick werden" (68), so
Jakob zu Mathilde. Gegen animalische Regression, gegen die Konvention und den Handel
wird die Erotik zum Inbegriff des Verschenkens ohne Gegengabe (vgl.65), die sich in der
Hingabe an eben die destrukturierende Macht beweist, die der Eros hier ist. Danach
richtet sich der Gang und die Logik des Stiickes: er exponiert alles, was den Korper
erniedrigt und was der Korper von sich gibt. Niederwerfen, Weinen, Fallen sind dessen
bestindige Verben. Vom FulRkuR Gber die verfemten Korperteile: den After und die
Eingeweide insbesondere, zur korperlichen Gewaltausiibung, zur (imaginierten)
Abtrennung von GliedmaRen bis hin zum grundlosen Verbrechen.

Dieses Verbrechen - Jakobs Lustmord - selbst wird am Ende des ersten Teils als die
explosive Gewalt vorgefiihrt, die ihre Voraussetzungen erfiillt: die Allgemeinheit von sich
zu stollen soweit irgend moglich; alles mégliche, und das heildt niichterne, normale,
berechnende Verhalten zur Welt aufzukiindigen; und die Sprache mit dem zu
verkniipfen, was sprachlos ist. Diese Violenz wird als andere, eben grundlose und
leidenschaftliche Violenz gegen die institutionelle Gewaltsprechung des Staates
anarchistisch zugespitzt - eben wie Sade und eben mit einem deutlichen Zitat aus der
'Philosophie im Boudoir'. Wer diese beiden Gewalten, die Jahnn hier gegeneinander
zuspitzt: die kihle, legislative, pathologisierende Pflicht- und Militargewaltgewalt von
Justiz, Moral, Vernunft und Medizin zum Wohle der Allgemeinheit gegen die

passionierte, exzessive, anarchische Uberschwangsgewalt ohne Grund und Ziel - wer also

337 Georges Bataille, Die Literatur und das Bose. S.109



189

diese beiden Gewalten miteinander mischt und verwischt, wie Jan Philipp Reemtsma338,
hat vielleicht Melanie Kleins 'Seelenleben des Kleinkindes', aber nicht Jahnns Frihwerk
richtig gelesen. "Wessen Natur eine Folter, wie sie ihm hier zugemutet wird, nicht
ertragen kann oder mag, der lege das Buch aus den Hianden. Wer es nicht ertrug und

anderes bekennt, als daR er es nicht ertrug, tut Unrecht", so schon Oskar Loerke 1921.339

Eine stringente Kette verknlipft im ersten Teil des 'Pastor' das Vorspiel, den Aufbruch der
Figuren und die Episoden, die sie durchlaufen, ndmlich die Voraussetzung, den Weg der
Destrukturierung der Erotik bis ins AuRerste auszuschreiten. Er beginnt mit der
Gleichsetzung von Liebe und Frevel in der Predigt des alten Magnus, flihrt Gber den
Entschluli, alle vorgegebenen Vorstellungen von "Norm", "Siinde, Reinheit, Gott und
Welt" (22) aufzugeben, in einer Art Neugeburt bei Null zu beginnen - "Wir miissen so
fiihlen, als wiifsten wir nichts, und was wir taten sei getan wie eine kleine heimliche
Bewegung im Mutterleib, ganz aus sich selbst" (22)3%° - und das Leben auf das
BewuRtwerden des Ungedachten und Ungefiihlten zu konzentrieren (vgl.22); er fiihrt
durch die drei Episoden Mathilde/Hedwig/Andreas, in denen die Grenzen einer
zweckunterworfenen Erotik ausgelotet werden, und miindet im Lustmord Jakobs.

Sicher, alle Episoden und der erste Teil Uberhaupt enden mit Enttduschungen. Johanna,
Jakob und Ephraim finden den anderen nicht, der sich riickhaltlos hingabe: "WifSt nun,
jetzt kommt ein anderer Weg. Ich kenne ihn nicht. Jedoch, die Feste sind vorbei." (78) Das
liegt aber trotzdem in der Logik der Sache, geht es dem Werk selber doch nicht schlicht
um die Erotik als der pornographischen Darstellung von Erotik, sondern um den Versuch,
ein BewuBtsein von dem zu bekommen, was sich dem Bewultsein sperrt. Das aber, so
hat Bataille an Sade gezeigt, a8t sich nur Gber eine verlangsamte Bewegung gewinnen,
die von keiner Erfiillung stillgestellt wird und nur so die exzessive Perspektive des Lebens
in den Blick bekommt, die in aller Erotik enthalten und doch allem BewuRtsein versperrt
ist. "Nur wenn der Geist durch ein Hindernis aufgehalten wird und seine verlangsamte
Aufmerksamkeit dem Gegenstand der Begierde zuwendet, erhalt die klare Erkenntnis
eine Chance. Voraussetzung hierzu sind Erbitterung und UberdruR, die Zuflucht zuimmer
abwegigeren Moglichkeiten. Voraussetzung ist schliefllich ein Denken in der
momentanen Unmoglichkeit, die Begierde zu befriedigen, und die Neigung zu einer

bewuRteren Befriedigung."34!

338 Jan Philipp Reemtsma, Die Blutkur oder Die Angst vor den Anspriichen der Oberfliche oder warum
alles immer wieder auf den Mord hinauslauft. In: Literaturmagazin No.35 (April 1995), S.93-108

339 Oskar Loerke, Hans Henny Jahnn. S.680

340 Nur wenn man den strukturellen Zusammenhang dieser Replik mit dem inneren Verlauf des ersten Teils
zerreilt, kann man zu der These gelangen, hier wiirden narzistische Wunschphantasien (unstatthaft)
bebildert. So Kobbe nach Maurenbrecher (Kulturkritik. S.132), dem das Stiick allerdings nicht weniger zur
"psychologischen Fallstudie" (mit Wenn und Aber) wird (S.131).

341 Georges Bataille, Die Literatur und das Bose. S.112
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Dieses Bewultsein zu gewinnen, so nochmals Bataille, steht aber vor allem zwei
Spezialistentypen der Meditation zu, die vor die inneren Augen bringen, was den
Menschen schlechthin ausmache. So schreibt er 1953 nochmals in Sachen Sade: "Denn
wir sind alle, so verschieden wir auch sein mogen, aus ein und demselben Holz gemacht:
dasselbe Bild einer furchtbaren Verkehrung ins Gegenteil verfolgt den in Versuchung
geratenen Monch, den die Zelle einsperrt, und den mit diisterer Lust gesattigten
Verriickten in der Einsamkeit des Verbrechens."342 Und bezeichnet damit exakt die
beiden Helden (und die beiden Szenenkomplexe) der Jahnnschen Tragddie: Jakob, der
Verrickte in der Einsamkeit seines Verbrechens im ersten Teil, und, im zweiten Schritt,

Ephraim, der in Versuchung geratene Monch in der Sakristei des Domes.343

VI Teil Il: "Gott gleich werden, alle Qualen auf sich nehmen"

Angenommen, man ware der Auslegung des ersten Abschnittes des Stiickes gefolgt und
wirde die innere Logik, die hier herausgearbeitet wurde, akzeptieren, so bliebe natirlich
die Frage nach dem zweiten Teil des Dramas offen. Sind die Selbstverstiimmelungen, die
nun der Autor im weiteren Verlauf seine Figuren sich zufligen [48t, um einen
Gottesbeweis zu erzwingen, nicht doch der Bescheid, daR Jahnn in seinen Protagonisten
nur die christlich verbramte Selbstkasteiung und Kérperfeindlichkeit seis reproduzierte,
seis kritisierte und die Exzesse, die ihr entspringen? Wird nicht jetzt endlich der ganze
"negerhafte Aberglauben" sichtbar, von dem Julius Bab schon spricht, und der in der
Sekundarliteratur nur anders betitelt wird? Oder, besserenfalls, meldet nicht endlich
jetzt der Autor, der in seinen autobiographischen Essays und in seinen poetologischen
Aufsdtzen gerne die zartliche Liebe zu Pflanze, Tier und Mensch beschwor, seine
Bedenken am grausamen Treiben an? Enthillte sich dann nicht, zumal am Ende der
Kasteiungen ja Ephraims Widerruf der grausamen Riten steht (165), die "tiefe
Verachtung jeder Gewalt"344, die nach Linsmayers Worten Jahnns Werk ausmacht? Oder,
wenn schon nicht das, sind die grausamen Absonderlichkeiten nicht Folgen eines leider
nicht vollzogenen Inzestes, der ihnen endlich ermoglichte, die Tir zum Garten der

Qualen zu schlieBRen?34> Und statt dessen die Religion bemihen und als

342 Cit. nach Bernd Mattheus, Thanatographie I11. S.83

343 Nur Gerd Rupprecht hat gewagt, zumindest Jakob ernst zu nehmen in dem, was er fiir Jahnn ist: "Der
unehelich gezeugte Jakob stellt Jahnns radikalste Auspriagung des Typus des jugendlich Abtriinnigen, des
heiligen Verbrechers dar." Daf} der zweite Teil des Dramas dann als "Kritik des Opfers" gelesen wird, reiht
sich leider in die géngigen Lektiiren ein. S.Rupprecht, Hans Henny Jahnn. In: Kritisches Lexikon der
Gegenwartsliteratur, hrsg. von Heinz Ludwig Arnold. Miinchen 1978, Bd.5, S.6f.

344 Charles Linsmayer, Das Todesproblem. S.167

345 peter Kobbe, Mythos und Modernitit; Andrea Mebus, Kampf mit der Mauer.
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"Auftragsflache"34¢ benutzen, um einen Sinn einzufiihren, wo es galte, das Delir frei
flieRen zu lassen?

Das alles hat einiges fiir sich. Denn uniibersehbar ist zweifellos, daB die zweite dieser
"Doppeltragodie"34’, die erst jetzt den Titelhelden in die Rolle des Protagonisten einsetzt,
den Weg, der da zu Gott fihren soll, Gber religiose Riten fihren 1aBt. In einer Art
asketischer Seklusion ziehen sich Ephraim und Johanna in die Domsakristei zurlick. Die
Kontakte mit der AulRenwelt werden gekappt, und wo Figuren aus dem Leben aulRerhalb
der Mauern ins Geschehen eintreten, geschieht dies entweder schweigend oder aber in
einer Art dramatischer Revue, die sich vor den beiden Sprechern ohne kommunikativen
Kontakt abspielt und ihre Abgeschlossenheit, Unberiihrbarkeit, Unansprechbarkeit und
endlich auch ihre ddmonische Stigmatisierung deutlich und fiir den Leser fast
klaustrophob hervortreibt (vgl.140). Die Sorge um das soziale oder physische Leben ist
vollkommen zurlickgetreten. |hr Leben ist ganzlich der Suche nach dem Heiligen
unterstellt, wie es die traditionellen Formen des religiosen Lebens ausgepragt haben; sie
suchen den Gott nicht langer in der Begegnung mit der Welt, wie Jakob, sondern in der
volligen Abtrennung von aller Profanitat. In diesem Sinne tragen sie tatsdchlich ihre
Gottsuche auf die Religion auf, und zwar in der Form negativer oder asketischer Riten,
wie Durkheim sie in traditionellen Religionen beschrieben hat: "Wegen der Barriere, die
das Heilige vom Profanen trennt, kann der Mensch mit den heiligen Dingen in der Tat
nur unter der Bedingung in enge Beziehung treten, wenn er sich alles dessen entledigt,
was in ihm profan ist. Er kann nur religios intensiver leben, wenn er beginnt, sich mehr
oder weniger vollstandig vom weltlichen Leben zurilickzuziehen."34® Im 'Pastor' eher
mehr. Deutlichst werden hier asketische Riten durchgefiihrt, die darauf abzielen, die
Fesseln der Profanitat zu durchschneiden. "Ich werde mich vor der Wahl reinigen durch
Fasten und Kasteien, auch bin ich armselig genug, um ohne Vorurteil zu sein. Ich werde
meine Ohren gegen den Ldrm aufSen verstopfen und meinen Leib in eine feste Schlinge
legen, daf8 mich das Geliiste des Hungers nicht qudlt", verkiindet Jakob expressis verbis
(156f.).

Der Spielort wird von Jahnn aber nicht nur in eine Bihne forcierter asketischer
Enthaltsamkeit umgebaut, sondern dariber hinaus auf der Grundlage einer
soteriologischen Interpretation von Qual und Schmerz zum Ort duRerster korperlicher
Torturen: Ephraim hofft zundchst, durch eine hochst haretische und buchstébliche
imitatio Christi Gott ndaherzukommen und |38t sich von Johanna kreuzigen. Da die
gottliche communio ihm dadurch aber nicht erreicht scheint, |a3t er sich von Johanna

kastrieren, die es ihm mit einer Selbstkastration gleichtut. Als auch das nichts fruchten

346 Andrea Mebus, Kampf mit der Mauer. S.45
347 Alfred Doblin, Pastor Ephraim Magnus. S.289
348 Emile Durkheim, Die elementaren Formen. S.418f.
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will, nimmt sich Ephraim das Augenlicht; Johanna stirbt. Ephraim widmet sich seiner
architektonischen Mission.

Auch diese gewalttatigen Selbstverletzungen lassen sich auf dem Hintergrund historisch
belegter Riten als Versuch auslegen, in zwar haretischen, aber doch traditionellen
Bahnen das Heil durch religiose Kasteiung zu beschwoéren. Jahnn selbst hat das in '"Mein
Werden und mein Werk' diagnostiziert, wenn er, wie zitiert, die Schrecken des Dramas
in die Nahe religioser Vorstellungen riickt.

Das ist zweifellos richtig, wenn Jahnn auch nicht sagt, welche Riten ihm hier Pate
gestanden haben mogen. Denn Selbstverletzungen sind wichtiger Bestandteil
historischer Religionen; der Schmerz |6st den religiosen Menschen von der Profanitat
gewaltsam ab; Entbehrungen und Enthaltungen negativer Riten reinigen ihn. Daraus, so
Durkheim, leitet sich seine religiose Bedeutung her, deshalb entwickelte sich eine
Auffassung des Schmerzes als eine Art Gnadenzustand, den es ritualiter herzustellen
gelte. Er dient der Alienation des profanen Subjektes. Beispiele fir
Selbstverstiimmelungen und Selbstkastrationen sind der Religionsgeschichte alles
andere als fremd. Bataille erinnert an die Autokastration der Gallen zu Ehren des Attis,
der sich nach der phrygischen Uberlieferung als Siihne fiir Kybele entmannte; sie wurde
in Tanztrance paroxystisch vollzogen und diente der Aufnahme ins Kultpersonal der
GroRen Mutter.34% Vorbilder finden sich in semitischen Religionen, besondern im Kult der
Astarte. Kastrierte Priester dienten der Ishtar, der Hekate oder der Artemis in Ephesus.350
Im 'Buch der Konige' sind es die Baals-Priester, die sich mit Messern und Peitschen
Wunden beibringen, um den Gott zu einem Zeichen zu bewegen. "Der Schmerz ist das
Zeichen, dals gewisse Bindungen, die [...] an die profane Welt ketten, gebrochen sind."351
Davor machte das Christentum nicht halt. Der Kirchenvater Origines kastrierte sich
selbst, um jede sexuelle Versuchung auszuléschen und der Sinnlichkeit als der
"natlirlichen Bihne unserer Tatigkeit"352 zu entkommen. Selbstkastrationen gab es bei
den Valensianern, im Manichdismus und wurden in der russischen Sekte der Skopzen bis
in die funfziger Jahre dieses Jahrhunderts praktiziert. In 'Der Arzt, sein Weib, sein Sohn'

wird Jahnn seinen Titel-Chirurgen Menke ahnlich rigorose Ansichten vertreten und den

349 Georges Bataille, La mutilation sacrificielle et 1"oreille coupée de Vincent van Gogh (1930). In:
(ECI,258-270

350 vgl. Hugo Hepding, Attis, seine Mythen und sein Kult. Giessen 1903. S.160ff.

351 Emile Durkheim, Elementare Formen. S.427. Auf Trauerriten, die mit Selbstverletzungen verbunden
waren, rekurriert Durkheim ausfiihrlich und verweist auf die Warramunga, die sich blutige Wunden am
Kopf, an den Schenkeln und Muskeln bis zum BewuBtseinsverlust beibringen, auf australische Ethnien, bei
denen sich die Miitter der Verstorbenen mit glithenden Stiben Briiste und Bauch bisweilen tddlich
verbrennen, oder auf die Kurnai, die sich mit scharfen Steinen verletzen, "bis ihre Kopfe und Korper von
Blut {iberstromt sind" (527).

352 Emile Durkheim, Elementare Formen. S.423
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Kollegen Dr.Miller emport ausrufen lassen: "Wir sind doch keine Fanatiker der
Verstiimmlung wie die Skopzen!" (DI,494)353

Sind also Ephraim und Johanna Fanatiker der Selbstverstimmlung, Gemeindeglieder der
Skopzen? Wird jetzt, im zweiten Teil des 'Pastor’, der Verirrungsweg der Protagonisten
vorgefiihrt als Riickgriff auf traditionelle religiose Formen der korperlichen Gewalt, die
dogmatisch als Heilsweg ausgegeben und bis zum selbsteinbekannten Scheitern ad
absurdum gefiihrt werden? Haretiker und Sektierer, denen es nur darum zu tun ist, den
Leib auszuldschen, um sich vom "Satan der Sexualitdt"3>4 zu befreien? Werden nicht
regressiv Riten untergegangener Religionen als verbindlich ausgegeben, deren
Bedeutung und Geltung langst untergegangen ist?

Die Antworten auf diese Fragen sind ausgesprochen schwierig, zumal dann, wenn man
die geschwinde und entlastende Distanz, die solche Interpretationen rasch zum Stiick
und zu den Figuren herstellen, nicht vorschnell einnehmen mochte. Denn etwas mehr
als ein Exorzismus-Drama der fehlgeleiteten Triebe, das legt zumindest alles bisher
Gesagte nahe, ist der 'Pastor Ephraim Magnus' denn doch, und es will kaum Sinn machen,
dafld Jahnn im ersten Teil nachdriicklich eine sadianische Erotik in seiner anarchistischen
Zielrichtung zuspitzte und Werner Helwig gegeniiber aufs Heftigste verteidigte, um im
zweiten Teil des Dramas plotzlich zu konvertieren und seine Protagonisten als
dogmatisch verblendete Gewalttater zu diffamieren. Das legt denn auch der Vor-Satz des
Autors selbst nahe, der immerhin und offensichtlich in eigener Sache provokativ dem
zweiten Teil die Bemerkung vorschalten zu missen meinte: "Es folgt der zweite Teil,
Tragddie a tre. Wer am ersten Anstofs nahm, in auch nur einem Ding und vor sich
durchaus einwandfrei blieb, miihe sich nicht weiter. Ich habe noch viel zu sagen." (80)
Versuchen wir also, so spat als moglich Anstol$ zu nehmen und die Untersuchung in

dieser Richtung fortzusetzen.

Ich schlage eine andere Lesart vor. Und zwar deshalb, weil mir dieser Weg der religitsen
Martern und der Vorwurf, der sich daraus herleitet: hier habe der Autor eben jene
Korperfeindlichkeit seis dramatisch verklart, seis kritisch vorstellig gemacht, die er in
seinem essayistischen Werk so vehement verwirft, den Blick auf die Sache zunachst zu
verschleiern scheint. Denn der zweite Teil des Dramas ist ja nichts anderes als die
Fortsetzung des ersten mit anderen Mitteln. Ausgang und Ziel: die Suche nach dem
Heiligen auf der Biihne des Subjekts, das sich entgrenzt, ist ja gleichgeblieben. Explizit
wird das, was Johanna und Ephraim da miteinander austragen, in diese Perspektive
gestellt: als der Versuch, "andere Wege als den der siifSen Liebe zu gehen" (121). Ausgang

istimmer noch die kontrdre Erotik, die der Qual verkniipft ist und keine Einschrankungen

333 Vgl. auch die Notiz Paralipomenon 1 von 'Des Buches erstes und letztes Blatt'. DI,236
354 Alfred Doblin, Pastor Ephraim Magnus. S.289
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akzeptiert: "Es gibt die Norm von Fromm- und Gutsein nicht. Es gibt nur die Siinde der
Madfigkeit und Lauheit." (134) Und wenn Ephraim sagt: "Der Weg zu Gott geht fiir uns
durch Nacht, da ungetriibte Lust nun nicht mehr denkbar ist" (112) so wird hier nicht die
Lust per se, sondern nur die ungetriibte, nicht verkehrte exkludiert. Voraussetzung ist
auch jetzt noch, daf diese Liebe darin bestehen muR, dal} der eine vom anderen ohne
Bedingung, ohne Handel und nur um den Preis des grundlosen Einverstandnisses alles
verlangen darf. "Du liebst mich nicht, wenn Du nicht alles fiir mich tun kannst, ldchelnd"
(112), sagt Ephraim zu Johanna, um sie zu seiner Kreuzigung zu lberreden, und schlief3t
damit deutlich an den ersten Teil des Dramas an. Endlich bleibt ebenso bestehen: dal3
dieses Verlangen ein Verlangen nach einer violenten Intersubjektivitat ist. Kurz vor ihrem
Tod erklart Johanna Ephraim: "Ich martere Dich. Ich habe nur dieses Amt vor Dir. Es ist
entsetzlich." (155)

Deshalb hilft auch der Hintergrund, der mit der Sade-Lektire Batailles eingefligt worden
war, noch um einiges der Interpretation weiter. Zundchst kann damit zumindest
wahrscheinlich gemacht werden, warum das Drama nun so deutlich religiose Riten ins
Spiel bringt. Denn auch Bataille sah sich ja, um die gewalttatige Verfligung Gber den
anderen im Werk des gottlichen Marquis aus dem Bereich des nur Pathologischen zu
befreien, dazu veranlaBt, auf das Verhaltnis von Religion und Gewalt zu rekurrieren.
Nicht anders Jahnn: die gewalttatige Erotik wird in den Rahmen gewalttatiger Religion
gestellt. Dall es sich dabei um christliche Riten handelt, scheint mir nur eine
Wiederholung jenes Verfahrens im Raum der Literatur zu sein, das Jahnn im Projekt der
Glaubensgemeinde Ugrino ebenfalls wahlte: Er stattet seine Suche nach dem Heiligen
mit den Zeichen traditioneller und zundchst fast ausschlief3lich christlicher Zeichen aus.
Wie die Planung der Sakralbauten zunachst schlicht auf gotische, dann romanische, dann
agyptische und immer fernere Vorbilder rekurrierte, wie der Orgelbau zunachst auf die
romantische, dann auf die barocke, dann auf die experimentelle Orgel sich stiitzte, um
in diesem ProzeRR die christliche Ubermalung weitestgehend abzustreifen und den
heidnischen, exuberanten Ursprung der Kiinste aufzudecken oder zumindest zu
behaupten, so ist auch der Diskurs gewalttatiger, schockierender religioser Riten im
'Pastor' zundchst von den naheliegendsten Quellen gespeist, namlich von denen der
Kirchengeschichte. Im Verlauf seiner Werke werden die gewalttatigen Riten weiterhin
eine zentrale und keineswegs verworfene Rolle spielen: die Negierung des anderen
Wesens wird nicht weniger wichtig sein als die korperliche Verstimmlung und
Selbstverstimmlung im literarischen Konzept der erotischen Intersubjektivitat. Nur wird
im weiteren, darin der Entfaltung von Architektur- und Orgeltheorie analog, die
Einbettung in die christliche Tradition aufgegeben. Der christliche Rahmen wird
abgesprengt und andere religiose Reverenzen treten an seine Stelle: die erotische

Gewalt alludiert das altestamentarische Opfer im 'Perrudja’, das aztekische in der 'Nacht
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aus Blei' und zieht im 'FIuB' als Belege des Austausches von Leben und Tod Riten ein, die
Jahnn aus ethnologischen Werken Bronislaw Malinowskis oder Bruno Gutmanns
exzerpiert.3>> Die Erfahrungen erotischer Entgrenzung werden im Horizont religioser
Riten verstanden und umgekehrt: die religiosen Riten werden durchsichtig gemacht auf
die heterogenen Erfahrungen, denen sie einmal einen kultischen oder rituellen Rahmen
gegeben haben.

Machen wir nochmals einen Schritt zuriick, denn diese Verkehrung ist entscheidend. Es
zeichnet alle asketischen Verhaltensweisen aus, durch negative Riten sich von der
Umwelt, der Bihne des Alltags, dem normalen Verhalten ab- und sich dem zuzuwenden,
was von der Ordnung der Vernunft, dem Gebot der Nuitzlichkeit, der Koordination der
Arbeit nicht berthrt wird. Diese Abwendung bedeutet eine fundamentale
Uberschreitung und Verkehrung all dessen, was fir gewdhnlich das Verhalten der
Menschen zueinander bestimmt und garantiert. Der Asket lebt in Seklusion und negiert
die Ordnungen und Verhaltensweisen, die das Getriebe des Alltags aufrechterhalten; er
erstirbt ihnen und betritt ein Reich, in dem freigesetzt wird, was die Vernunftordnung
ausschlieRt: ein Reich der Erfahrungen, die die Sorge um die Selbsterhaltung aushdangen
und eine restlose und ununterbrochene Verkehrung der Normalitdt bedeuten. "In dem
Wunsch, sich selbst zu sterben, driickt sich seine Sehnsucht nach gottseligem Leben aus;
damit aber beginnt eine dauernde Verwandlung, in der jedes Element ohne Unterlal sich
in sein Gegenteil verkehrt. Der Tod, den der Monch gewollt hat, wird fir ihn zum
gottseligen Leben. Er hat sich der geschlechtlichen Ordnung widersetzt, die die
Bedeutung des Lebens hatte, und er findet die Verfliihrung wieder unter einem Aspekt,
der die Bedeutung des Todes angenommen hat."356

Es ist nun aber ein specificum des Christentums und unterscheidet es vor allem von
primitiven Religionen, daR es dieses gottselige Leben ausschlieBlich als ein Leben im
Zeichen des reinen Heiligen definiert und praktiziert: es definiert sich nicht nur gegen das
Alltagsleben und dessen Regeln, sondern zugleich gegen jenes niedere Heilige, das als
Versuchung den Mdnch heimsucht; Ziel ist die reine Seele. Verdammnis aber ist das
Heterogene, das jenseits der Gesetze der Normalitat verfihrerisch bleibt und die
spirituelle Festlegung auf das reine Heilige bedroht. Diese Bedrohung ist nicht die
Sexualitdt, die das Leben erhilt357, sondern die Erotik, die es nicht weniger verkehrt als
das reine religiose Leben. So, wie ja auch Paulus nicht das Fleisch schlechthin verdammt,

sondern das Fleisch, das jenseits der ruhigen Ordnung sich dem Geist widersetzt und,

355 Vgl. die Anmerkungen der Hamburger Herausgeber FIII, 832-836 und den Malinowski-Nachweis des
Verf. in den 'Miszellaneen zu Jahnn': Der Pfahl VIII (1994), S.203-206

356 Georges Bataille, Die Erotik. S.225f.

357 "Die legal reglementierte Ehe selbst gilt der prophetischen und priesterlichen Ethik durchweg [...] nicht
als 'erotischer' Wert, sondern in Ankniipfung an die niichterne Auffassung der sog. 'Naturvélker' lediglich
als eine 6konomische Institution zur Erzeugung und Aufzucht von Kindern als Arbeitskraften und Trégern
des Totenkults." Max Weber, Wirtschaft und Gesellschaft. S.364



196

"eigenwertgesattigt und a u B e r alltdglich" zur Erotik "sublimiert" wird.3>8 So verbietet
sich der Monch die Hingabe an das, was ihn fasziniert, und opfert es dem neuen Ziel und
Zweck: der Gottesndhe, gewinnt aber dafiir das BewuBtsein von dem, was ihn verfiihrt
und kein weiteres Ziel - eben weil "eigenwertgesittigt - kennt. Das niedere Heterogene
wird erkannt, aber als stindhaft verworfen.

Diese heterogene Sexualitat, diese Erotik im Zeichen der Verkehrung, des Todes und der
Unerlostheit ist es nun gerade, die die Protagonisten im 'Pastor Ephraim Magnus'
hervortreiben und eben in den Torturen, die sie sich antun und imaginieren, (iberhaupt
erst in den Blick bekommen. Heif3t: Konterkarierend zu den traditionell begriindeten,
buchstéablich ausgefiihrten, martialisch-christlichen Heilsriten, die Ephraim und Johanna
zu Gott flihren sollen, erwachst, als dessen Gegenbild und Unterstromung, das, was den
'reinen' Heilsweg aus der Spur bringt.

Das ist der Figur des Ephraim deutlich abzulesen. Der Weg der Qual, den er einschlagt,
hat zum Ziel, durch die Identifikation mit Christus - und das heiRt ihm: durch die
Identifikation mit dem, was dem kreatiirlichen, sinnlichen, fiihlenden Menschen von der
unmenschlich-menschlichen Ordnung angetan wurde - das Unrecht absiihnen und zu
Gott finden. Deshalb die exuberanten Folterphantasien und Folterdokumente, die er in
sich und in Biichern aufsplirt: Sie sollen die duRerste und nun wahrhaft sadistische
Gewalt aufspiiren, die im mimetischen Nachvollzug gewendet werden soll. Er will sie
abgelten. Allen diesen Phantasien ist gemein, daR sie die hochste denkbare verfligende
Gewalt imaginieren, die der Integritat des Leibes angetan werden kann. "Ephraim. Und
es waren Dinge, die es gibt. - Grausame Hdnde, die die Luft mit ihrer Gebdrde anfiillten,
dafs man nicht mehr atmen konnte, weil man die Augen von dchsendem in sich einsog.
Und plétzlich griffen diese Hénde jemanden, griffen ihn wie eine Maschine fafst oder wie
etwas, das noch unbarmherziger ist, und schoben seinen Leib langsam in ein Sdgewerk.
| Lebend, lebend -- | Aber ich kann dies nicht sagen. Es gibt nicht Worte fiir diese Hdnde."
(122) Uber Jesu Kreuzigung: "Sie konnten ihn so gebunden aufrichten, und starb er nicht
vor Hunger und am Krampf, ihm die Beine brechen. Sie konnten ihm auch Ndgel durch die
Glieder treiben. Sie konnten tanzen auf ihm oder auf ihm sitzen, mit Eisen durch den Leib
ihm bohren oder zum Spafie mit der Schlinge, die sie zogen, den untren Teil des Bauches
von dem obren schniiren. - Sein Leib war ihnen liberliefert." (124) Im Kirchenarchiv findet
er ein Dokument, aus dem er zitiert: "Es steht in jenem Buch von siebenunddreifsig
Menschen, die geblendet und zerschnitten wurden, und deren Zungen man ausrif3, weil
ein Richter Siinde an ihnen fand." (129) Und dergleichen mehr. Deshalb die Kreuzigung,
die Kastration und die Blendung: um dieser Gewalt ein Ende zu machen.

Aber die Torturen entziehen sich ihm als reine Torturen bestandig. Was er als

vollstandige Qual zu erleben versucht, verkehrt sich an eigenem Leib immer wieder in

358 Max Weber, Wirtschaft und Gesellschaft. S.365
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sein Gegenteil. Er, der das duRerste Leiden will, sieht entsetzt, dal} sich dieser Heilsweg
immer wieder verweigert. Wo er die Qual imitiert, erntet er nicht Qual, sondern Lust. So
wird der Passus Uber die Hinde, die den Leib der Sdge ausliefern, mit den Worten
eingeleitet: "Ich verstehe die Lust (Herv. R.N.) der zu Tode Gepeinigten jetzt.-" (122); die
Replik Gber die Leiden des Gekreuzigten miindet in das Resiimee: "Das war die Pein, die
ich nicht (Herv. R.N.) fiihlen konnte, weil Du mir Henker warst." (124) Und am Ende seiner
selbstgewahlten Leiden wird er eingestehen: "Gott, Gott, meine Qualen sind ein Gespdtt
vor Dir gewesen. Ich widerrufe. Du hast alle Sinne, und man martert sie Dir dennoch jeden
Augenblick fort. Du hast das Mysterium der Qual Dir vorbehalten und das Mysterium der
Lust uns gelassen. Der Tod ist danebengestellt." (165) So sein Widerruf. Aber dieser
Widerruf besagt nur, dal® es eben der soteriologische Heilsweg ist, der scheiterte. Und
weiter: dald er daran scheitert, daR das Heilsziel bestdndig korrumpiert wird von der Lust,
die es konvertiert. So, wie der Klang der Orgel nicht die fromme Andacht weckt, sondern
die Anamnese einer Kindheitserfahrung heraufbeschwort, die den schweren Leib und die
Eingeweide ins Spiel bringt (117). Die Mimesis der Gewalt schldagt um in Lust; der
Nachvollzug des Ausschlusses, den die Gesellschaft dem antut, was ihrer Normalitat
nicht gleicht, sihnt nicht ab, sondern bringt hervor, was in allem Ausschluf®
ausgeschlossen war: die konvertierende Macht der Erotik: "Ich will nicht, daf8 mir die
Qual erspart bleibt, die Tausende litten, die man den jungen Hengsten und Bullen noch
tdglich tut. Ich wiirde ein Heuchler und Frémmler werden, wenn ich meine Glieder nicht
auf jener Folterbank strecken lief3e, die ein Priester zur Ehre Gottes Idchelnd erfand. | Und
ob es Siinde wird fiir Dich und mich, ich frage danach nicht. Und ist es Siinde, wird die
Qual uns Wollust sein, Dir und mir. - Ich leide die Gewalt, die man jungen Knaben und
Mcdnnern antat. - Wenn es den Weg zu Gott nicht gibt, so ist es lieblich, sich den Leib
allmdbhlich zerfetzen zu lassen." (133f.)35° Ist der Weg Jakobs sadianisch, insofern er die
Negierung des anderen Wesens bis zum Ende bringt und die Lust zur Qual wird, so ist
Ephraim das notwendige Pendant: ihm konvertiert sich die Qual in Lust und er negiert
sich selbst. Jakob und Ephraim ergédnzen sich komplementar wie die zwei 'Teile' des
Dramas zu einem Ganzen.

So tritt das monchische Experiment, das der 'Pastor' ist, den christlichen Heilsweg nur
an, um die ganze Spannbreite des niederen Heterogenen vors innere Auge zu
bekommen. Ephraim und Johanna wenden sich zwar von der Profanitat ab wie nur je das
Klosterleben, und die Spielorte von Sakristei, Kreuzgang und Kirche verweisen darauf
deutlich. Aber sie treiben in diesem Prozel’ die heterogenen Elemente und Erfahrungen

in ihrem Leben exzessiv hervor, die der wahre Asket als Versuchung expurgiert. Sie

359 Vgl. auch die Replik: "An den Abgriinden der Qual bin ich voriibergegangen. ‘ Begreifst Du wohl: Ich
schlief diese Nacht, und im Traum wurde ein nacktes Weib vor mich gestellt, und da ich erwachte, war mein
Blut erregt und schwiil in mir. | Ich habe zu Gott geschrien und mir im Geist die Négel durch die Glieder
getrieben; aber ich weif3, dafs ich dennoch an der Qual voriiber ging." (109)
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verkehren das Erbe des asketischen Virtuosen in die innerweltliche Ekstase: die
wiedergefundene Kindheit, die Erfahrung des Leibes als kreatiirlichem Selbstwert, der
Inzest als Inbegriff der nicht genitalen Erotik und der Verwischung der Identitat, die
rituelle Selbstverstimmlung, die Folterphantasmen als Formen der erotischen
Selbstnegierung, der Tod als point supréme. Sie erkennen, dafd eben die irreduziblen und
explizit als "Siinde" markierten Erfahrungen es sind, denen sie sich im letzten nicht zu
verschlielRen, sondern zu 6ffnen haben. Ihnen wird klar, daR die Transgression der Siinde
die Qual umschlagen |aRt in die Wollust. Ist die Religion die Verkehrung profanen
Verhaltens zur Welt, so ist die destruierende Erotik die Verkehrung des Verkehrten. Sie
ist nicht die Verdopplung der Gewalt, die die zurichtende Vernunft der Welt antut, noch
die Erlésung von der Gewalt, sondern sie evoziert eine Violenz, die sich hinter dem
gewaltsamen AusschluB und der religiosen Verkehrung noch verbirgt. Sie ist das, was alle

Exklusion exkludiert.

So wandelt sich die Zielrichtung des ganzen Dramas: Es geht hier nicht um die Erfahrung
einer Heilsgewillheit, wie es auf der manifesten Ebene des Dramas immer wieder
behauptet wird, sondern um die Erfahrung heilloser Heterogenitdt und ihrer Dignitat.
Hans Mayer hat vollig zu Recht Ephraim "als Trager einer Passion ohne Gott und
Erloser'3¢0 bezeichnet. Gerade das zu besiegeln, ist die Funktion des den Mittelteil des
zweiten Aktes einrahmenden Totentanzes.

Und zwar so: Die Totentanzfiguren reprasentieren den Menschen, der einmal im
Gegensatz zum vernunftreduzierten ein ‘'ganzer' Mensch und in ‘"seiner
Bestimmung"(105) war: Kopf, Hand und Geschlecht. Und eben wegen seiner Ganzheit
von einer imaginaren Instanz - man darf hier die 'Gesellschaft' supponieren - dafir
kastriert, gefoltert, geblendet wurde. Die Totentanzfiguren sind die Wiederkehrer einer
grausamen Reduktion, "die ewige Rede der Qual und Unerléstheit" (102), die dem
Menschen: in seiner emotiven, geistigen, sexuellen Uberschwinglichkeit vom Menschen
angetan wurde. Sie verkorpern also, was Ephraim durch die imitatio eben widerrufen
mochte: die kastrierende Gewalt (der Kultur, der Geschichte, der Normalitdt, der
Rationalitdt); um sie abzusihnen, kastriert, kreuzigt und blendet er sich selbst. Er zerstort
sich, um das Unheil zuriickzunehmen. Das ist der Sinn seiner Exerzitien; deshalb treten
die Totentanzfiguren auf: als Vorzeichen seiner Torturen.

Und gerade dieses Ziel wird ihm am Ende der Martern von den Totentédnzern bei ihrer
Wiederkehr zynisch bestritten: die freiwillige Identifikation mit der zurichtenden Gewalt
habe nichts anderes erbracht als Verstimmelungen. Kein Sinn dariber hinaus. Nur der
nun freiwillig vollzogene und nicht von auRen zugefiigte Verlust all dessen, was im Prozel’

der Zivilisation zu fallen hatte. Die selbstzerstorerische Abtdtung der Sinnlichkeit fiihre

360 Hans Mayer, Einleitung. S.18
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nicht zur Erlésung, sondern nur zur Gleichheit mit allen, denen die Sinnlichkeit
ausgebrannt worden sei. Das einzige Recht, das Ephraim sich deshalb durch die
Selbstverstiimmelungen erworben hat, sei das, nun selbst zu den Verstimmelten
gerechnet und in den Reigen der Totentanzfiguren aufgenommen zu werden, ohne Rest
und Transzendenz. Sie sind die wahren Aufklarer: Ephraim habe nur am eigenen Korper
wiederholt, was die Gesellschaft dem abweichenden Trieb angetan habe. Er ist nichts als
die reduktive Gewalt selbst, soteriologisch umdrapiert. Reine Ideologie. Die christliche
Identifikation fihrte nur zur Duplizierung der Reduktion. "Schilt nicht, es gibt den Weg
nicht mehr aus Dir." (162) Man sieht, die Totentanzfiguren gleichen erstaunlich dem Chor
der Sekundarliteratur, der Ephraim seine Gewalt als Spiegelbild der Gesellschaft oder der
Sinnproduktion bescheinigt.36! Jede Gewalt, die das Subjekt sich oder anderen zufligt, ist
hier nur identisch der Gewalt, die die Gesellschaft veriibt; Auslieferung an das Gesetz,
versetzt mit ein wenig individueller Ideologie: "Sieh, alle die Du an Dir fiihlst waren so
wie Du, ein wenig anders, doch nicht viel. Oft Musiker, Baumeister, Maler, Bildhauer,
auch anders und auf anderen Wegen." (163)

Dagegen opponiert Ephraim und in Ephraim die Jahnnsche Asthetik. Gewalt und Gewalt
sind hier nicht dasselbe. Denn Ephraim wird klar, daR er im Zuge seiner mimetischen
Riten zwar das Erlésungsziel verloren, dafiir aber eine Violenz gefunden hat, die mit der
Reduktions-Gewalt nicht identisch ist; eine erotische Violenz, die die Qual in Lust
konvertieren lieR8. Die Selbstreduktion, die er versucht, fiihrt zur Selbstnegierung, die ihn
verfiihrt. Nicht Gott, sondern Sade taucht hinter dem Spiel auf. Die Auslieferung war
keine ans Gesetz, sondern an den anderen, der bereit war, die Gewalt endlich gegen den
Gewalttatigen zu richten. Nur deshalb ist sie eine andere Gewalt: weil sie nicht vom
Henker, sondern von Johanna ausgelibt wurde. Deshalb kann Ephraim sagen, er habe die
Schmerzen der Kreuzigung nicht als die reinen Qualen erleben kénnen, als die er sie
imaginierte: "Das war die Pein, die ich nicht fiihlen konnte, weil Du mir Henker warst.-"
(124; Hervorhbg. R.N.), sagt er zu Johanna; deshalb kann umgekehrt er ihren Tod, der als
"Fremder" sie zu trennen droht, ekstatisch in einen Liebesakt verwandeln (159). Und
deshalb kann er gegen die Totentanzfiguren seine Kastration als Akt der Erotik, nicht der
Reduktion reklamieren. Denn: "Sie hat mich kastriert, die ich liebe. Sie ist der Hund
gewesen, der das Séckchen fraf3." (164) Kein Riickschritt, sondern jede Zerstérung eine
Uberschreitung.

Deshalb sind auch, entgegen der Replik des Kopflosen, alle wahren Kiinstler eben gerade
nicht im Chor des Totentanzes vertreten, wie Ephraim erkennt: weil sie zwar dem

Verfemten huldigen, aber nicht der Reduktion, mit der sie identifiziert werden. Jahnn hat

361 Mit bisweilen dhnlichem Zynismus: "Ephraim erweist sich als der wahre Prediger, indem er es versteht,
die inzestudsen Wiinsche beziiglich seiner Schwester verbal zu kompensieren (ab einem gewissen Punkt ist
er physisch dazu sowieso nicht mehr in der Lage)." Andrea Mebus, Kampf mit der Mauer. S.74
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Ephraim, um denn keinen Zweifel an der Dignitat seiner Sache zu lassen, natirlich die
Ugrino-Kanoniker beiseite gestellt. Was in ihrer Kunst aufscheint, ist nicht das Reduzible,
sondern das Irreduzible. Wer sich diesem Ungrund hingegeben hat, ist der Gewalt nicht
ausgeliefert, sondern entzogen. So lautet Ephraims Kanon der heterogenen asthetischen
Revolte, die doch so anders klingt als die Ugrinische Verfassung: "Der Dombaumeister ist
nicht unter Euch. Ich will nachsinnen. Ich will mich anstrengen. Ich will mich nicht
ergeben. Es gab Menschen, andere, zerschunden wie ich. - Leonardo da Vinci, er schnitt
Leichen entzwei, fafSte die Gebdirde der Eingeweide, rang mit dem Tod der Schweine, fand
keine Liebe. Ihr habt ihm Euren Tanz ins Ohr gesummt. Er ist nicht unter Euch! - Und
Holbein, der Euch konterfeite; er konterfeite Euch, so wart lhr auch bei ihm - und ist nun
doch nicht unter Euch geraten. Und Bach, der Eure Weisen aufschrieb, dem ihr junge
Knaben vorwarft, zergliedert in Adern, Ddrme, zarte Liiste. Er rang mit Euch, ihr rangt mit
ihm. Wo ist er nun? Sitzt er im Himmel, spielt die Orgel, streut aus, besucht die Engel,
ihren Leib, die feuchte Schénheit ihrer dunklen Leibeshéhle, die er mit dem Blick des
Léwen in ihnen sieht? - Und Dichter gab es, die den Weg mit Euch nicht wollten. Ich habe
wohl gelesen, wie sie mit Euch rangen. Denk ich an Marlowe, Biichner. Und ist doch Jesus
auch nicht unter Euch." (163f.) Denn auch dem Erldser wird die Konversion von Qual in
Lust bescheinigt. "Nach allen Qualen war mir schwiil und heif8 im Blut. - Ich klage mich
nicht an. - Vielmehr - bedenk, auch Jakob kroch trotz Pein und Tod noch eine Liisternheit
ins Fleisch. - Auch kann es sein, daf$ Jesus selbst am Kreuz - -." (111)

Und aus dieser Perspektive folgt nun Ephraims "Ich widerrufe." (165) Was er aufgibt, ist
nicht der Weg der Martern, den er hinter sich gebracht hat; was er verabschiedet, ist das
Ziel, dem er sie subordinierte. Jetzt erkennt er, dall mit der imitatio christi nur das
verflihrerische Heterogene heraufzog, das bestandig seine Absichten korrumpierte; daR
die Qual immer schon mit der Lust verknlipft war; und dall diese Kontamination
menschlich ist. "Gott, Gott, meine Qualen sind ein Gespétt vor Dir gewesen. [...] Du hast
das Mysterium der Qual Dir vorbehalten und das Mysterium der Lust uns gelassen." (165)
Und ihm wird klar, daR er sich dem hingeben muR, was da als Gegenbild gleichermaRen
zum gottlichen Heilsweg wie zum profanen Getriebe sichtbar geworden ist: ein
Heterogenes, das nur dann erfahren wird, wenn es nicht langer verworfen wird, sondern
wenn sich der Mensch selbst verwirft; fortwirft. An das niedere, verworfene Heterogene.
"LafS es nicht zu spdt sein! Ich will ja nicht mehr den Diinkel in mir haben und den Stolz,
als ob ich mich nicht an Tiere fortwerfen kénnte und an Huren und andere Gegenstdnde,
an Bronzeleiber und Leichen. - " (165) Diese andere Erotik ist die Erotik, die vor Augen
bekommt, wer den zurichtenden Blick auf die Welt hinter sich gelassen hat. Eine Erotik,
die nicht mehr von der Sprache (von der Zunge) getrennt ist; eine Rede, die erotisch

geworden ist. "Du wirst es machen kénnen, daf8 meine Zunge zu dem wird, was mein
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Glied nicht mehr sein kann. Du wirst Erbarmen haben mit mir und mir die Leiber lassen,

die toten, liisternen Leiber, die ich lecken kann." (165)

Nur, daB Jahnn seinen Ephraim, nachdem er derart auf der Suche nach dem reinen
Heiligen dessen unreine Unterseite sichtbar gemacht hat, sich schlieflich doch nicht fir
eine derart passionierte Kunst des anatomischen Leonardo, nicht fiir eine Todeskunst a
la Holbein, nicht fir eine epikuraische Kunst a la Blichner entscheiden [48t, sondern ihn
in aulerst krassem Szenen- und Zeitumbruch vermittlungslos zum Ugrino-Adepten
konvertieren 13Rt. Julius Bab tber diesen Bruch: "Was der Waschzettel dieses Buches als
einen 'Ausklangin seliger Musik' anklindigt, ist in Wahrheit die zuletzt klagliche Ausflucht
eines bis zum Vorletzten auf seinem lichtlosen Wege doch imposant Konsequenten.'362
Das ist vollkommen richtig beschrieben; Ephraim entzieht sich dem Sog, den er selber
ausgelost hat, indem er die Passionen und die passionierten Kiinste umdeutet in die
Grindung einer zwar die konfessionelle Kirche miBbrauchende, gleichwohl auf
Erhabenheit, Dauer, feste Mauern, Proportion und Musik begriindete Religion Gberfiihrt
und eben jene Riickkehr zur Ordnung, zur Sprache, zur Regel vollzieht, die allenfalls als
Rahmen der Feststruktur des Stlickes zu rechtfertigen ist. In einem letzten und
tatsachlich inkonsequenten Schritt verweigert er sich dem faszinierenden Gleiten in das
heraufgerufene Unmaogliche, stellt die Verkehrung still, beendet den Exzess und fordert
- Architektur.

Dieses Ende ist gerne als Kunstutopie interpretiert und als Weg aus dem verblendeten
Exzess Ephraims verstanden worden363: als das Mittel Jahnns, der Spirale der
entfesselten und angeblich durchgédngig diskreditierten Gewalt zu entkommen.
Unterstitzt werden konnten solche Interpretationen natlirlich und evident durch den
auBertextuellen Verweis auf Ugrino: hier werde dem Text als Utopie implantiert, was ja
der Autor tatsdchlich als Utopie verstanden habe. Das Gegenteil ist der Fall, und Bab hat
das scharfsichtig erkannt: das Ende diskreditiert, was der Verlauf zuvor freigesetzt hatte.
Es uminterpretiert ugrinisch, was Ugrino gerade nicht zu integrieren in der Lage war; es
Uberspielt in die Kunstreligion, was dort als erhabene Inszenierung die Literatur gerade
ausschlof. Es stellt still, was nur um den Preis einer neuen Ordnung, einer neuen Macht,
einer entwendeten Subversion stillgestellt werden kann.

Und damit handelt Jahnn sich genau die Probleme ein, die Ugrino schon auszeichnete:
er fiihrt eine Apotheose der Uberschreitungspoesie in 'selige Musik' vor, die den ProzeR
fortwdhrender Entmachtigung einhalt. Folge ist, daR sich nun mit charismatischer Macht
aufladt, was sich zuvor der Dynamik der Verkehrung entzogen hat. Anders gesagt: der

Ephraim der letzten zwei Szenen des Stiickes, der neue 'Pastor Ephraim Magnus'

362 Jylius Bab, Unterwelt. S.653
363 Kobbe, Mebus
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verkorpert eine heterogen gewordene Existenz, aber eine Existenz, die sich selbst seiner
Negation entzogen hat. Er verhélt sich wie Ugrino zum Interregnum: er hangt dessen
verkehrende Macht an sich selber aus. Das erst macht seine Figur 'ideologisch’, und es
zeigt die Gite des Textes an, dafd ihm diese ideologische Umdeutung ablesbar ist.

Denn indem Ephraim sich der Reversibilitdt des Heterogenen, die er eben nur bis zum
Vorletzten konsequent betrieben hat, verweigert, kehrt er nun in die Gesellschaft zurtick
wie der heterogene Fiihrer in die schwache Sozialitat: als dessen machtiger Magnet. Das
ist im Finale deutlich gestaltet. Der Superintendent tragt Ephraim den Neubau der
Kapelle an, die er selber weder finanzieren noch auch nur planen kann. Durchscheint
eine Sozialitat, die nicht in der Lage ist, ihre Mitglieder auf dem Boden gewahlter
Vertreter zu einem Werk zu vereinigen, dessen Mittel sie aus eigener Produktion nicht
zur Verflgung stellen kann: Abbild einer Gesellschaft, der der sakrale Nukleus fehlt. In
dieser Situation bedarf sie des heterogenen Fihrers, der dank seiner charismatischen
Ausstrahlung autoritar die Einheit herstellt, den Sinn und gar noch den 6konomischen
Rahmen beibringt. Dieser charismatische Fiihrer ist nun eben Ephraim, der sich dem
Heterogenen geoffnet, sich aber seiner Subversivitdt verschlossen hat. Er diktiert die
Regeln fir die neue Gesellschaft; er verkniipft das Heterogene, das ihm im Laufe des
Stickes ganz offensichtlich zuwéachst, mit der Macht. Er subordiniert das Heilige der
sozialen Ordnung und schafft die sistierte sakrale Macht: den Kirchenbau. Das Heilige
wird in den Dienst gestellt und in das Ferment einer sakral begriindeten Sozialitat
autoritar und gewalttatig umgeformt. "Ich will sie noch einmal bei ihren Gefiihlen packen,
sie zusammenfiihren zu einem Gebet. Ich will ihnen einen Raum schaffen, dahin sie sich
wenden kénnen. Ich will sie zu meinem Glauben zwingen, zum Anbeten jener
Bronzeleiber. Es muf3 ja einmal kommen oder wiederkommen" (179f.), lautet die
Botschaft. Darin aber lauert nicht die Kunstutopie, sondern zeichnet sich die
Verknipfung von Charisma und Gesellschaft ab, die mit Ende der Weimarer Republik zur
politischen Herrschaft gelangt. Der heterogene Fihrer entzieht sich der subversiven
Ohnmacht des niederen Heterogenen, instrumentalisiert den charismatischen Glanz und
nimmt die schwache Sozialitat in seinen Dienst. Unliberhorbar kiindigt sich in den letzten
Satzen Ephraims schon der Mann an, der vor dem Spiegel seine Gebarden einliben wird:
"Ich werde einbrechen da, wohin sich ihre Seele gefliichtet hat vor der Gewalttdtigkeit
ihrer biirgerlichen Ordnung." (182) Der Pastor Ephraim schafft die sakrale Verbindung
von Heterogenitdt und Macht. Das aber ist nicht die Utopie des Stilickes, sondern eben
sein ideologischer Umschlag. Und was der Religionsgriinder Jahnn affirmiert, das hat
doch der Schriftsteller in seiner Fragwirdigkeit begriffen. Denn wie anders wére es zu
erklaren, dall das, was hier noch als religionspropagandistischer, unvermittelter und
eben reduktiver Schlul? des Dramas das linke Heilige in seine stabile, gloriose und rechte

Form verwandelt, exakt zum Thema des nachsten Stiickes wird? Was ware die 'Krénung
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Richard Ill."' anderes als die Fortfilhrung, Ausarbeitung und Durchleuchtung eben des
Problems, das &sthetisch ungeldst den 'Ephraim' beschlieRt: die Frage nach dem

Verhaltnis von Heterogenitdt und Macht?

Damit ware der Gang des Dramas nachgezeichnet. Ephraim entwickelt bis zu seinem
Widerruf und dank einer Art asketischer Meditation ein BewuRtsein auf Hohe dessen,
was Bataille als die Verbindung des Erhabensten mit dem Uneingestehbarsten tituliert:
die restlose Freisetzung einer Bilderwelt von Inzest, Folter und Qual, die in der
Meditation des Monchs aufschiefit und die, gegen die Intention des asketischen
BewuBtseins, nur zum Ziel hat, das unendliche Streben nach Heiligkeit durch die
Unreinheit des niederen Heterogenen zu entweihen. Gegen die imitatio christi, die den
Weg zu Gott bahnen soll und dadurch einem Ziel, einem Grund unterstellt wird, gelangen
Erfahrungen und Phantasmen an die Oberfldche, in denen die in der Qual ersehnte
Erlosung sténdig konvertiert wird. Hinter dem Gekreuzigten tauchen die Henker auf,
denen die Lust an der Kreuzigung bescheinigt wird; und dem Gekreuzigten wird selbst
die Lust unterstellt, die das Leiden in die Wollust umschlagen |aR3t. Ephraim sucht das
Leiden und entdeckt die Wollust. Er sucht die Stinde als duRerste Grenze einer Welt, die
durch Gott gehalten wire, und findet die Verfiihrung zur Uberschreitung. Er versucht die
Absiihnung der Gewalt, um doch nur zu entdecken, daB hinter der gesellschaftlichen
Gewalt eine erotische lauert, die gottlich ist: "Dies aber gibt es auch, daff man Gewalt
antut, nicht mehr umzudeutende. - Dann trifft man Gott." (131) Bis Jahnn den Prozel
einhdlt, das Fest beendet und den neuen Regenten inthronisiert: Pastor Ephraim

Magnus.

VIl "Sie ist der Hund gewesen, der das Sackchen fraR"

Damit aber ist, zum Gliick, noch nicht das letzte Wort gesprochen. Denn einer Figur hat
Jahnn in seinem Dramenerstling denn doch die Freiheit gegeben, die Entmischung von
Uberschreitung und Berechnung rein zu vollziehen, nimlich Johanna. Auf ihre
Ausnahmestellung im Stilick hat zu Recht schon Peter Kobbe hingewiesen. Denn an ihr,
so Kobbe, platze die Gewalt auf, die in Jakob und Ephraim so destruktiv wiite. Das stimmt
insoweit, als Johanna am eigenen Leib und an eigener Sprache erfahren mul3, wie stark
vor allem Ephraim abwehrt, was er in seiner rituellen Meditation heraufbeschwort.
Unter seiner transzendenten Perspektive, die immer nur aufs Qualenheil ausgerichtet
ist, verliert er den Blick fiir das Heterogene, das nicht auBerhalb, sondern in der Welt ist.
Das aber ist an Johanna gebunden, und so fallt denn sie auch aus dem Horizont, auf den

er gebannt starrt. In diesem Sinne ist sie das Opfer, das Kobbe in ihr sieht. "Aber es ist
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iiber mich gegangen wie ein Wind. Ich bin zur Erde niedergebeugt worden. - Und sind
doch soviel Blumen und Gras, die man knickt." (123) Was sie auch sagt, Ephraim erreicht
es nicht mehr. "Du aber hast nicht davon abgelassen, Deine Gefiihle auf entlegene Dinge
zu bannen. Du hast mich nicht mehr beriicksichtigt, hast vielleicht gewdhnt, ich sei allzeit
neben Dir." (154)

Aber sie ist mehr als nur ein Opfer, das da zum Schweigen gebracht wurde. Denn sie
verwirft nicht die Sehnsucht nach Uberschreitung schlechthin, die der Violenz assoziiert
ist, sondern die Subordination der religiésen Ubungen unter ein Ziel. Nicht die
Transgression ist ihr suspekt, wohl aber der Versuch, vermittels der ritualischen
Selbstkasteiung von einer transzendenten Instanz Zeichen und Sinn zu erhalten. Sie
streicht aus Ephraims Rechnung den Adressaten. "Bete nicht", bittet sie den Bruder,
"denn dann gehst Du von mir! Bete nicht, denk nicht an Gott! - " (108) Und auch nicht an
den Gottessohn: "Du nennst Jesus, wenn kein Ausweg bleibt." (130) Selbst die
Ugrinischen Phantasien sind ihr suspekt, weil sie das ganz Andere erneut zum Ding
machen: "Ich verstehe Dich. Du willst Gemeinsamkeit mit den Toten und Wohnung bei
den Auserwdhlten. - Nein, nein, es ist falsch: Du willst nur ein Ding, ein Ding, irgend ein
Ding, das Du siehst, wie sich's erfiillt - und dann glauben." (147)

Aber sie streicht nicht die Sehnsucht nach der Verausgabung. Den seltsamen Martern
stimmt sie zu; Einverstandnis wird auch hier bei jedem Schritt vorausgesetzt. Auch sie
will die Uberschreitung. lhre Phantasien sind von Tabubruch und Gewalt nicht weniger
erfillt als die des Bruders; hochste Wiinsche sind ihr der Inzest, die Geburt als Inbegriff
von Schmerzen, die Lust werden konnen, Vergewaltigung als Durchbrechung der
Schranken der Individuation, das Opfer als Chance: "Ich méchte, daffS Du mich
schlachtetest; aber ich mdchte es ansehen kénnen, wie alles von Innen ist, sonst liefse es
mich unbefriedigt." (134) Auch sie kennt die Traume korperlicher Destruktion, deren
letzter der Tod ist. Nichts davon verwirft sie. Aber nirgends verbindet sie diese
Phantasien mit dem Wunsch nach Zeichen, die den Gott verblirgen sollen, noch nach
Symbolen, die zur Architektur gerinnen. Sie ist die Verfiihrung, gegen die Ephraim sich
religios verschanzt. Sie ist das andere Heterogene, das weder ein inner- noch ein
auBerweltliches Ziel mehr kennt. Sie ist reine erotische Intersubjektivitat: "Ich kann alles
verschenken: Sonne und Mond und Sterne und alle Formen und alles Licht. Ich weifs, daf3
meine Liebe es ertrdgt, wenn ich nur Euch in meinem Gefiihl habe. Es ist Himmel genug."
(153f.)

Deshalb mufl auch Johanna es sein, an der Ephraims Rechnung nicht aufgeht. Sie
verkehrt alle seine Bemiihungen in die Lust, die Ephraim nicht wahrhaben will. Und sie
tut es im Sinne des niederen Heterogenen. Ihr Prinzip ist die Entheiligung, die der Violenz
die Berechnung austreibt. lhre Gewaltphantasien sind frei von religiosen Beziigen; sie

folgen keiner traditionellen Spur. lhre Torturen und die, die sie Ephraim antut, sind ohne
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Berechnung. Johanna tritt offen auf die Seite des unreinen Verbrechens (iber; aber als
eine passion d'amour. In ihr wird der sadianische Wunsch, der die Figuren auf den Weg
brachte, eingelost. Sie verletzt ihn, weil er will, dal} sie ihn verletzt. Weil fiir sie diese
Wunden aber ohne Ziel und Zweck sind, kdnnen sie sich auch nicht schlieRen. Sie sind
ohne Erfillung und buchstablich heil-los. Zu Ephraim: "Du hast die Wunden getragen,
aber sie sind Dir vernarbt. In mir sind sie offen geblieben, denn ich habe Dich mit Qualen
und Wunden geschdndet. Und bliebe dieser Traum, ich wiirde Dich weiter entheiligen.
Was bliebe mir? Ich miifSte Dich lebend einscharren oder in einem Sack ertréinken oder
Dich mit acht geschnittenen Wunden téten, wie es geschrieben steht, dafs man mit
chinesischen Huren tat, die aus ihren Hdusern fortliefen. - Ich wiirde Dich den
Leichenwiirmern liberliefern." (151) Deutlich wird hier die Verkehrung ins niedere
Heterogene: Referiert wird auf eine Liebes-Gewalt, die in keiner Weise ins strahlende
Licht des Kreuzestodes verkehrt werden kann. Und waére es so, so folgte daraus nicht die
Erlésung, sondern die endlose Depravierung: "Ich wiirde Dich weiter entheiligen." Jede
Verfestigung nur ein neuer AnlaR zur Uberschreitung.

So steht Johanna zwischen Jakob, der die Grenze (iberschritten und alle Briicken hinter
sich abgebrochen, und Ephraim, der es mit seiner Selbsthingabe schlieBlich auf neue
religiose Ordnungen abgesehen hat. Johanna ist der Mensch auf der Schwelle. Fiir sie ist
die Transgression nicht das unmogliche Wissen, wie fir Jakob, noch der unmaégliche
Glaube, wie fir Ephraim, sondern die Moglichkeit, das menschliche Leben in alle
Richtungen zu Uberschreiten. Fir Ephraim ist die Erflllung ein Geschenk, das der
unzugangliche Gott bereit halt; fir Johanna ist sie der Augenblick, der immer offen steht:
"Nein, sie ist nur wie das Pfliicken einer reifen Frucht. - Wir knnen hingehen und in das
weiche Fell von Tieren greifen, wir kénnen uns die Hédnde lecken lassen und die briinstigen
Offnungen von Stuten gegen die Brust pressen. Wir kénnen Kinder kiissen und anschauen.
- Aber es sind alles leichte Dinge." (147)

Deshalb hat Jahnn Johanna, in der Vor- und Nachname des Autors fast vollstdndig
verschlisselt sind, auch das wahre Programm der Transgression vermacht, das Ephraim
erst in seinem Widerruf erkennt und auf das er dann quasi zitativ antworten wird. Es ist
verborgen eben im Terminus des Sich-Fortwerfens, im sich Aufgeben des Subjektes, das
seine Begrenzungen von sich wirft und die Welt gewinnt. Es ist die andere Seite des
religiosen Heilswegs, mit ihm verknipft und doch ihm kontradiktorisch entgegengestellt.
Johanna bereits in der ersten Szene des zweiten Teils: "Ich kann meine Angst nicht
tragen. - Ich méchte hinauslaufen und mich an irgend etwas wegwerfen. - An den Tod,
wenn nur eine kleine Lust dabei wdre - oder an den eignen Bruder, wenn er vor meiner
Sauerei nicht seine Worte einstellen wiirde. - Doch stille sitzen und Gott gleich werden ist
so ohne Befriedigung - und man muf so sehr weit iiber sein Vermdgen hinausdenken."

(87) Johanna ist es denn auch, der Jahnn bereits in diesem ersten publizierten Drama
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jene Redeweise und rhetorische Figur vorbehalt, die er erst im 'Holzschiff' und dann in
der 'Niederschrift' zur entscheidenden Stilfigur seines Schreibens machen wird, ndmlich
die parataktische Reihung der Sitze. Und welche Figur als die der vollkommenen
Gleichordnung aller Sitze und Satzteile wire geeigneter, diesem Uberschwang nach
allen Seiten hin gerechter zu werden, den Johanna in einer ihrer letzten Repliken zur
Sprache bringt? Und in der an die Stelle des Ichs, das da auf der Suche nach dem anderen
ist, das Wir tritt, das die Ubereinkunft der Menschen auf dem Boden, nein auf der
Bodenlosigkeit endloser UngewiRheiten signalisiert? Dieses faszinierte Gleiten ohne
Grund, dem sie sich hingibt? "Wir kénnen uns dem Ungewissen hingeben, wenn wir nur
lebten, es ist ohne Gefahr. Wir brauchen die Hédnde nicht vors Angesicht zu schlagen vor
Miihe, die Bilder in uns zu bannen. Wir sind in dem Grundlosen so sicher wie iiberall. Wir
gleiten zu den Gesetzen der Sterne hinauf. Es ist nichts vor unserer Bahn." (156)
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E Verfehlte Souveranitat: 'Die Kronung Richards Il1.'

In ganz anderem Gewande als der 'Pastor Ephraim Magnus' prasentiert sich auf den
ersten Blick Jahnns Kénigsdrama vom héaRlichen Grafen Richard von Gloster (DI,273-481).
Es halt sich Gber weite Strecken an das Personal, das Holinsheds "Chronicles" und
Shakespeares 'Richard lIl.' vorgegeben hatten, erweitert nur um einige Nebenfiguren wie
die des Narren und etliches Kiichen- und Mordervolk. Aus dem Jahnnschen Repertoire
stammen allein die juvenilen Pagen, die der Autor in einer Bearbeitung nach dem
zweiten Weltkrieg aus dem Stlick herausstrich, und ein deutscher Orgelbauer namens
Urban Heuller, eine Art deus ex machina aus dem Reiche Ugrino. Aber schon an der
Konzeption dieser Figur |aRt sich ausmessen, wie weit der 'Richard' vom Ugrinischen
Kanon entfernt ist. Denn erst in der sechsten Szene des zweiten Aktes wird dieser
Abgesandte aus der Liineburger Glaubensgemeinde lGberhaupt erwdhnt, und erst in der
letzten Szene des Stilickes Gberhaupt betritt er fiir einen Augenblick die Biihne. Und statt
nun vom Konig einen gewissermalien Ugrinischen Auftrag zum Bau des alles erlésenden
Instrumentes zu erhalten, wird er nach einem kurzen Wortwechsel und ohne Auftrag von
der Biihne geschickt: "Entferne Dich, denn ich muf$ schreien! [Urban Heul3ler entfernt
sich hastig.]" (479) Wo der 'Pastor Ephraim Magnus' mit dem apotheotischen SchluRbild
eben vom ugrinischen Kapellenbau endet, da schlieBt der 'Richard' mit dem Abbruch
einer sakral-musikalischen Neuordnung. Wo Ephraim offensiv den Weg in die
Gesellschaft ankiindigt, da zieht sich Richard passiv aus ihr zurlick. Seine letzten Worte:
"Weh mir, ein neuer Tag ist da, und ich bin einsam in dem Licht." (479) Genauer, das Stlick
endet exakt da, wo der 'Pastor' beginnt; denn der desillusionierende Gang des
Geschehens liel3e sich andern Tags, folgte noch eine Szene, nahtlos mit dem ersten Satz
des alten Magnus fortsetzen: "Es muf8 ein Ende mit mir nehmen! Jeder Morgen verlacht
mich in meinem Bett." (9) Die beiden Stiicke, deren Entstehungsphasen sich ja immer
wieder Uberschneiden3®4, stehen zueinander spiegelverkehrt. Geht das Erstlingsdrama

auf die Suche nach dem Heiligen in der Welt, die der Autor ihm generds zum Schlul’ als

364 Jahnns Datierung im Druckexemplar "In den Jahren 1917 bis 1920" ist nicht richtig. Die erste
Erwdhnung des Stoffes findet sich bereits im Tagebuch am 20.9.1915. Im Februar 1917 und kurz nach
Abschluf3 der ersten Fassung des 'Pastor' scheint auch bereits eine erste Fassung des 'Richard' vorzuliegen.
Fortan werden 'Magnus' und 'Richard' fast immer briiderlich in einem Atemzug genannt; sie und nur sie und
gemeinsam scheinen frith absolute Prioritét bei Jahnn besessen zu haben. Im Mai zeigt er, nach der These
von Ulrich Bitz, eine Bearbeitungsphase des 'Richard' brieflich an, die mithin parallel oder alternierend zur
Uberarbeitung des "Pastor' verlaufen sein miite. Ende Juli 1917 tritt der 'Pastor' ganz in den Vordergrund,
wihrend weitere Korrekturen des 'Richard' auf die Zeit nach dem Abschlul des 'Magnus' verschoben
werden. Bearbeitungen sind bis 1920 nachweisbar. Siehe die ausfithrliche Dokumentation der
Entstehungsgeschichte in DI, 1089-1094
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gelungen attestiert, so ist dem 'Richard' das umgekehrte Vorzeichen nachgesetzt: es ist
das Drama einer Souverdnitat, die nicht gewonnen, sondern verfehlt wird.

Aus dieser spiegelverkehrten Anlage aber ist das Stlick dann doch wieder als sakral
konzipiert zu erkennen. Auch hier ist der Protagonist dem Heiligen zugeordnet, ist er
doch Konig und wird traditionell doch auch der Koénig als Emanation des Gottlichen
betrachtet. Bekanntlich ist der Souveran in friilhen Gesellschaften haufig mit dem
Priester identisch; noch heute findet die Konsekration des Souverdns im Herzen des
Sakralen statt, in der Kirche. Er verblirgt, was Ugrino sich vorgenommen hatte, und was
Jahnn seinem Gloster zur ersten Aufgabe macht: zugleich das Band zur héheren Ordnung
zu knlipfen und der Gemeinschaft Bestand und Ordnung zu garantieren; zugleich als die
Autoritat zu fungieren, die die intersubjektiven Interessen austariert, und als die Kraft zu
wirken, die die Natur zu beeinflussen vermag (die dem Wort Macht verleiht, dem Kérper
Starke, der Armee Glanz, die die Ernte gedeihen 1d8t und Krankheiten abwendet). Und
umgekehrt: wird seine Person verletzt, gerat die Ordnung der Welt, die er verblirgt, aus
den Fugen. Jahnns Richard weil’ offensichtlich genau um diese traditionelle Souveranitat,
die er vertritt: "Ich bin ein Kénig. Es ist ein uralt géttliches Gesetz, dafs Kronen weihn, zu
Dingen werden wie ein Heiligenschein um eines Frommen Haupt. Wird dies Gesetz
verletzt, so stiirzt das Meer aus seinem Bett, die Erde bebt, auf Wolkenrollen sausen
Ekelwesen nieder, verwiisten, brennen, morden, stehlen, streuen Krankheiten aus." (346)
Das zu verhindern und den sakralen Zusammenhalt der Gesellschaft zu bewahren, ist
sein Amt.

Ist der Kbnig das Double des Priesters, so sind der Thron und das Schlo8 nicht weniger
dem Sakralen verknipft: sie reprasentieren kosmologische Symbole und weisen
Ahnlichkeiten zum Sakralbau auf. Die Wohnung des Souverins ist nicht weniger als seine
Person von Tabus umgeben; in seinen Umkreis gelangt man nicht ohne rituelle
MalRnahmen. Der Palast ist aus dem Alltagsleben ebenso ausgegrenzt wie die Kirche; wie
sie ist er von Mauern umgeben. In der Sicht des 'Collége' von Bataille und Caillois: SchloR
und Konig sind ebenso Gegenstand affektiver und ambivalenter Energien wie Kathedrale
und Priester.

Daraus erklart sich, warum Jahnn sich einen Stoff aus der Tudor-Historie ausgewéhlt und
fiir sein Ugrinisches Kulttheater als geeignet angesehen haben mag: Gloster tritt an die
Stelle Ephraims, die Rdume im SchloR sind die Nachfolger derer im Dom, die
Parlamentssitzung entspricht dem Fest, der 'Richard' tritt das Erbe des 'Pastor' an: als
Versuch, eine religiose Ordnung in die Welt zu bringen.

Nur, dal8 der Souveran zwar das Double des Priesters ist, aber eines Priesters, der Macht
besitzt; zwar ist das SchloR Double der Kirche, aber einer Kirche, in der sich nun nicht die
Glaubigen, sondern die politisch Handelnden treffen; und zwar |aRt sich Richard kronen,

um eine religiose Ordnung zu installieren, aber es ist zugleich eine Ordnung, die



209

gesellschaftliche Koharenz herstellen soll. Der 'Richard' ist das Double des 'Pastor’, aber

durchgespielt im Rahmen und im Dienst der homogenen Ordnung.

DaR es exakt diese zwei Saulen sind: Sakralitdt und Macht, auf denen der 'Richard'
aufruht, erweist sich deutlich aus zwei Selbstauslegungen, die Jahnn im Abstand von
Uber zwanzig Jahren seinem Stilick hat zuteil werden lassen. Es handelt sich um den Essay
'Das Konterfei des dritten Richard', der 1926 zur Berliner Auffihrung publiziert,
moglicherweise aber schon in Norwegen konzipiert wurde, und um den
programmatischen Rickblick 'Mein Werden und mein Werk' von 1948. Beide
Auslegungen stehen in ihrer grundsatzlichen Aussage zueinander in &duRerstem
Widerspruch: sie bezeichnen die zwei Seiten der Medaille.

Im frihen Text Uber das 'Konterfei' namlich versucht Jahnn, die Konzeption seines
Titelhelden aus einer Meditation Uber ein anonymes Bild des Konigs einsichtig zu
machen. In diesem Portrait erkennt er nun kein irgend realistisches Abbild des
historischen Souveréns, sondern eine Studie (iber das innere Leben Richards. Und Jahnn
liest das Gesicht Richards als den Ausdruck einer heterogenen Existenz; eine Figur, die
gewissermafien auf dem Hintergrund eines Gilles de Rais zu lesen ware. Eingeschrieben
seien ihm namlich die "verzehrenden und zerstérenden Leidenschaften" (DI,907), von
denen er getrieben worden sei. Die Scharfe seiner Wahrnehmung habe sich von allem
AuBen, von allen Objekten abgewandt und richte sich "mit brennender Glut nach innen"
(D1,907). Statt einer festen ldentitat zeichneten sich "Katarakte von Gesichtern ab"
(D1,907), die Geflihlswelt scheint ihm hochst heterogen zusammengefiigt und kindlich
bestimmt. Statt ein Mann der Tat sei Richard ein Mann der Erkenntnisse gewesen, aber
bei diesen Erkenntnissen habe es sich nicht um philosophische Schliisse gehandelt,
sondern um "Offenbarungen des Gefiihls" (DI1,907). Impuls allen politischen Handelns sei
nicht die geplante, berechnende Vernunft gewesen, sondern die Angst. Und Folge sei
nicht das Kalkiil gewesen, die entschlossene Aktion, sondern ein passives Sich-treiben-
lassen. Spielball starker Affekte sei er gewesen, Spielball seiner niederen Herkunft, des
Hanges zur Selbstzerstorung, einer maf3- und richtungslosen Leidenschaft. Richard ist die
Konzentration von Passionen, die jede Anpassung an Homogenitat auBer Kraft setzen.
Deshalb habe er sich niemals "zum Herrn" (DI,907) aufgeschwungen. Richard entstammt
fir den friihen Jahnn einer Welt, in der "das Idrmende Schweigen der Toten" herrscht
und die "ufer- und grundlosen Angste" das Sagen haben (DI,909). Eine archaische Figur
also, der Rationalitdt, dem EntschluB, den Objekten und ihrer Fixierung durch die
Erkenntnis ab- und dem Tod, der Passion, der Angst, dem Schweigen, dem Gefiihl
zugewandt und ausgeliefert. Richard ist nicht die erhabene Skulptur im Kirchenbau,
sondern die halliche Fratze, die in die Sdulenkapitelle verbannt ist. Jahnn 1aRt ihn aus

jenen Bereichen auftauchen, die die Geschichte verdrangt hat. "Wir k6nnen kaum mit
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Worten und Gebdrden jene Welt einfangen, die doch bestanden hat, die erst durch unser
beharrliches Leugnen vertrieben ist, die so wirklich war wie der wirkliche Tag - die
versteint heute an den Firstgesimsen der Kathedralen hockt." (D1,909) Eine Figur, die sich
von uns abwendet, indem sie sich uns zuwendet, und sich in das Schweigen zurlickzieht
als in den Bereich, der dem Begreifen verschlossen ist und doch alles in sich schlieRt. "Er
maskiert die wahre Struktur seines Atems; und er will sogar vermummt sein, um der
Geister willen, die ihn umkreisen nach dem Gesang der Gestirne." (D1,910)

Das sah der spate Jahnn mit dem oft despektierlichen Blick, mit dem er sein Frihwerk
mal, ganz anders. Wenn er auch seinen Richard nicht als den machtliisternen zynischen
Bosewicht verstanden haben will, den Shakespeare aus ihm machte, und wenn er ihn
auch mit Verweis auf die konstitutionellen und unaufweichlichen Bedingungen, denen
jeder Mensch unterlegen sei, freizusprechen versucht, so kann er in ihm doch jetzt nicht
mehr den letzten Vertreter einer gleichsam vorchristlichen Religiositdt erkennen,
sondern nur noch den ersten Vorschein auf den nachfolgenden Totalitarismus. "So ist
denn mein zweites Drama, die >Krénung Richards Ill.< fast ein Monolog iiber die
zerstérerische Wirkung der Macht, des Machtanspruches, der gleichschaltenden
Intoleranz, sei sie nun staatlich-weltlicher oder seelenfanatischer Art." (Sll,24) Mit fast
gleichlautenden Worten in einem Brief an Hans Richters aus demselben Jahr 1dRt Jahnn
verlauten, daR die geplante Streichung des ersten Aktes "das Werk zu einem
beispiellosen Fastmonolog liber die verheerende Wirkung der Macht, der religiésen, der
politischen, der doktrindiren iiberhaupt" (D1,1094) werden lasse.

Deutlich, wie beide Auslegungen eine Seite des sakralen Konigtums als einzige Seite
unvermittelt aufeinanderstoRen lassen. Exponiert der Aufsatz Uber das 'Konterfei'
Richard ausschlieBlich als heterogene und nichts als heterogene Existenz, deren
gesellschaftliche Wirkungen mit Bezug auf Holinshed gar zur wahren Geschichtskraft
hochgelobt wird - "Holinshed nennt ihn bedingt den gréfSsten Herrscher des Inselreiches."
(D1,909) -, so kann der spate Jahnn ihn nur noch von der anderen Seite aus lesen: als -
konstitutionell dazu verurteilten - unbedingten Vertreter der Macht. Betont der friihe
Aufsatz die alterierte Wahrnehmung einer heterogenen, kosmisch konnotierten
Ordnung - die Seite der Sakralitat -, der der Titelheld schweigend Ausdruck verschafft, so
erkennt der Jahnn von 1948 wund sicherlich auf dem Hintergrund des
nationalsozialistischen Deutschlands in ihm nurmehr die restlose Verkorperung
ideologischer Verblendung mit katastrophischem Ausgang.

Beides stimmt, und beides ist falsch. Erst wenn man beide Auslegungen
Ubereinanderlegt, kommt man der Ratselhaftigkeit des Stlickes naher, in dem sich
Heterogenitat und Herrschaft, Befehl und Offenbarung, Realitdt und Traum, Politik und
Angst bis zur Ununterscheidbarkeit Uberlagern. Weder ist das Stick auf reine

Heterogenitat zu bringen, noch auf reine Macht. Es zeigt vielmehr den Versuch,
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Heterogenitat und Macht in der Souveranitat zu verkniipfen; es zeigt das Scheitern des

Versuchs; und im Scheitern ein Abbild von dem, was wahrhaft souveran ware.

Jahnn hat, um diesen ProzeB vorzufiihren, auf die Form der elisabethanischen Tragddie
zuriickgegriffen. Das macht Sinn, basieren die chronicle plays der Tudor-Zeit doch eben
auf der Frage und Fragwiirdigkeit der sakral begriindeten Souveranitat, die sich im Konig
personalisiert. Ihnen ist es ebenfalls Voraussetzung, dall im Drama um den Souveran
nicht primar menschliche Belange zur Sprache kommen, sondern der Erhalt einer
Ordnung zur Disposition steht, in der die menschliche Welt mit den gottlichen Gesetzen
konvergiert. Denn: "Der Flirsten Leben sollte/ Der Sonne gleichen, die in ihrem Lauf/ So
strenger Ordnung, dal} seit Ewigkeit/ Den Gang der Welt sie regelt und der Zeit"365, heildt
es bei Webster, und bei John Ford ist zu lesen: "Untertanen/ Sind Menschen nur! In
Konigen allein,/ Zeigt sich von Mensch und Gottheit ein Verein."366 Auch in Shakespeares
Richard Il., der mehr noch als der titelgebende dritte Richard Verwandtschaft zu Jahnns
Stick aufweist, ist unbestritten, dal} die Majestat von Gott eingesetzt ist und als dessen
Hauptmann, Stellvertreter oder Statthalter fungiert.3¢7 Auf dem Boden dieser anderen
Ordnung, die der Konig garantiert, beruht das gesellschaftliche Zusammenspiel. Anders
gesagt: die Homogenitat der sozialen Ordnung bezieht ihren Zusammenhalt aus der
imperialen Heterogenitat des Souverans.

Aber die elisabethanische Tragddie ist Tragddie insofern, als sie nicht die subjektive
Souveranitat, also den Souveran, portrdtiert, sondern gerade das Auseinandertreten von
traditioneller, ererbter, konsekrierter Souveranitat und sozialer Ordnung zum Thema
hat. Sie ist die Darstellung der traditionellen Souveranitat als der Souveranitat in der
Krise. Denn was da geschieht, bedroht stets die durch Weihung und Salbung feierlich
bestatigte und ({bertragene Ordnung: Die Erbfolge wird gewaltsam gestort,
Doppelgdnger oder Totgeglaubte erheben Anspruch auf die Macht, Usurpatoren halten
Einzug, Konige treten freiwillig das nur im Tod erldschende Amt vorzeitig ab oder
verlieren ihren Anspruch durch MiRRbrauch und Unwiirdigkeit. Dann wird das Drama zum
Ort, die faktische Geschichte als Wiederherstellung der aus den Fugen geratenen

Ordnung auszuweisen, in ihr Recht einzusetzen und dafiir zu sorgen, daR wieder "hohe

365 John Webster, Der weile Teufel. In: Shakespeares Zeitgenossen, Berlin 1951. Bd.II, S.320

366 John Ford, Perkin Warbeck. In: Shakespeares Zeitgenossen, Bd.II, S.789

367 vgl.: William Shakespeare, K