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»Wer es erreicht, daf§ er umgearbeitet,

also im Personlichen entfernt wird,

der hilt »sichc.«
Bertolt Brecht, Plagiat als Kunst (1929)






Einleitung

Das Jahr 1944 beginnt fiir Bertolt Brecht mit einer unerwarteten Arbeitspause. In-
mitten der amerikanischen Filmindustrie Kaliforniens widmet er sich zusammen mit
dem britischen Schauspieler Charles Laughton der Bearbeitung und Inszenierung
seines Stiickes Leben des Galilei. Allerdings muss Laughton fiir »acht Wochen in einen
Piratenfilm« (BFA 27, 219"), wie Brecht leicht verirgert in seinem Arbeitsjournal test-
hile. Das gemeinsame Projekt steht still. Doch wihrend der Galilei auf Eis gelegt ist,
widmet sich der stets umtriebige Brecht umgehend einer neuen »Fleiffarbeit«: »das
»Manifest« zu versifizieren, in der Art des Lukrezischen Lehrgedichts« (BFA 27, 219).
Der Plan, das Kommunistische Manifest in die versifizierte Form des De natura rerum
von Lukrez zu bringen, artikuliert sich als ebenso beildufiges wie wagemutiges Unter-
fangen. So setzt sich Brecht an die Arbeit, wihrend zeitgleich Nachrichten aus dem
kriegsgebeutelten Europa in Rundfunk und Zeitung bei ihm eintreffen. Im Riickgriff
auf antike Versmaf3e will Brecht nach »Lebenszeichen von den Arbeitern« und dem Ge-
spenst namens Kommunismus suchen.> Im Moment von Zerstérung und Vernich-
tung wird die Frage nach dem Nachleben des Manifests, seiner Ideen und Akteure,
dringlich.

Brecht wird dieses Projekt nicht vollenden. Doch wihrend seiner Arbeit daran wird
etwas manifest, was Jacques Derrida beinahe fiinfzig Jahre spiter, nach dem Zerfall
der Sowjetunion, als eine »Geste des Denkens und des Schreibens« beschreiben wird,
als er ebenfalls die Frage nach dem Nachleben von Marx” Gespenstern autwirft. Zu-
nichst urteilt Lion Feuchtwanger, dem Brecht einen frithen Entwurf vorlegt, dass die
»Hexameter schlecht sind« und noch einiger »Polierarbeit« bediirfen (BFA 27, 220).
Doch wesentlicher als das harsche Urteil des befreundeten Schriftstellers sind die in
diesem Zuge vorgebrachten Uberlegungen zur Dokumentation der unvollendeten
Arbeit. Schon zu Beginn wird von Brecht die Méglichkeit in Betracht gezogen, »kleine
fotografische Ausgaben zu veranstalten, die nicht nur die Illusion von Biichlein geben,
sondern auch kritische Korrespondenz verheiflen« (BFA 27, 219) wiirden. Der ent-
scheidende Schritt hin zu diesem fotografischen Maf3stab wird durch Brechts Mit-
arbeiterin Ruth Berlau gelegt, die wihrend des amerikanischen Exils die fotografische
Dokumentation der Schriften und Theaterstiicke in Angriff nimmt. Als sich Berlau

1 Die Sigle s BFA« samt Bandnummer bezieht sich auf Bertolt Brecht: Werke. Grofle kommentierte
Berliner und Frankfurter Ausgabe. Hg. von Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei, Klaus-
Detlef Miiller. 30 Binde. Frankfurt a. M. 1988—2000.

2 »Zwischen dem>Lehrgedichtc und den schrecklichen Zeitungsberichten aus Deutschland. Ruinen
und kein Lebenszeichen von den Arbeitern.« (BFA 27, 221) Der Beginn des »Manifest«-Gedichts
lautet: »Kriege zertriimmern die Welt und im Triimmerfeld geht ein Gespenst um.« (BFA 15, 120)

3 Jacques Derrida: Marx” Gespenster. Der verschuldete Staat, die Trauerarbeir und die neue Inter-
nationale. Ubers. von Susanne Liidemann. Frankfurt a. M. 1995, S. 49.
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1944 zunehmend mit Fotografie beschiftigt, erblickt Brecht die Gelegenheit fiir einen
neuen Umgang mit den eigenen Manuskripten und Arbeitsmaterialien. So richtet er
an sie eine »technische Frage: braucht man extra Apparate, um winzigklein, fiirs Lesen
mit Mikroskop, zu fotografieren? Da konnte man Manuskripte vervielfiltigen und
das wire nicht zu teuer, nicht?« (BFA 29, 337)

In der Folge erstellen Brecht und Berlau erste Abziige zum Anlegen eines hand-
lichen Archivs. Eine solche Praktik wird nicht nur bis in die Mikrofilme des spite-
ren Brecht-Archivs in Berlin fortgefiihrt,* sondern prigt auch die Schreibsituation
des »Manifests«, wie Brecht in seinem Arbeitsjournal festhilt: »Arbeite am Stehpult,
auf das ich die Schreibmaschine gestellt habe, um herumgehen zu kénnen, da die
Schwierigkeiten grof§ sind. Uberall herum habe ich fotografische Abziige des Ur-
texts liegen.« (BFA 27, 220) Aber nicht nur bewegt er sich sprichwortlich im und um
das Arbeitsmaterial des Urtexts, sondern nutzt Abziige der eigenen Entwiirfe, um
aus seinem Manuskript Arbeitsmaterial fiir andere werden zu lassen. So wendet er
sich drei Monate spiter an den ebenfalls in die USA emigrierten Philosophen Karl
Korsch Korsch war bereits zuvor ein zentraler Ratgeber fiir Brecht in marxistischen
Theoriefragen. Im Zuge des ebenfalls unabgeschlossen gebliebenen Me-ti. Buch der
Wendungen hat Brecht Korsch um die Jahreswende 1937/38 konsultiert und ihn da-
rum gebeten, aphoristische Sentenzen zu verfassen, die als Material fiir seinen eigenen
Text dienen konnten: »Sie wissen, die Sitze konnen montiert sein, ohne Gewibhr,
verantwortungslos in wissenschaftlichem Sinn, Sie verstehen schon. Es wire Arbeits-
material.« (BFA 28, S. 569) So scheint es wenig tiberraschend, dass ihm Brecht von der
Arbeit am »Manifest« nicht nur berichtet, sondern sich fachlichen Rat erhofft: Korsch
solle ihm sein Werk Kernpunkte der materialistischen Geschichtsauffassung zukommen
lassen, das Berlau umgehend abfotografieren wiirde, um dadurch »das Theoretische
etwas in Ordnung« (BFA 29, 348—349) zu bringen. Gleichzeitig will er das »Manifest«
gerne durch Korsch iiberpriift wissen und lasst diesem dafiir die entsprechenden Text-
passagen mit nummerierten Verszeilen zuschicken, damit die briefliche Kritik des
Gedichts reibungslos und zeilengenau stattfinden kann: »Ich hoffe, Sie stéhnen nicht
zu sehr, aber Sie wissen, Lehrer sind Sie lebenslidnglich, so take it easy.« (BFA 29, 349)

Die Leichtigkeit, mit welcher der Schiiler seinen Lehrer zur Nachhilfe zwingt,
wird nur von der Mithelosigkeit tiberboten, mit welcher hier Texte reproduziert, dis-
tribuiert und zu Arbeitsmaterial gemacht werden. Auf prignante Weise materialisiert
sich kiinstlerische Arbeit zwischen Kopfen, Stiften und Fotoapparaten, auf Papier wie

4 Grischa Meyer: »Berlau fotografiert bei Brecht — eine Zusammenarbeit (mehr oder weniger)«. In:
Stephen Brockmann (Hg.): Who was Ruth Berlau? Wer war Ruth Berlau? Madison, Wis. 2005,
S. 183—201, hier S. 188.

5 Zu den Einfliissen von Karl Korsch auf Brecht vgl. Michael Voges: »Arbeitsbereich VII. Gesell-
schaft und Kunst im >wissenschaftlichen Zeitalter.. Brechts Theorie eines episch-dialektischen
Theaters (Marxistische und philosophische Studien, Der Messingkauf, Kleines Organon fiir das
Theater, Uber den Realismus)«. In: Klaus-Detlef Miiller (Hg.): Bertolt Brecht. Epoche — Werk —
Wirkung. Miinchen 1985, S.201-252, hier S.204-209; Klaus-Detlef Miiller: Die Funktion der
Geschichte im Werk Bertolt Brechts. Studien zum Verhiltnis von Marxismus und Asthetik. Tiibingen
1967, S. 22-31.
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Abb.1 Fotografie von Fotografien von Texten. Filmabztge Ruth Berlaus von Gedichten
Brechts. BFA 27, S.217.
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auf Film. Schreiben wird als Arbeitprozess dokumentierbar. Brecht, der wohl eine der
prigendsten Phrasen zur Kritik des fotografischen Authentizititsanspruchs verfasst
hat,® entdeckt zusammen mit Ruth Berlau in der Fotografie ein Dokumentations-
instrument, welches er zur Organisation und Archivierung der eigenen Arbeit und
Materialien einsetzen kann.

Die Episode rund um das »Manifest« dient mir als Ausgangspunkt fiir eine Ge-
schichte, in der die Arbeit an Texten und die Dokumentation von Arbeitsmaterialien
im Zentrum stehen. Die Absicht dieses Buches ist es, Dokumentation als eine dsthe-
tische wie epistemische Praktik in der Literatur nach 1900 zu verorten. Leitend ist die
Frage, welche literarischen Formate zur Entwicklung und Darstellung dokumentari-
scher Praktiken eingesetzt werden und wie Dokumentation und Format sich gegen-
seitig bedingen, zusammenspielen oder auch einander opponieren.

Diese Herangehensweise ist gezeichnet von philologischen, medientheoretischen
und kulturwissenschaftlichen Fragestellungen an das Dokumentarische und seine
Konfiguration nach 1900. Mein grundsitzliches Anliegen ist es, den Begriff der Do-
kumentation neu zu betrachten. In seiner alltiglichen Verwendung tendiert er zu einer
Selbstverstindlichkeit, die seine Bedeutung und die mit ihm verbundenen Geschich-
ten und Vorstellungen im Ungefihren beldsst. Die Hinterfragung dieser Selbstver-
standlichkeit, die im Kompositum der Dokumentarliteratur zur scheinbar festen Be-
zichung von Dokumentation und Literatur geronnen erscheint, ist Ziel der folgenden
Uberlegungen. Ich argumentiere dabei fiir eine weitreichendere Betrachtung dieser
Begriffsverschrinkung, um deren Wechselwirkungen und Konfliktfelder entlang do-
kumentarischer Verfahren und literarischer Formate zu rekonstruieren. Dokumen-
tation ist eine fiir die moderne Gesellschaft kaum wegzudenkende Kompetenz und
Technik. Thre Emergenz und Problemhorizonte wie auch die mit ihr verkniipften
Versprechen und Vorstellungen bieten jenen Hintergrund, vor dem die Literatur nach
1900 einen neuen Reflexionsrahmen gewinnt, der sich in ihre Machart einprigt. In
diesem Sinne ist es meine Absicht, nicht die, sondern eine und hoffentlich eine neue
Geschichte des Dokumentarischen nach 1900 zu schreiben.

Den Anfang dieser Geschichte bildet eine basale Frage: Was lisst sich eigentlich
unter Dokumentation verstehen? Genau diese Frage wird 1951 von der Bibliothekarin
Suzanne Briet in ihrem Text Quest-ce que la documentation? gestellt. Vor dem Hin-
tergrund der Bibliothekswissenschaft um 1900 und aus der Entwicklung moderner
Informationsverwaltungen heraus entsteht ein Konzept der Dokumentation, welches
mit organisierenden Verfahren und Techniken den mafllosen Uberschiissen der mo-
dernen Wissensproduktion zu begegnen bestrebt ist. Dies wirkt zunichst wenig tiber-
raschend, wird doch der Begriff des Dokuments bereits etymologisch mit einer solchen

6 Brechts berithmtes Zitat aus dem DreigroschenprozefS lautet: »Die Lage wird dadurch so kom-
pliziert, daf§ weniger denn je eine einfache >Wiedergabe der Realititc etwas iiber die Realitit
aussagt. Eine Fotografie der Kruppwerke oder der AEG ergibt beinahe nichts iiber diese Ins-
titute. Die eigentliche Realitit ist in die Funktionale gerutscht.« (BFA 21, 469) Zur Situierung
der Sentenz, ihrer Vorgeschichte und ihrer Wirkung vgl. Bernd Stiegler: Montagen des Realen.
Photographie als Reflexionsmedium und Kulturtechnik. Miinchen 2009, S. 241-254.
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epistemischen Semantik konnotiert. Abgeleitet vom lateinischen »docere«, was so viel
wie rlehren< bedeutet, stellt das Dokument ein Medium des Wissens dar, das mit den
Funktionen von Speicherung und Vermittlung betraut ist. Diese Konfiguration wird
zunehmend auf schriftliche Formen eingeengt und seit dem r7. Jahrhundert mit dieser
Bedeutung ins Deutsche ibernommen. Bereits Zedlers Universallexikon von 1734 be-
schreibt das Dokument als Schriftstiick, das »etwas beweisen kan, eine Schrift, welche
zum ewigen Gedichtnify und Glauben, einer Handlung geschrieben«” sei. Das Do-
kument kann in dieser Hinsicht sowohl mit Rechtsanspriichen versehen werden wie
auch als vielfiltiger Speicher bzw. als Gedichtnis von Wissen fungieren. Besonders im
19. Jahrhundert erhilt es dadurch eine fiir die Ausweitung biirokratischer Administra-
tionsverfahren sowie fiir den wissenschaftlichen Objektivititsanspruch entscheidende
Rolle, in welcher Wahrheits- und Machtanspriiche gebiindelt werden.® Suzanne Briet
ist sich dieser Anspriiche und Geschichten des Dokuments bewusst und interessiert
sich fiir Prozesse der Dokumentation, durch welche Dokumente hervorgebracht, ge-
speichert und weitervermittelt werden kénnen. Fiir Briet ist die Dokumentation eine
Kulturtechnik, um Informationen dynamisch zu organisieren, zu konservieren und
sie zugdnglich und adressierbar zu erhalten. Dem Topos moderner Informationsiiber-
flutung begegnet sie mit Versprechen und Verfahren der Dokumentation aus dem
Geiste der Bibliothek.

Diese Uberlegungen Briets bilden den Einstieg meiner Geschichte (Kap. L.1.1), in
welcher sich die Dokumentation zwischen Maf3losigkeit und Ordnungsvorstellungen
um 1900 entwickelt. Von diesen Uberlegungen aus erdffnen sich Anschlussmoglich-
keiten zu literarischen Prozessen der Dokumentation. Wieso erfihrt die Dokumen-
tation von Quellen, Textzeugen und Entwiirfen zunehmend Beachtung vonseiten
moderner Autorinnen und Autoren? Den Einsatz fiir diese Frage liefert 1889 Wilhelm
Dilthey, als er die Forderung nach Archive[n] fiir Literatur (Kap. 1.1.2) formuliert.
Ausgehend von Diltheys Uberlegungen gehe ich der Frage nach, inwieweit solch insti-
tutionelle Vorstellungen und Verfahren der Dokumentation und Archivierung sich in
literarische Arbeits- und Werkkonzeptionen nach 1900 einprigen.

David Wellbery hat fiir die Asthetik »moderner Literatur« die »Einzeichnung der
eigenen Schreibarbeit« als Charakteristikum festgemacht und das »moderne[] litera-
rische[] Werk« in ein Verhiltnis der Selbstbegriindung — als »die eigene Frage als
Form« — gesetzt.? Diese Feststellung provoziert zwei Fragen. Erstens: Was bedeutet
es, Schreiben als Arbeit einzuzeichnen? Eine solche Fragestellung kniipft an einen
umfangreichen Diskurs kiinstlerischer Arbeitsvorstellungen im Spannungsfeld von

7 Johann Heinrich Zedler (Hg.): Grosses vollstindiges Universallexikon Aller Wissenschaften und
Kiinste. Bd. 7. Halle/Leipzig 1734, Sp. 1126.

8 Vgl. Niels Windfeld Lund: »Document theory«. In: Annual Review of Information Science and
Technology 43 (2009), H.1, S.1-s55. Lisa Gitelman hat diese Konfiguration in ihrer Medien-
geschichte des Dokuments als die performative »know-show-function« des Dokuments beschrie-
ben. Lisa Gitelman: Paper Knowledge. Toward a Media History of Documents. Durham/London
2014, S.1—4.

9 David E. Wellbery: Seiltinzer des Paradoxalen. Aufsitze zur dsthetischen Wissenschaft. Miinchen
2006, S. 233-234.
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schaffender Kreation und technischer Verfertigung an.’ Ihre Zuspitzung findet sie im
von Wellbery aufgeworfenen, jedoch nicht weiter ausgefithrten Begriff der »Einzeich-
nung«. Wo Wellbery ein solches Einzeichnen als Bestandteil der Form verstanden wis-
sen will, verschiebe ich den Fokus auf das Material und verfolge die Einzeichnung von
Schreibarbeit entlang der Aufzeichnung und Dokumentation von Arbeitsmaterialien.
Damit verbindet sich eine zweite Frage: Was fiir dsthetische Gegenstinde resultieren
aus dieser Ein- bzw. Aufzeichnung von Schreibarbeit? Gefragt ist damit nach dem
Verhiltnis von Arbeit und >modernem literarischen Werks, von Verfertigungsprozess
und Gegenstand.” Dieser Fragestellung ist in Anschluss an David Wellbery bereits
Christian Benne nachgegangen, der in seinen Uberlegungen zum Manuskript die
»literarische Gegenstindlichkeit« ins Zentrum geriickt hat."” Fiir Benne ist mit dem
Konzept der Gegenstindlichkeit die Frage verbunden, wie aus Objekten oder Mate-
rialien tiberhaupt dsthetische Gegenstinde werden kénnen, die stets auch »Entgegen-
stehendes« und sich konzeptionellen Reflexionen Entziehendes bewahren.” Damit
erdffnet sich eine Perspektive, welche das Phinomen der Schreibarbeit nicht durch
eine >Arbeit am Begriffc verfolgt, sondern von Gegenstinden und Praktiken ausgeht
und nach den Materialien und Darstellungsstrategien fragt, mit denen kiinstlerisches
Arbeiten dokumentiert und reflektiert werden kann.

Mein Ansatz lehnt sich an diese materialititssensible Philologie an, um literarische
Verfahren der Dokumentation von ihrer Gegenstindlichkeit und ihren Formaten aus
in den Blick zu riicken. Wieso werden Entwiirfe, Manuskripte und Notizen zu do-
kumentationswiirdigen Gegenstinden? Wieso werden sie plétzlich abgedrucke, aus-
gestellt oder erzdhlerisch weiterverarbeitet? Auf welche Weise wird der Schreibprozess

10 Vgl. hierzu Wolfgang Ulrich: »Kunst als Arbeit?«. In: Martin Hellmold u.a. (Hg.): Was ist ein
Kiinstler? Das Subjekt der modernen Kunst. Miinchen 2003, S.163-177. Gérard Genette hat in die-
sem Sinne fiir die Moderne eine Zunahme von Selbstkommentierungen im »Beiwerk« der Paratexte
konstatiert, die eine neue Werkkonzeption und -politik etablieren. Er spricht vom »spiten Selbst-
kommentar« als modernes Phinomen, durch welches Autorlnnen iiber die Herstellungsverfahren
ihrer Texte retrospektiv Auskunft geben und hierfiir unterschiedlichste Textformen — vom Vor-
trag bis zum Metaroman — nutzen. Gérard Genette: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches.
Ubers. von Dieter Hornig. 3. Aufl., Frankfurt a. M. 2008, S. 350-352. Giinter Blamberger spricht
dahingehend von einem der »zentralen Probleme der Literatur des 19. Jahrhunderts« als »Frage
[nach] der genealogischen Autoritit des kreativen Subjekrs«, die mit unterschiedlichen diskursiven
und poetischen Strategien angegangen wird. Giinter Blamberger: Das Geheimnis des Schopferischen
oder: Ingenium est ineffabile? Studien zur Literaturgeschichte der Kreativitit zwischen Goethezeit
und Moderne. Stuttgart 1991, S. 4. Eckhardt Kéhn hat diese Fragestellung im Horizont poetischer
Selbstverortungen nachgezeichnet, in welchen die »Erfahrung des Machens, der praktischen Seite
kiinstlerischer Verfertigung, durch Selbstkommentierungen ins Zentrum riickt. Eckhardt Kéhn:
Erfabrung des Machens. Zur Friihgeschichte der modernen Poetik von Lessing bis Poe. Bielefeld 2015.

11 Zum Verhiltnis von Arbeit und Werk vgl. Sandro Zanetti: »Schreibarbeit, Schreiben als Arbeit«.
In: Joseph Vogl, Burkhardt Wolf, Alexander Mionskowski (Hg.): Handbuch Literatur & Oko-
nomie. Berlin/Boston 2019, S. 266—268, hier S. 267.

12 Benne schlieffit an Wellberys Feststellung an, um sie direkt auf das Manuskript als materielles
Zeugnis der Schreibarbeit zu beziehen. Vgl. Christian Benne: Die Erfindung des Manuskripts. Zu
Theorie und Geschichre literarischer Gegenstiindlichkeit. Berlin 2015, S. 20.

13 Ebd., S.108-110 U. 135.

14 « Einleitung



durch diese Gegenstinde als Arbeit vermittelt und tberliefert? Entlang verschiedener
Autoren der literarischen Moderne wie etwa Robert Musil, Paul Valéry und Thomas
Mann vollziehe ich nach, wie die narrativen und dsthetischen Moglichkeiten der Do-
kumentation sich durch unterschiedliche Formate und Werkvorstellungen entziinden
(Kap. I.2.1-3). Mein Begriff des Formats geht hierbei tiber die aus der Papierindustrie
erwachsene Semantik der Standardisierungen von Bogen- und Seitengroflen hinaus™
und umfasst ein auf unterschiedliche Medien und Gegenstinde ausgeweitetes Kon-
zept, das von seinen regulierenden Maf3stiben her gedacht ist. Die Versprechen und
Verfahren der Dokumentation und ihre Ordnungsanspriiche lassen sich von solchen
Mafistiben des Formats her hinterfragen. Wie also bedingen sich dokumentarische
Verfahren und mediale Darstellungstriger? Carlos Spoerhase hat dahingehend eine
»Philologie des Formats« vorgeschlagen, welche die materielle Formatierung eines
Textes als Teil seines dsthetischen Formprozesses begreift.’® Beim Soziologen Dirk
Baecker wird hingegen unter »Formaten der Kulturpolitik« keine buchformige oder
literarische, sondern eine kulturelle Umgangsform mit Sinniiberschiissen verstanden,
die der Regulierung und Organisation bediirfen.”” Diese Ansitze miissen keineswegs
als vollig unterschiedlich aufgefasst werden, sondern bilden fiir mich den gemein-
samen Horizont eines philologischen wie kulturpolitischen Begriffs des Formats,
durch welchen die Gegenstindlichkeit eines Textes in Verbindung zu werkpolitischen
Anspriichen tritt.

Diesen Anspriichen gehe ich zum Abschluss des ersten Teils im Zuge der nach 1900
aufkommenden Dokumentarliteratur nach (Kap. 1.3.1-3). Als Praktik zur Organisa-
tion und Verwaltung von Wissen bleibt die Dokumentation von einer Epistemologie
grundiert, die ganz wesentlich die dsthetische wie auch die politische Konfiguration
der Dokumentarliteratur mitprigt.”® Via Dokumentation kénnen nicht nur Informa-

14 So umfasst das Lemma Format bei Johann Christoph Adelung die »Gréfle und Breite eines
Buches. Die gewohnlichsten Formate sind Folio, Quart, Octav und Duodez. Daher das Format-
Schlagen, bey den Buchbindern, wenn das Buch, nachdem es in sein gehoriges Format gefalzet
worden, zum letzten Mahle geschlagen wird.« Johann Christoph Adelung: Grammatisch-kriti-
sches Worterbuch der Hochdeutschen Mundart. (Ausgabe letzter Hand). Bd. 2. Leipzig 1796, Sp. 246.

15 Im Deutschen Worterbuch der Gebriider Grimm erscheint das Format nicht mehr rein auf das
Buch- bzw. auf die Papiergréffe bezogen, sondern »wird auch auf andere sachen angewandt«.
Jacob Grimm, Wilhelm Grimm: Deutsches Worterbuch. Bd. 3. Leipzig 1862, Sp. 1900.

16 Carlos Spoerhase: Das Format der Literatur. Praktiken materieller Textualitit zwischen 1740 und
1830. Gottingen 2018, S. 45—46.

17 Vgl. Dirk Baecker: »Formate der Kulturpolitik«. In: Baecker, Dirk: Wozu Theater? Berlin 2013,
S.137-163. Baecker interessiert sich dabei fiir den Formatbegriff als ein generatives, organisato-
risches Moment von Formen, die aus konkreten Handlungsstrukturen und Institutionen heraus
entstehen. Vgl. Dirk Baecker: »Von der Einheit der Institution zur Differenz der Formate«. In:
Baecker, Dirk: Wozu Theater? Berlin 2013, S. 115-129, hier S. 125. An der engen Bindung von Format
und Institution orientiert sich auch Michael Niehaus: Was ist ein Format? Hannover 2018, S. 48—ss.

18 Periodisierungen der Dokumentatliteratur setzen gemeinhin in den 1920er Jahren und im Zuge
der Neuen Sachlichkeit eine erste Phase an. In den 1960er Jahren wird eine zweite Phase konsta-
tiert, die durch das Dokumentartheater von Peter Weiss, Rolf Hochhuth und Heiner Kipphardt
sowie durch Erika Runges Bottroper Protokolle vertreten wird. Eine letzte Phase wird an der
Wende ins 21. Jahrhundert verortet, in welcher unter Dokumentarismus dsthetische Verfahren
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tionen organisiert, sondern Wahrheitsanspriiche untermauert oder infrage gestellt
werden. Diese Ambivalenz des Dokuments zwischen Beweisanspruch und Zweifel,
zwischen stabilisierter und »durchbrochene[r] Ordnung«”, hat Michel Foucault zur
Grundlage seiner »Infragestellung des Dokuments«*® gemacht. Sind historische Do-
kumente in einem »Gedichtnis der Herrschaft« verwurzelt, das im 19. Jahrhundert
zunehmend zu einem »Gedichtnis der Historie« avancierte,’ so fokussiert Foucault
die solchen Dokumenten inhirenten Herrschaftsstrukturen und Epistemologien. In
diesem Sinne erscheint ihm das Dokument nicht linger als »untitige Materie«, aus
welcher heraus sich die Spur von etwas Vergangenem rekonstruieren liefle, sondern
er spricht von einem »dokumentarischen Gewebes, in welchem die Bedingungen der
Dokumentation selbst iiberliefert sind.>*> Dokumentation birgt in dieser Sichtweise
das Versprechen, Wahrheits- und Ordnungsanspriiche vergangener Zeugnisse zu hin-
terfragen, neu auszulegen und eine andere Geschichte zum Vorschein zu bringen.

verstanden werden, die Wirklichkeitseffekte provozieren und medial reflektieren. Wesentliche
Fragestellungen in all diesen Phasen sind das Verhiltnis von Fakt und Fiktion, Darstellungs-
formen des Authentischen und Realen, aber auch die Frage nach der Ashtetik und Politik
dokumentarischer Formen. In der Forschung ldsst sich seit den 1970er Jahren eine intensive,
bisweilen auch polemisch gefiihrte Diskussion tiber den Begriff der Dokumentarliteratur ver-
folgen, die besonders den Realititsanspruch problematisiert. Vgl. G. Katrin Pallowski: »Die
dokumentarische Mode«. In: Horst-Albert Glaser u.a. (Hg.): Literaturwissenschaft und Sozial-
wissenschaften, Bd. 1: Grundlagen und Modellanalysen. 2., teilweise tiberarbeitete Aufl., Stuttgart
1971, S.235-314; Heinz Ludwig Arnold, Stephan Reinhardt (Hg.): Dokumentarliteratur. Miin-
chen 1973; Raoul Hiibner: »Dokumentarliteratur als Produktivkraft«. In: Raoul Hiibner, Erhard
Schiitz (Hg.): Literatur als Praxis? Aktualitit und Tradition operativen Schreibens. Opladen 1976,
S. 25-43; Klaus L. Berghahn: »Operative Asthetik. Zur Theorie der dokumentarischen Literatur.
In: Paul Michael Liitzeler, Egon Schwarz (Hg.): Deutsche Literatur in der Bundesrepublik seit
1965. Kénigstein i. Ts. 1980, S. 270—281. Im Zuge einer zusehends differenzierten Diskussion des
Dokumentarischen sind einerseits die Verfahren und Poetologien solcher Texte in den Vorder-
grund getreten, andererseits hat die Rekonstruktion und Historisierung des Dokumentarischen
an Bedeutung gewonnen. Vgl. Nikolaus Miller: Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarlite-
ratur. Miinchen 1982; Matthias Uecker: Wirklichkeit und Literatur. Strategien dokumentarischen
Schreibens in der Weimarer Republik. Oxford u.a. 2007. In diesem Zuge hat sich die Debatte um
das Dokumentarische auch wesentlich stirker in intermediale Konstellationen verschoben und
vor dem Hintergrund der philosophischen Argumentationen des »Neuen Realismus« nochmals
verstirkt Aufmerksamkeit erhalten. Karin Gludovatz (Hg.): Aufden Spuren des Realen. Kunst und
Dokumentarismus. Wien 2004; Hito Steyerl: Die Farbe der Wabrheit. Dokumentarismen im Kunst-
feld. Wien 2008; Susanne Knaller: »Realismus und Dokumentarismus. Uberlegungen zu einer
aktuellen Realismustheorie«. In: Dirck Linck u. a. (Hg.): Realismus in den Kiinsten der Gegenwart.
Ziirich 2010, S. 175-190; Dieter Mersch, Magdalena Marszatek (Hg.): Seien wir realistisch. Neue
Realismen und Dokumentarismen in Philosophie und Kunst. Ziirich 2016.

19 Vgl. Friedrich Balke, Oliver Fahle, Annette Urban (Hg.): Durchbrochene Ordnungen. Das Doku-
mentarische der Gegenwart. Bielefeld 2020.

20 Michel Foucault: Archiiologie des Wissens. Ubers. von Ulrich Képpen. Frankfurta. M. 1973, S. 14-15.

21 Aleida Assmann: Erinnerungsriume. Formen und Wandlungen des kulturellen Gedichinisses. Miin-
chen 1999, S.343-344.

22 Foucault: Archiologie des Wissens, S. 14. Eine Problematisierung des Verhiltnisses von Dokumen-
ten und Subjektivierungsformen nimmt Maria Muhle vor. Vgl. Maria Muhle: »Dokumentarische
Politiken. Zwischen disziplinirer Subjektformierung und politischer Subjektivierung«. In: Da-
niela Hahn (Hg.): Beyond Evidence. Das Dokument in den Kiinsten. Paderborn 2016, S. 59—69.
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Dieser Aspekt der Dokumentation ist von entscheidender Bedeutung fiir das Kom-
positum der Dokumentarliteratur, wie ich sie bei Erwin Piscator, Sergej Tretjakow
und zuletzt Bertolt Brecht verfolge. Bei diesen Autoren erscheint das Dokumenta-
rische in einer zwiespiltigen Einbettung zwischen Ordnungsbegriindung und der
Moglichkeit zur Umordnung. Durch Dokumentation sollen politische wie literarische
Verhiltnisse verindert und neu fundiert werden. Hierbei treten Arbeitsmaterialien
und Schreibarbeit als Momente einer Durchlissigkeit in Erscheinung, in welchen
sich gesellschaftliche Konzepte von Arbeit in ein Verhiltnis zu kiinstlerischen setzen
lassen.” So stellt Walter Benjamin 1934 die Frage, wie der »Autor als Produzent« zu
verstehen sei und sieht dabei in der veranschlagten »Technik«*+ des Autors — seiner
Arbeitsweise — den ausschlaggebenden Punkt, durch welchen sich Autorschaft in
gesellschaftliche Produktionsprozesse einfiigt und darin eine »organisierende Funk-
tion«* tibernehmen kann. Benjamins Text reflektiert vor dem Hintergrund des Auf-

23 Ineiner Reihe von Studien seit den 1970er Jahren wurde die Frage nach der Arbeit bzw. dem Arbei-
ter als thematischer wie konzeptioneller Gegenstand der Literatur gestellt. Vgl. Reinhold Grimm,
Jost Hermand (Hg.): Arbeir als Thema in der deutschen Literatur vom Mittelalter bis zur Gegenwart
(Aufsiitze des 10. Wisconsin Workshop zum Thema »Work and literature«, 1978). Konigsteini. Ts.
1979; Klaus-Michael Bogdal: »Schaurige Bilder«. Der Arbeiter im Blick des Biirgers am Beispiel des
Naturalismus. Frankfurt a. M. 1978; Klaus-Michael Bogdal: Zwischen Alltag und Utopie. Arbeiter-
literatur als Diskurs des 19. Jahrbunderts. Opladen 1991; Harro Segeberg (Hg.): Vo Wert der Arbeit.
Zur literarischen Konstitution des Wertkomplexes »Arbeit« in der deutschen Literatur (1770—1930).
Dokumentation einer interdiszipliniren Tagung in Hamburg vom 16. bis 18. Mirz 1988. Tiibingen
1991. Joseph Vogl hat 2002 in seiner Arbeit zum homo oeconomicus die Wechselverhilenisse von
Okonomie und Literatur prominent ins Zentrum geriickt und mit der Perspektive einer »Poeto-
logie des Wissens« wichtige Anschliisse fiir die Literaturwissenschaft geboten, indem der Fokus
auf das Zusammenspiel unterschiedlichster Diskurse und Wissensformationen gelegt wird. Wo
Vogl in seiner Studie den Arbeitsbegriff nicht explizit ins Zentrum riickt, hat Martin Jérg Schifer
mit Die Gewalt der MufSe von 2013 diesen Punkt aufgegriffen. Schifer verfolgt dabei eine Rekons-
truktion philosophischer Arbeitskonzepte von John Locke iiber Friedrich Schlegel und Karl Marx
bis zu Walter Benjamin und sucht nach den Wechselwirkungen zwischen Arbeit und Nichtarbeit
innerhalb der Literatur des 20. Jahrhunderts. Vgl. Joseph Vogl: Kalkiil und Leidenschaft. Poetik des
dkonomischen Menschen. 4. Aufl., Ziirich 2011; Ulrich Brockling, Eva Horn (Hg.): Anthropologie
der Arbeit. Tiibingen 20025 Martin Jorg Schifer: Die Gewalt der MufSe. Wechselverhiiltnisse von
Arbeit, Nichtarbeit, Asthetik. Ziirich/Berlin 2013. Seitdem hat das Thema der Arbeit besonders fiir
die Gegenwartsliteratur und die zeitgendssische Kunst einen zunehmend wichtigeren Stellenwert
erfahren und sich auf Fragen nach dem »Prozess gesellschaftlicher Asthetisierung« (Reckwitz) wie
auch nach der kiinstlerischen Darstellbarkeit moderner Arbeitsgesellschaften und ihrer Lebens-
welten ausgeweitet. Vgl. Anja Lemke, Alexander Weinstock (Hg.): Kunst und Arbeit. Zum Verhiilt-
nis von Asthetik und Arbeitsanthropologie vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Paderborn 2014;
Iuditha Balint: Erzihlte Entgrenzungen. Narrationen von Arbeit zu Beginn des 21. Jahrhunderts.
Paderborn 2017; Iuditha Balint u.a. (Hg.): Opus und labor. Arbeit in autobiographischen und bio-
graphischen Erzihlungen. Essen 2018; Vid Stevanovi¢ u.a. (Hg.): Literatur und Arbeit. Berlin 2018.

24 Walter Benjamin: »Der Autor als Produzent«. In: Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften, Bd. I1.2:
Aufsiitze, Essays, Vortrige. Hg. von Rolf Tiedemann, Hermann Schweppenhiuser. Frankfurta. M.
1991, S. 683—7o01, hier S. 685—686.

25 »Dem Autor, der die Bedingungen heutiger Produktion durchdacht hat, wird nichts ferner liegen,
als solche Werke [gemeint sind Kellers Der Griine Heinrich und Goethes Wilhelm Meister, L.K ]
zu erwarten oder auch nur zu wiinschen. Seine Arbeit wird niemals nur die Arbeit an Produkten,
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stiegs des Nationalsozialsmus die Frage der politischen Wirksamkeit von Kunst und
verortet dies nicht in politischen Stellungnahmen, sondern in kiinstlerischen Ver-
fahren. Diese Perspektive pragt nicht nur sein Urteil iber Brechts episches Theater
als »Umfunktionierung«*® des kiinstlerischen Feldes, sondern auch die von Tretjakow
in der Sowjetunion betriebenen faktografischen Schreibverfahren, die er als Teil eines
»gewaltigen Umschmelzungsproze[sses] literarischer Formen«*” verstanden wissen
will. Darin scheint fiir Benjamin ein emphatisches, neues Verhiltnis von Arbeit und
Schreiben auf: »Die Arbeit selbst kommt zu Wort.«*®

In der Vermischung von Wort und Arbeit, Schreibarbeit und politischer Arbeiter-
schaft entstehen politische Versprechen und Konflikte der Dokumentation, die als
Anspriiche an die damit verbundenen Formate herangetragen werden. Die vielfiltigen
medialen wie historischen Ausdifferenzierungen dessen, was sich als Dokumentaris-
mus in den Kiinsten seit 1900 entwickelt hat,*® binde ich hierbei auf meine Ausgangs-
frage zuriick: Was bedeutet Dokumentation im Kontext der Dokumentarliteratur?
Bei Autoren wie Piscator, Tretjakow und Brecht tritt Dokumentation als Verfahren
in Erscheinung, welches den Anspruch auf Bewahrung und Uberlieferung mit einem
Waunsch nach Tranformation koppelt. Die Dokumentation soll durch Uberlieferung
des Vergangenen eine neue Zukunft erschlieffen. Dokumente sollen ein anderes Nach-
leben antreten. Ahnlich hat es Foucault zwei Jahre nach Erscheinen von Larchéologie
du savoir in einer Parallelisierung seines Vorgehens zu Friedrich Nietzsches genea-
logischem Denken formuliert: »Die Genealogie ist grau. Gewissenhaft und geduldig
sichtet sie Dokumente, arbeitet an verwischten, zerkratzten, mehrmals iiberschriebe-
nen Pergamenten.® Auf diese Weise tritt das Dokument als Gegenstand voller Uber-
lieferungsspuren, von Be- und Verarbeitungen in Erscheinung, in deren Anblick neue
Lesbarkeiten sich erschlieffen lassen und dem Dokument ein Nachleben als »Gegen-
gedichtnis« auflerhalb seines origindren Sinnhorizonts eréffnet werden soll.

Dokumentation und die damit verbundenen Formate dienen mir als Begriffskons-
tellation, um die Vorstellungen eines Nachlebens im Arbeitsmaterial als eine fiir die Li-
teratur nach 1900 einprigsame Denkfigur zu situieren und in den drei darauffolgenden
Teilen zu Bertolt Brecht, Peter Weiss und Heiner Miiller nachzuzeichnen. Nachleben

sondern stets zugleich die an den Mitteln der Produktion sein. Mitanderen Worten: seine Produkte
miissen neben und vor ihrem Werkcharakter eine organisierende Funktion besitzen.« Ebd., S. 696.

26 Ebd., S. 691.

27 Ebd., S. 687.

28 Ebd., S. 688.

29 Hierzu sind die beiden Sammelbinde von Daniela Hahn und Renate Wohrer hervorzuheben,
welche der Diversitit des Begriffsfeldes \Dokumentieren< aus unterschiedlichsten Perspektiven —
vom biirokratischen Paperwork bis zur Filmisthetik — folgen. Renate Wohrer (Hg.): Wie Bilder
Dokumente wurden. Zur Genealogie dokumentarischer Darstellungspraktiken. Berlin 2015; Daniela
Hahn (Hg.): Beyond Evidence. Das Dokument in den Kiinsten. Paderborn 2016.

30 Michel Foucault: »Nietzsche, die Genealogie, die Historie«. In: Foucault, Michel: Dizs ez Ecrits.
Schriften in vier Béinden, Bd. II 1970—1975. Hg. von Daniel Defert, Frangois Ewald. Ubers. von
Reiner Ansén u. a. Frankfurt a. M. 2002, S. 166191, hier S. 166.

31 Ebd., S.186.
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bezeichnet in diesem Sinne nicht blof§ das Uber- oder Fortleben materieller Artefakte,
sondern eine wandelbare Dynamik von Auslegeordnungen und Wirkungshorizonten.
Wesentlich geprigt wird der Begriff des Nachlebens im 20. Jahrhundert durch den
Kunsthistoriker Aby Warburg und seine ikonografischen Studien zur Renaissance, in
welchen er dem Nachleben der Antike in der Neuzeit nachgeht.3* Nachleben bedeutet
fiir Warburg keine chronologische Kontinuitit oder Aktualisierung von Vergangenem,
sondern eine eigenwillige Verknotung von Zeiten, von Sicht- und Lesbarkeiten.® Es
bildet sich an der Grenze von »Verwandlung und Ubertragung«4, von Konservieren
und Transformieren, aus und bildet eine Kontaktzone zwischen vergangenen Gegen-
stinden, gegenwirtigen Bearbeitungen und zukiinftigen Moglichkeiten. Wenig spiter
als Warburg hat auch Walter Benjamin 4hnliche Uberlegungen angestellt, in denen
er das Nachleben als Denkfigur nicht linger form- und bildtheoretisch, sondern als
»komplexe textuelle Operation« und Geschichtsvorstellung verstanden hat.3 Als solche
wird das Nachleben fiir literarische Konzeptionen des Schreibens und der Textiiber-
lieferung virulent. Eingeschrieben bleibt dem Konzept des Nachlebens eine Unschirfe
als Vermittlungsbegriff zwischen divergierenden Zeiten, Materialien, Formen und
Lesbarkeiten. Diese Unschirfe bietet den Problemhorizont, vor dem sich nach 1900
Uberlieferungsprozesse und dokumentarische Verfahren situieren lassen. Nachleben
ist ein ebenso volatiles wie prekires Gut, das sich dem Zugriff aus der Perspektive der
Lebenden zu entzichen scheint. Diesem Entzug wird durch Dokumentation begeg-
net und dem Nachleben vorgearbeitet. Ausgehend von Vorstellungen des Nachlebens
lasst sich danach fragen, wie dem transitorischen Prozess des Arbeitens und daraus
entspringenden Arbeitsmaterialien eine neue Dauer, Valenz und eigene Wirkmacht
erdffnet wird. Die Dokumentation und Formatierung von Arbeitsmaterialien proble-
matisiert die Ubergéinge von Bewahrung und Erneuerung, von Er- und Bearbeitung,
von Ordnung und Unordnung. Dokumentation im Horizont des Nachlebens ist mit
der offenen Frage verbunden, wie vorgingige Stoffe, gegenwirtige Arbeitsweisen und
zukiinftige Lesbarkeiten organisiert werden kénnen oder eben nicht.

32 Vgl. Martin Treml: »Warburgs Nachleben. Ein Gelehrter und (s)eine Denkfigur«. In: Martin
Treml, Daniel Weidner (Hg.): Nachleben der Religionen. Kulturwissenschaftliche Untersuchungen
zur Dialektik der Sikularisierung. Miinchen 2007, S. 25—40; Helmut Pfotenhauer: »Das Nach-
leben der Antike. Aby Warburgs Auseinandersetzung mit Nietzsche«. In: Nietzsche-Studien 14
(1985), S.298-313.

33 Georges Didi-Huberman beschreibt »Nachlebenc« als einen »Knoten aus Anachronismen, in wel-
chem statt der Kontinuitit einer Kultur eine verschlungenere Vermischung von Zeiten statt-
findet. Fiir Didi-Huberman zeigen sich diese Verknotungen als »Symptome« des Nachlebens,
welche selbst wiederum auslegungsbediirftig sind. Georges Didi-Huberman: Das Nachleben der
Bilder. Kunstgeschichte und Phantomzeit nach Aby Warburg. Ubers. von Michael Bischoff. Berlin
2010, S. 60—66.

34 Martin Treml, Daniel Weidner: »Zur Aktualitdt der Religionen. Einleitung«. In: Martin Treml,
Daniel Weidner (Hg.): Nachleben der Religionen. Kulturwissenschaftliche Untersuchungen zur Dia-
lektik der Sikularisierung. Miinchen 2007, S. 7—22, hier S. 12.

35 Daniel Weidner: »Fort-, Uber-, Nachleben. Zu einer Denkfigur bei Benjamin«. In: Daniel Weid-
ner, Sigrid Weigel (Hg.): Benjamin Studien 2. Miinchen 2011, S. 159178, hier S. 171.
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Hierfiir widme ich mich mit Bertolt Brecht, Peter Weiss und Heiner Miiller drei
exemplarischen Fillen, welche Praktiken der Dokumentation fiir das Nachleben ihrer
Arbeitsmaterialien zum Einsatz bringen und mit unterschiedlichen Formaten verbin-
den. So widme ich mich im zweiten Teil der Dokumentation von Theaterarbeit im
Format der Modellbiicher bei Bertolt Brecht. Seit der Galilei-Auffithrung in Beverly
Hills 1945 mit dem bereits zuvor in Erscheinung getretenen Charles Laughton, in de-
ren Zuge Brecht zusammen mit Ruth Berlau anfingt, fotografische Dokumentations-
formen in die eigene Schreibpraxis zu integrieren, wird das Format des Modellbuchs
zum Paradigma, um Inszenierungen zu dokumentieren und ihre Machart fir weitere
Auffithrungen zu tberliefern. In ihrem Format lassen sich diese Modellbiicher auf
Text-, Bild- und Kommentarebenen separat auslegen und die Stiicke, ihre Machart
und die Erfahrung der Probearbeit als eine Erzihlung der Theaterarbeit nachverfol-
gen. Auf diese Weise wird Theaterarbeit sicht- sowie lesbar gemacht und dokumenta-
risch gestaltet. Als wesentliche Konfiguration wird sich dabei die Begriffswahl heraus-
stellen: Das Konzept des Modells vereint fiir Brecht Anspielungen auf Spielmodelle
des Theaters, auf wissenschaftliche Modellbildungen und auf architektonische Ent-
wurfsmethoden. Dabei werden in den Modellbiichern Konflikte des Modellbegrifts
selbst ersichtlich, der zwischen einer Idealitit des Dokumentierten und seiner Verin-
derbarkeit fiir zukiinftige Neuauffithrungen, zwischen Ordnung und Umordnen, zu
vermitteln bemiiht ist. Die Modellbiicher handeln diese Konflikte um das Nachleben
der Stiicke und ihrer Theaterarbeit aus.

Der dritte Teil wendet den Blick von Brecht zu Peter Weiss und von den Modell-
biichern zu den Notizbiichern. Gilt Weiss als einer der prominentesten Vertreter des
Dokumentartheaters, so stehen im Zentrum dieses Teils jene an seinem Lebens-
ende 1981 und posthum 1982 publizierten Notizbiicher, die ich als entscheidendes
Format seiner Dokumentation situiere. Die Notizbiicher umspannen einen Zeitraum
von zwanzig Jahren, von 1960 bis 1980, und dokumentieren die Hintergriinde und
Schreibprozesse von Weiss’ (Euvre. Fiir die Publikation nimmt Weiss nicht nur eine
Auswahl, sondern auch Erginzungen und Umarbeitung seiner Notizen vor, um der-
art eine eigenstindige Stoffgeschichte zu gestalten. Die Notizbiicher erlauben es Weiss,
die Dokumentation der eigenen Arbeitsmaterialien als Teil des Werkes einzubetten
und sie mit einem Nachleben auszustatten. Sie werden zu einem entscheidenden
Vermittlungsinstrument, das zwischen der solitiren Schreibarbeit und einer politi-
schen Asthetik des Widerstands Anschliisse und Widerspriiche eréffnet. So bilden die
Notiziicher eigene Materialwiderstinde als Spannung von Opus und Marginalie, von
abschlieffbarem Werk und vereinzelter Eintragung aus.

Der Fokus des vierten Teils liegt auf Heiner Miiller und verschiedenen Formaten,
in denen er Gespriche und Arbeitsmaterialien miteinander koppelt. Dabei zeigt sich,
wie das Gesprich als Kommentierungsebene fiir Miiller zu einem Mittel fortlaufen-
der Deutungsarbeit gerinnt, das neben lustvoller Provokation und Selbstinszenierung
auch die Frage des Nachlebens der eigenen Stiicke und ihrer weiteren Bearbeitung
aufgreift. Auf diese Weise reagiert Miiller nicht nur auf die politischen Umstinde
und Publikationsbedingungen der DDR, sondern benutzt das Gesprich und des-
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sen Kommentierungsmoglichkeiten, um eine flexible wie opportune Positionierung
seines Werkes sowie seiner Arbeitsweise und -materialien zu formieren. Ausgespielt
wird diese Moglichkeit in verschiedenen Formaten: vom Programmbheft tiber Mate-
rialbinde bis hin zu Buchpublikationen und Fernsehsendungen. Das Gesprich wird
sowohl innerhalb der Probearbeiten zu seinem Stiick Lohndriicker wie auch in seiner
Autobiografie Krieg ohne Schlacht und den spiten Fernsehinterviews, die er mit Ale-
xander Kluge fiihrt, zu einem Instrument, mit welchem er die eigenen Texte und
ihre Arbeitsmaterialien dokumentiert und auslegt. So sehr Miiller einer Asthetik des
Dokumentarischen abgeneigt ist, nutzt er dennoch Verfahren der Dokumentation in
vielfiltiger Weise, um in das Nachleben seiner Arbeitsmaterialien und Texte einzu-
greifen und deren Wirkungsmoglichkeiten zu gestalten.

Man kann in dieser Auswahl von Formaten bei Brecht, Weiss und Miiller durchaus
einiges vermissen, was unter dem Stichwort des Dokumentarischen zu erwarten wire.
Der gewihlte Rahmen erméglicht jedoch einen Blick auf das Phinomen der Doku-
mentation nach 1900, welcher das Nachleben im Arbeitsmaterial als eine Problema-
tik entlang dieser verschiedenen Akteure in unterschiedlichen Akzentuierungen und
Formaten nachzuzeichnen erlaubt und gleichzeitig Anschliisse untereinander eréftnet.
Bertolt Brecht hat seine Uberlegungen zum Dokument ebenso in Auseinandersetzung
mit den >dokumentarischen« Stromungen der 1920er Jahre entwickelt wie auch seine
Theaterdokumentationen im Brennpunkt einer sich zunehmend ausbreitenden Archi-
vierung von Inszenierungsmaterialien im 20. Jahrhundert entfaltet. Peter Weiss zeigt
sich fur seine Notizbiicher nicht zuletzt von Bertolt Brechts Arbeitsjournal beeinflusst
und schlief§t mit seinen Uberlegungen zum Dokumentarismus an Brecht, Piscator
und die Tradition des Dokumentartheaters an. Und Heiner Miiller erweitert die
Maglichkeiten der Gesprichsaufzeichnung hin zu einer diskursiven Asthetik der Do-
kumentation in Anlehnung und gleichzeitiger Kritik an Brecht und Weiss. Aufgrund
dieser Querverbindungen ziehe ich diese drei Autoren herbei, um eine Geschichte des
Nachlebens im Arbeitsmaterial zu schreiben, die sowohl Kontinuititen als auch Diffe-
renzen der Dokumentation und ihrer Formate nach 1900 verdeutlicht.
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| MaBloses Ordnen

»Um mafllos zu sein, [...] muf§ man ganz genau und

sachlich sein.«

1 Organisation

1954 erscheint eine Ausgabe der westdeutschen Zeitschrift Ost-Probleme mit einer
klaren Kampfansage im Titel: »Feuilleton gegen Biirokratie«. Die Zeitschrift, die sich
selbst als kritisches, linksgerichtetes »Informationsblatt« fiir »Fragen des Weltkom-
munismus« versteht, verfolgt das Ziel, »in deutscher Sprache Dokumente und Artikel
zuginglich [zu] machen, die dem Laien- wie Fachpublikum ansonsten unzuginglich
blieben.> So kompiliert und tibersetzt das »Feuilleton gegen Biirokratie« zehn Bei-
trage aus russischen Zeitschriften der Jahre 1952 und 1953, die sich auf satirische wie
kritische Weise mit den »pathologischen«® Seiten des russischen Staatsapparates und
seiner Apparatschiks auseinandersetzen. Eine dieser Geschichten handelt vom »Wasser-
mangel durch Papierflut«.* Die kurze Geschichte skizziert den geplanten Bau einer
landwirtschaftlichen Bewisserungsanlage, die sich nach einer ersten Besprechung
russischer Funktionire in den danach stattfindenden Papierfliissen auflést: »In die
Biiros zuriickgekehrt, entfaltete man eine fieberhafte Titigkeit auf dem Gebiet der
Bewisserung.«> Die Papierfluten steigen, das Land bleibt trocken.

Das Bild der Papierflut dient als beispielhafte Metapher fiir eine Maflosigkeit. Sie
verbildlicht die Herausforderung des Uberflusses, aber auch die Frage nach még-
lichen Lésungen fir dieses Problem. Entscheidend sind dabei die unterschiedlichen
Ordnungsvorstellungen und Praktiken, aber auch die Erzihlungen und Bilder, die
genutzt werden, um das MafSlose zu ordnen. Blickt man auf die Konstellation »Feuil-
leton gegen Biirokratie, so erscheint es bemerkenswert, dass hier gerade Zeitschriften
und ihre Feuilletons als Gegenpol zur Biirokratie positioniert werden. Denn seit der

Erfindung der Schnellpresse® und der Einfithrung der Papierschépfung aus Holz-

1 Robert Musil: Der Mann obne Eigenschaften 1. Erstes und Zweites Buch. Hg. von Adolf Frisé.
12. Aufl., Hamburg 2002, S. 476.

2 [Anonym]: »Editorial«. In: Ost-Probleme 1 (1954), H. 4, S. 78.

3 Vgl. Karl W. Ryavec: Russian Bureaucracy. Power and Pathology. Lanham, Md. 2003.

4 Der eigentliche Titel »Wodobumashnyje prozedury« bedeutet wortwértlich so viel wie »Wasser-

papierene Prozeduren«. Er wird von der Zeitschrift abgeindert tibersetzt, jedoch mit dem Hin-

weis auf den Originaltitel versehen. [Anonym]: »Feuilleton gegen Biirokratie«. In: Ost-Probleme 6

(1954), H. 4, S. 165—175, hier S. 166.

Ebd,, S.167.

6 Heinz Schmide-Bachem: Aus Papier. Eine Kultur- und Wirtschaftsgeschichte der Papier verarbeiten-
den Industrie in Deutschland. Berlin 2011, S. 76. Statt mit flichigen Druckbogen erlauben die nun

N

Organisation « 23



fasern’ im 19. Jahrhundert gelten Zeitschriften selbst als eklatante Verursacher von
Papierfluten.® Sind es im Falle von Zeitungen jedoch der Druck der Tagesaktualitit,
weitreichende Publizitit und Periodizitit, die als Treiber der Papiermassen wirken, so
steht in der biirokratischen Administration eine ginzlich anders organisierte Maf3-
losigkeit im Zentrum. Durch geregeltes Verarbeiten und Ablegen in Akten bleibt alles
ordentlich und »dokumentierbar«.” Doch exakt dieser Ordnungsanspruch fithrt zu
einer »Verwaltung der Verwaltungg, in deren »Riickkoppelungstechniken« die »Akten-
berge« stetig ansteigen.™

Diese biirokratische MafSlosigkeit wird von Franz Kafka, Angestellter in der Arbei-
ter-Unfall-Versicherungs-Anstalt fiir das Kénigreich Bohmen in Prag, aufgegriffen, als
er die Metapher der Papierflut in ihre bildliche Eigentlichkeit riickiibersetzt. Der an-
tike Meeresgott Poseidon waltet »an seinem Arbeitstisch« in einem durchfluteten Biiro,
wo er das Amt eines gottlichen, aber zutiefst unzufriedenen Angestellten bekleidet:

Am meisten irgerte er sich — und dies verursachte hauptsichlich seine Unzufrie-
denheit mit dem Amt — wenn er von den Vorstellungen hérte, die man sich von
ihm machte, wie er etwa immerfort mit dem Dreizack durch die Fluten kutschiere.
Unterdessen saf$ er hier in der Tiefe des Weltmeeres und rechnete ununterbrochen
[...]. So hatte er die Meere kaum gesehn, nur fliichtig beim eiligen Aufstieg zum
Olymp, und niemals wirklich durchfahren. Er pflegte zu sagen, er warte damit bis
zum Weltuntergang, dann werde sich wohl noch ein stiller Augenblick ergeben, wo
er knapp vor dem Ende nach Durchsicht der letzten Rechnung noch schnell eine
kleine Rundfahrt werde machen kénnen.™

Einzig das Weltende deckelt die Maf3losigkeit moderner Administration. Eingetaucht
wird in Kafkas Text jedoch nicht nur in das Bild der Papierflut, sondern auch die
damit verbundenen Konsequenzen fiir das ordnende Subjekt werden in den Vorder-
grund geriickt. Der Meeresgott erscheint ohnmichtig in seinem Amt, sein Tun dem
Verlangen der Papiere unterworfen. Michel Foucault spricht in diesem Zuge von einer
grotesken Subjektivierung des biirokratischen Beamten: Souverine Machteffekte wer-

verwendeten Zylinder ein rascheres Arbeiten mit einer potenziell endlosen Papierrolle. Lothar
Miiller: Weiffe Magie. Die Epoche des Papiers. Miinchen 2012, S. 253.

7 1843 gelingt es Friedrich Gottlob Keller Papier aus Holzfasern herzustellen, womit neben der
apparativen auch die materielle Basis fiir eine weitaus giinstigere und schnellere Druckform ge-
schaffen ist. Miiller: Weiffe Magie, S. 254.

8 Vgl. Albert Kiimmel: »Papierfluten. Zeitungswissenschaft als Schwelle zu einer universitiren
Medienwissenschaft«. In: Stefan Andriopoulos, Bernhard J. Dotzler (Hg.): 1929. Beitrige zur
Archéologie der Medien. Frankfurt a. M. 2002, S. 224-252.

9 Stefan Nellen: »Das Wesen der Registratur. Zur Instituierung des Dokumentarischen in der
Verwaltung.« In: Renate Wohrer (Hg.): Wie Bilder Dokumente wurden. Zur Genealogie dokumen-
tarischer Darstellungspraktiken. Berlin 2015, S. 225—248, hier S. 246.

10 Cornelia Vismann: Akten. Medientechnik und Recht. Frankfurt a. M. 2000, S. 232—233.
11 Franz Kafka: Zur Frage der Gesetze und andere Schriften aus dem NachlafS. In der Fassung der
Handschrift. Frankfurt a. M. 2008, S. 130-131.
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den durch die Hinde ohnmichtiger Subjekte hervorgerufen, die Papiere verarbeiten
und dadurch Herrschaftsmechanismen in Gang setzen.” Fiir die angestellte Gottheit,
Sinnbild dieser Groteske, ist der Dreizack ein in die Ferne geriicktes Symbol ihrer
Macht. Der Horizont ihrer Herrschaft wird von Rechnungspapieren abgesteckt.

Die Metapher der Papierflut konzentriert die Bildhaftigkeit eines Problems. Ein
Problem, in dessen Zentrum die Frage steht, wie eine mafllos und unbeherrschbar er-
scheinende Masse von Papieren zu ordnen sei. Interessanterweise taucht das Bild der
Papierflut in ginzlich unterschiedlichen historischen, medialen, institutionellen und
technischen Konstellationen auf. Es erscheint ebenso auf dem Buch- und Zeitungs-
marke, in Bibliotheken, Archiven wie auch in der Biirokratie, die alle unter ginzlich
verschiedenen Voraussetzungen mit Papieren umgehen. Mindestens seit den Anfin-
gen des Buchdruckes hilt sich die Klage im Bild der Flut.” Ihr unterliegt laut Arndt
Brendecke ein »doppeltes Inflationsargument«: Sie ist einerseits Lamento iiber die sich
in den Biichermassen widerspiegelnde Vielschreiberei, welche das kulturelle Ansehen
von Buch und Autorschaft kollabieren lasse, andererseits ist mit dieser Klage die Angst
verbunden, in der Menge an Publikationen Ubersicht, Ordnung und letztlich Wis-
sen wieder zu verlieren und einem willkiirlichen Vergessen und Ubersehen wichtiger
Texte zu unterliegen.™ Diese Problematik lost sich nicht auf, sondern verstirkt und
transformiert sich bis in die Moderne des »Information overload«, des Informations-
tiberflusses, hinein. Dabei fillt jedoch auf, dass sich in der doppelten Inflationsklage
zunehmend der Akzent verschiebt und weniger die Vielschreiberei denn die schlechte
und ineffiziente Verwaltung der Masse zum Kernproblem avanciert. Zwar schligt
Friedrich Nietzsche 1878 noch polemisierend vor, man miisse den »Schriftsteller als
einen Missethiter ansehen, der nur in den seltensten Fillen Freisprechung oder Be-
gnadigung verdients, um solcherart »das Ueberhandnehmen der Biicher« zu bindi-
gen®, aber einem kulturpessimistischen Lamento iiber das niedergehende Ansehen
von Buch und Autorschaft tritt zunehmend dominanter die Frage gegeniiber, wie sich
die Papierfluten sinnvoll, tibersichtlich und effizient ordnen lassen. Um im Bildfeld

12 »Die Groteske gehért zu den entscheidenden Verfahren der willkiirlichen Herrschaft. Aber Sie
wissen auch, daf§ die Groteske durchaus der Biirokratie, wie sie praktiziert wird, inhirent ist.
Daf die Verwaltungsmaschine mit ihren unumginglichen Machteffekten durch die Hinde eines
mittelmifligen, untauglichen, dummen, schuppigen, licherlichen, abgearbeiteten, armen und
ohnmichtigen Beamten lduft, all das gehdrte zu den wesentlichen Ziigen der grofien westlichen
Biirokratien seit dem 19. Jahrhundert.« Michel Foucault: Die Anormalen. Vorlesungen am Collége
de France (1974—1975). Ubers. von Michaela Ott. Frankfurt a. M. 2003, S. 29.

13 Vgl. Michael Giesecke: Der Buchdruck in der friihen Neuzeit. Eine historische Fallstudie iiber die
Durchsetzung neuer Informations- und Kommunikationstechnologien. Frankfurt a.M. 1991, S. 157~
159. Fiir eine metaphorologische Perspektive vgl. Hans Blumenberg: Quellen, Strome, Eisberge.
Hg. von Dorit Krusche, Ulrich von Biilow. Betlin 2012.

14 Arndt Brendecke: »Papierfluten. Anwachsende Schriftlichkeit als Pluralisierungsfaktor in der
Frithen Neuzeit. In: Mitteilungen des Sonderforschungsbreichs 573 »Pluralisierung und Autoritit in
der Friihen Neuzeit« 1 (2006), S. 2130, hier S. 22.

15 Friedrich Nietzsche: Kritische Studienausgabe, Bd. 2: Menschliches, Allzumenschliches I und I1.
Hg. von Giorgio Colli, Mazzino Montinari. Miinchen 2019, S. 164.
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zu bleiben: Es geht weniger um das Reinhalten der Quellen, sondern um strategische
Kanalisierung.

Vor diesem Hintergrund treten Praktiken der Dokumentation um 1900 als ein L§-
sungsversprechen auf. Durch professionalisierte, technisch avancierte Verfahren und
institutionelle Neuerungen soll das Mafllose der Papierflut organisiert werden. Im
Folgenden werde ich diesem Versprechen der Dokumentation nachgehen. Mein Au-
genmerk wird dabei einerseits auf der Dokumentation als Ensemble von Techniken
und Praktiken liegen, die effiziente Verarbeitung von Informationsmassen erlauben
sollen, andererseits aber auch auf den Bildern, Figuren und Narrativen, die dabei zum
Einsatz kommen.

11 Dokumentation aus dem Geist der Bibliothek

Drei Jahre vor dem Erscheinen der Ost-Probleme erscheint in Paris eine kurze franzo-
sische Schrift, in welcher ebenfalls die Papierflut, aber unter ginzlich anderen Voraus-
setzungen, als Problem auftaucht: »Gutenbergs Erfindung hat vor allem in den letzten
hundert Jahren zu einer so umfangreichen und intensiven typografischen Herstellung
gefiithre, dass sich das Problem der Nutzung von grafischen Dokumenten und ihrer
Erhaltung akut gestellt hat.«’® So hilt 1951 die Bibliothekarin Suzanne Briet das Pro-
blem der modernen Informationsmasse seit der Einfithrung des Buchdrucks fest. Sie
akzentuiert dieses jedoch nicht aufseiten der Masse, sondern seitens deren Organisier-
barkeit:

Die Dokumente werden in riesige Speicher der Zentren zur Konservierung geleitet,
die im Laufe der Zeit unweigerlich alles sammeln, was zum nationalen Erbe gehorrt,
das Banale und das Seltene, die Zeitungen ebenso wie die Kronjuwelen. Museen,
Bibliotheken und Archive nehmen mafflose Ausmafle an, die Organisations- und
Kennzeichnungsprobleme aufwerfen."”

Der Mafilosigkeit ist einzig mit einer Losung des »problem d’organisation et de sig-
nalisation«, der Organisation und des Verzeichnens zu entgegnen. Diese Losung sieht
Briet in einer Arbeitstechnik, die sie ins Zentrum ihrer titelgebenden Fragestellung
riicke: Qu'est-ce que la documentation?

16 »Linvention de Gutenberg a suscité une production typographique si volumineuse et si intense,
surtout dans les cent derniéres années, que le probléme de I'utilisation des documents graphiques
et de leur conservation s’est posé avec acuité.« Suzanne Briet: Qu'est-ce que la documentation. Paris
1951, S. 8. [Ubersetzung hier und im Folgenden durch L.K.]

17 »Les documents sont drainés dans les vastes réservoirs que sont les centrales de conservation qui
recueillent 2 la longue, inévitablement, tout ce qui compte dans le patrimoine national, le banal
et le rarissime, les journaux comme les diamants de la couronne. Musée, bibliotheques et archives

prennent des proportions démesurées qui posent des problemes d’organisations et de signalisa-
tion.« Ebd., S. 39.
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Was also ist die Dokumentation? Briet, die wihrend der ersten Jahrhunderthilfte
nicht nur theoretische Uberlegungen auf dem Feld der Bibliothekswissenschaft vor-
antrieb, sondern als eine der ersten Bibliothekarinnen in der Bibliothéque nationale
in Paris arbeitete, nimmt in ihrem kurzen und programmatischen Text zur Doku-
mentation die Unklarheiten iiber diesen Begriff zum Ausgangspunkt ihrer Argumen-
tation. Dokumentation ist fiir sie eine aus dem Geist der Bibliotheken entwachsene
Organisationstechnik, welche einerseits das Sammeln, Erwerben und Ordnen von
Informationen umfasst, andererseits die Verarbeitung, Vernetzung und Vermittlung
dieser Informationen miteinschliefft. Grundlegender noch ist Dokumentieren eine
neuartige Kulturtechnik der Moderne: »Die Dokumentation, ob fiir sich selbst oder
fiir andere, ist vielen Menschen als eine neue Art von »Kulturtechnik« erschienen.«® Es
ist das Versprechen dieser »nouveau technique du travail intellectuel«?, dieser »neuen
Technik geistiger Arbeit«, Ordnung zu schaffen. Die Antwort auf die Proliferation
von Papieren, Biichern, Bildern und Informationen liegt nicht in der Mif8igung von
deren Produktion, sondern in deren sachgerechter Dokumentation.

Methodisch wird die Dokumentation bei Briet an Traditionen der Bibliotheksver-
waltung orientiert, die von der Katalogisierung und Erschlieffung bis zur Vermittlung
reichen. Allerdings fasst Briet an dieser Stelle die Aufgabe des Dokumentierens weiter
und spricht von einer »dokumentarischen Produktion«*® und »Beratung(, mit welcher
sowohl die gesammelten Informationen durchdrungen wie auch fiir die Bediirfnisse
und Anspriiche der Nutzerlnnen aufbereitet und etwa Ubersetzungen angefertigt
werden.”" Dokumentation ist eine produktive Verwaltung, die gleichermaflen auf Er-
halt und Erweiterung des bestehenden Wissens zielt. Damit einher geht, dass fiir Briet
die »techniques« des Dokumentierens nicht nur intellektuelle Techniken, sondern
auch neue technische Medien umfassen.”> Vom Paperwork der Karteikarten und Ak-
ten {iber Schreibmaschinen, Fotografie und Mikrofilm bis zur »télétransmission«, wo-
runter das »téléscript« — eine Faxmaschine — gefasst wird, reicht das aufgebotene Ar-
senal.”® Dokumentation als Kulturtechnik ist eine in ihren technischen Méglichkeiten
offene und sich entwickelnde Handlungsanweisung. Es geht nicht um eine fixierte
Ordnung, sondern um ein fortlaufendes Ordnen.

Wenn das Ziel der Dokumentation nicht schlichter Erhalt oder Sammlung einer
Totalitdt, sondern eine dynamische Nutzbarkeit und Produktivitdt darstellt, bedarf
dies fiir Briet auch eines neuen Akteurs. Sie lisst daher eine neue Figur auftreten: den
»homo documentator«*+. Wihrend die Wissenschaften sich zunehmend spezialisieren,
sorgt diese Figur fiir Verbindungen und Anschliisse und biindelt Informationen zu

18 »La documentation pour soi ou pour les autres est apparue aux yeux de bien des gens comme une
technique culturellec d’un type nouveau.« Ebd., S. 10.

19 Ebd., S.6.

20 Ebd., S. 2s.

21 Ebd., S.27.

22 Ronald E. Day: »A Necessity of our Time«. Documentation as »Cultural Technique« in What is
Documentation«. In: Briet, Suzanne: What is Documentation?. Lanham 2006, S. 47—63, hier S. 53.

23 Briet: Quest-ce que la documentation, S. 21 u. 29.

24 Ebd., S.19 u. 29.
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handhabbaren Elementen. Damit wird fiir die Kulturtechnik des Dokumentierens ein
Akteur ins Spiel gebracht, der an den Nahtstellen einer sich ausdifferenzierenden Wis-
sensgesellschaft positioniert wird. Der »homo documentator« markiert die paradoxe
Figur eines Spezialisten gegen die Spezialisierung.

Die von Briet aufgebotene Verve fiir diese Figur, welche sich mit dem Vorschlag
einer Riege von ausgebildeten DokumentaristInnen verbindet, fufit auch auf dem Ent-
stehungskontext des Textes. Denn Briet wird 1950 zur Leiterin des Institut national des
techniques de la documentation ernannt, wo sie ein Ausbildungsprogramm leitet.”
Der Text erhilt dadurch auch die Funktion, die eigene institutionelle Notwendigkeit
zu begriinden, was mit dem neuen Typus des »homo documentator« emphatisch un-
terstrichen wird.>¢

Der Text fiigt sich jedoch in einen eigentiimlichen zeitlichen Horizont. In der Mitte
des 20. Jahrhunderts verfasst, lisst sich von ihm aus ebenso eine auf die Zukunft ge-
richtete Perspektive extrapolieren, in welcher die Offenheit fiir technische Innovatio-
nen und die damit verbundenen Verinderungen in einer zunechmend digitalisierten
Informationsverwaltung von ungebrochener Aktualitit erscheinen.?” Diesem Nach-
leben des Textes steht gleichzeitig ein bewusst markierter Riickgriff auf die Griin-
dungsbewegung dokumentarischer Ideen um 1900 gegeniiber, mit dem sich Briet als
»zweite Generation«®® der Dokumentation situiert wissen will. Diese Selbstverortung
als Epigonin lisst sich als eine kalkulierte Positionsbestimmung verstehen, mit wel-
cher Briet sowohl Anschliisse zu, aber auch Abgrenzungen von jener Phase anstrebt.
Doch welche Vorstellungen und Versprechen verbinden jene rerstec Generation mit
der Dokumentation?

Die beiden Belgier Paul Otlet und Henri La Fontaine sind die entscheidenden Fi-
guren, auf die Briet hier anspielt. Zusammen griinden sie 1895 in Briissel das Office
international de bibliographie und legen die Grundlagen einer tiber die Bibliotheks-
wissenschaft hinausgehenden Informationswissenschaft, die nicht weniger anstrebrt,
als mit den sich fortlaufend ausweitenden Wissensbestinden Schritt zu halten und
ihnen durch neue Erschliefungs-, Katalogisierungs- und Speicherméglichkeiten Pa-
roli zu bieten.” Geprigt wird der Begriff der »documentation« als Terminus technicus
aus dem Gebiet bibliothekarischer Arbeitstechniken, besonders der Bibliografie.’* Die

25 Mary Niles Maack: »The Lady and the Antelope: Suzanne Briet’s Contribution to the French
Documentation Movement«. In: Library Trends s2 (2004), H. 4, S. 719—747, hier S. 734~735.

26 Sospricht Brietauch im dritten Teil von der Dokumentation als einer »Nécessité de notre Tempsc.
Briet: Qu’ est-ce que la documentation, S. 36.

27 Vgl. Michael Buckland: »What is a »digital document?« In: Document Numérique 2 (1998), H. 2,
S.221-230; Michele M. Tourney: »Caging Virtual Antelopes: Suzanne Briet’s Definition of Do-
cuments in the Context of The Digital Age«. In: Archival Science 3 (2003), S. 291-311.

28 Ronald E. Day: »Suzanne Briet: An appreciation«. In: Bulletin of the American Society for Infor-
mation Science and Technology 33 (2007), H. 2, S. 21-22, hier S. 21.

29 Vgl. hierzu die grundlegende Studie von Warden Boyd Rayward: The Universe of Information.
The Work of Paul Otlet for Documentation and International Organisation. Moscow 1975.

30 Vgl. Geoffrey Woledge: »Bibliography« and »Documentation: Words and Ideas«. In: Journal of
Documentation 39 (1983), S. 266-279.
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Kerngebiete des Bibliografierens — inhaltliche Erschliefung, Klassifikation, Kata-
logisierung und (materielles) Ablegen — werden mit dem Begriff der Dokumentation
bei Otlet nicht grundlegend verindert, sondern vor allem in einen gréfSeren Rahmen
eingepasst:

Allgemein kann man sagen, dafy Dokumente aller Art, die es seit Jahrhunderten
gibt und die weiterhin und unaufhérlich in allen Lindern entstehen, Tag fiir Tag
alles verzeichnen und verzeichnet haben, was entdeckt, gedacht, vorgestellt und
geplant worden ist. Sie bilden das Mittel, durch das uns all dies von Generation zu
Generation und von Ort zu Ort iiberliefert worden ist. Die Dokumente bilden also
in ihrer Gesamtheit das graphische Gedichtnis der Menschheit, den materiellen
Teil unseres Wissens. 3"

Mit dem Konzept der Dokumentation wird auf eine Ausweitung des bibliothekari-
schen Gegenstands hin zum medieniibergreifenden Begriff der Information reagiert.
Nicht mehr ausschliefllich schriftliche Zeugnisse, sondern eine mediale und materielle
Pluralitit von Dokumenten — das »graphische Gedichtnis« — wird damit umrissen, die
»jede Form materiell fixierten Wissens, das der Konsultation, dem Studium oder als
Beweis dienen«3* kann, umfasst.

Hier wird der enorme, geradezu maflos erscheinende Anspruch der Dokumenta-
tion um 1900 augenscheinlich. Dokument ist ein Begriff der Entgrenzung. Markus
Krajewski hat diese Entgrenzung als Vorstellung der »Restlosigkeit« beschrieben, mit
der eine »allumfassende Verwaltungsvorstellung von ungeheuerlichen Ausmaflen« um
1900 in Erscheinung tritt.?® Alles kann zu einem Dokument werden. Alles kann
Information fir jemanden sein. Und somit muss es in eine Ordnung und Verwal-
tungsstruktur tberfithrt werden. Das Dokument ist nun nicht mehr in seiner ur-
spriinglichen, juristischen Funktion, als »Beischaffung gedruckter und geschriebener
Akten und anderer Angaben«*4, konzipiert, sondern von einer medieniibergreifenden

31 »D’une maniére générale, on peut dire que les documents de toute nature, établis depuis des siecles
et qui continuent incessamment a étre produits dans tous les pays, enregistrent et ont enregistré,
au jour le jour, tout ce qui a été découvert, pensé, imaginé, projeté. Ils constituent ainsi les moyens
par lesquels tout cela nous a été transmis de génération en génération et de lieu en lieu. Dans leur
ensemble, les documents forment donc la mémoire graphique de ’humanité, le corps matériel
de nos connaissances.« Paul Otlet: »La Documentation«. In: Lorganisation systématique de la
documentation 82 (1907), S. 7-1s, hier S. 7; Paul Otlet: »Die Dokumentation«. In: Peter R. Frank
(Hg.): Von der systematischen Bibliographie zur Dokumentation. Darmstadt 1978, S. 353—362, hier
S. 353.

32 Renate Wohrer: »Die Kunst des Dokumentierens. Zur Genealogie der Kategorie »dokumenta-
risch«. In: Daniela Hahn (Hg.): Beyond Evidence. Das Dokument in den Kiinsten. Paderborn 2016,
S. 4558, hier S. s1.

33 Markus Krajewski: Restlosigkeit. Weltprojekte um 1900. Frankfurt a. M. 2006, S. 291.

34 F.Donker Duyvis: »Die Entstehung des Wortes Dokumentation im Namen der FID«. In: Peter R.
Frank (Hg.): Von der systematischen Bibliographie zur Dokumentation. Darmstadt 1978, S. 99102,
hier S. 99.
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und epistemischen Konfiguration her gedacht? Dokumentation zielt nicht nur auf
eine Ordnung des Maf3losen, sondern stellt gleichzeitig einen mafflosen Ordnungs-
anspruch auf.

Eine Besonderheit Otlets liegt darin, dass er gleichsam zwei Figuren vereint: auf
der einen Seite den pedantischen Spezialisten und auf der anderen den utopischen
Visionir3® Auf der pedantischen Seite hat Otlet etwa die Frage der bibliografischen
Klassifikation entscheidend vorangetrieben. Das seit Gottfried Wilhelm Leibniz be-
stechende System der Klassifizierung von Biichern nach Wissensgebieten wurde im
19. Jahrhundert von Melvil Dewey ausgeweitet und sodann von Otlet und La Fontaine
nochmals zur »Universellen Dezimalklassifikation« weiterentwickelt. Es bildet das
Herzstiick der inhaltlichen ErschliefSung eines Dokuments nach einer differenzierten
Eingrenzung des Themengebiets, welche in eine Zahlensignatur iibersetzt wird 37 Ot
let und La Fontaine vergleichen diese »vollkommene Lokalisierung der Materie« durch
eine klassifizierende Datengenerierung nicht ohne Stolz mit der anthropometrischen
»Bertillonage«, die den Menschen biometrisch in Kennzeichen, Charakteristika und
Merkmale aufzuteilen versuchte. Der gemeinsame Kern liegt fiir Otlet und La Fon-
taine in einem quantifizierbaren und exakten Ordnungsanspruch: »ein Platz fiir jedes
Ding, und jedes Ding auf seinen Platz«®. An diesem Anspruch misst sich nun die
Herstellung von sekundiren Dokumenten, von Katalogen und Repertorien, in deren
Zentrum die Karteikarte als dynamische und flexibel zu handhabende Informations-
einheit waltet. Sie lisst Artefakte unterschiedlichster Materialitit an ihrem exakten
Platz adressierbar werden.3® Karteikarten und die Dezimalklassifikation zielen auf

35 Monika Dommann: »Dokumentieren: die Arbeit am institutionellen Gedichtnis in Wissenschaft,
Wirtschaft und Verwaltung 1895-1945«. In: Christian Kleinschmidt, Raymond Stokes, Erk Volk-
mar Heyen (Hg.): Technikentwicklung zwischen Wirtschaft und Verwaltung in Groffbritannien und
Deutschland (19./20. Jh.). Baden-Baden 2008, S. 277-299, hier S. 280.

36 Rayward: The Universe of Information, S. 289.

37 Wesentlich fiir Otlets und La Fontaines Erneuerung ist der Versuch, einen durch Zahlenkombi-
nationen international nutzbaren Standard voranzutreiben. Gleichzeitig ermdgliche ihr Klassi-
fikationssystem die thematische Bezugnahme einzelner Klassifikationen aufeinander durch eine
diagrammatische Syntax. Lena Christolova: »Das Mundaneum oder das papierne Internet von
Paul Otlet und Henri La Fontaine«. In: Stefan Béhme, Rolf F. Nohr, Serjoscha Wiemer (Hg.):
Sortieren, Sammeln, Suchen, Spielen. Die Datenbank als mediale Praxis. Minster 2012, S. 31-54,
hier S. 47—s0; Frank Hartmann: »Die Logik der Datenbank. Zwischen Leibniz und Google —
Otlet der Weltbibliothekar«. In: Frank Hartmann (Hg.): Vom Buch zur Datenbank. Paul Otlets
Utopie der Wissensvisualisierung. Betlin 2012, S. 1163, hier S. 28—29.

38 »La Classification décimale constitue donc une localisation parfaite des mati¢res. Elle n’est pas
sans analogie avec le syst¢éme d’identification anthropométrique imaginé par M. Bertillon et qui
fonctionne dans les grandes capitales d’Europe 4 la satisfaction générale. Elle répond 4 ce principe
essentiel de l'ordre bibliographique, come de tout autre ordre: une place pour chaque chose et
chaque chose 4 sa place.« Paul Otlet, Henri La Fontaine: »Répertoire Bibliographique Univer-
sel«. In: Institut International de Bibliographie 1 (1895), S.15—38, hier S. 30; Paul Otlet, Henri La
Fontaine: »Die Schaffung einer Universalbibliographie [Institut International de Bibliographie.
Bulletin, No. 1 (Bruxelles 1895), S. 15—38. Ubersetzt von Sigrid Richte]«. In: Peter R. Frank (Hg.):
Von der systematischen Bibliographie zur Dokumentation. Darmstadt 1978, S. 143169, hier S. 160.

39 Vgl. Markus Krajewski: ZettelWirtschaft. Die Geburt der Kartei aus dem Geiste der Bibliothek.
2. korrigierte und erweiterte Aufl., Berlin 2017.
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Abb.2 Otlets MaRstab oder von der Kartei bis zum Kosmos. Paul Otlet: Traité de docu-
mentation. Le livre sur le livre. Bruxelles 1934, S. 41.

das, was Otlet als »monografisches Prinzip« bezeichnet: Alles ist zu zergliedern und zu
klassifizieren bis zu partikularen Informationseinheiten hinab, den einzelnen schrift-
lichen Zeichen (mono-graphé), die sodann auf Karten festgehalten werden und neue
Maoglichkeiten der Rekombination und Verkniipfung erlauben.+°

Diese technischen Erneuerungen und verfeinernden Systematisierungen bibliothe-
karischer und dokumentarischer Techniken sind nun, wie bereits das Klassifikations-
systems ankiindigt, mit einem universalistischen Anspruch verbunden. Dieser Univer-
salismus bildet den Horizont fiir die Figur des utopischen Visionirs, aber auch das
»Problem der Probleme«* fiir Otlets Projekte. Dem 1895 formulierten Plan einer
»Universalbibliographie« folgt 1910 der Palais Mondial, das spitere "Mundaneum« in

40 Lena Christolova: »Das monografische Prinzip der Dokumentation bei Wilhelm von Ostwald
und Paul Otlet«. In: Renate Wohrer (Hg.): Wie Bilder Dokumente wurden. Zur Genealogie doku-
mentarischer Darstellungspraktiken. Berlin 2015, S. 177-194, hier S. 191.

41 Paul Otlet: Monde. Essai d’universalisme. Bruxelles 1935, S. 111.
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Briissel, welches nicht nur reprisentative Ausstrahlung, sondern vor allem globalen
Anspruch anmeldet. Das Gebdude birgt ein gigantisches System von Zettelkarteien,
mit welchem der umfangreiche Verwaltungsapparat fiir eine universalenzyklopadi-
sche Datenbank — eine »Katalogisierung der Welt«** — erprobt wird. Diese Datenbank
basiert in ihrer Anlage auf Handarbeit, wird aber gleichzeitig in ihrer technischen
Vision nicht selten als Vorform der Vernetzungsméglichkeiten digitaler Technologien
situiert.¥ In seinem 77aité de documentation von 1934 hat Otlet tiber diese Moglich-
keiten der technischen Entwicklungen fiir die Dokumentation spekuliert und die Vor-
stellung einer zukiinftigen Rechenmaschine vor Augen, die in der Vorstellung eines
»mechanischen Gehirns« nicht zuletzt in H. G. Wells World Brain (1938) weiterwirkt.44

Doch wie wirken diese Ideen, Pedanterien und Visionen bei Suzanne Briet fort? Sie
nimmt in ihrem Text auf Otlet und seine Konzepte Bezug, indem sie ihn als zentrale
Griindungsfigur und »Magier« der »Dokumentologie« einfiihrt, der sowohl zur ent-
scheidenden Entwicklung wie auch zur internationalen Verbreitung der Dokumen-
tation beigetragen habe.® Jedoch geht sie auf kritische Distanz zu den utopischen,
universalenzyklopddischen Anspriichen und plidiert dagegen fiir eine flexiblere, dy-
namischere und dezentralisierte Form des Dokumentierens. Ein Anliegen, das sich
auch im Textverlauf und ihrer Definition der Dokumentation widerspiegelt. Denn
anfinglich fithre sie einige Definitionen des Dokuments an, etwa: »Ein Dokument ist
ein Beweis fiir einen Fakt.«*¢ Unzufrieden mit dieser Definition bringt Briet sodann
ihre eigene ins Spiel. Dokument sei »jeder konkrete oder symbolische Index, der er-
halten oder aufgezeichnet wird, um ein physikalisches oder geistiges Phinomen dar-
zustellen, zu rekonstruieren oder zu beweisen«#”. Briet wihlt hier nun einen semioti-
schen Ansatz: den Index. Wie in der eingangs erwihnten Formulierung der »probleme
d’organisation et de signalisation« wird das Organisieren und Verzeichnen auf seine
Zeichenhaftigkeit, das signe, zuriickgewendet. Dies verweist auf die semiotische Be-
deutung des Begriffs seit C.S.Pierce, der damit eine enge Realititsanbindung des
Zeichens als Indiz beschreibt.4®

Doch Briet bemingelt auch diese semiotische Definition wegen ihrer mangelnden
Anschaulichkeit. Sie geht derart von allgemeinen Definitionsversuchen tiber zu einer

42 Vgl. Wright: Cataloging the World: Paul Otlet and the Birth of the Information Age. Oxford/New
York 2014.

43 Vgl. Christolova: »Das Mundaneum oder das papierne Internet von Paul Otlet und Henri La
Fontaine«; Hartmann: »Die Logik der Datenbank. Zwischen Leibniz und Google — Otlet der
Weltbibliothekar«.

44 W.Boyd Rayward: »The Origins of Information Science and the International Institute of Biblio-
graphy/International Federation for Information and Documentation (FID)«. In: journal of the
American Society for Information 48 (1997), H. 4, S.289—300, hier S.297-298; Hartmann: »Die
Logik der Datenbank. Zwischen Leibniz und Google — Otlet der Weltbibliothekar, S. 24.

45 Briet: Qulest-ce que la documentation, S. 9.

46 »Un document est une preuve a 'appui d’un fait«. Ebd., S.7.

47 »[...] tout indice concret ou symbolique, conservé ou enregistré, aux fins de représenter, de recons-
tituer our de prouver un phénomene ou physique ou intellectuel.« Ebd.

48 Vgl. Ronald E. Day: Indexing It All. The Subject in the Age of Documentation, Information, and
Data. Cambridge, Mass./London 2014; Tourney: »Caging Virtual Antelopesc, S. 298.
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exemplarischen Serie didaktischer Fragen: »Ist ein Stern ein Dokument? Ist ein Kiesel-
stein, der von einem Bach mitgefiithrt wird, ein Dokument? Ist ein lebendiges Tier ein
Dokument?« Thre Antwort folgt postwendend: »Nein. Aber Fotografien und Kataloge
von Sternen, Steine in einem mineralogischen Museum und katalogisierte Tiere, die
in einem Zoo ausgestellt sind, sind Dokumente.«* Briet markiert hier den Ubergang,
in welchem aus »natiirlichen< Artefakten und Lebewesen Dokumente werden, indem
ihnen ein kultureller Index verliechen wird. Den Anspruch allgemeiner Definitionen
hinter sich lassend fihrt sie sodann mit dem wohl markantesten Beispiel fort, das sich
hier in voller Linge zu zitieren lohnt. Es folgt der Dokumentation einer Antilope:

Bewundern wir die dokumentarische Fruchtbarkeit eines einfachen Ausgangspunkes:
Zum Beispiel wurde eine neue Antilopenart in Afrika von einem Entdecker gesich-
tet, dem es gelang, ein Exemplar zu fangen, das er fiir unseren Jardin des Plantes
nach Europa zuriickbrachte. Eine Pressemeldung macht das Ereignis durch Zei-
tungs- und Radiomeldungen sowie durch die Wochenschau bekannt. Die Entde-
ckung ist Gegenstand einer Mitteilung an die Akademie der Wissenschaften. Ein
Professor des Museums erwihnt es in seinem Unterricht. Das lebende Tier wird in
einem Kifig gehalten und katalogisiert (zoologischer Garten). Nach seinem Tod
wird es pripariert und konserviert (im Museum). Es wird an eine Ausstellung
ausgelichen. Es wird im Kino mit Ton gezeigt. Sein Ruf wird auf Schallplatte auf-
gezeichnet. Die erste Monographie fiihrt dies fort durch einen Teil mit Bildtafeln,
dann eine spezielle Enzyklopidie (zoologisch), dann eine allgemeine Enzyklopidie.
Die Werke werden in einer Bibliothek katalogisiert, nachdem sie im Buchhandel
beworben wurden (Verlagskataloge und Bibliographie de la France). Die Dokumente
werden kopiert (Zeichnungen, Aquarelle, Gemilde, Statuen, Fotos, Filme, Mikro-
filme), dann ausgewihlt, analysiert, beschrieben, tibersetzt (dokumentarische Pro-
duktionen). Die Dokumente zu diesem Ereignis sind Gegenstand einer wissenschaft-
lichen Einordnung (Fauna) und einer ideologischen Klassifizierung (Klassifikation).>

49 »Une étoile est-elle un document? Un galet roulé par un torrent est-il un document? Un animal
vivant est-il un document? Non. Mais sont des documents les photographies et les catalogues
d’étoiles, les pierres d’'un musée de minéralogie, les animaux catalogués et exposés dans un Zoo.«
Briet: Quest-ce que la documentation, S. 7.

5o »Admirons la fertilité documentaire d’un simple fait de départ: par exemple, une antilope d’une
espéce nouvelle a été rencontrée en Afrique par un explorateur qui a réussi A en capturer un
individu qu’il rameéne en Europe pour notre Jardin des Plantes. Une information de presse fait
connaitre I’événement par des communiqués de journaux, de radio, par les actulités [sic!] cinéma-
tographiques. La découverte fait l'objet d’'une communication a ’Académie des Sciences. Un
professeur du Muséum en fait état dans son enseignement. Lanimal vivant est mis en cage et
catalogué (jardin zoologique). Une fois mort, il sera empaillé et conservé (au Muséum). Il est prété
a une Exposition. Il passe en sonorisé au cinéma. Son cri est enregistré sur disque. La premiére
monographie sert & établir partie d’un traité avec planches, puis une encyclopédie spéciale (zoo-
logique), puis une encyclopédie générale. Les ouvrages sont catalogués dans une bibliotheque,
apres avoir été annoncés en librairie (catalogues d’éditeurs et Bibliographie de la France). Les do-
cuments sont recopiés (dessins, aquarelles, tableaux, statues, photos, films, microfilms), puis sé-
lectionnés, analysés, décrits, traduits (productions documentaires). Les documents se rapportant
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Gerade in ihrer weitverzweigten Linge demonstriert die Passage die Facetten do-
kumentarischer Produktivitit und die Modulation des Index iiber unterschiedliche
Medien hinweg. Sie stellt das Ensemble der Dokumentation dar, in dem ein Werden
der Dokumente sich zutrigt und das Nachleben der Antilope als kulturelles Artefakt
entsteht. Das Beispiel der Antilope beweist dabei nicht zuletzt Ahnlichkeiten zu dem,
was Bruno Latour beinahe fiinfzig Jahre spiter als »zirkulierende Referenz« beschrei-
ben wird5" Latours grundlegende Frage nach den Formen der Referenz, durch welche
»[elin Zeichen [...] an der Stelle eines Dings [erscheint]«?, ist bei Briet jedoch weniger
mit analytischem, denn einem praktisch-organisatorischen Interesse gekoppelt. Ihr
Anliegen bleibt die Frage, wie sich diese Referenzenwege katalogisieren und produktiv
kanalisieren lassen.

Ein hierfiir entscheidender, wiederholt von ihr aufgegriffener Begriff lautet »Dyna-
mike«, mit welchem sie die stete Offenheit der dokumentarischen Profession geradezu
leitmotivisch einfordert? Im Gegensatz zu Otlets Zentralisierung geht es Briet denn
auch um eine dezentrale Organisation bei gleichzeitiger Vernetzung. Schon der deut-
sche Bibliothekar Fritz Prinzhorn hatte nach dem Ende des »Mundaneum« in Briissel
festgehalten, dass der »Iraum, eine Bibliothek zu schaffen, die das gesamte Schrifttum
der Welt enthilt«, ausgetriumt sei’* Ein Traum, der als literarische Vision zwar 1941
noch in Jorge Luis Borges’ La Biblioteca de Babel nachwirkt, doch als tatsichliche In-
stitution einer Totalbibliothek als ausgetraumt gilt und zum fantastischen Konstrukt
vergangener Utopien mutierts Fritz Prinzhorn, selbst ein Vertreter des Dokumenta-
rismus in Deutschland, stellt sich dagegen ebenfalls ein Netz aus »Spezialbibliotheken«
vor, welche durch Leihverkehr, umfassende Katalogisierung und Auskunftsbiiros das
Problem von Informationsmasse und institutioneller Streuung 16sen’® In dieser Si-
tuation liegt die Bindestelle des Netzes erneut in den Hinden und Augen des »homo
documentator«, welcher die Verbindungswege und Anschliisse offenhil.

Diese Differenz in der dokumentarischen Organisationsstruktur zwischen Otlet
und Briet spiegelt sich nicht zuletzt in deren Textformen wider. Briet riickt die Doku-
mentation als offene Frage in den Titel ihres Textes und veranschaulicht mégliche He-
rangehensweisen an das Problem des Dokumentierens und dessen Notwendigkeiten.
Ihre Definition riickt von der allgemeinsten Verortung hin zur konkreten Anschau-
lichkeit und Anwendbarkeit des Begriffs vor. Otlet hingegen beschreibt in seinem

A cet événement sont l'object d’un classement scientifique (faune) et d’'un classement idéologique
(classification).« Ebd., S. 7-8.

st Bruno Latour: Die Hoffnung der Pandora. Untersuchungen zur Wirklichkeit der Wissenschaft. Ubers.
von Gustav RofSler. 5. Aufl., Frankfurt a. M. 2015, S. 36—95.

52 Ebd., S.78.

53 Briet: Qu'est-ce que la documentation, S. 31.

54 Fritz Prinzhorn: »Das Problem der Dokumentation und die Zusammenarbeit der Fachbiblio-
graphienc. In: Zentralblatt fiir Bibliothekswesen s2 (1935), H. 1/2, S. 525—533, hier S. 525.

ss  Dommann: »Dokumentieren: die Arbeit am institutionellen Gedichtnis in Wissenschaft, Wirt-
schaft und Verwaltung 1895-1945¢, S. 293.

56 Prinzhorn: »Das Problem der Dokumentation und die Zusammenarbeit der Fachbibliographien,
S. 526.
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2000-seitigen Manual die universelle Dezimalklassifikation in ihrer minimalsten
Ordnungslogik und legt in seinem 77aité de documentation mit gleichermaflen griind-
lichem wie pedantischem Organisationswillen seine Ideen dar57 Symbolisch aufgela-
den spielt er im Untertitel mit dem Anspruch, das »livre sur le livre«, das »Buch tiber
das Buch« verfasst zu haben® Diesem steht das kaum so-seitige Manifest von Briet
gegeniiber, das, in drei kurze Teile gegliedert, keine absolute Ordnungsvision, sondern
eine eindeutige Frage antreibt. Deren Beantwortung ist keine endgiiltige, sondern
cher eine stets weiterzuentwickelnde Konzeption dessen, was Dokumentation sein und
werden kann.

Schon deutsche Zeitgenossen von Otlet bekundeten Miihe, den franzésischen Be-
griff und seine spezifische bibliothekswissenschaftliche Bedeutung ins Deutsche zu
tibertragen® Doch als Technik und Idee findet sich die Dokumentation durchaus an
anderen Stellen wieder und wandert in diverse literarische Schreibpraktiken ein. So
weifl Walter Benjamin in einem Brief an Gershom Scholem 1930 nach einem Besuch
in der Pariser Bibliothéque nationale von den Schwierigkeiten seiner »Passagenarbeit«
zu berichten und beschreibt in dem auf Franzésisch verfassten Brief das problemati-
sche Verhiltnis von »documentation d’une part, la métaphysique d’autre part«®°, von
Dokumentation und Metaphysik seines Projekt. Benjamin sucht nach einem neuen
Ansatz fir seine umfangreiche Sammlung von Exzerpten. Er erhofft sich durch eine

¢ eine »Theorie iiber histo-

vorgeschobene »théorie de la connaissance de I'histoire«
rische Erkenntnis«, analog der Vorrede im 7rauerspiel-Buch, die vielversprechendste
Losung zur Organisation seiner Arbeitsmaterialien. Einige Jahre spiter, am 9. August
1935, berichtet Benjamin dann Scholem erneut, dass er »einige Wochen intensiver
Arbeit auf der Bibliothek hinter« sich habe, welche »die Dokumentation fiir mein
Buch sehr geférdert haben«.6?

Suzanne Briet leitet von 1934 bis 1954 den Salle des catalogues et bibliographies der
Bibliotheque nationale, wo sie die Entwicklungen der bibliothekarischen Dokumen-
tation vorantreibt. Sie verlegt auch die alten Kataloge und Bibliografien aus dem nur
den Bibliotheksmitarbeitenden zuginglichen Magazin in den Katalograum.® Mog-
licherweise ist einer ihrer frithsten Besucher im Katalograum Benjamin selbst, der sich
zu dieser Zeit an der Pariser Nationalbibliothek seiner »Passagenarbeit« widmet. Denn

57 Rayward: The Universe of Information, S. 293 u. 299.

58 Day hat darauf hingewiesen, dass trotz der medialen Weitung, die Otlet vornimmt, das Buch die
zentrale metonymische Trope fiir alle Dokumentationsformen bleibt. Ronald E. Day: Documen-
tarity. Evidence, Ontology, and Inscription. Cambridge, Mass./London 2019, S. 43.

59 Walter Schiirmeyer: »Aufgaben und Methoden der Dokumentation«. In: Zentralblatt fiir Biblio-
thekswesen 52 (1935), S. 534.

60 Walter Benjamin: Gesammelte Briefe 1925—1930, Bd. ITI. Hg. von Christoph Gédde, Henri Lonitz.
Frankfurt a. M. 1997, S. 503.

61 Ebd.

62 Walter Benjamin: Gesammelte Briefe 1935—1937, Bd. V. Hg. von Christoph Gédde, Henri Lonitz.
Frankfurt a. M. 1999, S. 136.

63 Maack: »The Lady and the Antelope: Suzanne Briet’s Contribution to the French Documentation
Movement, S. 729.
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tatsichlich tauchen die alten Kataloge bei ihm als Transmissionsmedien auf, welche
die Bildlichkeit der Papierfluten neu aufquellen lassen:

Es gibt weniges in der Geschichte der Menschheit, wovon wir soviel wissen wie von
der Geschichte der Stadt Paris. Tausend und zehntausende von Binden sind einzig
der Erforschung dieses winzigen Fleckens Erde gewidmet. Die echten Fithrer durch
die Altertiimer der alten Lutetia Parisorum kommen schon aus dem 16ten Jahr-
hundert. Der Katalog der kaiserlichen Bibliothek, der unter Napoleon III in Druck
ging, enthilt fast hundert Seiten unter dem Stichwort Paris und auch diese Samm-
lung ist bei weitem nicht vollstindig. Viele der Hauptstraflen haben ihre Sonder-
literatur und iiber Tausende der unscheinbarsten Hiuser besitzen wir schriftliche
Nachricht. [...] Paris ist in der sozialen Ordnung ein Gegenbild von dem, was in
der geographischen der Vesuv ist. Ein drohendes gefihrliches Massiv, ein immer
tatiger Herd der Revolution. Wie aber Abhinge des Vesuv dank der sie deckenden
Lavaschichten zu paradiesischen Fruchtgirten wurden, so blithen auf der Lava der
Revolutionen die Kunst, das festliche Leben, die Mode wie nirgend sonst.54

Die Dokumentation der Kataloge bietet fiir Benjamin an dieser Stelle einen metapho-
rischen Ubergang zwischen Paris als Texttopografie und der »sozialen Ordnung« der
franzosischen Hauptstadt. Die Kataloge und Biicher der Stadt werden zu einem Zeug-
nis der in ihnen brodelnden revolutioniren Energien, die Papierfluten zur erkalteten
Lava historischer Krifte.® Auf diese Weise verbindet sich die Dokumentation mit
einer Schreibpraktik und einer Geschichtsvorstellung, die iiber ihre elementare Bild-
lichkeit die soziale Ordnung und die Ordnung des Wissens in Kontakt treten lsst.
Benjamins Arbeit an dem Projekt der Passagen bleibt unvollendet. Seine Entwiirfe
und Exzerpte behalten den Status von Arbeitsmaterialien, deren mogliche Ausgestal-
tung und Werkform keine Fixierung erfahren hat. Gerade vor diesem Hintergrund
lassen sich Benjamins Uberlegungen in Ausgraben und Erinnern beriicksichtigen.
Dort hilt er fest, dass jener sich betriigt, »der nur das Inventar der Funde macht und
nicht im heutigen Boden Ort und Stelle bezeichnen kann, an denen er das Alte aufbe-

64 Walter Benjamin: Gesammelte Schriften, Bd. V: Das Passagen-Werk. Hg. von Rolf Tiedemann.
Frankfurt a. M. 1982, S. 134.

65 In diesem Bild vermischt Benjamin verschiedene Referenztexte: von Heinrich Heines Ausspruch
(»Wir tanzen auf dem Vulkan [...]«) in der Lutetia, einem Bericht der »Vésuvienne« als »revolu-
tiondrer Vulkan« im Rahmen der Baudelaire-Studien, sowie Belegen bei Victor Fournel (>Qu'une
éruption de la butte Montmartre vienne a engloutir Paris, comme le Vésuve a englouti Pompéi, on
pourra, apres quinze cents ans, retrouver sur nos enseignes I’histoire de nos triomphes militaires
et celle de notre littérature«) bis zu Siegfried Kracauers jacques Offenbach (»Kracauer meint »dafl
man auf dem Boulevard der Natur mit einer betonten Feindseligkeit begegnete ... Die Natur
war vulkanisch wie das Volk«). Walter Benjamin: »Charles Baudelaire. Ein Lyriker im Zeitalter
des Hochkapitalismus«. In: Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften, Bd. I.2: Abhandlungen. Hg.
von Rolf Tiedemann, Hermann Schweppenhiuser. Frankfurt a. M. 1991, S. 509—690, hier S. 597;
Benjamin: Gesammelte Schriften, Bd. V: Das Passagen-Werk, S. 99 u. s50.
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wahrt«.®® Auf diese Weise problematisiert Benjamin den Akt der Dokumentation als
Bestandteil eines Nachlebens des Vergangenen in der Gegenwart iiber dessen Fund-
stellen, Indizes und Spuren. Diese Ordnungsvorstellung formiert ein Denkbild zwi-
schen Zitatfunden und eigenem Text, zwischen Dokumentation und Konstruktion
eines historischen Materials, das sich schrittweise aus den »Schichten«®7 seiner Uber-
lieferung heraus entwickeln lisst. Wie Burkhardt Lindner bemerkt, geht es in Benja-
mins Schreibprozess nicht um die Hebung von einzelnen Fundstiicken, sondern auch
um deren Weiterverwendung: Das Ausgraben fiithrt zum sofortigen Wiedereingraben
in der eigenen Schreibordnung der Passagen-Konvolute.®® Benjamin dient mir an die-
ser Stelle als Beispiel dafiir, wie sich Praktiken und Vorstellungen der Dokumentation
aus dem Geist der Bibliotheken in die individuellen Schreibverfahren einprigen und
mit neuen Konzepten angereichert werden konnen. Gegeniiber Gretel Karplus (spiter
Adorno) weifl Benjamin am 9. September 1935, als er noch in Paris weilt, vom sich
allmiahlich herauskristallisierenden »Gradnetz der Konstruktion« seines Projekts zu
berichten, welches dasjenige der »Dokumentation« schneide.®® Dokumentation wird
bei Benjamin Teil einer Schreibpraxis, deren Produktivitit im Schnittpunke mit einer
literarischen Konstruktion Gestalt gewinnt.

1.2 Nach(enleben im Archiv

Nachdem Thomas Mann 1938 in die Vereinigten Staaten emigriert ist, erhilt er die
Maoglichkeit, als Gastdozent in den folgenden Semestern an der Princeton Univer-
sity Vorlesungen zu halten° Bei dieser Gelegenheit widmet er sich im Mai 1940 im
Rahmen eines Vortrags mit dem sprechenden Titel On Myself einer Episode aus seiner
eigenen Vergangenheit. Es ist das Manuskript der Buddenbrooks, jenes Romans, fiir
den Mann elf Jahre zuvor den Nobelpreis fiir Literatur erhalten hatte, das als Erzihl-
gegenstand dient. Geschildert werden die Umstinde der Niederschrift kurz vor der
Jahrhundertwende, in deren Verlauf das anfinglich auf einen Umfang von 200 bis
250 Seiten angesetzte Manuskript stetig anwiéchst. In der Nacherzihlung von Mann
entwickelt »das Buch seinen eigenen Willen«”". Als doppelseitig beschriebenes Hand-
schriftenkonvolut soll das finale Manuskript in Richtung Berlin zum Verleger Samuel

66 Walter Benjamin: »Denkbilder«. In: Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften, Bd. IV.1: Kleine
Prosa, Baudelaire-Ubertragungen. Hg. von Tillman Rexroth. Frankfurt a.M. 1991, S.305-438,
hier S. g400.

67 Ebd.
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rialen Schauplatzes«. In: Bernd Witte (Hg.): Topographien der Erinnerung. Zu Walter Benjamins
Passagen. Wiirzburg 2008, S. 63—72, hier S. 70.
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70 Vgl. Tobias Boes: Thomas Mann’s War. Literature, Politics, and the World Republic of Letters. Ithaca
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Frankfurt a. M. 1975, S. 127169, hier S. 137.
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Fischer abgeschickt werden. Doch ginzlich profane Probleme holen die literarische
Sendung ein:

Das Manuskript war unmdglich. Die Schreibmaschine gehérte damals noch nicht
zum selbstverstindlichen Handwerkszeug jeden Schriftstellers — was ich da am
Postschalter ablieferte, war ein handschriftliches Konvolut, ja schlimmste aller Zu-
mutungen an Lektor und Setzer: es war doppelseitig beschrieben! Doch nicht daran
dachte der junge Autor, sondern ihn erfiillte nur die eine Angst, daf§ er der Post
das einzige Exemplar seiner Arbeit anvertrauen sollte. Ich hatte das Manuskript
urspriinglich abschreiben wollen — mit der Hand wohlgemerkt! — aber spiter, da
der Umfang tiberhandgenommen hatte, darauf verzichtet. Eben weil es nur einmal
vorhanden war, entschlof§ ich mich zu einer Postversicherung und setzte neben die
Inhaltsangabe >Manuskriptc eine Wertsumme auf das Paket: Ich glaube gar 400
Dollar. Der Schalterbeamte lichelte ...7*

Die Anekdote biindelt ein vielschichtiges Sendungsproblem. Denn im Licheln des
Schalterbeamten spiegelt sich mehr als nur der Zweifel an der reichlich hochgegriffe-
nen »Selbsteinschitzung: des demonstrativ von Mann in die dritte Person distanzier-
ten »junge[n] Autors«. Gestellt wird in dieser Szene die {iberaus komplexe Frage: Was
ist ein Manuskript wert?

Komplex ist diese Frage fiir ein so volatiles Gut wie ein Manuskript, weil sie nur
auf unterschiedlichen Ebenen, von verschiedenen Akteurlnnen und Zeiten her zu be-
antworten ist. Die Passage liefert hierfiir drei Wertzuschreibungen: Zunichst die statt-
liche Summe von 400 Dollar — von Mann fiir sein amerikanisches Publikum in der
Wihrung angepasst —, welche den augenblicklichen Wert des Biindels bestimmt und
dem Textzeugen sicheres Geleit fiir seinen Postweg zusichert. Beim Verlag angekom-
men wird sodann {iber den literarischen »Wert und Unwert«’? des Manuskripts auf
Basis seiner dsthetischen Qualitdten und seiner Publizierbarkeit beraten. Fischer wird
unter anderem weitreichende Kiirzungen verlangen, die Mann »rundweg ablehnt«.7+
Entscheidend ist sodann die dritte Ebene, welche erst in der Beriicksichtigung des Orts
und der Zeit von Manns Vortrag in Princeton sichtbar wird. Denn er spricht hier retro-
spektiv von einem Manuskript, dessen symbolisches Kapital durch die spitere Primie-
rung mit dem Nobelpreis entscheidend geprigt wurde. Aufbewahrt in der Miinchner
Kanzlei des Juristen Valentin Heins verbrannte es jedoch aller Wahrscheinlichkeit
nach wihrend eines Flugangriffs im Zweiten Weltkrieg.”s Was materiell zerstort ist, ist
jedoch nicht restlos ausgeloscht, sondern erlangt in Manns Rede ein Nachleben als Er-
zihlung. Eine Erzdhlung, die Mann mit Kalkiil in Princeton vorbringt. Denn wihrend
der Markt fiir Autografen im 19. Jahrhundert vor allem von Privatpersonen dominiert
wurde und der Wert von Manuskripten an literarisches Prestige ebenso wie an deren

72 Ebd., S.138.
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75 Vgl. Hansgeorg Blechschmid: Thomas Mann und das Recht. Miinchen 2004, S. s1-62.
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Nachfrage gebunden war,¢ treten nun zunehmend auch institutionelle Akteure auf,
die Handschriften nicht einzig wegen ihres literarischen oder symbolischen, sondern
zunehmend auch wegen ihres epistemischen Wertes zu erwerben bemiiht sind. Just an
der amerikanischen Ostkiiste waren bereits in den 1930er Jahren erste Handschriften-
sammlungen zu Thomas Mann entstanden. Nicht nur an der Yale University, wo 1930
die »Griindung einer Dokumenten-Sammlung« zu Thomas Mann beschlossen wurde,
sondern auch in Princeton, wo sich Caroline Newton um die Sammlung von Zeug-
nissen und Handschriften Manns bemiihte, bildeten sich veritable Archive.”” Die Sen-
dung des Manuskripts aus dem Miinchner Postamt ist damit nicht nur eine riumliche
[“Jberbriickung, sondern auch ein zeitlicher Versand in zukiinftige Rezipierbarkeiten,
Sammlungsmoglichkeiten und Selbsterzihlungen, deren Spuren vor dem Hintergrund
des zu Asche gewordenen Manuskripts an Dringlichkeit gewinnen.

Exakt diese Gefahr der moglichen Zerstérung und des drohenden Verlustes so
wertvoller wie einzigartiger Manuskripte nimmt bereits Wilhelm Dilthey zum An-
lass, um seiner Forderung nach Literaturarchiven noch vor der Jahrhundertwende
Nachdruck zu verleihen. 1889 tritt Dilthey vor die Berliner Gesellschaft fiir deutsche
Literatur und fordert mit Verve Archive fiir Literatur. Noch im selben Jahr entsteht
daraus ein Artikel fiir Die Deutsche Rundschau und Dilthey untermauert sein An-
liegen durch einen weiteren, sehr dhnlich gelagerten Vortrag, in dem er die Archiv-
forderung auf das Feld der Philosophiegeschichte iibertrigt.’® Er argumentiert in
seinem Plidoyer fir eine neue Gedichtnisinstitution, die zwischen Bibliothek und
staatlichem Archiv, als »hybride Institution«”? eines Literaturarchivs, zur Aufbewah-
rung literarischer Dokumente dienen und mit der Verwaltung von Nachlissen betraut
werden soll. Bereits in Archive fiir Literatur lisst er jedoch deutlich werden, dass er
unter Literatur »Dichtung, wie Philosophie, Historie wie Wissenschaft«8° begreift
und insistiert darauf, dass die »Erhaltung, Sammlung und zweckmiflige Anordnung
der Handschriften fiir das wissenschaftliche Studium der Literatur ganz unentbehr-

76 Giinther Mecklenburg: Vom Autographensammeln. Versuch einer Darstellung seines Wesens und
seiner Geschichte im deutschen Sprachgebiet. Marburg 1963, S. 11.
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S.91-302, hier S.91; Katrin Bedenig: »Nachlass und Archive«. In: Friedhelm Marx, Andreas
Blodorn (Hg.): Thomas Mann-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung. Stuttgart 2015, S. 373376,
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Philosophie [1889]«. In: Dilthey, Wilhelm: Gesammelte Schriften, Bd. IV: Die Jugendgeschichte
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80 Wilhelm Dilthey: »Archive fiir Literatur (1889)«. In: Dilthey, Wilhelm: Gesammelte Schriften,
Bd. XV: Zur Geistesgeschichte des 19. Jabrhunderts. Portraits und biographische Skizzen, Quellen-
studien und Literaturberichte zur Theologie und Philosophie im 19. Jabhrhunders. Hg. von Ulrich
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lich« und »wissenschaftliche Erkenntnis [...] an ihre moglichst ausgiebige Benutzung
schlechthin gebundenc sei.®" Diltheys Archive fiir Literatur untermauert eine materielle
und empirische Grundlage zur Erforschung nicht nur von Literatur im engen, sondern
von Geistesgeschichte im weitesten Sinne und entwirft eine institutionelle Voraus-
setzung fiir die Geisteswissenschaften. Daran anschlieffend stellt sich nicht nur die
methodische Frage, wie diese Materialien geordnet werden, sondern auch von wem
und fiir wen.®* Anhand dieser Konfiguration gewinnt die Frage des Nachlebens in der
Dokumentation des Literaturarchivs erste Konturen.

Ich gehe im Folgenden dem Argumentationsgang von Archive fiir Literatur nach,
um die damit verbundenen Akteure, Material- und Ordnungsvorstellungen zu skiz-
zieren und nach Anschliissen zur Thematik der Dokumentation zu fragen. Im An-
schluss werde ich die Differenz von Diltheys Archivordnung des Nacherlebens zu
einer Vorstellung des Nachlebens im Archiv problematisieren. Den Ausgangspunkt
von Diltheys Pladoyer bilden zwei Kontexte: Einerseits eine Abneigung gegen das zu-
nehmende Ausmaf$ der Sammlungsleidenschaften im 19. Jahrhundert, welche in der
Klage »Papier und wieder Papier!«®3 widerhallt und sich iiber den Uberfluss mokiert,
der bereits durch Institutionen wie Staatsarchive und Bibliotheken entstanden sei; auf
der anderen Seite steht die stete Bedrohung von »Zerstérung und Zersplitterung«4
der wertvollen, einzigartigen Artefakte, die nach sachgerechter Aufbewahrung und
Konservierung verlangen. Zwischen Uberfluss und Verlust spannt Dilthey seine Ar-
gumentation fiir die Notwendigkeit der Literaturarchive auf.

Die Hauptaufgabe solcher Archive sieht er sodann im Sammeln von Handschrif-
ten. Den Wert dieser Handschriften bewirbt Dilthey nicht nur mit nationalistischem
Pathos, als Erhaltung deutschen Kulturerbes, sondern durch eine epistemologische

Notwendigkeit:

Wir verstehen ein Werk aus dem Zusammenhang, in welchem es in der Seele seines
Verfassers entstand, und wir verstehen diesen lebendigen seelischen Zusammen-
hang aus den einzelnen Werken. Diesem Zirkel in der hermeneutischen Operation
entrinnen wir vollig nur da, wo Entwiirfe und Briefe zwischen den vereinzelt und
kiihl dastehenden Druckwerken einen inneren lebensvollen Zusammenhang her-
stellen. Ohne solche handschriftlichen Hilfsmittel kann die Bezichung von Werken
aufeinander in dem Kopfe des Autors immer nur hypothetisch und in vielen Fillen
gar nicht verstanden werden. [...] Hier wie tiberall wiirde die Analyse der Werke
nur zu Hypothesen fithren; aber das handschriftliche Material gibt die quellen-

81 Ebd., S. 4-s.

82 Vgl. Jiirgen Thaler: »Vom Rohen zum Gekochten: zur Ordnung des Nachlasses«. In: Petra Maria
Dallinger, Georg Hofer, Bernhard Judex (Hg.): Archive fiir Literatur. Der Nachlass und seine Ord-
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mifligen Belege, es ergiefSt Farbe, Wirme und Wirklichkeit des Lebens tiber die
unzihligen wirkenden Krifte, die hier titig gewesen sind.%

Dilthey trigt diese philologische Werkkonzeption mit bildhafter Emphase vor, erfiille
von der Polaritit von Wirme und Kilte, von Farben der Handschrift und — so liefSe
sich wohl erginzen — mechanischer Druckerschwirze. Bereits hier erscheinen die
Handschriften als temporaler Uberbrﬁckungsmoment, wenn sich in ihnen eine nicht
blof§ hypothetische Wirklichkeit als Prisenz in die Gegenwart tiberfiihrt, welche die
vergangenen, »unzihligen wirkenden Krifte, die hier titig gewesen sind«, lebendig
werden ldsst. In den Papierfluten des Literaturarchivs rergiefft« sich »Farbe, Wirme
und Wirklichkeit des Lebens« in die Machart eines Werkes.

Tatsichlich schliefSt Dilthey mit diesem Anspruch an die grafologischen Diskurse
seiner Zeit an, in welchen Hand und Kopf in der Handschrift aufs Engste verfugt
sind. Auf diese Weise dienen Handschriften bei Dilthey nicht nur als einzigartiges,
sondern vor allem als »lebendes Dispositiv<®® der Schrift, mit welcher das Zusammen-
treffen des metaphorisch aufgeladenen Gegensatzes von kalter Materie und warmem
Leben und damit neue Méglichkeiten fiir hermeneutische Interpretationsbemiihun-
gen akzentuiert werden. Handschriften werden zu Dokumenten, die als Medien der
geisteswissenschaftlichen Evidenzerzeugung eingesetzt werden. Thre Evidenz liegt in
der Funktion von »quellenmifligen Belege[n]« und damit einer epistemischen Funk-
tion, die erst die zentrale Chiffre des »Zusammenhangs« und des Lebens wissenschaft-
lich erfahrbar werden lisst. Literarische Zeugnisse und Dokumente haben bei Dilthey
ein dezidiertes Primat als Handschriften und finden ihren Maf3stab in einer Vorstel-
lung des Lebens als Zusammenhang, der sich aus der Geschichte, dem Individuum
und seinem artistischen Ausdruck heraus nachvollziehen lassen soll.}”

Dilthey konstituiert das Literaturarchiv vom Gegenstand der Handschrift her.
Sammeln Bibliotheken literarisch Gedrucktes und zeichnen sich Staatsarchive dadurch
aus, dass sie gerade nicht sammeln, sondern institutionelle Akten und Dokumente
ablegen und in ihrer Registratur erhalten,®® so sind Literaturarchive ein Hort des
Sammelns literarischer und einzigartiger Zeugnisse in ihrer vitalen und eigenwilligen
Ordnung. Dabei steht bei Dilthey nicht so sehr die Materialitit der Handschrift selbst
im Zentrum, sondern ihre Spuren, die auf das darin manifeste Leben verweisen und es
erhalten.® Das Literaturarchiv sammelt in dieser Hinsicht nicht Dokumente, sondern
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in einem emphatischen Sinne Lebenszeugnisse.”® Ganz dhnlich argumentiert Dilthey,
wenn er die Lektiire eines gedruckten Textes auf den darin enthaltenen Ausdruck
zuriickbindet:

Vor mir liegt das Werk eines Dichters. Es besteht aus Buchstaben, ist von Setzern
zusammengestellt und durch Maschinen gedruckt. Aber die Literaturgeschichte
und die Poetik haben nur zu tun mit dem Bezug dieses sinnfilligen Zusammen-
hangs von Worten auf das, was durch sie ausgedriicke ist.

Die hier akzentuierte Polaritit von Druckschrift und Ausdruck ist im Falle der Hand-
schriften fiir Dilthey getilgt und stattdessen der Ausdruck als handschriftliches Pha-
nomen mit Unmittelbarkeit aufgeladen. Dilthey gehort damit einem verbreiteten
Denkstil der Philologie um 1900 an: Texte werden gesammelt und rezipiert, um
auf einen Sinn jenseits ihrer Schriftlichkeit zu zielen®* Auf diese Weise vereint Dil-
theys Archivvorstellung scheinbar gegensitzliche Bediirfnisse: die Empirisierung der
philologischen Grundlagenarbeit durch Archivmaterialien auf der einen Seite und
einen lebensphilosophischen wie geistesgeschichtlichen Deutungshorizont jenseits der
Schriftmaterialitit auf der anderen Seite.9

Das Literaturarchiv ist fiir Dilthey jener Ort, an dem Geistiges durch materielle
Uberreste, Leben durch nachgelassene Zeugnisse gesammelt werden kann. Doch wie
funktioniert der Uberlieferungsprozess solcher Dokumente? Welche Art der Doku-
mentation trigt sich im Literaturarchiv zu? Dilthey selbst verwendet den Begriff der
Dokumentation nicht, aber er entwirft zwei Figuren, die im Archiv den Umgang mit
Dokumenten prigen. Der »Literarhistoriker« fokussiert die historische Entwicklung
anhand des Archivs, um darin einen Kausalnexus zu entwickeln. Vor diesem Hinter-
grund fordert Dilthey auch eine »Zentralstelle, die wenigstens einen Katalog der noch
erhaltenen Biicher enthilt«®4, um eine groffere Datengrundlage fiir den Literarhistori-
ker zu schaffen. Dies ermogliche nicht nur eine »Ubersicht iiber den noch vorhande-
nen Biicherbestand«, sondern auch eine empirisch-positivistische Herangehensweise

90 Ulrich Raulff: »Sie nehmen gern von den Lebendigen. Okonomien des literarischen Archivs. In:
Knut Ebeling, Stephan Giinzel (Hg.): Archivologie. Theorien des Archivs in Wissenschaft, Medien
und Kiinsten. Berlin 2009, S. 223—232, hier S. 225—226.
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in Form »messende[r] Betrachtung[en]«,” die durch das Literaturarchiv auch den
Bereich der Manuskripte umfassen soll.

Die andere Figur ist der »Asthetiker«, der »den Korper der Literarhistorie zu zerglie-
dern«®® weifl und die Entwicklung von Poetik und Einbildungskraft nachzeichnet.
Dieser Anspruch verlangt vom Asthetiker, »den intimsten Einblick in das Leben des
Dichters« zu erlangen, der sich einzig dank der Handschriften einstellt: »[E]r muf§ bei
ihm in seiner Werkstatt sitzen.«*” Mit den zwei Figuren und den beiden Anspriichen
einer distanzierenden Vermessung und einer Philologie der Intimitit verdeutlichen
sich die Versprechen der Dokumentation, die Dilthey an das Literaturarchiv kniipft.
Das Literaturarchiv soll die Zusammenfiithrung dieser gegensitzlichen Betrachtungs-
weisen zu einem »Ganzen« ermdglichen, wie es Dilthey zwei Jahre vor dem Archiv-
plddoyer 1887 in Die Einbildungskraft des Dichters. Grundsteine einer Poetik formuliert:

Durchsichtig pulsiert gleichsam das schaffende Leben, das sie hervorbrachte, in den
dichterischen Werken. Vielfach kann noch in ihrer Gestalt das Gesetz ihrer Bil-
dung erfalt werden. Indem nun unsere Beobachtungen tiber dichterisches Schaf-
fen und die ihm verwandte dsthetische Empfinglichkeit sowie die Zeugnisse iiber
diese Vorginge uns gegenwirtig sind, indem wir die so erlangten psychologischen
Einsichten alsdann in die duflere Geschichte der Ausbildung von Dichtungen tiber-
tragen, indem wir endlich die fertige durchsichtige Gestalt der Dichtungen zer-
gliedern und hierdurch die Einsicht in die Genesis vervollstindigen und bestitigen:
eroffnet sich auf diesem Gebiet eine hinreiflende Ansicht; hier vielleicht wird es
zuerst gelingen, eine Kausalerklirungen aus den erzeugenden Vorgingen durchzu-
fithren; die Poetik scheint unter Bedingungen zu stehen, welche vielleicht ihr zuerst
die innere Erklirung eines geistig-geschichtlichen Ganzen nach kausaler Methode
ermdglichen.?®

Von der Intimitit, die sich bei der »Einsicht in die Genesis« ergibt, fithrt ein ana-
lytischer Anspruch zu Kausalbestimmungen, die bis zur Erklirung eines »Ganzen
nach kausaler Methode« erweitert werden. Entscheidend ist hierbei die epistemische
Konfiguration zu Beginn: »Durchsichtig« sind die Schriften, welche den Blick auf
das »schaffende Leben« ihrer Entstehung freigeben. Ein solcher »Transparenztraumc«
zeichnet sich, wie Manfred Schneider es beschrieben hat, durch das Verlangen aus,

95 Ebd. Diltheys Begriff der Messtechnik steht, wie Bernhard Siegert argumentiert, in scharfer
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dass sich »eine Wahrheit lesen lasse, die mehr ist als verginglichste Schrift«?, sondern
tiberliefertes Leben. In den Dokumenten des Literaturarchivs gewinnt dieser Traum
einen institutionellen Rahmen. Die doppelte Bearbeitung durch Asthetiker und Lite-
rarhistoriker erdffnet zuletzt die »hinreiflende Ansicht« der Entwicklungsgesetze von

°° im Archiv begriindet.

Geschichte und Individuen, die sich als »Nachlassphilologie«
Doch wie entsteht die Ordnung eines Nachlasses bzw. wie ordnet das Literatur-
archiv einen Nachlass? Fiir Dilthey erhalten die Archivare ihre Direktive durch eine

spezifische Bezichung zu ihrem Gegenstand. Denn

aus der Natur des Nachlasses bedeutender Schriftsteller wird der Charakter und
das Gesetz der Archive sich entwickeln, die ihnen gewidmet sind. Ein eigener
Geist mufS in den Riumen wehen, die das vertrauliche und intime Leben der ers-
ten Schriftsteller unseres Volkes umschliefen; eine eigene Art von Beamten mufd
fiir solche Archive sich ausbilden. Das ist eben der Begriff von Archiven, daf§ die
eigentiimliche Natur der Anordnung und Benutzung einen bestimmten Charakter

aufdriicken.™!

Dilthey folgt hier einem Ordnungsverstindnis des Archivs im Bild einer eigenstin-
dig gewachsenen, organischen< Ordnung, die archiviert und erhalten wird.”* Seine
Argumentation entwickelt aus dieser »Natur des Nachlasses« ein spezifisches Verspre-
chen der Dokumentation: den Erhalt einer urspriinglichen, zusammenhingenden,
natiirlichen Ordnung des Lebens. Dies erméglicht einen epistemologischen Zugang,
den Dilthey an anderer Stelle als »Nacherleben« entwirft: »Auf Grundlage dieses
Hineinversetzens, dieser Transposition entsteht nun aber die hochste Art, in welcher
die Totalitit des Seelenlebens im Verstehen wirksam ist — das Nachbilden oder Nach-
erleben.<® Die epistemologische Konfiguration des Literaturarchivs ldsst sich mit
diesem Konzept des Nacherlebens verkniipfen. Blickt man derart auf Diltheys Archiv-
ordnung, so erscheint sie wesentlich auf die schwer greifbaren Kategorien des Lebens
und des Ausdrucks fokussiert, die jedoch in der Institution des Literaturarchivs ihre
materielle Grundlage finden, um das philologische Nacherleben eines Werks zu er-
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2013, S. 302.
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Gottingen 2017, S. 332—34.

101 Dilthey: »Archive fiir Literatur (1889)«, S. 8.

102 Heinrich Otto Meisner reflektiert 1955 das Material des Literaturarchivs als »organisch er-
wachsenes Schriftgut¢, um damit die spezifische Position des Literaturarchivs zwischen Biblio-
theken und Archiven zu charakterisieren. Vgl. Heinrich Otto Meisner: »Archive, Bibliotheken,
Literaturarchive«. In: Archivalische Zeitschrift solst (1955), S. 167—183, hier S. 180—-181. Zur damit
verbundenen Vorstellung des Archivkérpers vgl. Mario Wimmer: Archivkirper. Eine Geschichte
historischer Einbildungskraft. Konstanz 2012.

103 Dilthey: Gesammelte Schriften, Bd. VII: Der Aufbau der geschichtlichen Welt in den Geisteswissen-
schaften., S. 214.
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moglichen. Jedoch war Dilthey an praktischen Fragen der Nachlassverwaltung und
-archivierung nicht sonderlich interessiert. Die direkt im Anschluss an die Archiv-
beitrige gegriindete Literaturarchiv-Gesellschaft unter der Leitung von Heinrich
Meisner wurde von ihm kaum wahrgenommen.’®* Doch um dieses Desinteresse zu
verstehen, lohnt sich ein Blick auf die zeitlichen Umstinde und das Publikum von
Diltheys Vortrag.

Durch den Tod der letzten Goetheerben 1885 wurde dessen Nachlass nach Weimar
verlegt. Im Jahr 1889 wird er um denjenigen von Friedrich Schiller erweitert, womit
Weimar geradezu ein Nachlassmonopol auf das fiir das 19. Jahrhundert so zentrale
Klassikerduo besitzt. Archivare aus Weimar waren 1889 auch bei Diltheys Vortrag
anwesend.' Diese Institutionalisierung des Goethe-und-Schiller-Archivs ist nicht zu-
letzt aus Goethes eigenen Praktiken des Sammelns und Dokumentierens hervorge-
gangen. Ernst Robert Curtius hat in einem grundlegenden Aufsatz zu Goethes Akten-
fiihrung vorgefiihrt, wie Goethes »Behandlung von Verwaltungsgeschiften [...] ihm
das Modell und die Technik fiir die Organisation seiner persénlichen Existenz« bot.*°¢
In Das Archiv des Dichters und Schriftstellers von 1823, publiziert in Kunst und Altertum,
reflektiert Goethe diese Verwaltungstechniken des Selbst in Bezug auf ein philolo-
gisches Projekt: die Erstellung einer Werkausgabe. Die gesammelten Materialien, ge-
druckt wie handschriftlich, seine Tagebiicher, Notizen und Briefe, werden nun zum
Gegenstand einer Werkpolitik. Dies verdeutlicht nicht nur die prospektive Sichtweise,
die Goethe fiir sein eigenes Material entwickelt, sondern auch eine gemeinschaftliche
Anstrengung. Ein junger und frischer Helfer, wie Goethe ihn beschreibt, ist an die-
sem Prozess beteiligt. Es handelt sich um Friedrich Theodor David Kriuter, Goethes
Privatsekretir, der als Bibliothekar ausgebildet wurde. Ziel der Zusammenarbeit von
Autor und Bibliothekar ist es, den Nachlass nicht blof$ zu verwalten, sondern ihn
fiir die weitere Nutzung vorzubereiten und vor méglichem Missbrauch in Schutz zu
nehmen. Der Nachlass Goethes soll also nicht nur iiberliefert werden, sondern eine
Ordnung erhalten:

Dieses Geschift [die Vorbereitung der Werkausgabe, L. K.] ist nun vollbracht; ein
junger, frischer in Bibliotheks- und Archivgeschiften wohlbewanderter Mann
hat es diesen Sommer iiber dergestalt geleistet, dafd nicht allein Gedrucktes und
Ungedrucktes, Gesammeltes und Zerstreutes vollkommen geordnet beysammen
steht, sondern auch die Tagebiicher, eingegangene und abgesendete Briefe in einem
Archiv beschlossen sind, woriiber nicht weniger ein Verzeichnif, nach allgemeinen

104 Hans-Harald Miiller, Mirko Nottscheid: »Dilthey und einige Folgen. Die Berliner Literatur-
archiv-Gesellschaft und die Idee archivalischer Sammlungen im Ausgang des 19. Jahrhunderts«.
In: Internationales Archiv fiir Sozialgeschichte der deurschen Literatur 45 (2020), H. 2, S. 370385,
hier S. 374 ff.

105 Jiirgen Thaler: »Zur Geschichte des Literaturarchivs. Wilhelm Diltheys »Archive fiir Literatur«
im Kontext«. In: Jahrbuch der deutschen Schillergesellschaft ss (2011), S. 361-374, hier S. 364—365.

106 Ernst Robert Curtius: »Goethes Aktenfithrunge. In: Curtius, Ernst Robert: Kritische Essays zur
europdischen Literatur. 2. erw. Aufl., Bern 1954, S. 57—69, hier S. 62.
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und besondern Rubriken, Buchstaben und Nummern aller Art gefertigt, vor mir
liegt, so daf§ mir sowohl jede vorzunehmende Arbeit hochst erleichtert, als auch
denen Freunden, die sich meines Nachlasses annehmen mochten, zum Besten in
die Hinde gearbeitet ist.”*”

Man kann in dieser Herangehensweise den Wunsch erkennen, die undurchsichtigen
Materialien und Dokumente, Briefe und Entwiirfe fiir die Zukunft transparent und
adressierbar zu machen. Das bedeutet, Dokumente zu erschlieflen und zu ordnen.
In diese Arbeit wird die zukiinftige Rezeption und Bearbeitung der Bestinde ein-
geschlossen. In die Hinde jener zu arbeiten, die in Zukunft sich mit dem Nachlass
beschiftigen, bedeutet, mit den eigenen wie den dienenden Hinden Kriuters die
Bearbeitungsweisen der Zukunft zu antizipieren und durch Erschliefung und Ver-
zeichnisse ihre Wege zu bahnen.

Goethe gilt weder als erster Autor mit einer solchen Nachlassordnung noch als
erster mit einem Nachlassbewusstsein. Aber er ist eine zentrale Figur, die beides mit-
einander vereint und mit weitreichender Wirksamkeit biindelt. Dazu passend war
Goethe auch ein umtriebiger Autografensammler.”® Damit steht er in Kontrast zu
Friedrich Schillers Umgang mit Handschriften, dessen Manuskripte aufgeteilt und
zerstreut wurden.’®® Im 19. Jahrhundert bekamen Besucher von Schillers Geburts-
haus in Marbach bisweilen zerschnittene Stiicke seiner verbliebenen Manuskripte und
Briefe als Andenken. Vor diesem Hintergrund entdeckt Dilthey in Goethe einen Mo-
dellfall der Nachlassordnung, der in den verlorenen, zerstorten oder verschacherten
Nachlissen wie demjenigen Schillers sein grimmiges Gegenstiick findet. In diesem
Narrativ Diltheys tritt auch Immanuel Kant als Kronzeuge auf, mit dessen unvoll-
stindigem Nachlass er sich als Herausgeber von dessen Werken in jener Zeit selbst
beschiftigt.”® Der Kant-Nachlass wird zum gehandelten Spekulationsobjekt, zum
zerstreuten und in groffen Teilen verlorenen Mahnmal einer Sorglosigkeit im Umgang
mit geistesgeschichtlichen Dokumenten. Dilthey zeichnet in seinem Archivplidoyer
fiir die Philosophie das Bild noch drastischer, indem er von einem Gewiirzhindler zu

107 Johann Wolfgang Goethe: »Archiv des Dichters und Schriftstellers«. In: Goethe, Johann Wolf-
gang: Simtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gespriche, Bd. 21: Asthetische Schriften 1821-1824.
Uber Kunst und Altertum I11-1V. Hg. von Stefan Greif, Andrea Ruhlig. Frankfurt a. M. 1998,
S.396—398, hier S. 398.

108 Vgl. auch Sebastian Bshmer: »Die Magie der Handschrift. Warum Goethe Autographe sam-
melte«. In: Zeitschrift fiir Ideengeschichte (2011), H. 5, S. 97—110; Mecklenburg: Vom Autographen-
sammeln. Versuch einer Darstellung seines Wesens und seiner Geschichte im deutschen Sprachgebiet,
S.22 u. 35ff.

109 Vgl. Ulrich von Biilow: »Der Nachlass als materialisiertes Gedichtnis und archivarische Uber-
lieferungsform«. In: Kai Sina, Carlos Spoerhase (Hg.): Nachlassbewusstsein. Literatur, Archiv, Philo-
logie 1750—2000. Gottingen 2017, S. 75-91, hier S. 77.

1o Thaler: »Zur Geschichte des Literaturarchivs. Wilhelm Diltheys >Archive fiir Literatur« im Kon-
text«, S.372.
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berichten weif3, der die Papiere Kants zum Einpacken von Heringen und Kaffeeboh-
nen genutzt habe.”™ Die Lebenspapiere verloschen als Altpapier.

An dieser Stelle lasst sich die Frage reformulieren: Was bedeutet Dokumentation
in einem Literaturarchiv? Oder: Was bedeutet es, Literatur zu dokumentieren? Dil-
they referiert wie gesagt nicht direkt die Begrifflichkeit der Dokumentation, aber
er umkreist wesentlich Problemhorizonte ihrer Emergenz. Das Literaturarchiv wird
fiir ihn zum zentralen Ort, an dem Geisteswissenschaften im emphatischen Sinne
noch Werke nacherleben konnen. Doch um 1900 erlebt der Begriff des Nachlebens
eine Prigung, welche Diltheys Vorstellung des Nacherlebens kritisch erweitert. Ent-
lehnt aus dem ethnologischen und anthropologischen Konzept des »survivals«, wel-
ches die Uberreste fritherer kulcureller Praktiken, Symbole oder Artefakte umfasst,
entwickelt der Begriff des Nachlebens selbst ein eigentiimliches Nachleben als kul-
tur- wie kunstwissenschaftliche Denkfigur bei Aby Warburg und Walter Benjamin.
So nimmt Warburg in seinen kunsthistorischen Uberlegungen zum Nachleben der
Antike im Spiegel groflangelegter Materialstudien die historischen Transformationen
von Ausdrucksformen und Bildelementen in den Blick. Eine Arbeit, die, wie Warburg
selbst bemerkt, einzig vor dem Hintergrund eines wohlorganisierten Materialfundus

112

in Bibliotheken sowie den »Stimmen der Abgeschiedenen«* in Archiven méglich sei,

wobei auch seine eigene Sammlungstitigkeit und die spitere Griindung der Kultur-
wissenschaftlichen Bibliothek in Hamburg Bestandteile dieses Denkstils bilden.™
Auf dhnliche Weise dient Walter Benjamin 1937 der marxistische Kunsthistoriker
Eduard Fuchs als Figuration eines Sammlers, der in der »Fiille seiner Dokumenta-
tion«™* einen historischen Zugang zum Nachleben seiner Gegenstinde ermittle: »Das
Werk der Vergangenheit ist ihm nicht abgeschlossen.« Als unabgeschlossene Ver-

11 Dilthey: »Archive fiir Literatur (1889)«, S. 11; Dilthey: »Archive der Literatur in ihrer Bedeutung
fiir das Studium der Geschichte der Philosophie [1889]«, S. 568.

112 »Florenz, die Geburtsstitte moderner selbstbewufSter stidtisch-kaufminnischer Kultur, hat uns
nicht nur die Bilder lingst Verstorbener in einziger Fiille und packender Lebendigkeit erhalten;
in hunderten gelesener und in den tausenden ungelesener Urkunden des Archivs leben auch die
Stimmen der Abgeschiedenen noch, und historische Pietit vermag den unhérbaren Stimmen
wieder Klangfarbe zu verleihen, wenn sie die Miihe nicht scheut, die natiirliche Zusammen-
gehorigkeit von Wort und Bild wieder herzustellen.« Aby Warburg: »Bildniskunst und Floren-
tinisches Biirgertum«. In: Warburg, Aby: Gesammelte Schriften. Erste Abteilung, Bd. 1.1: Die
Erneuerung der heidnischen Antike. Kulturwissenschaftliche Beitrige zur Geschichte der europii-
schen Renaissance. Reprint der von Gertrud Bing unter Mitarbeit von Fritz Rougemont edierten
Ausgabe von 1932. Neu herausgegeben von Horst Bredekamp und Michael Diers. Berlin 1998,
S. 89—126, hier S. 96.

113 Vgl. Aby Warburg: »Vom Arsenal zum Laboratorium (1927)«. In: Warburg, Aby: Werke in einem
Band. Auf der Grundlage der Manuskripte und Handexemplare. Hg. von Martin Treml, Perdita
Ladwig, Sigrid Weigel. Frankfurt a. M. 2010, S. 683—694, hier S. 685—686 u. 690. Zur Arbeits-
grundlage und Denkfigur von Bibliothek und Archiv bei Warburg vgl. Didi-Huberman: Das
Nachleben der Bilder. Kunstgeschichte und Phantomzeit nach Aby Warburg, S. 4548 u. 57.

114 Walter Benjamin: »Eduard Fuchs, der Sammler und der Historiker«. In: Benjamin, Walter:
Gesammelte Schriften, Bd. 11.2: Aufsiitze, Essays, Vortrige. Hg. von Rolf Tiedemann, Hermann
Schweppenhiuser. Frankfurt a. M. 1991, S. 465—50s, hier S. 491.

115 Ebd., S. 477.
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gangenheit erlaubt der historische Gegenstand »den Einschuff einer Vergangenheit in
die Textur der Gegenwart«.""® Bei allen Differenzen in den Gegenstinden Benjamins
und Warburgs lisst sich doch die Denkfigur des Nachlebens als ein Verbindungs-
glied situieren. Im Nachleben tritt fiir beide eine temporale Konfiguration zutage,
in welcher die klare Unterscheidung von Verginglichkeit und Uberzeitlichkeit, von
Bewusstem und Unbewusstem, von Bewahrung und Verinderung, ja von Leben und
Tod aufgetrennt wird und stattdessen die latente Schwellenkonstellation eines Nach-
lebens aufscheint.””

Wihrend Diltheys Nacherleben an einem Subjekt und dessen Leben ausgerichtet
ist, entziindet sich Nachleben um 1900 entlang von Materialien, Formen und Ob-
jekten, die in den Augen und Hinden der Nachwelt eine neue und unabsehbare
Bedeutungsebene gewinnen. Wenn Diltheys Nacherleben auf eine Durchdringung
hin zu einem vereinenden »Lebenszusammenhang zielt, so erscheint das Nachleben
gerade als eine produktive Differenz von Zeitebenen, durch welche hindurch sich neue
Sinnméglichkeiten eréffnen. Die Moglichkeiten des Alterns, Verschwindens und Ver-
16schens bilden die Voraussetzung fiir eine solche Idee dieses Nachlebens. Wie Carlos
Spoerhase und Kai Sina festhalten: »Der Nachlass ist, kulturhistorisch gesehen, ein
zentraler Ort einer in sich selbst spannungsgeladenen Posteritdtsprizeption: Einer-
seits ist der Nachlass fiir den Nachlasser der Ort einer Ohnmacht, eines vollstindigen
Steuerungsverlusts, andererseits ist er der Ort von Versuchen, das eigene Nachleben zu
verwalten.«'"® Nachleben selbst umfasst Entwicklungs- und Deutungsméglichkeiten
des Nachlasses, an denen Verwaltungsanspruch und Steuerungsverlust, Macht und
Ohnmacht aufeinandertreffen.

Diese Sichtweise auf das Nachleben ist keineswegs auf Benjamin und Warburg
beschrinkt. Fiir den jungen Bertolt Brecht zeigt sich in Goethe jene von rigoro-
sem Willen zur Administration gezeichnete Figur, die fiir Dilthey zur Idealfigur des
Archivautors avancierte und die Walter Benjamin als »Kanzlist des eigenen Innern«'®
beschrieben hat. Brecht formuliert es ahnlich: »Er ordnete Gefiihle.« (BFA 21, 69) Die-
ser Ordnungswille schligt sich fiir Brecht in der materiellen Uberhshung von Goethes

116 Ebd., S. 479.

117 »Warburg und Benjamin suchen in ihren Ursprungsergriindungen nach Formen, in denen der
Konflikt mit dem Alten im geschichtlichen Neuerungsprozef§ sichtbar wird. Die Gemeinsambkeit
von Warburgs Mnemosyne-Atlas, dem Bilderatlas zum >Nachleben der Antike(, und Benjamins
Passagen-Werk, das als >Geschichtsphilosophie des neunzehnten Jahrhundertsc konzipiert war,
1488t sich demnach in der Intention erkennen, anhand von epochalen Modernisierungsschritten
tiber die Voraussetzungen der Moderne tiberhaupt aufzukliren.« Cornelia Zumbusch: Wissen-
schaft in Bildern. Symbol und dialektisches Bild in Aby Warburgs Mnemosyne-Atlas und Walter
Benjamins Passagen-Werk. Berlin 2004, S. 40. Vgl. Weidner: »Fort-, Uber-, Nachleben. Zu einer
Denkfigur bei Benjamin«; Treml: »Warburgs Nachleben. Ein Gelehrter und (s)eine Denkfigur«.

118 Kai Sina, Carlos Spoerhase: »Nachlassbewusstsein. Zur literaturwissenschaftlichen Erforschung
seiner Entstehung und Entwicklunge. In: Zeitschrift fiir Germanistik. Neue Folge 23 (2013), H. 3,
S. 607—623, hier S. 623.

119 Walter Benjamin: »Deutsche Menschen. Eine Folge von Briefen. Auswahl und Einleitungen
von Detlef Holz«. In: Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften, Bd. IV.1: Kleine Prosa, Baude-
laire-Ubertragungen. Hg. von Tillman Rexroth. Frankfurt a. M. 1991, S. 149233, hier S. 211.
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Materialien nieder: »Seine Abfille sammelte er mit Ehrfurcht.« (BFA 21, 69) In diesem
Urteil ldsst sich jedoch mehr erkennen als blof die polemische Volte des jungen Dandy
gegen die Kanonisierungseffekte des 19. Jahrhunderts und ihre aufkeimende Archi-
vierungs- und Sammlungsleidenschaft.”>® Denn in seinem 1929 verfassten Gedicht
Uber die Bauart langdauernder Werke fokussiert Brecht die Frage, was einem Werk
eigentlich Dauer verleihen kann. Nicht Vollkommenheit, sondern Unabgeschlossen-
heit, so die Pointe, ermogliche dem Werk ein Nachleben: »Wie lange / Dauern die
Werke? So lange / Als bis sie fertig sind. / Solange sie nimlich Mithe machen / Ver-
fallen sie nicht.« (BFA 14, 34) Dass gerade hier das Widerstindige als Werkqualitit
hervorgehoben wird, spiegelt sich in der Begriffswahl. Nicht zu verfallen, umfasst
nicht nur ein temporales Moment des Uberdauerns, sondern auch das Verfallen an
eine Denkrichtung oder Deutung. Brecht vermeidet dadurch an dieser Stelle, wie
auch im Folgenden, den Begriff des Zerfallens. Denn es geht nicht um eine roman-
tische Werkidsthetik des Fragmentarischen, die an eine nostalgische Faszination fiir
Uberreste und Ruinen vergangener Kulturen anschlieSen wiirde. Eher wird die aktive
Ubertragungssituation eines Umarbeitens etabliert, die Brecht durch die Verwendung
des Begriffs »Einfallen« im weiteren Verlauf des Gedichts unterstreicht:

Die zur Vollstandigkeit bestimmten
Weisen Liicken auf

Die langdauernden

Sind stindig am Einfallen

Die wirklich grof§ geplanten

Sind unfertig.

Unvollkommen noch

Wie die Mauer, die den Efeu erwartet
(Die war einst unfertig

Vor alters, vor der Efeu kam, kahl!)

[...]

Gehe nie vor, ohne zuvor
Zurickzugehen der Richtung wegen! (BFA 14, 35—36)

Gerade im Zuriickgehen liegt die Moglichkeit eines anderen Fortgangs. Das »lang-
andauernde Werk« eroffnet nimlich das »Einfallen« als Méglichkeit fiir Neues und
hilt Liicken offen. Einfallen bezeichnet hier den Einfall, die fortlaufende und zukiinf-
tige Inventio im Werk durch neue Ideen.

120 Zum Verhiltnis von Archiv und Abfall bzw. Deponie vgl. Magnus Wieland: »Ablagekulturen.
Interdependenzen zwischen Archiv und Deponie«. In: David-Christopher Assmann (Hg.): Nar-
rative der Deponie: Kulturwissenschaftliche Analysen beseitigter Materialititen. Wiesbaden 2020,
S.149-166.
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Der Begriff des Nachlebens erscheint mir an dieser Stelle fruchtbare Anschluss-
punkte zu liefern, um Verfahren der Dokumentation wie auch der Archivierung lite-
rarischer Dokumente in einem zeitlichen Horizont von Uberlieferungs- und Trans-
formationsprozessen zu problematisieren. Diese Engfithrung bietet sich an, um im
Folgenden die Thematik der Dokumentation vom Feld institutioneller Organisation
auf dasjenige literarischer Praktiken und Formate zu verlagern. Ich nutze die hier
vorgebrachte Konzeption des Nachlebens, um nach den Verfahren und den wie von
Brecht vorgebrachten Werkkonzepten in ihrer jeweils beanspruchten, slang anhal-
tenden< Dauer zu fragen. Thr Einfallen und ihre Zufilligkeiten, Leerstellen und Un-
berechenbarkeit wie auch ihre méglichen Sinnerweiterungen, -entfremdungen und
-verengungen stellen einen entscheidenden Horizont fir literarische Dokumenta-
tionsverfahren dar. Damit widme ich mich im folgenden Kapitel der Frage, wie das
Verwalten und Organisieren literarischer Dokumente sich konzeptionell, aber auch
praktisch bereits zu Lebzeiten in Schreib- und Publikationsprozessen niederschligt
und auf welche Weisen Verfahren der Dokumentation an der Denkfigur eines Nach-
lebens mitwirken.
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2 Druck der Dokumentation

Als 1932 der hundertste Todestag Goethes ansteht, formieren sich an verschiedenen
Orten in Deutschland kleine und grofle Ausstellungen sowie prunkvolle Gedichtnis-
feiern fiir den Weimarer Klassiker.”?! Auch in Paris findet im Oktober und November
eine Retrospektive statt, die mit rund 80o Exponaten bestiickt ist.”?* Dass diese Aus-
stellung nicht in einem der renommierten Museen an der Seine-Metropole, sondern
in den Raumlichkeiten der Bibilotheque nationale stattfindet, verlangt dem Kritiker
Ehrhard Gépel 1933 eine Einordnung fiir das deutsche Lesepublikum ab: »Wenn eine
kostbare Handschrift, ein fir die Geistesgeschichte der Nation wichtiges Manuskript
in den Besitz der Bibliotheque nationale gelangt ist, geht ein Aufatmen durch die Rei-
hen der franzésischen Intellektuellen, es ist ein fast symbolischer Vorgang, als ob nun
erst die Nation ganz von ihrem eigensten Gut Besitz genommen hitte.« Dass nun
auch Goethe an diesem geradezu mit sakraler Integritit aufgeladenen Ort nationaler
Kulturpolitik ausgestellt wird, sei folglich zu begriiffen, denn hier werde den »tiglichen
Besuchern der Bibliothek« im Zusammenspiel von »Dokument und Kunstwerk« — im
Zusammenspiel von »Lesen und bildhaftem Sehen« — ein einzigartiger Zugang zum
deutschen Klassiker erdffnet: Der Ausstellungsraum mit seinen Dokumenten und
Zeugnissen erdffne den »Lebensraum Goethes«.">4

Goethes Nachleben wird in solchen Ausstellungen wie in kulturpolitischen Ge-
denkfeiern beschworen. Auch Paul Valéry hilt anlisslich des Goethe-Jubiliaums 1932
eine Rede an der Sorbonne und bemerke die schier »uniibersteigbare Fiille an Schrif-
ten, die diese Jahrhundertfeier hervorgerufen hat« wie auch die »verbliiffende Menge
von Dokumenten und Urteilen, die Zahl der Ideen und Thesen, die allerwirts erschei-
nen [...] und das wieder in Bewegung bringen, was im Wasser des Spiegels der Zeit
ruhte«.” Doch er erblickt in dieser wiederaufkeimenden Beschiftigung nicht nur eine
erfreuliche Auseinandersetzung mit Goethe, die »in den [gegenwirtigen] Geistern

121 Vgl. Stefan Hiipping: »Zwischen Anspruch und Wirklichkeit. Weimarer Ausstellungsplidne im
Goethe-Jahr 1932«. In: Hellmut Seemann, Thorsten Valk (Hg.): Literatur ausstellen. Museale
Inszenierungen der Weimarer Klassik. Gottingen 2012, S. 171186, hier S. 181-184.

122 Charles Andler, Henri Moncel: Goethe 1749—1832. Exposition organisée pour commémorer le cen-
tenaire de la mort de Goethe. Paris 1932.

123 Erhard Goépel: »Goethe-Ehrung in Paris. Die Ausstellung in der Bibliothéque nationale«. In:
Kunst und Kiinstler. Illustrierte Monatsschrift fiir bildende Kunst und Kunstgewerbe 32 (1933), H. 1,
S.34—36, hier S. 34-35.

124 Ebd., S.3s.

125 Paul Valéry: »Rede zu Ehren Goethes«. In: Valéry, Paul: Werke, Bd. 3: Zur Literatur. Hg. von Jiirgen
Schmidt-Radefeldt. Frankfurt a. M. 1989, S. 121-139, hier S. 122. »Mais encore, la circonstance la
plus inquiétante & mes yeux, et celle ol je m’embarasse peut-étre le plus péniblement, est cette
abondance insurmontable des écrits que 'occasion a fait produire, la quantité éblouissante de
documents et de jugements, le nombre des idées et des théses qui paraissent de toutes parts, et
qui viennent & chaque instant enrichir 'image de Geethe, déja formée depuis un siécle, et agiter
ce qui reposait dans I'eau du miroir du Temps.« Paul Valéry: »Discours en ’honneur de Geethe«.
In: Valéry, Paul: Euvres I. Hg. von Jean Hytier. Paris 1957, S. 531—553, hier S. 532.
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sehr viele vernachlissigte Fragen wieder aufleben« lisst, sondern auch eine moderne
Neugier, wie die »wahrhafte Arbeit seines Geistes [la véritable opération de son espi-
rit]« verstanden werden kann."¢ Fiinf Jahre spiter greift Valéry diese Frage erneut auf.
Als der Leiter der Bibliothéque nationale Julien Cain 1937 ihm das Projekt eines Lite-
raturmuseums vorschligt, will er Valéry den Ausstellungsteil zu den »Expressions de la
Pensée« anvertrauen. Die Ausdrucksformen des Denkens sollen sicht- und lesbar wer-
den, indem der Prozess der geistigen Arbeit dokumentiert und ausgestellt wird. Hier-
bei ist es nicht nur die Darbietung von Biichern, die Materialitit und Geschichte des
Buches »in all seinen Zustinden der Fabrikation, also Papier, Tinte, Drucktypen, Satz
und Druck, Illustration und Einbands, sondern vor allem die »Vorgeschichte« entlang
der » Ursprungsmanuskriptfe]«, die fiir Valéry an Wichtigkeit gewinnt.”” Dadurch »am
Tisch des Schriftstellers das Dokument des ersten Akts seiner geistigen Anstrengung
zu erfassen« und die »Graphik seiner Antriebe« nachzuverfolgen, wird zum hochge-
steckten Ziel seiner Ausstellungsambitionen.”?® Durch Dokumentation und kuratierte
Exposition der Arbeitsmaterialien soll der Schreibprozess als Arbeit sinnlich erfahrbar
werden: »Es war vielleicht nicht schlecht, in einer vom Begriff der mefSbaren Arbeit
beherrschten Epoche das Vorhandensein und die Wiirde einer Arbeit ohne Mafd ganz
sinnlich erfaflbar zu machen.«'?

Die sinnliche und sinnhafte Vermessung einer Arbeit ohne Maf stellt sich um
und nach 1900 weit tiber Valéry hinaus als ein Problem der Literatur dar. Zwischen
marktformiger Professionalisierung und dem Selbstverstindnis freien Schrifsteller-
tums entwickelt sich das fir moderne Autorschaft prigende »Spannungsfeld aus

126 Valéry: »Rede zu Ehren Goethes, S. 123; Valéry: »Discours en ’honneur de Geetheg, S. 533.

127 Paul Valéry: »Vorstellung eines JMuseums der Literatur«. In: Valéry, Paul: Werke, Bd. 6: Zur As-
thetik und Philosophie der Kiinste. Hg. von Jiirgen Schmide-Radefeldt. Frankfurt a. M./Leipzig
1995, S. 458—463, hier S. 459 f. »Ceux dont la tAche difficile fut de rechercher les moyens d’exposer
tout ceci, s'accordérent d’abord sur 'impossibilité. Rien de plus simple, sans doute, que de mon-
trer des livres. On I’a fait: on en a mis 4 la disposition du public: on a exposé aussi I'histoire du
livre, — je veux dire tous les états de sa fabrication: papier, encre, types, composition et tirages, il-
lustration et reliure. Mais ce n’est point 'histoire du livre qui pouvait nous embarrasser. C’était,
toute mystérieuse et irréductible & des idées claires et distinctes, ce que l'on peut nommer sa
prébistoire: le travail intérieur dont Pouvrage est le terme.« Paul Valéry: »Présentation du >musée
de la littérature«w. In: Valéry, Paul: Euvres I1. Hg. von Jean Hytier. Paris 1960, S. 1145-1149, hier
S. 1146.

128 Valéry: »Vorstellung eines JMuseums der Literatur«, S. 460. »C’est alors que nous avons songé
a remonter au plus prés de la pensée et 4 saisir sur la table de I’écrivain le document du premier
acte de son effort intellectuel, et comme le graphique de ses impulsions, de ses variations, de
ses reprises, en méme temps que 'enregistrement immeédiat de ses rythmes personnels, qui sont
la forme de son régime d’énergie vivante: Le Manuscrit original, le lieu de son regard et de sa
main, ou s’inscrit de ligne en ligne le duel de I’esprit avec le langage, de la syntaxe avec les dieux,
du délire avec la raison, lalternance de I'attente et de la hate, — tout le drame de ’élaboration
d’une ceuvre et de la fixation de U'instable.« Valéry: »Présentation du >musée de la littérature«,
S.1146-1147.

129 Valéry: »Vorstellung eines »)Museums der Literatur«, S. 461. »11 était bon, peut-étre, dans une
époque dominée par la notion de travail mesurable, de rendre trés sensible I'existence et la dig-
nité du travail qui n’a pas de mesure.« Valéry: »Présentation du >musée de la littérature«, S. 1147.
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profanem biirgerlichem Beruf und selbstiiberhthender geistiger Berufung«.”*® Eine
zentrale Frage ist hierbei, unter welchen Bedingungen Schreiben tiberhaupt als Arbeit
aufgefasst wird und welche Maf3stibe dabei zum Einsatz kommen oder abgelehnt
werden. In diesem Kontext wird Dokumentation zum Versprechen, den Umstinden
wie auch den Eigenheiten dieser Arbeitsform nachzugehen und sie in ein neues Licht
zu riicken. Im Folgenden gehe ich den medialen und narrativen Verfahren nach, mit
welchen Texte und Arbeitsmaterialien literarisch reflektiert, erzihlt und dokumentiert
werden. Mit dieser Frage wechsle ich vom Feld der institutionellen Organisation in
den Bereich der literarischen Dokumentation, von Bibliotheks- und Archivriumen
tiber die Ausstellungssile hin zu Druckzeugnissen und Formaten des Nachlebens. Ich
verfolge hierfiir exemplarisch Robert Musil, Paul Valéry und Thomas Mann, welche
in ihren Erzdhl- und Darstellungsverfahren das Phinomen des Nachlebens sowie
der Dokumentation aufgreifen. Damit riickt die Dokumentation als Versprechen der
Selbstiiberlieferung wie auch als Anspruch moderner Autorschaft in den Blick, wobei
dem Druck zur Dokumentation mit je eigenen erzdhlerischen und medialen Formaten
und Publikationsstrategien begegnet wird."

Auch Suzanne Briet organisiert 1954 in den Rdumlichkeiten der Bibliotheéque natio-
nale eine Ausstellung zu Arthur Rimbaud anlisslich seines hundertsten Geburtstags.
Das »image valable du po¢te« — das giiltige Bildnis des Poeten — soll durch »truchement
du document« — durch Dokumente vermittelt — prisentiert werden.”” Die Exponate
werden von Briet in zwei distinkte Rdume aufgeteilt: »Zunichst jene, welche inner-
halb der Grenzen von Rimbauds Leben eingeschrieben sind, und im zweiten Raum
jene, welche erst nach Rimbaud Tod entstanden sind.«'» Diese in zwei »Zeitriume:
aufgeteilte Anordnung der Dokumente ist der Ausgangspunkt, von dem aus sich im
Folgenden eine Gegenbewegung beobachten lisst. In literarischen Dokumentations-
verfahren wird diese Aufteilung zum Problemfeld. Es wird bereits zu Lebzeiten mit
dem »Gestus eines antizipativen Schreibaktes«’34 von jenem zweiten Raum des Nach-
lebens Besitz ergriffen und neue Durchginge und Tiiren dorthin werden gesucht.

130 Carolin Amlinger: Schreiben. Eine Soziologie literarischer Arbeit. Berlin 2021, S. 97.

131 Sven Spieker hat die Anschliisse des Archivs fiir dsthetische Verarbeitungen in verschiedenen
Facetten fiir die Kunst der Moderne skizziert. Vgl. Sven Spieker: The Big Archive. Art from Bu-
reaucracy. Cambridge, Mass. 2008.

132 Suzanne Briet: »Introduction Générale«. In: Bibliotheque Nationale de France (Hg.): Arthur
Rimbaud. Exposition organisée par le centiéme anniversaire de sa naissance. Paris 1954, S. IX-XI1,
hier S. IX. [Ubersetzung von L.K|]

133 »D’abord, celles qui s’inscrivent dans les limites de la vie de Rimbaud, et en deuxiéme lieu, celles
qui ont vu le jour apres la mort de Rimbaud.« Ebd.

134 Ulrich Raulff: »Nachlass und Nachleben. Literatur aus dem Archiv«. In: Irmgard M. Wirtz,
Stéphanie Cudré-Mauroux (Hg.): Literaturarchiv — Literarisches Archiv. Zur Poetik literarischer
Archive. Archives littéraires et poétiques d archives. Ecrivains et institutions en dialogue. Géttingen/
Ziirich 2013, S. 1734, hier S.18.
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21 Hinter offenen Turen

Als Robert Musil 1935 eine Reihe von Erzihlungen zusammenstellt und als Nachlaf¢
zu Lebzeiten (vordatiert auf das Jahr 1936) publiziert, dringt sich gleich zu Beginn eine
Frage auf: »Warum Nachlaf$? Warum zu Lebzeiten?«5 Zuallererst soll eine Begriin-
dung geliefert werden, wieso ein Autor sich mit der Rolle des Archivars bekleidet. Aus-
gehend von Musils Selbstbegriindung verfolge ich die im Nachlaffsich entwickelnden
Reflexionen iiber Formate, Erzihlformen und Diskurse der Dokumentation und des
Nachlebens. Dabei erweist sich der Druck der Dokumentation als ein doppelter: Er
ist Handlungsanweisung eines zu erwartenden Umgangs mit dem eigenen Nachlass,
aber auch Publikationsvorhaben, das die Druck- und Veréffentlichungsmaoglichkeiten
solcher Materialien reflektiert.

Von Musil wird dieser Aushandlungsprozess tiber das erzihlerische Potenzial
semantischer Mehrdeutigkeiten auf den Weg gebracht. Die »Vorbemerkung« zum
Nachlaf§ zu Lebzeiten nimmt gleich zu Beginn eine ironische Situierung des eigenen
Vorhabens wie auch der eigenen Autorschaft vor, in welcher Autorisierung und De-
mentierung miteinander verzahnt werden.® So wird die Publikation eines Nachlasses
aus der Semantik des Preisnachlasses angeleitet und mit einer bitteren Note des billi-
gen Ausverkaufs versehen:

Es gibt dichterische Hinterlassenschaften, die groffe Geschenke sind; aber in der
Regel haben die Nachlisse eine verdichtige Ahnlichkeit mit Ausverkiufen wegen
Auflosung des Geschifts und mit Billigergeben. Die Beliebtheit, deren sie sich
trotzdem erfreuen, mag dann davon kommen, daf§ die Lesewelt eine verzeihliche
Schwiche fiir einen Dichter hat, der sie zum letztenmal in Anspruch nimmt. Wie
immer das aber auch sei und was immer sich von der Frage vermuten lief}e, wann
ein Nachlaf§ von Wert sei, und wann blof§ einer vom Werte: ich habe jedenfalls
beschlossen, die Herausgabe des meinen zu verhindern, ehe es soweit kommt, daf§
ich das nicht mehr tun kann. Und das verlifllichste Mittel dazu ist es, dafd man ihn
selbst bei Lebzeiten herausgibt; mag das nun jedem einleuchten oder nicht.’s”

Semantische Doppelbddigkeit bestimmt die erzihlerische Ausgangslage des Nachlaf§
zu Lebzeiten. Das Spiel von ernsthafter Begriindung und sarkastischer Desavouierung
fuSt auf einer semantischen Uberblendung: dem »Nachlafl von Wert« als Prestige-
objekt und dem Nachlass »vom Werte« als Wertzerfall. Auch in den Entwiirfen der
»Vorbemerkung« spielt Musil mit einer solchen doppelten Bedeutung des Begriffs Ver-

135 Robert Musil: »Nachlafd zu Lebzeiten«. In: Musil, Robert: Gesammelte Werke, Bd. 2: Prosa und
Stiicke. Kleine Prosa, Aphorismen, Autobiographisches, Essays und Reden, Kritik. Hg. von Adolf Frisé.
Hamburg 1978, S. 471-562, hier S. 473.

136 Vgl. hierzu Alexander Honold: »Vermichtnis und Widerruf. Robert Musils Dementi des Schrei-
bens«. In: Lucas Marco Gisi, Hubert Thiiring, Irmgard M. Wirtz (Hg.): Schreiben und Streichen.
Zu einem Moment produktiver Negativitir. Gottingen/Ziirich 2011, S. 195-224.

137 Musil: »Nachlafl zu Lebzeiten, S. 473.
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legen: »Die Akten dariiber sind nicht abgeschlossen, sondern verlegt«3®. Das Verlegen
des Unabgeschlossenen umfasst einerseits die unordentliche Ablage des Nachlasses,
aber auch das verlegerische Kalkiil zur Publikation. Musil nimmt mit dieser ironi-
schen Einfithrung in die »Schreibszene des Nachlasses« bereits eine Enttduschung
vorweg: dass es sich bei dem im Anschluss Folgenden um einen wertvollen und tat-
sichlichen Nachlass handeln konnte. Denn was Musil dem Publikum prisentiert, ist
kein »Vorlass« im modernen Sinne, sondern eine Sammlung von bereits abgeschlosse-
nen und in Zeitschriften abgedruckten Erzihlungen und Essays."*® Musils Verwen-
dung des Nachlassbegriffs ist jedoch nicht vollig aus der Luft gegriffen, sondern eher
unzeitgemdf$. Denn um 1800 umfasst das Konzept des literarischen Nachlasses nicht
blof§ Unveréffentlichtes, sondern auch Publikationen, die bislang nicht im Format
eines Buches verdffentlicht wurden, z. B. Beitrdge in Zeitschriften."" Derart wird die
ironische Wendung von Wortsemantiken auf die Begriffe Nachlass und Lebzeiten,
von Autorschaft und Werk, gemiinzt, um eine Distanzierung und Auflésung von
Selbstverstindlichkeiten hervorzurufen und alles in ein nicht unbedingt einleuchten-
des Licht zu riicken.'#?

Manifest wird durch diese Form der Selbstkommentierung die aktive Vermessung
und Reflexion der Publikationsschwelle eines Nachlasses. Besonders deutlich wird
dies, wenn Musil bemerkt, dass sich aus archivierten, literarischen Arbeitsmaterialien
gewiss »wichtige Schliisse ziehn« liefSen, diese aber eher »in die Abgeschlossenheit einer
dsthetischen Prosektur und nicht hinter offene Tiiren« gehorten.™ Diese Position
»hinter offenen Tiiren« erdéffnet nicht blof§ einen Einblick in bisher Unzugingliches,
sondern auch eine Anschaulichkeit der damit verbundenen Schwelle. Eine Schwelle

138 Robert Musil: »Fallengelassenes Vorwort zu: Nachlafl zu Lebzeiten ~ Selbstkritik u — biogr.
[1935]«. In: Musil, Robert: Gesammelte Werke, Bd. 2: Prosa und Stiicke. Kleine Prosa, Aphorismen,
Autobiographisches, Essays und Reden, Kritik. Hg. von Adolf Frisé. Hamburg 1978, S. 959—974,
hier S. 964.

139 Stefan Willer: »Die Schreibszene des Nachlasses bei Goethe und Musil«. In: Sandro Zanetti,
Martin Stingelin, Davide Giuriato (Hg.): »Schreiben heifss: sich selber lesen«. Schreibszenen als
Selbstlektiiren. Paderborn 2008, S. 67-82.

140 Ebd., S.79.

141 Carlos Spoerhase: »Neuzeitliches Nachlassbewusstsein. Uber die Entstehung eines schriftstel-
lerischen, archivarischen und philologischen Interesses an postumen Papieren«. In: Kai Sina,
Carlos Spoerhase (Hg.): Nachlassbewusstsein. Literatur, Archiv, Philologie 1750—2000. Géttingen
2017, S. 21—48, hier S. 24.

142 So hilt Musil fiir den Plan einer »Selbstbiographie« am 27. August 1937 fest: »An einer Selbst-
biographie ist unangenehm, sich selbst dermaflen wichtig zu nehmen, u. es ist doch ein Reiz, es
einmal tun zu diirfen, den jeder spiirt. Auch das Schimpfen auf fast alles ist hifflich und unent-
behrlich. Wenn ich mein Leben exemplarisch beschreibe, als ein Leben in dieser Zeit, die ich
spiteren Zeiten iiberliefern will, so lif3t sich alles mit Ironie mildern u. die erhobenen Einwinde
fallen auferdem weg. Und diese Zeit verdient es, wie sie ist (nicht distanziert wie im M.o. E.,
sondern:), aus der Nihe gesehen, wie ein Privatleben, tiberliefert zu werden. Es kann den Reiz
intimer historischer Funde haben. Auch meine Gewissensforschung, Betrachtung meiner Feh-
ler u.4. findet da seinen Platz als eine Wiedergabe der Zeit.« Robert Musil: Tagebiicher. Hg. von
Adolf Frisé. Neu durchgesehene und erginzte Aufl., Hamburg 1983, S. 891.

143 Musil: »Fallengelassenes Vorwort zu: Nachlafd zu Lebzeiten ~ Selbstkritik u — biogr. [1935]«, S. 962.
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des Nachlasses zwischen Offentlichem und Privatem, die an eine Gestaltung der
temporalen Ordnung des Erzihlens und des Nachlebens gekoppelt werden kann.#4
Denn als Nachlass wird zunichst jenes materielle Gut, das seinen Besitzer tiberdauert,
bezeichnet und dessen Weitergabe als Erbe reguliert wird. Stefan Willer hat diese
Konfiguration der Vererbung in Musils Nachlaff als »ein sarkastisches Selbstportrit
des Autors als sein eigenes Gespenst«'# beschrieben, in welchem die Gestaltung und
Verwaltung einer zukiinftigen Vergangenheit des Eigenen betrieben werde. Auf diese
Weise kreiert Musil in dieser Bildlichkeit »hinter offenen Tiiren« eine jener tempora-
len »Schwellensituationen«4®, die gleichermaflen das eigene Leben und Nachleben
mit der Frage des Verwaltens, Uberlieferns und Publizierens des Nachlasses koppelt.

Ich nehme diese Schreibposition hinter offenen Tiiren zum Ausgangspunkt, um
entlang von Musil nach den kulturellen und verlegerischen Rahmenbedingungen zu
fragen, durch welche Nachlisse buchférmig werden kénnen. Denn in Musils Gegen-
wart und bis heute ist es durchaus @iblich, dass literarische Zeitschriftenpublikationen
als Buch nochmals aufgelegt werden konnen, um ihnen eine grofiere Reichweite und
einen erweiterten Absatz zu ermdglichen.’#” Dass Musil 1935 — finanziell angeschlagen
von der bereits tiberlangen Arbeit am Mann ohne Eigenschaften und seit der Macht-
ergreifung der Nationalsozialisten in einer publizistisch wie auch existenziell prekiren
Lage — sich mit der Publikation des NachlafS zu Lebzeiten Hoffnung auf finanzielle
Entlastung und publizistische Revitalisierung machte, bildet sicherlich einen wichti-
gen Hintergrund fiir die Veréffentlichung. Die Erzihlsammlung bot Musil aber auch
die Gelegenheit, die eigenen Texte wie Archivalien zu behandeln, die sich aus ihrem
Zeitungskontext herauslésen und in eine neue Erzihlkonstellation hinter offenen
Tiiren einfiigen.™43

Diese Konstellation wird von Musil in dem kurzen Prosafragment Archivar gleich-
sam auf die Bithne eines »Zeitungsausschnittsarchiv([s]«'4 gestellt. Die Begierden, Ab-
neigungen und unterschwelligen Leidenschaften des Hauptprotagonisten werden da-
bei konterkariert mit einem »dicken Stapel von eingeklebten Zeitungsausschnitten«
auf seinem Biirotisch, die den Prozess des Ausschneidens und Aushebens aus ihrem
urspriinglichen Kontext bereits hinter sich haben und in einem neuen Zusammen-

144 Vgl. Alexander Honold: »Hysteron proteron. Musils Zeitstiirze«. In: Variations 15 (2007), S. 17—
33, hier S. 26—27.

145 Stefan Willer: Erbfille. Theorie und Praxis kultureller Ubertragung in der Moderne. Miinchen
2014, S. 260.

146 Honold: »Hysteron proteron. Musils Zeitstiirzes, S. 29.

147 Dominik Miiller: »Feuilletons und kleine Prosa«. In: Birgit Niibel, Norbert Christian Wolf (Hg.):
Robert-Musil-Handbuch. Berlin/Boston 2016, S.396—414, hier S. 400.

148 Hierfiir argumentiert Thomas Hake in seiner umfassenden Interpretation des NachlafS zu Leb-
zeiten. Thomas Hake: » Gefiiblserkenntnisse und Denkerschiitterungen«. Robert Musils Nachlafl zu
Lebzeiten. Bielefeld 1998, S. 13—16.

149 Robert Musil: »Archivar [1922/23?]«. In: Musil, Robert: Gesammelte Werke, Bd. 2: Prosa und
Stiicke. Kleine Prosa, Aphorismen, Autobiographisches, Essays und Reden, Kritik. Hg. von Adolf
Frisé. Hamburg 1978, S. 785—787, hier S. 787.
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hang verklebt sind.>® Der Zeitungsausschnitt stellt dabei ein »Papierobjekt« dar, das,
wie Anke te Heesen es formuliert, nicht nur das Massenprodukt Zeitung einer »Re-
Singularisierung« im Akt des Ausschneidens unterzieht, sondern zu einer »verschieb-
bare[n] Bedeutungseinheit« wird, die sich in einen neuen Kontext einordnen ldsst.”s"
Musil wird im Nachlaffzu einem solchen Archivar, der das bereits in Zeitschriften Pu-
blizierte narrativ neu zusammenfiigt und in diesem Prozess ein Nachleben der eigenen
Texte reflektiert, die aus ihrer Zeitgebundenheit enthoben werden.

Beispielhaft ldsst sich dieser Vorgang entlang des kurzen Textes Denkmale verfolgen,
den Musil 1927 in der Prager Presse publiziert und 1935 in den Nachlaff aufnimmt. Da-
zwischen stellt Musil 1931 jedoch eine »unzeitgemifle Frage«: »Was ist ein Dichter?<s>
Der Dichter, so Musil im gleichnamigen Zeitschriftenartikel, ist gleichermaflen dem
»Wirtschaftsleben«’? zugehorig wie er auch eine »Stérung der Geschifte«s* darstell.
In der unzeitgemifen Frage ist jedoch auch ein Aspekt prisent, den Nietzsche in der
zweiten seiner UnzeitgemdfSen Betrachtungen thematisiert hatte: die Organisierbarkeit
von Wissen fiir den einzelnen Menschen. Nietzsches Frage, wie dem »Ubermass an
Historie« zu begegnen sei, stellt dabei keine exklusive Frage fiir die Geschichtswissen-
schaft dar, sondern wird als kulturelle Diagnose fiir Nietzsche am Individuum der

Moderne sichtbar:

Der moderne Mensch schleppt zuletzt eine ungeheure Menge von unverdaulichen
Wissenssteinen mit sich herum, die dann bei Gelegenheit auch ordentlich im Leibe
rumpeln, wie es im Mirchen heisst. [...] Das Wissen, das im Uebermasse ohne
Hunger, ja wider das Bediirfnis aufgenommen wird, wirkt jetzt nicht mehr als um-
gestaltendes, nach aussen treibendes Motiv und bleibt in einer gewissen chaotischen
Innenwelt verborgen, die jener moderne Mensch mit seltsamen Stolze als die ihm
eigenthiimliche >Innerlichkeit bezeichnet.’s

Nietzsches Auftrag, »das Chaos in sich [zu] organisieren<® und es fiir das eigene
Leben fruchtbar zu machen, erscheint als Reflexionsrahmen, den der Nietzsche-Leser
Musil fiir sein eigenes Erzihlverfahren, die eigene Dichterposition und Nachlassver-

150 Ebd., S.786—787.

151 Anke te Heesen: Der Zeitungsausschnitt. Ein Papierobjekt der Moderne. Frankfurta. M. 2006, S. 46.

152 Robert Musil: »Vorstufen zum Nachlaf§ zu Lebzeiten 1921-1931«. In: Musil, Robert: Gesammelte
Werke, Bd. 2: Prosa und Stiicke. Kleine Prosa, Aphorismen, Autobiographisches, Essays und Reden,
Kritik. Hg. von Adolf Frisé. Hamburg 1978, S. 563—622, hier S. 618.

153 Ebd.

154 Ebd., S. 619.

155 Friedrich Nietzsche: »UnzeitgemifSe Betrachtungen IT: Vom Nutzen und Nachtheil der His-
torie fiir das Leben«. In: Nietzsche, Friedrich: Kritische Studienausgabe, Bd. 1: Die Geburt der
Tragidie. UnzeitgemdfSe Betrachtungen I-1V. Nachgelassene Schriften 1870—1873. Hg. von Giorgio
Colli, Mazzino Montinari. Miinchen 2012, S. 243-334, hier S. 272—273.

156 Ebd., S.333.
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waltung aufgreift.”” Denn im vierten Entwurf seines »Vorworts« zum NachlafS kate-
gorisiert er nicht zuletzt auch Nietzsches Schriften unter die verdienstvolle Kategorie
eines »lehrreichen« Nachlasses.'s®

Diesen Anspruch zur Organisation des Ubermafes verhandelt die Zeitungsglosse
Denkmale. Nicht als unzeitgemifle, sondern als »Unfreundliche Betrachtungen« —
damit den Rahmen wortspielerischer Umdeutungen auf die intertextuelle Ebene aus-
weitend — betitelt Musil im Nachlaf§ zu Lebzeiten jene Sektion, in welche er Denkmale
einordnet. Dabei spielt Musil auch auf das Unzeitgemifle an, wenn er festhilt, »daf3
der Maler und der Dichter immer der Vergangenheit oder der Zukunft anzugehéren
scheinen; sie werden immer erwartet oder als ausgestorben beklagt«.”” Diese Tempo-
ralitit eines steten Herausfallens aus der Zeit — festgehalten in dem Artikel Malsteller —
findet ihre Vorbereitung in der kleinen »Kultursatire«®® Denkmale. Dabei geht Musil
von der Beobachtung aus, dass es »das Auffallendste an Denkmilern ist [...], dafy man

sie nicht bemerkt«. ¢!

Die Folgerung lautet:

Es gibt nichts auf der Welt, was so unsichtbar wire wie Denkmiler. Sie werden
doch zweifellos aufgestellt, um gesehen zu werden, ja geradezu, um die Aufmerk-
samkeit zu erregen; aber gleichzeitig sind sie durch irgendetwas gegen Aufmerk-
samkeit imprigniert, und diese rinnt Wassertropfen—auf-C)lbezug—artig an ihnen

ab, ohne auch nur einen Augenblick stehen zu bleiben.’¢?

Wie der Dichter aus der Zeit, so scheint das Denkmal aus dem wahrgenommenen
Raum zu fallen. Denkmailer »entmerken uns, sie entziehen sich unseren Sinnen«.'®3
So stilisiert Musil das Denkmal vom passiven Zeugnis zum Objekt eines aktiven
Vergessens. Die Passage verhandelt grundlegend das Problem der Navigation und Dis-
tribution von Aufmerksamkeit in der Moderne. Das zeitgendssische Reklamewesen
hole auch noch die literarischen Klassiker ein, die mit Spriichen wie: »Goethes Faust
der beste!l«®®* beworben wiirden. Schon Nietzsche stellte fest, dass die von ihm als
monumentalisch bezeichnete Form der Geschichtsschreibung »ganze grosse Theile«
der Geschichte verdringe, wobei sie »wie eine graue ununterbrochene Fluth [fliesse],
und nur einzelne geschmiickte Facta [...] sich als Inseln«'® aus der Masse erheben.
Mag Musil auf eine in der habsburgischen Denkmalkultur gepflegte Einseitigkeit der
Monumentalisierung angespielt haben, so erfihrt der Text Denkmale als Nachlaff eine
Bedeutungserweiterung und verhandelt das Nachleben tiber das Motiv des Denkmals.

157 Vgl. Emer Herity: »Robert Musil and Nietzsche«. In: The Modern Language Review 86 (1991),
H. 4, S. 911-923.

158  Musil: »Fallengelassenes Vorwort zu: Nachlafl zu Lebzeiten ~ Selbstkritik u — biogr. [1935]«, S. 966.

159 Musil: »Nachlafl zu Lebzeitenc, S. s11.

160 Hake: »Gefiiblserkenntnisse und Denkerschiitterungen«. Robert Musils Nachlaf§ zu Lebzeiten, S. 167.

161 Musil: »Nachlaf§ zu Lebzeiteng, S. 506.

162 Ebd.

163 Ebd., S.507.

164 Ebd., S. 508.

165 Ebd., S.262.

58 « MafBloses Ordnen



Inwieweit stellt sich mit dem Nachlass der Dichter selbst ein Denkmal auf? Nicht
zuletzt wird Denkmale mit der grammatikalischen Reflexion eingeleitet, »dafy man
nicht weiff, ob man Denkmale oder Denkmiler sagen soll«.’¢ Eine grammatikalische
Unsicherheit, die das Denkmal mit dem Nachlass teilt.

Eine solche Reflexion des Nachlass- und Uberlieferungsphinomens lisst sich in
Denkmale noch tiefergehend verfolgen. Denn nicht nur als grammatikalische Anek-
dote ist hier die Verbindung zum Nachlass gegeben, sondern auch in der Termino-
logie von Editionen. Wenn Dilthey von den »Selbstzeugnisse[n] der Dichter iiber den
Vorgang des Schaffens in ihnen« spricht, so stilisiert er sie zu »literarischen Denkma-
le[n]«.”7 Eine Ausweitung des Denkmalbegriffs, die, wie Anett Liitteken argumen-
tiert, durchaus gingig war: »Verwendet wurde er [der Begriff des Denkmals, L.K.]
sowohl fur Editionen als auch fiir Anthologien >musterhafter« Autoren, fiir wirkliche
Denkmaler oder fur sublimierte, fir Briefsammlungen oder fiir Grabstitten und
Ehrenorte [...].%® Auf solche Formen der Monumentalisierung von Literatur und
Kunst™®? reagiert Musil erneut im Tonfall der Ironie, wenn er festhilt, dass gerade
»groffen Minner[n] Denkmale« gesetzt werden, was nur als »ausgesuchte Bosheit« zu
deuten sei: »Da man ihnen im Leben nicht mehr schaden kann, stiirzt man sie, gleich-
sam mit einem Gedenkstein um den Hals, ins Meer des Vergessens.«'7° In seinen Bei-
spielen fiir diese Formen des Vergessens tritt nicht zuletzt das Buch als Analogon auf:
»Biicher, die man halb gelesen, in die prichtigen Binderreihen der Bibliothek einstellt,
liest man nie mehr zu Ende.«’7" Und so stehen auch in den Verwirrungen des Zoglings
Torlefd im Elternhaus des Hauptprotagonisten die Binde von Goethe, Schiller und
Kant in verschlossenen, glidsernen Vitrinen wie das »Heiligtum einer Gottheit, der
man nicht gerne naht und die man nur verehrt, weil man froh ist, daff man sich dank
ihrer Existenz um gewisse Dinge nicht mehr zu kiimmern braucht«."7* Die prunkvolle
Werkausgabe wird zum Denkmal einer entzogenen Prisenz, die statt hinter offenen
Tiiren ausgehandelt zu werden in den glisernen Vitrinen jenes Bibliotheksmdbels eine
bildungsbiirgerliche Patina aus Staub ansetzt.

Vor diesem Hintergrund verindert die Erzdhlung im neuen Kontext des Nachlasses
ihre Bedeutung. Musils ironische Erzidhlhaltung wird als Versuch lesbar, dem Prozess
der eigenen Monumentalisierung das Fundament zu entziehen und es neu zu verlegen.

166 Ebd., S.506.

167 Dilthey: »Die Einbildungskraft des Dichters. Bausteine fiir eine Poetik (1887)«, S. 125.

168 Anett Liitteken: »Das Literaturarchiv — Vorgeschichte(n) eines Spitlings«. In: Petra Maria Dal-
linger, Georg Hofer, Bernhard Judex (Hg.): Archive fiir Literatur. Der Nachlass und seine Ord-
nungen. Berlin/Boston 2018, S. 63-88, hier S. 73.

169 Vgl. Andreas Huyssen: »Faszination des Monumentalen: Geschichte als Denkmal und Gesamt-
kunstwerk«. In: Klaus R. Scherpe, Hartmut Boshme (Hg.): Literatur und Kulturwissenschaften.
Positionen, Theorien, Modelle. Reinbek bei Hamburg 1996, S. 283-299.

170 Musil: »Nachlaf§ zu Lebzeitenc, S. 509.

171 Ebd., S.507.

172 Robert Musil: »Die Verwirrungen des Zdglings Térlef8 [1906]«. In: Musil, Robert: Gesammelte
Werke, Bd. 2: Prosa und Stiicke. Kleine Prosa, Aphorismen, Autobiographisches, Essays und Reden,
Kritik. Hg. von Adolf Frisé. Hamburg 1978, S. 7-140, hier S. 78—79.
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Denn mit einer polemischen Note wird konstatiert: »[AJuch Denkmiiler sollten sich
heute, wie wir es alle tun miissen, etwas mehr anstrengen!«7? In einem modernen
»Zeitalter von Lirm und Bewegung« diirfen sie nicht mehr statisch verharren, sondern
miissen selbst mit einer griffigeren Aufmerksamkeitsokonomie hervorstechen. Von
mechanischer Beweglichkeit zum Happening bis zu Spruchbindern sei alles denkbar,
um dem Problem der unscheinbaren Monumentalisierung zu entgehen: »Bei Gott,
Denkmalsfiguren machen keinen Schritt und machen doch immerwihrend einen
Faux pas. Es ist eine verzweifelte Lage.«'7* Versteht man Denkmale in seiner Koppe-
lung an die Nachlass- und Erinnerungsthematik, so stellt sich die Frage nach den
Techniken der Herausgeberschaft und der publizistischen Formatierung, welche dem
Dilemma einer »Selbst-Monumentalisierung«'7s zu entgehen erlauben und ein anderes
Nachleben hervorbringen.

Im Zuge seiner Ausfithrungen kommt Musil dahingehend auf Formen des Denk-
mals zu sprechen, »welche Ausdruck eines lebendigen Gedankens und Gefiihls
sind«.17¢ Er fithrt diesen Gedanken allerdings nicht aus. Es bleibt die Frage, wie sich
ein lebendiger Gedanke materiell speichern und iiberliefern lasst. Hierfiir lohnt sich
ein Blick in die Ausfithrungen Biicher und Literatur, die Musil 1926 als Artikelfolge
publiziert. Dort spricht er nimlich von der Méglichkeit eines »kollektiven Arbeits-
begriff[s]«, in welchem die Position der Lesenden als Wirkungshorizont eingeholt
wird: »Literatur in solcher Absicht gebraucht, heifSt das Interesse nicht auf die Summe
und auf das Museum der Werke richten, sondern auf die Funktion, das Wirken, das
Leben der Biicher, ihre Zusammenfassung zu einer fortdauernden und sich steigern-
den Wirkung.«’77 Sammeln und Dokumentieren wird als Steigerung des Literarischen
entworfen, wenn es ein »Leben der Biicher« ermoglicht. Man kann Musils NachlafCals
ein Projekt verstehen, dass die Frage nach diesem Leben und Nachleben der Biicher
entlang eines produktiven Begriffs des Nachlassens entwirft. Ein Nachlassen, das
nicht als Riickgang eines Vermdgens — von geistigen und korperlichen Kriften, von
symbolischen und 6konomischen Werten —, sondern als eine aktive und gestaltende
Uberlieferung — eine werkpolitische Organisation des Nachlasses zu Lebzeiten — Form
gewinnt.

Die Méglichkeit und Problematik einer solchen aktiven Verwaltung ldsst sich noch
prignanter an einem Text verfolgen, der tatsichlich ein »Museum der Werke« ver-
handelt. In einem Zeitungsbeitrag vom Juni 1922 berichtet Musil tiber die Theateraus-
stellung »Komodie« an der Nationalbibliothek in Wien, jenem Ort, in dessen Hand-

173 Musil: »Nachlafl zu Lebzeitenc, S. 508.

174 Ebd., S.s509.

175 Vgl. Thomas Homscheid: »Automonumentalitit — oder: wie man sich zum literarischen Denk-
mal macht. Uberlegungen zu produktionsisthetischen Strategien zeitgendssischer Autorenc. In:
Maik Bierwirth, Anja Johannsen, Mirna Zeman (Hg.): Doing Contemporary Literature. Prakti-
ken, Wertungen, Automatismen. Paderborn 2012, S. 153-168.

176 Musil: »Nachlafl zu Lebzeitenc, S. 507.

177 Robert Musil: »Biicher und Literatur [15., 22., 29. Oktober 1926]«. In: Musil, Robert: Gesam-
melte Werke, Bd. 2: Prosa und Stiicke. Kleine Prosa, Aphorismen, Autrobiographisches, Essays und
Reden, Kritik. Hg. von Adolf Frisé. Hamburg 1978, S. 11601170, hier S. 1167.
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schriftenabteilung 1972 zuletzt auch der Nachlass Musils Eingang finden wird.”78
Wohlwollend werden die allgemeinen Vermittlungsbemiithungen der Nationalbiblio-
thek goutiert, die durch ihre Prisentation von Dokumenten in »Sonderausstellungen,
Fithrungen, Vortrigen und dergleichen« sich in Musils Augen auszeichnet, da sie
»dem Publikum Einblick zu gewihren und Anregungen auszuteilen« bestrebt ist.'”?
Dem gewihlten Narrativ dieser Einblicke widerspricht er sodann zwar entschieden,
doch die grundlegenden Vermittlungsbemithungen werden nicht infrage gestellt.
Denn zu Beginn wird festgehalten, dass es »eine der wichtigsten kulturellen Organi-
sationsfragen [ist], die Reichtiimer unsrer grof3en Biichereien umfassender und durch-
dringender zu erschlieflen«.’°

Diese Organisationsfragen verhandeln jenen Vorgang, durch den aus Biichern und
Dokumenten, die zu katalogisierten Titeln, Nummern und Signaturen geworden sind,
wieder Erzihlungen und Wissen — lebendiges Denken und Nachleben — entstehen.
Denn das Problem sei, dass sich die Ordnung einer Bibliothek einzig den Biblio-
thekarlnnen, nicht jedoch den Nutzerlnnen erschlieffe. Dass sich im »Bereich des
gelehrten Buchdienstes [...] allmihlich eine andre Auffassung von den Aufgaben des
Bibliothekars, als es die eines registrierenden Kammerdieners der Wissenschaft war,
anzubahnen scheint¢, entgeht Musil nicht und nimmt damit die Entwicklung eines
stirker vermittelnden Dokumentations- und Bibliothekswesens auf. Musil spricht von
der »lebendige[n] Fithrunge, die in der »Leserberatung auf dem Gebiet der schonen
Literatur« sich ausbreitet und einer antiquierten »Gelehrtheit« und dem »archivari-
sche[n] Geschmack« der Ausstellungsstiicke entgegengehalten wird, die eher »Lecke-
reien fiir Zungen [sind], welche den Geschmack des Staubes fiir erhaben zu wiirdigen
wissen«.® Damit tritt bereits zu diesem Zeitpunkt die Frage nach einer lebendigen
Dokumentation, Prisentation und Vermittlung von Nachlassmaterialien als Thematik
zutage, die Musil in seinem NachlafS zu Lebzeiten und dessen Zeit- wie Herausgeber-
konstellation neu aufgreift.

Die »Vorbemerkung« des Nachlasses prigt in ihrer ironisierenden Erzihlhaltung
ein poetologisches Programm aus, das der Musealisierung des eigenen Werks im Akt
semantischer Umwendungen entgegenarbeitet und der Vorstellung eines Abschlus-
ses opponiert. Den Versuch einer solch abgeschlossenen Ordnung lisst Musil auch
in den Passagen des Mann ohne Eigenschaften kongenial scheitern. Dort zeigt sich
General Stumm von Bordwehr, Mitglied der Parallelaktion, bemiiht, den »Zeitgeist«
angesichts des 70-jahrigen Thronjubildums des Kaisers Franz Josef tibersichtlich zu
ordnen und lduft dabei auf der subversiven Haltung des Hauptprotagonisten Ulrich

178 Walter Fanta: »Nachlass«. In: Birgit Niibel, Norbert Christian Wolf (Hg.): Robert-Musil-Hand-
buch. Berlin/Boston 2016, S. 470—497, hier S. 472.

179 Robert Musil: »Komédie«. Theaterausstellung der Wiener Nationalbibliothek [10. Juni 1922]«.
In: Musil, Robert: Gesammelte Werke, Bd. 2: Prosa und Stiicke. Kleine Prosa, Aphorismen, Auto-
biographisches, Essays und Reden, Kritik. Hg. von Adolf Frisé. Hamburg 1978, S. 15881589, hier
S.1588.
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181 Ebd., S.1588-1589.
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auf. Zuerst prisentiert er Ulrich aus seiner Aktenmappe »eine ganze Anzahl loser,
mit sonderbaren Aufzeichnungen und Strichen bedeckter Blitter«®2, auf welchen er
ein »Grundbuchblatt der modernen Kultur«<'® zu entwerfen bestrebt ist und es in
Heeresformation anordnet. Das »Generalstabselaborat«® der geistigen Ordnung wird
sodann angesichts von Ulrichs ironisierenden Gegenfragen instabil, bis Ulrich zuge-
spitzt festhilt, dass »alles, was man an Ordnung im einzelnen gewinnt, am Ganzen
wieder verliert, so daff wir immer mehr Ordnungen und immer weniger Ordnung ha-
ben«®. Diese Ordnungsentropie verschirft sich fiir Stumm beim Besuch der Wiener
Staatsbibliothek, wo er in den Katalogsaal gelangt. Dort, im »Innere[n] des Schidels,
wo nur noch »Biicher tiber Biicher« stehen, erfihrt er, dass es das »Geheimnis aller gu-
ten Bibliothekare [ist], daf sie von der ihnen anvertrauten Literatur niemals mehr als
die Biichertitel und das Inhaltsverzeichnis lesen«.”¢ Dokumentation birgt an dieser
Stelle ein prekires Potenzial, Materialien durch kontrolliertes Ablegen und Uber-
liefern fir neue Lesbarkeiten, Verarbeitungsweisen und Erzihlwendungen offenzu-
halten, gleichzeitig aber Leerstellen und Unlesbarkeit fiir die Zukunft zu verstirken.
Musil selbst pflegt eine tiberaus geordnete Administration seiner Arbeitsmaterialien
samt einer intensiven aktenféSrmigen Nutzung von Abbreviaturen und Signaturen.’s”
In jenen Papieren steht der Ernst der Aktenordnung tiber der ironischen Erzihlord-
nung. So reflektiert Musil in einem zuriickgelassenen, aber ordentlich aufbewahrten
Entwurf fiir das Vorwort seines Nachlasses, bar jeder Ironie, wie sein eigenes Nach-
leben mit dem Mann ohne Eigenschaften unaufloslich zu verschmelzen droht: »Wenn
ich heute ernstlich unter die Nachlasser miifite, wire ich der Autor des unabgeschlos-
senen M. o E.«®8 Was im Nachlaf§ zu einer komplexen Reflexion iiber Archivgut und
Zeitlichkeit angereichert wird, erscheint an dieser Stelle als aktenférmige Kiirzung
des Nachlebens auf eine schlichte wie unabgeschlossene Abbreviatur eingeschmolzen.

2.2 Ordnen und Formatieren

Mit Robert Musil ist der Nachlass zugleich Diskurs- und Organisationsphinomen,
dem mit erzihlerischem Eigensinn begegnet wird. Im Anschluss daran lassen sich die
medialen und materiellen Darstellungsmoglichkeiten der Dokumentation bei einem

182 Musil: Der Mann ohne Eigenschaften I. Erstes und Zweites Buch, S. 371.

183 Ebd., S.372.

184 Ebd., S.374.

185 Ebd., S.379.

186 Ebd., S. 461—462.

187 So hilt Walter Fanta fest, dass in den Nachlassmaterialien zum Mann ohne Eigenschaften weni-
ger als 5% aus losen Blittern bestehen, wihrend alle anderen Materialien mit Siglen versehen
und paginiert sind. Vgl. Fanta: »Nachlass«, S. 473—474; Peter Plener: »Das verwaltete Wissen.
Zur Funktion von Akten, Bibliotheken und Verzeichnissen fiir Musils »Mann ohne Eigen-
schaften«. In: Kdroly Kékai (Hg.): Robert Musil und die modernen Wissenschaften. Wien 2019,
S.ar7-152.

188 Musil: »Fallengelassenes Vorwort zu: Nachlafl zu Lebzeiten ~ Selbstkritik u — biogr. [1935]«, S. 963.
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Autor verfolgen, der Musil in vielerlei Hinsicht nahesteht: Paul Valéry. Im Doku-
mentieren von Arbeitsmaterialien entwickelt Valéry eine Riickfithrung der Poetik
auf ihre griechische Wurzel des »poiein«, des Machens, das als Arbeitsprozedur und
Elaboration begriffen wird. Vor diesem Hintergrund stellt er sich die Frage, welche
Textformen und Formate diesem poetischen Anspruch gerecht werden kénnen.

1924 entscheidet sich Paul Valéry fiir den Druck eines Teils seiner bis dahin bereits
auf stattliche Dimensionen angewachsene Kollektion von Heften, den Cahiers. Seit
1894 fithrt er in regelmifliger, morgendlicher Taktung diese Hefte, die ein weitver-
zweigtes Netz von Ideen, Einfillen und Uberlegungen bilden und die er bis zu seinem
Tod 1945 fortsetzen wird. Das Zentrum der Cabiers, wenn man ihnen ein solches zu-
sprechen will, bildet weder ein subjektives Reflexionsbegehren, im Sinne eines »jour-
nale intime«, noch eine direkte Arbeit an Gedichten oder anderen Werken, sondern
ein eigenstindiges, exploratives Schreiben, das ganz im Zeichen des »Denkmdglichen
[possible de la pensée]«®, der Moglichkeiten, Funktionsweisen und Strukturen des
Denkens, steht.”° 1924, nachdem Valéry bereits rund 30 Jahre seine Heftfiihrung be-
treibt, erdffnet er durch die Publikation einen Einblick in dieses Material. Auffillig
ist dabei jedoch die Art des Drucks. Fiir die mediale Transposition der von Valéry
ausgewihlten Notizen des Cahier B 1910 besorgt Edouard Champion eine Faksimi-
lierung, die in einer streng limitierten Ausgabe von 130 Exemplaren eine »photogra-
phische Reproduktion« der Handschrift vornimmt.”" »[W]eit von dem Gedanken
entfernt, sie jemals dem Publikum zu tibergebens, so Valéry im Vorwort, werden diese
Aufzeichnungen nun nicht nur erstmals mit einer Lesbarkeit fiir die Offentlichkeit
versehen, sondern auch mit einer spezifischen Sichtbarkeit ausgestattet und durch
die drucktechnische Reproduktion als »Gedanken im Rohzustand« in ihrer hand-
schriftlichen Formung prisentiert. Im Wechselspiel verschiedener Stiftfarben, von
Schreiben und Durchstreichen, notiert Valéry hierbei, dass »Beredsamkeit«, besonders
als geschriebene, ihm unertriglich sei, weil Denkbewegungen sich eher in der Form
von »tastende[n] Versuche[n] [tAtonnements]« duflern (Abb. 3).* Ein Tasten, das sich

189 Paul Valéry: »Einfithrung in die Methode des Leonardo Da Vinci«. In: Valéry, Paul: Werke, Bd. 6:
Zur Asthetik und Philosophie der Kiinste. Hg. von Jiirgen Schmidt-Radefeldt. Frankfurt a. M./
Leipzig 1995, S. 7—61, hier S. 11; Paul Valéry: »Introduction a la méthode de Léonard de Vincic.
In: Valéry, Paul: Euvres I1. Hg. von Jean Hytier. Paris 1960, S. 1153—1198, hier S. 1156.

190 Karin Krauthausen: »Zwischen Aufzeichnung und Konfiguration. Der Beginn von Paul Valérys
»Cahiers«. In: Karin Krauthausen, Omar W. Nasim (Hg.): Notieren, Skizzieren. Schreiben und
Zeichnen als Verfahren des Entwurfs. Ziirich 2010, S. 89-118, hier S. 89.

191 Paul Valéry: »Cahier/Heft B 1910«. In: Valéry, Paul: Werke, Bd. s: Zur Theorie der Dichtkunst
und vermischte Gedanken. Hg. von Jiirgen Schmide-Radefeldt. Frankfurt a. M. 1991, S. 179202,
hier S.179; »Ces notes furent écrites au jour le jour en 1910. On érait fort loin de penser quon
les donnerait enfin au public. On les laissées dans leur ordre qui est un désordre. On en a re-
specté, —si cest 1a du respect, — les incorrections, les défauts, les raccourcis. Le texte est identique
a loriginal, dont la reproduction photographique a été publiée par Edouard Champion. Il faut
se préter quelquefois aux monstrueux désirs des amateurs du spontané et des idées 4 I’état brut.«
Paul Valéry: »Cahier B 1910«. In: Valéry, Paul: (Euwvres II. Hg. von Jean Hytier. Paris 1960,
S. 571-593, hier S. 571.

192 Valéry: »Cahier/Heft B 1910¢, S. 199—200; Valéry: »Cahier B 1910, S. 592.
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Abb.3 Von den Papierfluten zum Schreibfluss der Handschrift. Im mit blauen Stift ver-
fassten Absatz verhandelt Valéry sein eigenes Schreiben als sich entwickelnde »forme
de la penséex, als »Denkformx, in Abgrenzung zur ausgefeilten Eloquenz. Paul Valery:
Cahier B 1910. Paris 1924, 0.S.
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in den schreibenden und streichenden Versuchen, wie sie das Cahier B 1910 dokumen-
tiert, dufdert.

Das Cabier B 1910 reflektiert auf ganz andere Weise als Robert Musils Nachlaf§ das
Verhiltnis von Dokumentation und Druck. Denn hier werden die spezifischen me-
dialen und semantischen Qualititen der Handschrift vordergriindig, denen Cham-
pion mit einer drucktechnischen Reproduktionsleistung gerecht werden will. Was
entlang der handschriftlichen Eintragungen entstehg, ist eine eigentiimliche Ordnung
des Geschriebenen: »Man hat sie in ihrer Ordnung gelassen, welche eine Unordnung
ist. Man hat — wenn man das Respekt nennen darf — die Mingel, die Fehler, die
zu konzentrierte Form respektiert.«’”> Diese »Ordnung der Unordnung: im Schreib-
prozess hat Valéry nicht nur zu einem wichtigen Einfluss fiir die critique génétique
werden lassen, sondern sich auch im editorischen Unterfangen des Centre national
de la recherche scientifique (C.N.R.S.) niedergeschlagen, das von 1957 bis 1961 eine
27-bindige faksimilierte Ausgabe der Cabiers besorgt.* Daran anschlieffend stellt
sich die Frage nach Valérys Dokumentationsverfahren, seiner Schreibkonzeption und
den medialen wie dsthetischen Verarbeitungsprozessen, durch welche eine Poetik be-
griindet wird, welche die Materialitit von Schreibarbeit mit solcher Publizitit versieht.

Zwei Jahre nach der Publikation des Cahier B 1910 reflektiert Valéry 1926 noch
grundlegender das Format des Buchs und beschreibt es als »Lese-Maschinex, als eine
»machine & lire«, in welcher die beiden »Tugenden« von Sicht- und Lesbarkeit glei-
chermaflen involviert seien.”s Das lesende Auge wandert entschliisselnd von Zeile zu
Zeile, wihrend das sehende Auge die Seite als Fliche mit Formen und Figuren wahr-
nimmt.® Diese Beobachtung kann zunichst kaum {iberraschen. Befreundet mit Sté-
phane Mallarmé und unter dem Einfluss von dessen Coup de dés (1897) wusste Valéry
um die grafischen Gestaltungsmaoglichkeiten einer Buchseite und deren poetischer
Einbettung. Wie Valéry zwei Jahre zuvor in einem Katalogbeitrag zum Thema »Bii-
cher« vermerkt, geht es ihm dabei um eine Asthetik des Buches und dessen Materia-
litdt, von Papiermaterial, Bindung und Drucktypen, die sich jedoch nicht ins Maf§ der

193 Valéry: »Cahier/Heft B 1910¢, S. 179; Valéry: »Cahier B 1910¢, S. 571.

194 Die Ausgabe des C.N.R.S. ist nicht vollig identisch mit den Originalen und weicht etwa in der
Anordnung der Seiten erheblich von den Handschriften ab. Ebenso ist die Faksimilierung zwar
an Sicht- und Lesbarkeit interessiert, nicht jedoch an der Haptik der Buchseite.

195 Paul Valéry: »Die beiden Tugenden des Buches«. In: Valéry, Paul: Werke, Bd. 6: Zur Asthetik
und Philosophie der Kiinste. Hg. von Jiirgen Schmide-Radefeldt. Frankfurt a. M./Leipzig 1995,
S. 467—471, hier S. 471; »En résumé, un beau livre est sur toute chose une parfaite machine 4 lire,
dont les conditions sonst définissables assez exactement par les lois et les méthodes de optique
physiologique; et il est en méme temps un objet d’art, une chose, mais qui a sa personnalité, qui
porte les marques d’une pensée particuliere, qui suggere la noble intention d’une ordonnance
heureuse et volontaire.« Paul Valéry: »Les deux vertus d’un livre«. In: Valéry, Paul: Euwvres I1.
Hg. von Jean Hytier. Paris 1960, S. 12461250, hier S. 1249.

196 Carlos Spoerhase hat gezeigt, wie Valéry diesen Gedanken in seiner Auseinandersetzung mit
Mallarmé entwickelt und in eine Medienreflexion iiber die Buchseite als Fliche tibertrigt,
hierbei das Buch als dreidimensionales Objekt jedoch noch unberiicksichtigt bleibt. Carlos
Spoerhase: Linie, Fliche, Raum. Die drei Dimensionen des Buches in der Diskussion der Gegenwart
und der Moderne (Valéry, Benjamin, Moholy-Nagy). Gottingen 2016, S. 12 u. 47.
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sammelnden »Begehrlichkeit« steigert, sondern stets funktional fiir die semantische
Dimension bleibt.”7 Die Materialitit des Buches riickt als zu gestaltende, poetische
Mbglichkeit des Textes ins Zentrum."® Diese Sichtweise auf die Materialitit scheint
mir zentral, um Fragen der Dokumentation und der damit verbundenen Ordnungs-
strukturen bei Valéry — und tiber ihn hinaus — nachzuvollziehen.

Zunichst aber stellt sich die Frage, ob und in welchem Kontext Valéry Vorstellun-
gen der Dokumentation situiert. Tatsdchlich steht Valéry dem Begriff des Dokuments
kritisch gegeniiber. Seine Vorbehalte entziinden sich an zwei Punkten: erstens einer
epistemischen Reduktion des Sinnlichen im Dokument und zweitens einer simulier-
ten Unmittelbarkeit des Dokuments. Ich fiihre diese beiden Kritikpunkte kurz aus.
Den Reduktionismus veranschaulicht Valéry, wenn er 1923 Das Problem der Museen
reflektiert. Die Anordnung der Werke im Museum fithre zu einem »excés«, einem
»Ubermafl«.” Die betrachtenden Augen, iiberfordert mit dem Uberfluss, kénnen sich
diesem Umstand einzig erwehren, indem sie entweder fliichtig an der Oberfliche der
Artefakte verbleiben oder sie zu abstrakten Gegenstinden, zu Begriffen, reduzieren.
Die Gelehrsamkeit organisiert Bilder als Dokumente des Wissens, tilgt jedoch »die
Gegenwart des Kunstwerks durch ihr erstaunliches Gedichtnis« und verliert dartiber
die direkte sinnliche Erfahrung aus dem Blick: »Sie [die Gelehrsamkeit, L. K.] erginzt

das umfangreiche Museum durch eine Bibliothek, die keine Grenzen kennt. Aus der

Venus wird ein Dokument.«*°°

197 Paul Valéry: »Biicher«. In: Valéry, Paul: Werke, Bd. 6: Zur Asthetik und Philosophie der Kiinste.
Hg. von Jiirgen Schmidt-Radefeldt. Frankfurt a. M./Leipzig 1995, S. 464—466, hier S. 464—46s.
»Quant a moi, je suis venu insensiblement & ne plus dédaigner le physique des livres. J’admire et
je caresse volontiers und de ces volumes de grand prix qui se rangent avec les plus beaux meu-
bles, et les égalent. Mais je ne les aimes pas d’un amour de concupiscence. Ce serait chercher
a souffrir. La rareté, non plus, ne me touche excessivement.« Paul Valéry: »Livres«. In: Valéry,
Paul: Euwvres I1. Hg. von Jean Hytier. Paris 1960, S. 1251-1252, hier S. 1251-1252.

198 Pablo Valdivia Orozco: »Un germe vir: Paul Valéry und das Wissen vom potentiellen Indivi-
duumc. In: Pablo Valdivia Orozco, Andrea Allerkamp (Hg.): Paul Valéry. Fiir eine Epistemologie
der Potentialitir. Heidelberg 2017, S. 47—76, hier S. 54.

199 »Aber unser Erbe erdriickt uns. Der moderne Mensch geschwicht durch die Enormitit seiner
technischen Mittel, verarmte unter dem Ubermaf seiner Reichtiimer. Der Mechanismus der
Schenkungen und Stiftungen, die Kontinuitit von Produktion und Ankiufen und jene andere
Ursache der Vermehrung, die auf den Schwankungen der Mode und des Geschmacks beruht,
auf dem Zuriickgreifen auf einst verschmihte Werke, tragen stindig zur Anhiufung eines iiber-
mifligen und daher unaussetzbaren Kapitals bei.« Paul Valéry: »Das Problem der Museenc. In:
Valéry, Paul: Werke, Bd. 6: Zur Asthetik und Philosophie der Kiinste. Hg. von Jiirgen Schmidt-Ra-
defeldt. Frankfurt a. M./Leipzig 1995, S. 445—449, hier S. 447. »Mais notre héritage est écrasant.
L’homme moderne, comme il est exténué par I’énormité de ses moyens techniques, est appauvri
par l'excés méme de ses richesses. Le mécanisme des dons et des legs, — la continuité de la pro-
duction et des achats, — et cette autre cause d’accroissement qui tient aux variations de la mode
et du gofit, a leurs retours vers des ouvrages que 'on avait dédaignés, concourent sans reliche
a l'accumulation d’un capital excessif et donc inutilisable.« Paul Valéry: »Le probleme des mu-
sées«. In: Valéry, Paul: Euvres I1. Hg. von Jean Hytier. Paris 1960, S. 1290-1293, hier S. 1292.

200 Valéry: »Das Problem der Museenc, S. 448. »Ou bien, nous nous faisons érudits. En matiére
d’art, I’érudition est une sorte de défaite: elle éclaire ce qui n'est point le plus délicat, elle appro-
fondit ce qui n’est point essentiel. Elle substitue ses hypothéses 4 la sensation, sa mémoire prodi-
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Dass die Venus zu einem Dokument wird, weist bereits in die Richtung von Valérys
zweitem Kritikpunkt: die Annahme einer Unmittelbarkeit des Dokumentarischen,
einer urspriinglichen Reinheit des Mediums. Artefakte sind nicht einfach Doku-
mente, sondern sie werden zu solchen unter entsprechenden Bedingungen. Dies re-
flektiert Valéry beispielhaft in Bezug auf seine eigene Sprache:

Die Sprache kann nicht von »Gesellschaft getrennt werden — das heiflt von Be-
zichungen aufs Geratewohl, von Austausch von Fakten, von mimetischen Anste-
ckungsprozessen — zwischen einer Vielzahl von Ahnlichen-Unihnlichen. / Sie ist
kein reines Dokument psychischer Eigenarten — die im tibrigen zuallererst Virruali-
titen sind, deren Entwicklungen unregelmiflig sind; diese Unregelmifigkeit sind
vor allem durch die Ereignisse und Vorfille verursacht, die das erfahrbare und
insbesondere das soziale Milieu dem Individuum aufzwingen — wobei sie das Indi-
viduum zugleich erschaffen. Ich weif§ nicht, wie mein Denken aussihe, wenn ich in
China aufgewachsen und in der chinesischen Sprache unterwiesen worden wire.>!

So wenig es bei Suzanne Briet ein rreinesc Dokument der Antilope gibt, so wenig gilt fiir
Valéry die Sprache als >reiner« Ausdruck einer Individualitdt, eines Denkens oder eines
Gefiihls. Stattdessen sind Denken und Sprache, Natur und Kultur stets in Mischver-
haltnissen und »Ansteckungsprozessen« begriffen und derart jedes Dokument unrein,
indem es in mimetische und mediale Ubertragungsformen eingebettet ist.

Nun ist jedoch die Strenge der eigenen Methode, die »rigeurs, zusammen mit dem
Ideal der Reinheit, der »pureté, ein zentrales Anliegen von Valérys Poetik.>°* Dieser
kritischen Reflexion gegen spezifische Vorstellungen des Dokuments lassen sich da-
hingehend Bemiithungen Valérys zur Seite stellen, einen reinen sprachlichen Ausdruck
zu erarbeiten, eine Sinnlichkeit des Dokuments zu beriicksichtigen und die Praktiken
des Dokumentierens, das Werden der Dokumente, zu organisieren. Die Cabiers stel-
len in dieser Hinsicht ein Textkorpus dar, welches diese Prozesse und Probleme der
Dokumentation aufgreift.

gieuse 4 la présence de la merveille; et elle annexe au musée immense une bibliothéque illimitée.
Vénus changée en document.« Valéry: »Le probléme des muséesq, S. 1293.

201 Paul Valéry: Cabiers/Hefte 1. Hg. von Hartmut Kohler, Jiirgen Schmidt-Radefeldt. Ubers. von
Markus Jakob u.a. Frankfurt a.M. 1987, S. 573. »Le langage est inséparable d’une »Sociétéc —
Cest-a-dire de rapports par tdtonnements, échanges de fait, contagions mimiques — entre une
quantité des semblables—dissemblables. 11 ne représente donc par directement un document pur
des propriétés psychiques — lesquelles d’ailleurs, sont d’abord des virtualizés, dont les développe-
ments sont irréguliers, et ces irrégularités dues surtout aux événements et accidents que le milieu
sensible et surtout social imposent 4 I'individu — tout en le créant comme individu. Je ne sais ce
quelit été ma pensée si javais été élevé en Chine et instruit au langage chinois.« Paul Valery:
Cahiers 1. Hg. von Judith Robinson. Paris 1973, S. 464.

202 Jiirgen Schmidt-Radefeldt: »Paul Valéry zu Wissenschaft und Wissenschaften«. In: Karl Alfred
Bliiher, Jirgen Schmide-Radefeldt (Hg.): Forschungen zu Paul Valéry/Recherches Valéryennes.
Bd. 10. Kiel 1997, S. 3-18, hier S. 3.
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Als Valéry 1892 mit den Aufzeichnungen seines ersten, im nautischen Jargon als
Logbook beschrifteten Heftes beginnt, ist der Horizont seines Schreibprojekts zwar
noch nicht klar abgesteckt, die Faszination fiir eine grenziiberschreitende, epistemi-
sche Schreibweise jedoch bald schon Programm. Es geht ihm nicht um diaristische
Selbst-Dokumentation, sondern um ein Dokumentieren und Ordnen des eigenen
Denkens. Vorgeprigt findet Valéry diesen Ansatz in den Schriften und Heften Leo-
nardo da Vincis, von deren unverfrorener Vermischung von Wissenschaft und Kunst
sowie der dabei entstehenden »organischen Unordnung«*®3 er sich fasziniert zeigt.2*4
Wie im Konzept der »poésie pure« die unbewusste, alltigliche Nutzung von Sprache
hin zu einer hochgradig kontrollierten und reflektierten Vieldeutigkeit jedes Wortes
kanalisiert wird, so orientiert sich Valéry zunichst auch in den Cabiers am Ideal einer
reinen Beschreibungssprache, eines eigenen »systéme«, das an den Idealen der Mathe-
matik und Geometrie ausgerichtet wird und eine den Natur- und Ingenieurswissen-
schaften ebenbiirtige Geisteswissenschaft etablieren soll.>*s Ein Vorhaben, das auf die
Emergenz einer autonomen Ordnung des Geistes abzielt: »Ich ziehe die Ordnung dem
Leben im Rohzustand vor. Ich stelle, was ich Reinheit nenne, iiber die blinden Michte
und natiirlichen Regungen. Es ist kein geringes Vorhaben, den Menschen, der man
ist, neu durchzuordnen. Absurd vielleicht; grundlegend bei mir.«2°® Doch wie kommt
Valéry von dieser Priferenz der Ordnung gegeniiber dem Leben im Rohzustand dazu,
spiter seine »Gedanken im Rohzustand« in den Druck zu geben?

Der Grund dafiir liegt in den Cabiers selbst. Denn in ihnen werden immer wieder
unterschiedliche Ordnungen entworfen. Bewusst konstruiert Valéry dabei etwa Ana-
logien seiner Erforschung des Geistes zu diversen wissenschaftlichen Disziplinen, die
von mathematischen, physikalischen, mechanischen bis hin zu linguistischen Ansit-
zen reichen und sein Denken in einer steten »Parallelverschiebung ins Unbekannte«*°7

203 Paul Valéry: »Das Schriftwerk von Leonardo da Vinci«. In: Valéry, Paul: Werke, Bd. 6: Zur As-
thetik und Philosophie der Kiinste. Hg. von Jiirgen Schmidt-Radefeldt. Frankfurt a. M./Leipzig
1995, S. 143—146, hier S. 143; Paul Valéry: »LUceuvre écrite de Léonard de Vinci«. In: Valéry, Paul:
Vues. Paris 1948, S. 227—231, hier S. 227-228.

204 Vgl. hierzu grundlegend Karlheinz Barck: »Leonardo-Effekte. Perspektiven aus der Differenzie-
rung von Natur- und Geisteswissenschaften«. In: Weimarer Beitrige 59 (2013), H. 2, S. 167-189;
zur Rolle Leonardos fiir Valérys »Cahiers« siche Sabine Mainberger: »Le parti pris du trait. Zu
Paul Valéry und Leonardo da Vinci«. In: Poetica 41 (2009), H.1/2, S. 127-159.

205 So hilt Valéry 1894 fest, dass die »mathematische Wissenschaft [...] das getreueste Dokument
der Gruppierungs-, Trennungs- und Variationseigenschaften des Geistes« sei, um wenige Jahre
spiter dann ein eigenes »homogenes Notationssystem [syst¢me homogeéne de notation]« als
Ziel zu beanspruchen, das dhnliche Fortschritte wie Faradays Elektromagnetismus, die Diffe-
rentialgeometrie Riemanns oder die Mikrobiologie Pasteurs hervorbringen soll. Paul Valéry:
Cabiers/Hefte 2. Hg. von Hartmut Kéhler, Jirgen Schmidt-Radefeldt. Ubers. von Max Looser
u.a. Frankfurta. M. 1988, S.361 u. 369; Valéry: Cahiers I, S. 775 u. 781

206 Valéry: Cabiers/Hefte 1, S. 83. »Je préfére Pordre A la vie toute brute. Je mets ce que pureté je
nomme avant la puissance aveugle et le mouvement naturel. Ce n’est pas un petit projet que de
reclasser ’homme que l'on est. Absurde, peut-étre; capital en moi.« Valéry: Cabiers 1, S. 48.

207 Hartmut Kéhler: »Analogie bei Valéry«. In: Jirgen Schmidt-Radefeldt (Hg.): Paul Valéry. Philo-
sophie der Politik, Wissenschaft und Kultur. Tiibingen 1999, S. 161-176, hier S. 168.
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erforschen.?°® Damit dindern sich auch die Parameter seiner Cahiers fortlaufend. Wie
Karin Krauthausen in verschiedenen Arbeiten aufgezeigt hat, stellt jedoch die Auf-
zeichnung selbst ein entscheidendes Moment dar, welches die Ordnungsfrage, auch
beztiglich der Konfiguration des Geschriebenen, mit sich fithrt: »Das Aufzeichnen
soll Konfiguration werden.«**® Das bedeutet, dass nicht blof§ aufgeschrieben, sondern
darin gleichzeitig eine Ordnung ausgeprigt werden soll. Denken und Schreiben gehen
nicht in stabilisierenden Begriffen auf, sondern in dynamischen Denk- und Schreib-

210 _ in tastenden Versuchen —, wobei

bewegungen und einem »tentativen Vorgehen«
das Auftauchen von Ordnung stets mit einer gewissen Elastizitit, mit einem unor-

dentlichen Rest von Moglichkeiten und Abweichungen, versehen bleibt:

Bei seiner Arbeit geht der Geist von seiner Unordnung zu seiner Ordnung. Es ist
wichtig, dafd er sich bis zum Schluf§ Ressourcen der Unordnung bewahrt und dafl
die Ordnung, die er sich allmihlich gibt, ihn nicht vollstindig bindet, ihm nicht
eine solche Fessel ist, dass er sie nicht abdndern und seine anfingliche Freiheit wie-

der gebrauchen kann.*"

Ordnung und Unordnung etablieren sich als ein Scharnier, das im Prozess des Schrei-
bens stets ineinandergreift. Dabei bleibt die Moglichkeit einer Ordnungskonfigura-
tion mit der Bedingung von Stérungen, Variationen und Abweichungen versehen,
die sie hervorbringt. Dieses Ineinandergreifen prigt die Schreibszene der Cahbiers und
Valérys Uberlegungen zu Werk und Format.

Bekanntlich hat Valéry stets die frithen Morgenstunden fiir die Cabiers und ein
»von den Affekten des Tages unbetroffenes Schreiben«*™
sieht er als einen kristallinen Umschaltpunkt von Ordnung und Unordnung an:

genutzt. Dieses Zeitfenster

Sobald das Gehirn nur halbwegs wach ist, ist es der Schauplatz einer Variation,
einer unablissigen psychischen Verinderung: es wird bewohnt von der Instabilitir
selbst. Es ist einer Art Unordnung ausgeliefert, die es jedoch nicht insgesamt spiirt,
es nimmt nur Elemente dieser Unordnung wahr, die Verinderung an sich ist, ohne
feste Markierungspunkte — das heiflt ohne Moglichkeit, sich zu reflektieren, sich
abzulehnen, zu irritieren, sich Zwang anzutun und Einhalt zu gebieten. Es fehlt die

208 Vgl. hierzu auch Reino Virtanen: The Scientific Analogies of Paul Valéry. Lincoln 1974.

209 Krauthausen: »Zwischen Aufzeichnung und Konfiguration. Der Beginn von Paul Valérys
»Cahiers«, S.108.

210 Ebd., S.96.

211 Paul Valéry: Cabiers/Hefte 3. Hg. von Hartmut Kéhler, Jiirgen Schmidt-Radefeldt. Frankfurta. M.
1989, S. 125. »Lesprit va dans son travail de son désordre a son ordre. Il importe qu’il se conserve
jusqu’a la fin, des ressources de désordre, et que 'ordre qu’il a commencé de se donner ne le lie
pas si completement, ne lui soit pas un tel bandeau, — qu’il ne puisse le changer et user de sa
liberté initiale.« Valéry: Cahiers 1, S. 961.

212 Hanna Sohns: »dans les fissures de la penséec: Denken und Affektivitit in Valérys Cabiers«. In:
Gesine Hindemith, Dagmar Stoferle (Hg.): Der Affekt der Okonomie. Spekulatives Erzihlen in
der Moderne. Berlin/Boston 2018, S. 84—102, hier S. 99.
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Vorstellung von Unordnung. / Erst das Hinzutreten der Vorstellung einer Abfolge-
ordnung schafft Kontrast und vermag vielleicht diese unregelmiflig-unbeschrinkte
Variation zu mifSigen.>"

Der erwachende Geist wird zum morgendlichen Schauplatz, in dem die Ubergangs-
szenen von Unordnung und Ordnung als Emergenz erfahrbar werden. Valéry denkt
Ordnung nicht statisch, sondern dynamisch als ein Ordnen, das fortlaufend reflek-
tiert und dokumentiert werden muss. Dieser Umstand zeigt sich besonders deutlich,
wenn mit fortschreitender Dauer der Cabiers sich die Frage aufdringt, wie das En-
semble von Eintragungen iiberhaupt zu ordnen sei. Nicht nur als abstraktes System,
sondern auch als System des eigenen Paperwork wird eine Aktenordnung nétig, wie
sie Valéry in einem Brief an André Lebey im Juni 1908 beschreibt:

Von jedem [Eintrag, L.K.] mach ich einen Durchschlag fiir meine Ablage. Und
ordne sie ein in etwa zehn rote oder gelbe Aktendeckel, Garibaldiner und Pontifexe,
deren einer die Bleistiftaufschrift sMémoire« hat, ein anderer »Attentions, ein dritter
»Réves« etc. Eine sehr alberne Einteilung, aber fiirs erste bequem.*+

Dieses Ablegen bewirkt nicht nur eine erste wenngleich als albern abgeurteilte Ein-
teilung, sondern eine wesentliche Disposition des Materials als doppelte Ordnung des
Geschriebenen dank des Durchschlags: Es erlaubt zugleich eine zeitliche Anordnung
der sukzessiven Eintragungen wie auch eine thematische entlang der separaten Map-
pen. Entlang dieser doppelten Bindung der Aufzeichnungen zeichnet sich fiir Valéry
die Vorstellung ab, dass aus den Heften das Format eines Buches erwachsen kénnte:
»Was mir bei alledem Spaf§ macht, ist, daf$ ich Aktendeckel habe. [...], ich bilde mir
ein, ich schriebe ein Buch [tome] (und dabei ist es nicht einmal ein Inhaltsverzeichnis).
Ich gaukele mir vor, ich hitte Ordnung [...].<*"

213 Valéry: Cahiers/Hefte 3, S. 127. »Dés que le cerveau est le moindrement éveillé, il est le si¢ge d’une
variation, d’un changement psychique incessant: i/ est habité par [instabilité méme. 11 est livré 2
une sorte de désordre qui ne lui est pas généralement sensible, il ne percoit que les éléments de ce
désordre, qui est le changement en soi, sans repéres — cest-3-dire sans moyens pour ce désordre
de se réfléchir, de se rejeter, d’irriter, de se faire contraindre et arréter. Il y manque 'image d’un
désordre. / Ce n’est que I'introduction d’une idée de succession et d’ordre qui par contraste
agira, et pourra peut-étre modérer cette variation irréguliere et indéfinie.« Valéry: Cabiers 1, S. 963.

214 Paul Valéry: Briefe. Ubers. von Wolfgang A. Peters. Wiesbaden 1954, S.70. »Ils sont 1 pour
recevoir chacun un morceau copié dans mes registres de notes. Et je les distribue ensuite entre
une dizaine de chemises rouges ou jaunes, garibaldiens et pontificaux, dont l'une sappelle au
crayon >Mémoire, l'autre »Attentions, l'autre »Révess, etc. Division trés béte mais provisoirement
commode.« Paul Valéry: Leztres i quelques-uns. 9. éd., Paris 1952, S. 83.

215 Valéry: Briefe, S.70. »Ce qui m’amuse en tout ceci, cest d’avoir des chemises. [...], je me donne
Pillusion de faire un tome (et ce n'est pas méme une table des matiéres). Je me donne cette co-
médie d’avoir de l'ordre, moi embarrassé par excellence, j'en ai pour mes vingt sous de papier
de couleur.« Valéry: Lettres a quelques-uns, S. 83—84.

70 « MaBloses Ordnen



Valérys mokante Selbstbeobachtung lisst es bereits erahnen: Das Problem der For-
matierung und Ordnung der Cabiers, das an dieser Stelle mit der Aktenablage tran-
sitorisch gelost scheint, bleibt bestehen. Blickt man von hier aus auf das Jahr 1924, in
dem Valéry die Publikation des Cahier B 1910 vornimmt, erscheint diese Veroffent-
lichung nun unter neuen Vorzeichen. Denn noch in diesem Jahr hilt er beztiglich der
Cabhiers fest: »Das Problem, vor das ich mich immer dringender gestellt sehe, ist, wie
ich meine Gedanken in eine Ordnung bringen kann, allerdings nicht in eine dufler-
liche, sondern in eine organische und niitzliche Ordnung.«m Eine Ordnung, die mit
der faksimilierten Reproduktion der materiellen Aufzeichnungsspuren zum publikati-
onsfihigen Format avanciert. Tatsidchlich spiegelt sich dieses Problem der Ordnung in
der weiteren Editionsgeschichte der Cabiers wider. Die von Judith Robinson besorgte
Ausgabe der Cahiers von 1973/74 folgt im Drucksatz der Auswahl und Anordnung
der Aufzeichnungen in der von Valéry vorgenommenen thematischen Kategorisie-
rung, die zuletzt auf einunddreiffig Rubriken und tiber zweihundert Unterrubriken
anwichst.*”7 Das Problem einer solchen Ausgabe ist nicht nur, dass die »Unordnung:
der Denkbewegung, die Wechsel von einem Thema zum nichsten, nivelliert werden,
sondern dass sie blof§ eine unter vielen moglichen Anordnungen darstellt. Valéry hat
genau diesen Punkt selbst bemerkt:

Wenn ich Fragmente aus den Heften nehme und wenn ich sie mit %¥¥¢ in eine
Reihenfolge bringe und veréffentliche, wird das Ganze wohl etwas darstellen. Der
Leser — und auch ich selbst — wird es zu einer Einbeit formen. / Und diese Formung

wird in seinem Verstande, oder sogar in meinem, etwas anderes sein, darstellen —

etwas von mir bislang nicht Vorhergesehenes.>™®

Noch in der Ausgabe von Robinson tauchen die von Valéry hier angefiihrten Asteris-
ken zur Trennung der Eintragungen auf. Doch im Format des Buches erscheint diese
Anordnung gebunden, verfestigt und jenem Transformationsmoment entkleidet, wel-
ches Valéry als zentral fiir sich erachtete: »Ich bin eine Transformationstafel — die
neu angeordnet werden wollte.«*” Diese innere Zerrissenheit in Valérys Ordnen, die
auch Judith Robinson bemerkt, oszilliert zwischen einem fixierenden Anordnen und

216 Valéry: Cabiers/Hefte 1, S.36. »Le probléme auquel je me trouve de plus en plus acculé est le
probléme d’ordonner mes pensées et de les ordonner non extérieurement mais organiquement et
utilement.« Valéry: Cabiers 1, S. 8.

217 Hartmut Kéhler, Jirgen Schmidt-Radefeldt: »Einleitung zur deutschen Ausgabe«. In: Valéry,
Paul: Cabiers/Hefte 1. Hg. von Hartmut Kohler, Jirgen Schmidt-Radefeldt. Frankfurt a. M.
1987, S. 9—24, hier S. 18—19.

218 Valéry: Cahiers/Hefte 1, S. 39. »Si je prends des fragments dans ces cahiers et que les mettant a la

*** je les publie, 'ensemble fera quelque chose. Le lecteur — et méme moi-méme — en
formera une unité.« Valéry: Cahiers 1, S. 10.

219 Valéry: Cahiers/Hefte 1, S.159. »]e suis une table de transformations — qui voulut se reclasser.«
Valéry: Cabiers 1, S. 112.

suite avec
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einem dynamisierenden Umordnen.**° Die Reproduktion der handschriftlichen Auf-
zeichnung, die das Cahier B 1910, aber auch die faksimilierte Ausgabe des C. N.R.S. als
Druckform wihlen, stellt einen Versuch dar, der Problematik dieses Schreibens und
Ordnens aus der materiellen Faktur heraus zu begegnen.

Doch inwieweit tangieren diese Probleme Fragen der Dokumentation? Hierfiir
lohnt es sich, die Ordnungs- und Formatproblematik bei Valéry als Teil einer Poetik
zu verstehen, die eine neue Umgangsform und Denkweise fiir Arbeit und Arbeits-
material entwickelt. Ich wechsle an dieser Stelle den Blickwinkel von den Cabiers zur
Frage, welche Konsequenzen die Thematik des Ordnens fiir eine solche Asthetik der
Arbeit am Text bedeutet. Denn obwohl die Cahiers ein eigenstindiges Korpus bilden
und von Valéry getrennt von anderen Projekten, Heften und Entwiirfen gefiihre

221 entwickeln viele Ideen Resonanzen zum Verhiltnis von Literatur und der

wurden,
Ordnung von Arbeitsmaterialien. Sie sind besonders prisent in der Konzeption einer
Poetik der Schreibarbeit, in welcher der Akt des Machens eine elementare Bedeutung
gewinnt. In ihrer zugespitzten Verkiirzung hat Valéry dies auf eine beinahe formel-
hafte Sentenz gemiinzt: »Ein Gedicht machen ist ein Gedicht.«*** Dieses poetische
Primat des Machens spiegelt sich in etlichen Aufsitzen und Vortrigen wider, in denen
sich Valéry intensiv mit der Technik des Schreibens, den Vorgehensweisen und den
Entstehungsbedingungen von Literatur beschiftigt.

Besonders offentlichkeitswirksam kulminiert diese Entwicklung im Ruf an das
College de France, wo Valéry am 7. Mirz 1937 den Lehrstuhl fiir Poetik erhilt. Die
Cahiers werden zu diesem Zeitpunkt zu einem privaten Archiv seiner Uberlegungen,
das er im Zuge seiner Berufung als Fundus fiir Uberlegungen zur Poetik nutzt und in
diesem Zeitraum verstirkt mit Eintragungen der Kategorie »Poétiquec fiillt.>*? Valéry
plidiert in seiner ersten >Poetikvorlesungc sodann fiir eine etymologische Riickfiih-
rung des Begriffs auf seine griechische Wurzel, die »Poietik« [»Poiétique«], den Akt des
Machens, der als eigenstindiger epistemischer Gegenstand der Literaturgeschichte
und der Textphilologie zur Seite gestellt werden soll.*+ Wie Valéry bereits in seinen
Cahiers notiert, ist diese poetologische Herangehensweise eine, welche das Material
stets auf innere Konstitutionsbedingungen, auf Arbeitsprozesse hin befragt:

220 Judith Robinson: »Lordre interne des Cahiers de Valéry«. In: Emilie Noulet-Carner (Hg.): En-
tretiens sur Paul Valéry. Paris/La Haye 1968, S. 255-269, hier S. 258.

221 Krauthausen: »Zwischen Aufzeichnung und Konfiguration. Der Beginn von Paul Valérys
»Cahiers«, S. 89.

222 Valéry: Cabiers/Hefte 1, S. 322. »Faire un poéme est un poe¢me.« Valéry: Cahiers 1, S. 253.

223 Jiirgen Schmidt-Radefeldt: »Poietik« als Unterricht am Collége de France«. In: Jiirgen Schmidt-
Radefeldt (Hg.): Paul Valéry. Philosophie der Politik, Wissenschaft und Kultur. Ttibingen 1999,
S. 141-160.

224 Paul Valéry: »Antrittsvorlesung iiber Poetik am Collége de France«. In: Valéry, Paul: Werke, Bd. 5:
Zur Theorie der Dichtkunst und vermischte Gedanken. Hg. von Jirgen Schmide-Radefeldt.
Frankfurta. M. 1991, S. 118-140, hier S. 120-123; Paul Valéry: »Premiére lecon du cours de poéti-
que«. In: Valéry, Paul: Euvres I. Hg. von Jean Hytier. Paris 1957, S. 13401358, hier S. 1342-1343.
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Meine Art, das Literarische zu betrachten, ist in Gestalt von Arbeit, von Akten, von
Herstellungsbedingungen. Ein Werk ist fiir mich nicht ein abgeschlossenes und
sich selbst gentigendes Gebilde, es ist die Haut, die ein Tier abstreift, ein Spinnen-
gewebe, eine Schale oder ein verlassenes Gehiduse, ein Kokon. Das Tier und die
Arbeit des Tieres werfen bei mir die Frage auf: Wer oder was hat das gemacht? —
Nicht, welcher Mensch, welcher Name — sondern welches System, nicht Mensch
noch Name, hat durch welche Modifikationen seiner selbst, inmitten welchen Mi-
lieus sich von dem getrennt, was es eine Zeitlang gewesen ist?**

Das Material des Textes wird auf eine Dynamik der Arbeit hin geordnet, welche im
Zentrum dessen steht, was Valéry unter Poetik verstanden wissen will. Diese Sicht-
weise spitzt er geradezu paradoxal zu, um die Arbeit und das Machen selbst zum Ziel
und poetischen Kriterium eines Werkes zu erheben: »Jedoch beweist der Zustand des
Werks (wenn der Autor kein Dummbkopf ist) niemals, daf§ es nicht weitergetrieben,
verdndert, als erste Anniherung oder als Ausgangspunket fiir neue Versuche betrachtet
werden konnte. [...] 'Vollendung: — das ist Arbeit.**® Damit entsteht eine »Opus-
Phantasie«*?, in welcher das Werk immer Arbeit bleibt. Als Konsequenz stellt sich
die Gegenstindlichkeit und Materialitit dieses Werkes als problematisch dar und
verbleibt zunichst als vage Vorstellung: »Ein Werk ist fiir mich der mégliche Gegen-
stand einer unbegrenzten Arbeit.«**® Nicht die Vorstellung des Abschlusses, sondern
die Suche nach einem Darstellungsrahmen, der die Distanz von Arbeit und Abschluss
anschaulich und greifbar werden ldsst, markiert den Zenit von Valérys Vorstellung
eines Opus magnum:

Meisterwerk: ein wunderbarer Apparat, der die ganze Distanz, den Niveauunter-
schied ermessen it zwischen einer Kurzzeitwirkung und einer sich tiber eine lange
Zeitspanne erstreckenden Elaboration, zwischen einem Gliicksgriff und Milliarden
ergebnisloser Ausginge; zwischen einem kiinstlich zu hochster Potenz gesteigerten

225 Paul Valéry: Cabiers/Hefte 6. Hg. von Hartmut Kéhler, Jiirgen Schmidt-Radefeldt. Frankfurca. M.
1993, S. 112. »Ma maniére de regarder les choses littéraires, cest sous U'espéce du travail, des actes,
des conditions de fabrication. Une ceuvre pour moi n’est pas un étre complet et qui se suffise, —
cest une dépouille, d’animal, une toile d’araignée, une coque ou conque désertée, un cocon.
Clest la béte qui me demande. Qui a fait ceci —? — Non, quel Homme, quel nom — — mais quel
systéme, ni homme ni nom, par quelles modifications de lui-méme, au milieu de quel milieu
sest séparé de ce qu’il a été pour un temps?« Paul Valéry: Cabiers 2. Hg. von Judith Robinson.
Paris 1974, S. 999.

226 Paul Valéry: »Literatur«. In: Valéry, Paul: Werke, Bd.s: Zur Theorie der Dichthunst und ver-
mischte Gedanken. Hg. von Jirgen Schmide-Radefeldt. Frankfurt a. M. 1991, S.278-294, hier
S.283. »Mais jamais I’état méme de l'ouvrage (si I'auteur n’est pas un sot) ne montre qu’il
ne pourrait étre poussé, changé, considéré comme premiére approximation, ou origine d’une
recherche nouvelle. [...] »Perfection« cest travail.« Paul Valéry: »Littérature«. In: Valéry, Paul:
Euvres 11. Hg. von Jean Hytier. Paris 1960, S. 546570, hier S. s53.

227 Peter von Matt: »Die Opus-Phantasie«. In: Psyche 33 (1979), H. 3, S. 193—212, hier S. 200.

228 Valéry: Cahbiers/Hefte 1, S. 323. »Une ceuvre est pour moi l'objet possible d’un travail indéfini.«
Valéry: Cabiers 1, S. 254.
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und einem bei null befindlichen Ich; zwischen dem, dessen es zum Handeln be-
durft hitte und weiterhin bedarf, und dem, was durch einen einzigen Blick eine
Beriithrung vergénnt wird.>*

Arbeitsmaterial wird zum Bestandteil des Werkkonzepts. Gerade in der Engfiithrung
der langwierigen Elaboration mit seinen mdglichen Ausformungen und Gliicksgriffen
gewinnt das Werk Form. Sowohl in der faksimilierten Reproduktion wie auch in der
Ausstellung von Manuskripten und Dokumenten im Rahmen eines Literaturmuse-
ums steht fiir Valéry das »ganze Drama der Erarbeitung [le drame de I’élaboration]
eines Werkes und der Fixierung des Unsteten« im Zentrum.>° So hat Valéry bereits
1921 den Anspruch notiert, seine Aufzeichnungen nicht nur durch genaue Differen-
zierungs- und Analyseinstrumentarien zu gestalten, sondern auch deren »sorgfiltig|e]

21 werden zu

Elaboration sichtbar [I’élaboration est soigneusement mise en évidence]«
lassen. Die Dokumentation des Verfertigungsprozesses und der Arbeitsmaterialien
werden bei Valéry integraler Bestandteil einer Werkisthetik, die Arbeitsprozesse nicht
tilgt, sondern in ihnen ein zu dokumentierendes Substrat poetischer Textgenese ver-

ortet und um Form und Format von deren Nachleben bemiiht ist.

2.3 Moderation

Am 26. Juli 1945 hilt Thomas Mann in seinem Tagebuch die »Nachricht vom Tode

232

Valéry’s«®3* fest. Es sind diese Tagebiicher, die Mann nicht nur als persénliches Zeug-
nis, sondern wenig spiter zur Erzihlung der Entstehung eines Werkes nutzen sollte.
Seinem 1947 veroffentlichten »Alterswerke, Doktor Faustus. Das Leben des deutschen Ton-
setzers Adrian Leverkiihn, erzihlt von einem Freunde, das bereits im Titel seine ver-
schachtelte Erzihlperspektive prominent exponiert, wird zwei Jahre spiter mit der
Entstehung des Doktor Faustus ein Roman iiber den Roman, so der Untertitel, nachge-
liefert. Tatsdchlich ldsst sich in der titelgebenden Rekursion des Romanhaften bereits
erkennen, dass die Entstehungsgeschichte mit einem erzihlerischen Programm gekop-
pelt ist, welches die Arbeit am Roman in eine narrative Moderation iibertrigt. Valérys
materialisthetische Uberlegungen zur Dokumentation und Formatierung von Arbeit
fithren mich an dieser Stelle nun mit Thomas Mann zuriick zur Frage des Erzihlens.
Wie ldsst sich die Entstehung eines Werkes dokumentieren und erzihlerisch fruchtbar
machen? In dieser Hinsicht lisst sich beobachten, dass Mann seinen Materialien nicht

229 Valéry: Cabiers/Hefte 6, S.107. »Chef-d’ceuvre, une merveilleuse machine a faire mesurer toute
la distance et la hauteur entre un bref temps et une trés longue élaboration, entre un coup
heureux et des milliards d’issues quelconques; entre moi artificiellement porté a la plus haute
puissance et moi au zéro; entre ce qu’il a fallu et faudrait pour faire — et ce qui dans un coup
d’ceil, dans un contact se donne.« Valéry: Cabiers 2, S. 99s.

230 Valéry: »Vorstellung eines JMuseums der Literatur«, S. 460; Valéry: »Présentation du »musée de
la littérature«, S. 1146—1147.

231 Valéry: Cabiers/Hefte 2, S. 401; Valéry: Cabiers 1, S. 809.

232 Thomas Mann: Tagebiicher 1944—I. 4. 1946. Hg. von Inge Jens. Frankfurt a. M. 1986, S. 232.
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durch semantische Umwendungen (Musil) oder mediale Reproduktionstechniken
(Valéry), sondern durch eine moderative Einpassung begegnet. Die Arbeit am Roman
selbst wird romanhaft verarbeitet und werkformig organisiert. Um diese Moderation
und Einarbeitung zu verfolgen, steige ich direkt in den Roman ein, um schrittweise
die Ebenen des Erzdhlens bis hin zur Drucksituation zu verfolgen.

In der Geschichte des Komponisten Adrian Leverkiithn spielt kiinstlerische Arbeit
eine fundamentale Rolle, die im kardinalen Disput des »Tonsetzers« mit der Figur
des Mephistopheles ihren Zenit erfihrt. Es ist eine Szene, in deren Zentrum das dia-
bolische wie verheifSungsvolle Versprechen von Inspiration fiir Leverkithns Kunst im
Raum steht und mit der Mithsal des Arbeitens kontrastiert wird. Um dieses Argument
zu verdeutlichen, wird das Leidwesen Beethovens, der mit mangelhafter Inspiration
arbeiten musste, vom Teufel eingebracht:

Nimm gleich einmal den Einfall, — was ihr so nennt, was ihr seit hundert oder zwei-
hundert Jahren so nennt, denn frither gabs die Kategorie ja gar nicht, so wenig wie
musikalisches Eigentumsrecht und all das. Der Einfall also, eine Sache von drei,
vier Takten, nicht wahr, mehr nicht. Alles iibrige ist Elaboration, ist Sitzfleisch.
Oder nicht? Gut, nun sind wir aber experte Kenner der Literatur und merken, dafS
der Einfall nicht neu ist, daf er gar zu sehr an etwas erinnert, was schon bei Rimski-
Korsakow oder bei Brahms vorkommt. Was tun? Man indert ihn eben. Aber ein
gednderter Einfall, ist das tiberhaupt noch ein Einfall? Nimm Beethovens Skizzen-
biicher! Da bleibt keine thematische Conception, wie Gott sie gab! Er modelt sie um
und schreibt hinzu: >Meilleur.« Geringes Vertrauen in Gottes Eingebung, geringer
Respekt davor driicke sich aus in diesem immer noch keineswegs enthusiastischen
»Meilleur 23

Beethoven miisse arbeiten, weil Gottes Eingebung der steten Nachbearbeitung bedarf
und im »keineswegs enthusiastischen >Meilleur« den Hohepunkt seiner Querelen
zur Schau stellt. Der Teufel propagiert sich dagegen als den »wahren Herrn des En-
thusiasmuse, der eine »wahrhaft begliickende, entriickende, zweifellose und gldubige
Inspiration [...], bei der es keine Wahl, kein Bessern und Basteln gibt«, Leverkithn
gegeniiber verspricht.”?* Die Rede des Teufels zeichnet die Befreiung von der Miihsal
der Elaboration durch den Teufelspakt.

Beethoven und Leverkithn werden in eine kontrire Konstellation entlang ihrer
Arbeitsweisen eingeriickt.?” Nun ist der Umstand, dass ausgerechnet Beethovens
Skizzenbiicher hier als Beispiel dienen, nicht einzig auf die von Mann genutzte musi-

233 Thomas Mann: Groffe kommentierte Frankfurter Ausgabe, Bd. 10.1: Doktor Faustus. Das Leben des
deutschen Tonsetzers Adrian Leverkiihn, erzihlt von einem Freunde. Hg. von Ruprecht Wimmer.
Frankfurt a. M. 2007, S. 347.

234 Ebd.

235 Angelika Corbineau-Hoffmann: »Umkehrungen. Beethoven, Leverkithn und Thomas Manns
Doktor Faustus«. In: arcadia — International Journal for Literary Studies 30 (1995), H. 3, S. 225—
247, hier S.227 u. 237.
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kalische Thematik des Faustus zuriickzufithren. Denn bereits in Nietzsches 155. Apho-
rismus aus Menschliches, Allzumenschliches wird die Absage an den »Glaube[n] an die
Inspiration« mit der Figur Beethovens verkniipft:

Die Kiinstler haben ein Interesse daran, dass man an die plétzlichen Eingebun-
gen, die sogenannten Inspirationen glaubt; als ob die Idee des Kunstwerks, der
Dichtung, der Grundgedanke einer Philosophie, wie ein Gnadenschein vom
Himmel herableuchte. In Wahrheit producirt die Phantasie des guten Kiinstlers
oder Denkers fortwihrend, Gutes, Mittelmissiges und Schlechtes, aber seine Urt-
heilskraft, hochst geschirft und geiibt, verwirft, wihlt aus, kniipft zusammen;
wie man jetzt aus den Notizbiichern Beethoven’s ersieht, dass er die herrlichsten
Melodien allmihlich zusammengetragen und aus vielfachen Ansitzen gewisser-
maassen ausgelesen hat. Wer weniger streng scheidet und sich der nachbildenden
Erinnerung gern tiberldsst, der wird unter Umstinden ein grosser Improvisator
werden konnen; aber die kiinstlerische Improvisation steht tief im Verhiltniss
zum ernst und miithevoll erlesenen Kunstgedanken. Alle Grossen waren grosse
Arbeiter, unermiidlich nicht nur im Erfinden, sondern auch im Verwerfen, Sich-
ten, Umgestalten, Ordnen.>3¢

Nietzsche orientiert sich an einem »Ernst des Handwerkes«?7, der aus den Einzel-
teilen die Emergenz des Kunstwerks ableitet und damit die Gréfe des Werks mit der
Grofle des Arbeitsprozesses parallelisiert. Denn Inspiration ist fiir Nietzsche einzig
ein Phinomen der Krafthemmung, in welcher sich »Productionskraft eine Zeit lang
angestaut hat« und im »plotzlichen Erguss« als »Wunder« hervortritt. Dies sei jedoch
nichts anderes als eine »Tduschung« iiber die profanen Hintergriinde der Arbeits-
energie, die — von ihm in 6konomische Begrifflichkeiten transponiert — nur lange
aufgespart wurde: »Das Capital hat sich eben nur angehiuft, es ist nicht auf einmal
vom Himmel gefallen.«3

Tatsichlich ist Nietzsches Lesart, in der Beethoven als Sinnbild des arbeitenden
Kiinstlers figuriert, nur eine Facette eines grofferen und widerspriichlicheren Bildes
desselben. Stefan Zweig, selbst ein versierter Sammler von Autografen und im Be-
sitz einiger Handschriften Beethovens, sieht in Beethovens Aufzeichnungen nimlich
keineswegs »Sitzfleisch« und Arbeit, sondern die schrittweise Emergenz einer »Ur-
melodie«

Ein Skizzenheft von Beethoven, im ersten Augenblick erscheint es wie ein wiistes
Chaos, jenes Chaos, das auch im geistigen Kosmos immer vor der Schopfung dun-
kel waltet: aber plotzlich erkennt man mitten im wiisten Durcheinander ein paar
Takte, eine Urmelodie, den Anfang eines unsterblichen Andantes oder Allegros,

236 Nietzsche: Kritische Studienausgabe, Bd. 2: Menschliches, Allzumenschliches I und I1, S. 146-147.
237 Ebd., S. 152-154.
238 Ebd., S.147.
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das hier zitternd, gleichsam noch taumelnd aus dem Urgrund des Unbewuften in
unsere Welt der Worte und Zeichen niedersteigt.?

Das von Zweig aufgebotene Pathos — die Rhetorik des Erscheinens aus dem »Ur-
grund« —, das vor einer elementaren Schopfungsmetaphorik nicht zuriickschreckt,
steht Nietzsches Lesart der kiinstlerischen Arbeits6konomie diametral entgegen. Doch
wichtiger ist, was beide Lesarten verbindet: Beide Male sind es Beethovens Skizzen-
bzw. Notizbiicher, die als Ausgangspunkt der in unterschiedliche Richtungen aus-
scherenden Lesarten dienen.

Nun hat Thomas Mann selbst Beethovens Handschrift zu Gesicht bekommen.
Als »kurioses Buchgeschenk« erhilt er 1946 von der Zeitschrift Musical Quarterly
als Prisent eine der »Faksimile-Reproduktionen«*4° von Briefen Beethovens, die bei
ihm jedoch auf wenig Begeisterung stofSen: »Ich sah sie lange an, diese hingewiihl-
ten und -gekratzten Ziige, diese verzweifelte Orthographie, diese ganze halbwilde
Unartikuliertheit — und konnte >keine Liebe« dafiir finden in meinem Herzen.«*#!
Dieser abgeneigten Lektiireerfahrung steht jedoch eine andere Geschichte entgegen,
die sich in den Aufzeichnungen aus der Entstehung des Doktor Faustus nachweisen
lasst. Ihren Ausgang nimmt sie in jener von Mephistopheles als Chiffre fiir die leidige
Arbeit spéttisch vorgebrachten Kommentierung, die in Beethovens Skizzenbiichern
als Marginalie auftauche. Seine eigene Arbeit kommentierend hilt er am Rand der
Entwiirfe jeweils fest, welche »Meilleur« — am besten — seien.?4* Dieser Kommentar
am Seitenrand findet nun ein Nachleben im Arbeitsmaterial von Mann, das er fiir die
Entstehung des Faustus nutzt, um seine eigene Arbeit zu dokumentieren. Denn fiir die
Narration der Entstehung werden Manns eigene Tagebiicher zur zentralen Grundlage.
Wenn er festhilt, dass die »Tagebuchnotizen zu Selbstgesprichen erweitert«*# werden,
so wird hier die Erzahlweise der Entstehung auf ein die Tagebiicher zitierendes und er-
weiterndes Moderieren ausgerichtet. Das exponierende Nebeneinander von Tagebuch,
Entstehung und Roman wird zu einem intrikaten Spiel der Erzihlebenen, wenn das
Beethoven zugeschriebene »Meilleur« sich in Manns innerhalb der Enzstehung herbei-
zitierten Tagebuchnotizen wiederfinden ldsst:

239 Stefan Zweig: »Die Welt der Autographen«. In: Oliver Matuschek (Hg.): Ich kenne den Zauber
der Schrift. Katalog und Geschichte der Autographensammlung Stefan Zweig. Wien 2005, S. 103—
107, hier S. 106.

240 Thomas Mann: Groffe kommentierte Frankfurter Ausgabe, Bd. 19.2: Essays VI. 1945—-1950. Hg. von
Herbert Lehnert. Frankfurt a. M. Verlag 2009, S. 631.

241 Thomas Mann: »Die Entstehung des Doktor Faustus. Roman eines Romans«. In: Mann, Thomas:
GrofSe kommentierte Frankfurter Ausgabe, Bd. 19.1: Essays VI. 1945—1950. Hg. von Herbert Lehn-
ert. Frankfurt a. M. Verlag 2009, S. 409—581, hier S. 568—569. Hierbei handelt es sich um Oscar
George T. Sonneck: Beethoven Letters in America. Facsimiles with Commentary. New York 1927.

242 Dieses »Meilleur« findet sich tatsichlich in Beethovens Skizzen. Vgl. Corbineau-Hoffmann:
»Umkehrungen. Beethoven, Leverkithn und Thomas Manns Dokzor Faustus«, S. 246.

243 Mann: »Die Entstehung des Doktor Faustus. Roman eines Romanse, S. 421.
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Miihe mit dem Kapitel. Es ist Vorgesehenes zuriickzuhalten, das hier beschwerend
und zu stofflich wirken wiirde. Idee, den Teufel in dreifacher Maske erscheinen zu
lassen, immer gehiillt in Eiseskilte ... Das Letzte umgeschrieben. »Meilleur«. Noch
einmal an XXI. Notizen fir das Teufelsgesprich. Geschrieben an XXII (Zwolf
Ton-Technik).244

Beschiftigt mit der Arbeit an den Passagen des Teufelsgesprichs, wandert die Beet-
hoven zugewiesene Kommentierung in Manns eigene Unterlagen ein. Mit der Kom-
mentierung wird der Akt der miihseligen Elaboration Beethovens in Manns eigene
Niederschrift und ihre Verarbeitung als Erzihlung eingezogen.*# Denn tatsichlich
hat Mann auch diese zitierte Eintragung fiir die Aufnahme in die Entstehung bearbei-
tet. Sie entsteht als Collage verschiedener Aufzeichnungen aus seinem Tagebuch, die
er raffend zusammenfihrt. Ich greife hierfir auf die originalen Tagebiicher zurtick.
Am 15. August 1944 hilt Mann fest:

Warmer Sommertag. Morgens gegangen. / Mithe mit dem Kapitel. Es ist Vorge-
sehenes zuriickzuhalten, / das hier beschwerend und zu stofflich wirken wiirde. /
Idee, den Teufel in dreifacher Maske erscheinen zu lassen: / als Zuhilter, Musik-
gelehrter und nackter Dimon, immer gehiillt in / Eiseskilte.>4

Mann tilgt fiir die Entstehung die Tagesaktualitit dieser Tagebucheintragung, wie auch
die danach folgende Beschreibung eines Friseurbesuchs und privater Angelegenheiten,
und tbernimmt einzig die Arbeit am Faustus in die Entstehung. Auch die distinkte
Figurationsidee des Teufels als »Zuhilter, Musikgelehrter und nackter Dimon« lsst
er zugunsten einer vageren und allgemeineren Konzeption der Maskierung fallen.
Sodann entnimmt er aus der Eintragung des Folgetages die Eroffnungspassage (»Das
Letzte umgeschrieben. >Meilleur«®47), bevor er fiir den Rest der Eintragung zwei
Wochen vorausgreift und eine Eintragung vom 30. August 1944 einfiigt (»*Noch ein-
mal an Kap. XXI. Notizen fiir das Teufels-Gesprich«*#%). Die Eintragung, die in der
Entstehung zitiert wird, ist auf diese Weise aus verschiedenen Materialien zu einem
beinahe liickenlosen Zitat montiert, in dem einzig die Auslassungspunkte eine Be-
arbeitung erahnen lassen. Der langwierige Arbeitsprozess der Elaboration wird gerafft
und zugespitzt.

Nun ist dieser Akt des Montierens von Mann nicht unreflektiert eingesetzt wor-
den. Denn er hilt wihrend der Arbeit am Kapitel XXII fest, dass »[d]ie Montage von
Adorno’s musikalischen Gedanken, obgleich Montage ein Kompositionsprinzip des
Buches, [...] in der Praxis peinlich [sei], und nur geistreiche Absorption durch die

244 Ebd., S. 475.

245 Corbineau-Hoffmann: »Umkehrungen. Beethoven, Leverkithn und Thomas Manns Doktor
Faustus«, S. 246.

246 Mann: Tagebiicher 1944—1. 4. 1946, S. 88.

247 Ebd., S. 89.

248 Ebd., S. 95.
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Komposition [...] die Anleihe rechtfertigen« kénne.?*® Der Widerwille gegeniiber
der Montage als Schreibtechnik ist an eine Abneigung gegen die damit verbundene
Vorstellung des Risses, des Schnittes und Bruches gekoppelt, die einer organischen
Organisation entgegensteht.”>® Mann montiert auf diese Weise seine Tagebiicher in
der Entstehung, ohne deren narrativen Faden reiflen zu lassen. Auf diese Weise doku-
mentiert, modifiziert und moderiert er den Arbeitsprozess hin zu einem geordneten
Nachleben als Metaroman.

Im Roman selbst allerdings mokiert sich Adrian Leverkithn wihrend seiner Leip-
ziger Lehrjahre iiber den »Kunstverstand, der als »Anwalt der Werk-Idee« zum »Ma-
nager seiner Geschlossenheit, Einheit, Organik« wird und »Risse verklebt, Locher
stopft«.”" Dabei stellt er fest, dass diesem Kunstverstand eine Nachtriglichkeit inne ist:
»[N]achtriglich erst und mittelbar stellt dieser Manager den Eindruck des Unmittel-
baren und Organischen her.«** Geradezu kontrapunktisch zu seinem Hauptprot-
agonisten agiert Thomas Mann als Manager seines Werkes. Dieses Management
spiegelt sich in der vermittelnden Moderation und Konstruktion von Unmittelbar-
keit des Tagebuchmaterials wider. So hilt Mann die Risse und Verwerfungen seines
Textes moderat. Das Resultat ist ein Ausstellen des miihseligen Arbeitsprozesses, das
trotzdem in eine abgerundete, gleichmiflige Komposition einmiindet. So wird etwa
am 4. Oktober 1944 im Tagebuch festgehalten: »Das XXII. Kapitel abgeschlossen /
Mit einer gewissen GesetzmifSigkeit kommt jedes auf ca. 20 Seiten. Dieses hat mir viel
Miihe gemacht, befriedigt mich aber jetzt als Bestandteil der Komposition.«*s3

Dass die Moderation der eigenen Tagebiicher und die Nacherzihlung der Werk-
genese cher »flauer Traditionalismus«** denn avantgardistisches Experiment sei, war
Mann bewusst und so zeigte er sich darum bemiiht, seinen eigenen Anspruch im
literarischen Feld abzustecken.?s Zu beriicksichtigen bleibt dabei jedoch der Rahmen
dieser Dokumentationsbemiithung. Denn einerseits wird mit der Entstehung eine Au-
torfigur entworfen, deren biografische und soziale Existenz als Gestaltungsmedium
in den Roman zuriickwirkt.»® Andererseits sind es die zeitgeschichtlichen und in-
tertextuellen Verstrebungen, mit denen Mann nochmals priziser den Faustus-Stoff

249 Ebd., S.107.

250 Vgl. Hanno Mébius: Montage und Collage. Literatur, bildende Kiinste, Film, Fotografie, Musik,
Theater bis 1933. Miinchen 2000, S. 278—293; Stiegler: Montagen des Realen, S. 289.

251 Mann: Groffe kommentierte Frankfurter Ausgabe, Bd. 10.1: Doktor Faustus. Das Leben des deut-
schen Tonsetzers Adrian Leverkiihn, erzihlt von einem Freunde, S. 263—264.

252 Ebd.

253 Mann: Tagebiicher 1944—1. 4. 1946, S. 108-109.

254 Mann: »Die Entstehung des Doktor Faustus. Roman eines Romans, S. 475.

255 Vgl. Gerhard Kaiser: »Proust, Joyce and myselfc — Zur Analyse von schriftstellerischen Insze-
nierungspraktiken am Beispiel des spiten Thomas Mannc«. In: Maik Bierwirth, Mirna Zeman,
Anja Johannsen (Hg.): Doing Contemporary Literature. Praktiken, Wertungen, Automatismen.
Miinchen 2012, S. 169-190.

256 Bernd Hamacher: »Thomas Manns Medientheologie. Medien und Masken«. In: Christine
Kiinzel, Jorg Schonert (Hg.): Autorinszenierungen. Autorschaft und literarisches Werk im Kontext
der Medien. Wiirzburg 2007, S. 59—77, hier S. 61.

Druck der Dokumentation « 79



einzubetten bemiiht ist.” Die intertextuellen Beziige wie auch zeitgeschichtlichen
Referenzen werden dabei mit einem deutlichen Akzent auf das Modell Goethes hin
zugeschnitten, das als Folie fiir die autobiografische Selbstdarstellung und -histo-
risierung dient.»® Eine Nihe, die Mann bereits zuvor kultivierte, aber im Erschei-
nungsjahr der Entstehung 1949 durch die Festlichkeit des Goethejahrs — anlisslich
Goethes 200. Geburtstags — nochmals verstirkend aufnimmt.*® Der Versuch einer
kontrollierten Erzihlung der eigenen Arbeit dient dabei nicht nur der Gestaltung
seines Autorenbildes innerhalb literarischer Traditions- und Geschichtslinien, sondern
auch der wissenschaftlichen Rezeptionsgestaltung. Denn Mann ist sich zu diesem
Zeitpunke lingst im Klaren, dass er bereits zum philologischen Untersuchungsgegen-

stand geworden ist.2%° Auf diesen vielschichtigen »Inszenierungsdruck<<26I

der eigenen
Autorfigur reagiert er, wenn er den Druck der Dokumentation moderiert und seine
Schreibszenen nacherzihlt.

Tatsachlich lisst sich dieser Aspekt abschlieffend nochmals auf die eingangs zi-
tierte Rede aus dem Doktor Faustus und die Thematik der Elaboration zuriickbin-
den. Denn dort wird nicht nur das Problem der Arbeit, sondern auch dasjenige des
»musikalischen Eigentumrechts« angesprochen. Hier wird die von Michel Foucault
beschriebene epistemische Verschiebung des 18. Jahrhunderts, in welcher das »Maf3
der Arbeit«®®> zum entscheidenden Parameter 6konomischer Zirkulations- und An-
eignungsprozesse wird, aufgenommen, und auf die sich daran anschlieffende Frage des
geistigen bzw. kiinstlerischen Arbeitens und geistigen Eigentums iibertragen.® Eine
Thematik, die den Doktor Faustus nach seiner Verdffentlichung selbst betrifft. Denn
die Idee eines musikalischen Romans birgt fiir Mann das Hindernis, sich in den Fach-
diskurs der Musikisthetik und -technik einzuarbeiten. Eine Aufgabe, welche er mit
den ebenfalls im amerikanischen Exil lebenden Komponisten und Musiktheoretikern
Arnold Schonberg und Theodor W. Adorno zu bewiltigen sucht. Adorno tiberldsst er
»volle ideelle Einsicht« in die Maschinenabschriften der Entwiirfe, damit dieser ihm

257 So ist der Roman, wie Angelika Corbineau-Hoffmann festhilt, nicht blof§ ein »Epochentableaus,
sondern auch ein »Roman des inneren Zustands des Deutschen, der aus den zeitgeschicht-
lichen Umstinden des Zweiten Weltkriegs seine duflerste Verschirfung erfihre. Corbineau-
Hoffmann: »Umkehrungen. Beethoven, Leverkithn und Thomas Manns Dokror Faustus«, S. 225.

258 Riidiger Gorner: »Die Entstehung des Doktor Faustus: Thomas Mann’s Narrated Poetics«. In:
Publications of the English Goethe Society 70 (2000), H. 1, S. 4655, hier S. s5.

259 Alexander M. Fischer: Posierende Poeten. Autorinszenierungen vom 18. bis zum 21. Jahrhundert.
Heidelberg 2015, S. 322.

260 Mann: »Die Entstehung des Doktor Faustus. Roman eines Romans, S. 524. Vgl. zum Zusam-
menhang von Kommentar und Traditionsbildung: Aleida Assmann: »Der Eigen-Kommentar
als Mittel literarischer Traditionsstiftung. Zu Edmund Spensers sThe Shepheardes Calender«.
In: Jan Assmann, Burkhard Gladigow (Hg.): Text und Kommentar. Miinchen 1995, S. 355-373.

261 Kaiser: »Proust, Joyce and myselfc — Zur Analyse von schriftstellerischen Inszenierungsprakti-
ken am Beispiel des spiten Thomas Manng, S.177.

262 Michel Foucault: Die Ordnung der Dinge. Eine Archiologie der Humanwissenschaften. Ubers.
von Ulrich Képpen. Frankfurt a. M. 1974, S. 274 ff; vgl. Schifer: Die Gewalt der Muffe, S. 80.

263 Vgl. Heinrich Bosse: Autorschaft ist Werkherrschaft. Uber die Entstehung des Urheberrechts aus
dem Geist der Goethezeit. Paderborn u. a. 1981, S. 50.
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»beim musikalisch Bevorstehenden imaginativ zur Hand« gehen koénne.?*+ Besonders
im Falle Schonbergs fithren diese Hilfestellungen schlussendlich zum Streit tiber das
geistige Eigentum am Buch, der sich so weit zuspitzt, dass Schénberg ein Nachwort
im Faustus erwirkt, welches die musiktheoretischen Einfliisse ausweist und »fiir Un-
kundige das geistige Eigentumsrecht klarstellt«.®s Dabei ist genau diese Situation
der kollaborativen Arbeitsteilung ein Problemfall, in welchem die Frage nach dem
Urheberrecht und dem geistigen Eigentum eines Werkes seine Virulenz erfihre.2¢
Diesem Aspekt der Kollaboration versucht Mann durch zwei Textsorten nachzukom-
men: Einerseits durch Einfligen des Nachworts im Doktor Faustus, das Schonbergs
Anteil markiert, andererseits durch den eigenen »Metaroman« der Entstehung, in wel-
chem die Dokumentation des Gedankenaustauschs, der Transferwege und Umarbei-
tungsbemithungen eine Werkherrschaft iber den Faustus zu restituieren bemiiht ist.
Roman und Entstehung bilden das kunstvolle Funktionsverhiltnis einer Rahmung.
Als Grenzziehung sind Rahmen zwar peripher, aber nicht nebensichlich. Wie Uwe
Wirth bemerkt, sind Rahmen konstitutiv paradoxe Gebilde: Sie vereinen statische
und dynamische Momente, Abgrenzung und Durchlissigkeit zwischen Innen- und
Auflenraum wie auch das Schwanken zwischen Unsichtbarkeit und Erscheinung.>¢”
Diese Wechsel sind im Verhiltnis von Roman und Metaroman als Metalepsen, als
Ebenenwechsel der Narration, prisent, welche die Durchlissigkeit — etwa der Kom-
mentierung >Meilleurc — als erzihlerische Moglichkeit durchmessen.?® Mann ver-
wendet den epitextuellen Dokumentcharakter seiner Tagebiicher, um aus ihnen einen
annihernd peritextuellen Roman eines Romans zu gestalten und im emphatischen
Sinne Beiwerk zu produzieren. Diesem Druck der Dokumentation steht der Umstand
gegeniiber, dass er die originalen Tagebiicher iiber seinen Tod hinaus unter Ver-
schluss hilt und mit einer zwanzig Jahre dauernden Sperrfrist versieht.2%? Es ist eine
kontrollierende Geste des AbschliefSens, in welcher die Kontrolle des Autors iiber den

264 Spoerhase: »Neuzeitliches Nachlassbewusstsein. Uber die Entstehung eines schriftstellerischen,
archivarischen und philologischen Interesses an postumen Papieren, S. s19.

265 Mann: »Die Entstehung des Doktor Faustus. Roman eines Romans, S. 433—434; vgl. Thomas
Mann: »Zur Urheberschaft der Zwolftontechnik im >Doktor Faustus«. In: Mann, Thomas:
GrofSe kommentierte Frankfurter Ausgabe, Bd. 19.1: Essays V1. 1945—1950. Hg. von Herbert Lehn-
ert. Frankfurt a. M. 2009, S. 382.

266 Bosse: Autorschaft ist Werkherrschaft, S. 131-135.

267 Uwe Wirth: »Rahmenbriiche, Rahmenwechsel. Nachwort des Herausgebers, swelches aus Ver-
sehen des Druckers zu einem Vorwort gemacht wurde«. In: Uwe Wirth (Hg.): Rahmenbriiche,
Rahmenwechsel. Berlin 2013, S. 15-60, hier S. 19—20.

268 Gérard Genette hat in seinen grundlegenden Uberlegungen zum Paratext festgehalten, dass sich
»[elin literarisches Werk [...] selten nackt [prisentiert], ohne Begleitschutz einiger gleichfalls
verbaler oder auch nicht-verbaler Produktionen«. Dabei unterscheidet er grundlegend zwischen
zwei Kategorien von Paratexten: Peritexten, die als Teil einer Schichtung innerhalb eines Buches
(etwa Vorwort, Nachwort, Widmung, Motto etc.) fungieren und Epitexten, die als extratextuel-
les Zeugnis auflerhalb des Buches stehen (etwa Tagebiicher, Briefe, Notizhefte). Epitexte dienen
hierbei, wie Genette feststellt, im Kontext der Moderne vermehrt zur Kommentierung der
Arbeitsweise und zur werkpolitischen Kontextualisierung und Situierung. Genette: Paratexte.
Das Buch vom Beiwerk des Buches, S. 9 u. 330-331.

269 Fischer: Posierende Poeten, S. 283.
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mithseligen Entstehungsprozess und dessen Nachleben durch Dokumentation und
Gestaltung, Abdruck und testamentarischen Verschluss ausgeiibt wird.?7° Es gehort
vielleicht zur letzten Inszenierungsgeste von Manns Werk, dass auch dieser Akt der
verschliisselten Dokumentation im Faustus nicht ohne Resonanzen bleibt. Denn jenes
Teufelsgesprich innerhalb der Romanhandlung ist einzig durch das »Dokument« von
»Adrians geheimel[r] Aufzeichnung« tberliefert, das sein Freund Serenus Zeitblom
aufbewahrt und von Hand abschreibt, weil er es keinem Drucker iiberantworten
will.?”" Es sind Aufzeichnungen, die als Ort des Geheimnisses aus der Zirkulation
von Biichern herausgehalten werden, um als eigens gestaltete Nacherzihlung ihre
narrative Wirkung zu entfalten und die Dokumentation mit dem Versprechen einer
getreuen Uberlieferung in den Hinden des Freundes verkniipft.

Vier Jahre bevor Suzanne Briet in Paris mit ihrer Ausstellung zu Leben und Nach-
leben Arthur Rimbauds aufwartet, wird auch Thomas Mann eine ihnliche Ehre
zuteil. An der Sterlin Memorial Library in Yale werden Exponate aus seinen Arbeits-
materialien, Manuskripten und Briefen prisentiert. Als er am 23. August 1950 zusam-
men mit seiner Gattin Katia Mann die Ausstellung besucht, beobachtet der dortige
Professor fiir Germanistik James F. White die Szene des Ausstellungsbesuchs mit
Neugier: »It was especially memorable to see the author bending over showcases to
read with apparent interest, and indeed surprise, every word of some of the older,
long-forgotten items that never were reprinted.«*”* In den drei Sequenzen von Musil,
Valéry und Mann lassen sich unterschiedliche Verfahren und Bedingungen der Do-
kumentation erkennen, mit denen Arbeitsmaterialien und ihrem Nachleben begegnet
wird. Dabei wird die Grenze zwischen ungedrucke, »never reprinted« und kalkuliertem
Druck ausgelotet und neu vermessen. In je individueller Weise wird dem Arbeits-
prozess des Schreibens mit narrativen, poetischen und materialdsthetischen Uberle-
gungen begegnet. Ob tiber editorische Entscheidung der Herausgeberschaft, Auswahl
von Materialien und Druckverfahren oder tiber erzdhltechnische Koppelungen und
Wendungen, es ldsst sich in diesen Herangehensweisen gleichsam ein verbindendes
Symptom konstatieren: Poetiken und Schreibverfahren sollen mit materieller Evidenz
dokumentiert, erzihlt und ausgestellt werden. Die Dokumentation erhilt in diesem
Kontext das Versprechen, den Selbstbegriindungsanspriichen moderner Autorschaft
ein neues materielles Fundament zu liefern. Unter diesem Druck zur Dokumentation
entfalten sich neue Werkkonzepte, Schreibverfahren und Formate.

270 Gorner: »Die Entstehung des Doktor Faustus, S. 48.

271 Mann: Grofe kommentierte Frankfurter Ausgabe, Bd. 10.1: Doktor Faustus. Das Leben des deut-
schen Tonsetzers Adrian Leverkiihn, erzihlt von einem Freunde, S. 323.

272 James F. White: »The Thomas Mann Exhibit at Yale, 1950«. In: The German Quarterly 25 (1952),
H. 2, S.72—7s, hier S. 75.
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3 Umordnen

Ich habe mich bisher der Dokumentation aus zwei Blickwinkeln angenihert: Zunichst
im Rahmen institutioneller Organisationsbestrebungen, sodann im Kontext indivi-
dueller literarischer Schreibverfahren und Publikationsformate. In diesem dritten Teil
steht die Dokumentation als eine Kulturtechnik im Zentrum, die mit einem neuen
Versprechen auftritt: Dokumentation soll nicht einzig Ordnung, sondern Verinde-
rungen erwirken. Das Dokument erscheint nicht nur als epistemischer und éstheti-
scher Gegenstand, sondern als eminent politisches Instrument. Die Dokumentation
des Vergangenen verspricht die Méglichkeit einer anderen Zukunft, einer Umord-
nung der eigenen Gegenwart.

Mit diesem Versprechen als Pramisse entwirft die sich in den 1920er Jahren heraus-
bildende Dokumentarliteratur nicht blof§ das Ideal einer realititsnahen Darstellung,
sondern auch des »operativen«*”3 Eingreifens in die Welt.?”+ Alfred Doblin themati-
siert dies bereits 1913 in seinem Berliner Programm als Hinwendung zur »Tatsachen-
phantasie«. »Die Welt ist in die Tiefe und Breite gewachsen«, so Déblin, und gegen-
tiber »der ungeheuren Menge des Geformten« bediirfe es eines »Kinostil[s]«, den er
mit »Mut zur kinetischen Phantasie und zum Erkennen der unglaublichen realen
Konturen« verbunden wissen will.?”s Dinge und Worte, Autorschaft und Publikum,
Fantasie und Tatsachen sollen in ein neues Verhiltnis zueinander gesetzt und durch
neue Medien und Verfahren ausgerichtet werden.

Dieses neue Ideal verbindet sich besonders im Zuge gesellschaftlicher Ereignisse
wie der russischen Revolution und der Arbeiterbewegung mit einer eminenten Politi-
sierung von Kunst. In Folge dessen erscheint kiinstlerisches Arbeiten auf neue Weise
in seinem Bezug zu gesellschaftlichen Arbeitsvermégen und Arbeiterfiguren erkli-
rungsbediirftig.?7® Bereits um 1900 findet unter dem Aspekt naturalistischer Beschrei-
bungsanspriiche eine zunehmende Hinwendung zu Figuren der Arbeiterschaft als Er-
zihlgegenstinde statt.*”7 Dagegen tritt der Arbeiter 1932 bei Ernst Jiinger nicht mehr
als Gegenstand oder Figur, sondern als mythopoetisch aufgeladene »Gestalt« einer
neuen politischen und 6konomischen Epoche auf und wird mit neuen isthetischen

273 Vgl. Berghahn: »Operative Asthetik. Zur Theorie der dokumentarischen Literatur.

274 Uecker: Wirklichkeit und Literatur, S. 78f. u. 9o.

275 Alfred Déblin: »An Romanautoren und ihre Kritiker. Berliner Programme«. In: Déblin, Alfred:
Schriften zu Asthetik, Poetik und Literatur. Hg. von Erich Kleinschmidt. Olten/Freiburg im
Breisgau 1989, S. 119—123, hier S. 119, 121 u. 123.

276 Fiir Reinhard Dohl ist dieser politische Akzent entscheidend, um iiberhaupt von Dokumentar-
literatur zu sprechen: »Nur, wenn dabei ansatzweise proletarische Wirklichkeit mit biirgerlicher
Lebensform kontrastiert wird, ist Literatur auf dem Wege zur D[okumentarliteratur], die sich
unter unterschiedlichen politischen Bedingungen in den zwanziger Jahren zunichst in der
UdSSR, der Weimarer Republik und in den dreifliger Jahren in den U S A entwickelte.« Rein-
hard D&hl: »Dokumentarliteratur«. In: Dieter Borchmeyer, Viktor Zmega¢ (Hg.): Moderne
Literatur in Grundbegriffen. 2., neu bearbeitete Aufl., Tiibingen 1994, S. 8288, hier S. 83.

277 Vgl. Bogdal: Schaurige Bilder.
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Maf3stiben und kiinstlerischen Arbeitsverfahren verbunden, deren Konkretion bei
Jiinger jedoch vage verbleibt.?”® Jiingers Stilistik im Arbeiter bedient sich hierbei eines
»Formalismus des Totalen«,”? der eine zukiinftige gesamtgesellschaftliche Verinde-
rung in schemenhaften Konturen entwirft. Doch in den 1920er Jahren lassen sich eine
Vielzahl weitaus situativer und interventionistischer Textformen beobachten, in wel-
chen das Begriffspaar von Arbeit und Kunst neue und duflerst konkrete Legierungen
eingeht. Vor dem Hintergrund der Novemberrevolution in Deutschland fordert etwa
Ludwig Meidner 1919 mit engagierter Verve die Abkehr des Kiinstlers vom biirger-
lichen Kunstbetrieb, was er ohne Umwege an die Forderung nach einem Eintritt in
die Arbeiterpartei kniipft.?®® Dieser Anspruch direkter politischer Partizipation hallt
in den 1920er Jahren in unterschiedlichen Modulationen nach, wenn die Figur des
Kiinstlers mit derjenigen des Arbeiters parallelisiert wird. So will Bertolt Brecht 1929
die Differenz von Kunst und Arbeit in zunehmender Auflésung begriffen wissen,
wobei einzig die LiteratInnen bisweilen

vergessen, daf§ zu ihren Produktionsmitteln nicht nur Druck- und Papiermaschi-
nen, Presse, Theater, literarische Vereine, Buchliden usw. gehéren, die ihrerseits
lediglich Rohstoffe benétigen, eben soundsoviel Kopfarbeit, sondern auch eine be-
stimmte Bildung, bestimmte Informationen, eine bestimmte Gesinnung usw. Sie
glauben, ihr Fabrikat unterscheide sich von der Schraube, die der Handarbeiter
herstellt, dadurch daf} diesem ein tiber seine geplante Verwendung hinausgehendes
Etwas, ein Unkontrollierbares, Michtiges beigegeben sei, das seinen eigentlichen
Wert ausmache, ohne ihn womoglich gar nicht verkiuflich sei und so fort. (BFA

21, 333—334)

Brecht formiert die Pose einer Proletarisierung von Autorschaft. Interessanterweise
geht diese Pose nicht selten mit einer Befiirwortung der Dokumentation als literari-
scher Technik einher. Das Versprechen der Dokumentation lautet in diesem Kontext,
Kunst in eine neue Weltzugewandtheit und Realitdtssittigung zu kleiden und die biir-
gerlichen Insitutionen von Kunst und deren Geschmackskatalog zu reorganisieren.
Die Schlagworte des Authentischen, des Tatsichlichen und der Materialtreue werden
zu Kampfbegriffen der Dokumentation im literarischen Feld und den dabei vorge-

281

brachten Formen von Reportage und Montage.*®" Zentral fiir diese literarische wie

politische Konzeptionalisierung der Dokumentation ist hierbei die Frage, inwieweit
Materialien durch Verarbeitungsprozesse literarisiert und ihrer Quellenautoritit be-

278 Vgl. Ernst Jiinger: »Der Arbeiter. Herrschaft und Gestalt«. In: Jiinger, Ernst: Samtliche Werke,
Zuweite Abteilung, Bd. 8: Essays I1. Der Arbeiter. Stuttgart 1981, S. 9—317, hier S. 157, 218—222.

279 Werner Hamacher: »Arbeiten Durcharbeiten«. In: Dirk Baecker (Hg.): Archiologie der Arbeit.
Berlin 2002, S. 155202, hier S. 175.

280 Ludwig Meidner: »An alle Kiinstler, Dichter, Musiker«. In: Der Anbruch 2 (1919), H. 1, S. 1.

281 Vgl. Sabina Becker: Neue Sachlichkeit, Bd. 1: Die Asthetik der neusachlichen Literatur (1920—1933).
Koln 2000, S. 196204 u. 294—300.
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raubt werden oder ob sie gerade durch die Bearbeitung selbst ihren dokumentarischen
Status und ihre Wirkung amplifizieren.

Stellt man — um auf Briet zuriickzukommen — die Frage, was Dokumentation
eigentlich bedeutet, so findet sich im Dokumentarismus der 1920er Jahre eine neue
Antwort auf diese Frage. Wo Dokumentation um 1900 als Kulturtechnik zur Or-
ganisation von Informationen fiir potenzielle zukiinftige Nutzbarkeiten konzipiert
wird, so erscheint sie im literarischen Diskurs der 1920er als Politisierung von In-
formationen auf aktuelle Niitzlichkeiten hin virulent. Nicht das Versprechen von
Ordnung, sondern dasjenige einer Umordnung der Verhiltnisse gewinnt an Bedeu-
tung. So beschreibt Alfred Doblin im Bau des epischen Werks, dass es nicht einzig
darum gehe, »fast dokumentarisch«*** zu berichten, sondern die »Produktivkraft«*
der Sprache und der erzihlerischen Ausformung neuartig einzubeziehen: »Der wirk-
lich Produktive [d.i. Schriftsteller, L.K.] aber muf§ zwei Schritte tun: er mufl ganz
nahe an die Realitit heran, an ihre Sachlichkeit, ihr Blut, ihren Geruch, und dann hat
er die Sache zu durchstoflen, das ist seine spezifische Arbeit.«*34 Fiir Doblin geschieht
dieses »Durchstoflenc durch die Montage von Materialien und elaborierte Erzihl-
verfahren.?® An anderer Stelle spricht er dementsprechend von einer »Intensitit der
Sachlichkeit«?8¢, wobei diese eigenwillige Begriffspaarung als Charakteristikum eines
spezifischen Materialumgangs zu verstehen ist, in welchem der Akt des literarischen
Verarbeitens und Konstruierens auf Basis von Zeugnissen, Akten und Dokumenten
mit einem gewaltvollen Durchbruch zum Realen enggefiithrt wird: »Man will dem
Ding in den Bauch fahren.<¥

Im Folgenden werde ich der Frage nachgehen, wie diese Idee eines »Durchstoflensc
sich als Bedeutungsebene der Dokumentation entwickelt und welche Verfahren und
Formate dabei genutzt werden. Ich wende mich hierfiir zunichst den Schriften Erwin
Piscators zu. Von dessen Uberlegungen zum dokumentarischen und politischen Thea-
ter gehe ich im Anschluss zu Sergej Tretjakows Konzept der Faktografie iiber, bevor
ich Bertolt Brechts Konzeption des Dokumentierens in den Blick nehme. Zentral fiir
alle drei Akteure ist dabei die Frage, wie soziale Lebenswelten durch die kiinstlerische
Verarbeitung von Materialien sowohl abgebildet als auch mitgestaltet und verindert
werden kénnen. Zur Debatte steht somit nicht nur eine Realitdtsanbindung literari-
scher Texte durch dokumentarische Verfahren, sondern das Versprechen einer Hand-

282 Alfred Déblin: »Der Bau des epischen Werks«. In: Déblin, Alfred: Schriften zu Asthetik, Poetik
und Literatur. Hg. von Erich Kleinschmidt. Olten/Freiburg im Breisgau 1989, S. 215-244, hier
S.222.

283 Ebd., S.243.

284 Ebd., S.219.

285 Daoblins komplexes und sich im Laufe seines Werkes verinderndes Verstindnis des Dokumenta-
rischen ist hiermit nur gestreift. Fiir eine weiterfiihrende Darlegung vgl. Devin Fore: »Déblin’s
Epic. Sense, Document, and the Verbal World Picture«. In: New German Critique (2006),
H. 99, S. 171—207; Uecker: Wirklichkeit und Literatur, S.341-348.

286 Alfred Déblin: »Ausflug nach Mexiko«. In: Déblin, Alfred: Ausgewdibite Werke in Einzelbinden:
Kleine Schriften I11. Hg. von Anthony W. Riley. Ziirich/Diisseldorf 1999, S. 42—44, hier S. 42.

287 Ebd., S. 42.
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lungsmacht von Literatur durch Dokumentation. Im Kontext dieser »Pragmatisierung
literarischer Texte«®%® entwickeln Piscator, Tretjakow und Brecht je eigene Formate
und Verfahren, um dieses politische Versprechen der Dokumentation als Teil literari-
scher Werkpolitik auszuloten.

31 Projektion und Masse

In den 1930er Jahren beschreibt Carl Einstein in seiner unveréffentlicht gebliebenen
Polemik Die Fabrikation der Fiktion seine eigene Gegenwart als »imaginative Moder-
ne«.”® Diagnostiziert wird die »unablissige Entwertung des Realen«®° zugunsten
privater, subjektiver Triumereien. Die politischen »Energien der Masse«*" verbleiben
unterdriickt: »Die Intellektuellen organisierten die Diktatur der Fantome. [...] Die

Menschen bleiben die Dupierten ihrer Projektionen.«**

Gegen diese Verdringung
eines energetischen Potenzials hat Einstein als Mitherausgeber der Zeitschrift Do-
cuments eine drastische Materialdsthetik unter dem Begriff des Dokuments mitge-
prigt.>®3 Nicht weniger interessiert zeigt sich Einsteins Zeitgenosse Erwin Piscator an
diesem Anliegen, Projektionen und Massen, Triumereien und politische Energien,
Arbeitsmaterialien und Kiinste im Horizont der Dokumentation zu reorganisieren.
Denn die »Synthese« von »Dokument und Kunst« sieht Piscator als fundamentale
Aufgabe dessen, was er als »politisches Theater« in den 1920er Jahren propagiert.4
1929 resiimiert Piscator in Das politische Theater die Geschichte seiner eigenen
theatertechnischen und -dsthetischen Arbeitsweisen und zeichnet das erste Jahrzehnt
seiner Werkbiografie nach. Er richtet gleich zu Beginn das Theater am Mafistab
des »gesellschaftlichen Umwilzungsproze[sses]«*?S — des Politischen — aus. Das politi-
sche Theater verfolgt in seiner Textgestalt eine dokumentarische Praxis, die sich als
»Sammlung von Erinnerungen, Notizen, Dokumenten und Aufsitzen«*?° darstellt.>97

288 Sabina Becker: »Die literarische Moderne der zwanziger Jahre. Theorie und Asthetik der Neuen
Sachlichkeit«. In: Internationales Archiv fiir Sozialgeschichte der deutschen Literatur (IASL) 27
(2002), H.1, S.73—95, hier S. 88.

289 Carl Einstein: Die Fabrikation der Fiktionen. Gesammelte Werke in Einzelausgaben. Hg. von
Sibylle Penkert. Reinbek bei Hamburg 1973, S. 280.

290 Ebd., S.326.

291 Ebd., S.327.

292 Ebd., S.262-263.

293 Zur Materialisthetik der Documents vgl. Georges Didi-Huberman: Formlose Ahnlichkeit oder
die Frohliche Wissenschaft des Visuellen nach Georges Bataille. Ubers. von Markus Sedlaczek. Miin-
chen 2010.

294 Erwin Piscator: Das politische Theater. Faksimiledruck der Erstausgabe 1929. Schriften 1. Hg. von
Ludwig Hoffmann. Berlin 1968, S. 52.

295 Ebd., S.8.

296 Brian Barton: Das Dokumentartheater. Stuttgart 1987, S. 41.

297 Darin wird unter anderem auch Alfred Déoblin als eine legitimierende Stimme fiir den eigenen
Umgang mit Dokumenten aufgenommen. Dies geschicht in einem eingefiigten Text von Leo
Lania, der eine Rezension von Piscators Fahnen in der Wiener Arbeiter-Zeitung vom 2. Juni 1924
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1966 wird Piscator retrospektiv sodann von seinem Text als einem »historisch gewor-

298 sprechen, das zur Zeit der Niederschrift 1929 noch mit der

denen Zeitdokument«
Hoffnung geschrieben worden sei, die politische und 4sthetische »Sammlung aller
Krifte herbeilzulfihren«.?® Das politische Theater ist ein Dokumentationsversuch,
der 1929 zwischen einer abschliefenden Organisation und der Projektion zukiinftiger
Entwicklungen, zwischen einem Ordnen der eigenen Arbeit und dem Versprechen
zukiinftiger Verdnderung, entsteht.

Diese inhirente Spannung schligt sich bereits auf geradezu brachiale Weise in Pisca-
tors ersten Theaterexperimenten nieder. Uber die politische Revue 7otz alledem!, die
1925 am Berliner Schauspielhaus aufgefiihrt wird und als eine der ersten grofSen Versuche
des dokumentarischen Ansatzes gilt, berichtet Piscator: »Die ganze Auffithrung war eine
einzige Montage von authentischen Reden, Aufsitzen, Zeitungsausschnitten, Aufrufen,
Flugblittern, Fotografien und Filmen des Krieges und der Revolution, von historischen
Personen und Szenen.«*°° Der zusammengesetzten Formsprache der Revue folgend wird
ein vielfiltiges Spektrum von Medien und Quellen aufgeboten' In Auftrag gegeben
durch die KPD und unter der Mitarbeit John Heartfields und Felix Gasbarras soll
eine ausladende Darstellung der revolutioniren Bewegungen in Deutschland entstehen,
wobei der Stiicktext nicht mehr erhalten ist. Einzig die Szenenabfolge ist tiberliefert. In
der Nacherzihlung Piscators erscheint jedoch die Organisation der ausladenden Masse
von Schauspielenden, Materialien und Dokumenten als Crux. In den »riesigen Ausma-
3en«°* des Projekts droht das Stiick an der Masse an aufgebotenen Materialien und Ak-
teurlnnen zu zerschellen. Das von Piscator gezeichnete Bild der Generalprobe vermittelt
den Eindruck eines Uberflusses, der in ein »vollkommenes Chaos« einmiindet:

200 Menschen liefen und schrien durcheinander. Meisel, damals gerade von uns
zur Negermusik bekehrt, vollfithrte mit 20 Mann ein unbegreifliches Hollenkon-
zert, Gasbarra kam alle Augenblicke mit neuen Szenen, bis ich ihn bei den Projek-
tionsapparaten festsetzte, Heartfield strich mit vorgeschobenem Unterkiefer allein
simtliche Versatzstiicke von oben bis unten mit brauner Farbe an, kein Filmeinsatz
kam richtig, die Schauspieler wuften zum Teil tiberhaupt nicht, wo sie hingehdr-
ten, mir selbst begann die Masse an Material, das noch zu ordnen war, iiber dem
Kopf zusammenzuschlagen. Leute, die am Abend im Zuschauerraum saflen, ver-
lielen das Haus 3 Uhr morgens, ohne eine Ahnung zu haben, was auf der Biithne
vor sich gegangen war.3®3

verfasst hatte und diese fiir Das politische Theater nochmals um ein Zitat Déblins erweitert. La-
nia wird in den 1920er Jahren Teil von Piscators Theatergruppe. Piscator: Das politische Theater.
Faksimiledruck der Erstausgabe 1929. Schriften 1, S. 58—59.

298 Ebd., S.263.

299 Ebd., S.262.

300 Ebd., S. 67.

301 Vgl. Ethel Matala de Mazza: Der populiire Pakt. Verhandlungen der Moderne zwischen Operette
und Feuilleton. Frankfurt a. M. 2018, S. 72—73 u. 8s.

302 Piscator: Das politische Theater. Faksimiledruck der Erstausgabe 1929. Schriften 1, S. 63.

303 Ebd., S. 68-69.
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Die Generalprobe gerinnt zu einer Kippfigur von Piscators Poetik. Dadaistische Des-
organisation trifft auf ein Kontrollverlangen tiber Stoffe und Bithnenwirkungen.3*4
Wo die Masse an Material tiber dem Kopf »zusammenschlagen« soll, muss sie durch
Kopfarbeit und administrative Verfahren zuallererst geordnet werden, um ihr politi-
sches Potenzial zu kanalisieren.

Auf diese Weise tritt die Dokumentation in einem neuen Kontext als Versprechen
auf, Maf3loses zu ordnen. Diese MafSlosigkeit umfasst nicht nur die Masse von Ma-
terialien, sondern schliefdt auch das als Masse auftretende Publikum mit ein. Denn,
so fihrt Piscator in seiner Beschreibung fort, dem erprobten Materialarrangement
fehle als Ordnungsinstanz jene andere Masse, welche den Dokumenten und Materia-
lien erst die entscheidende Richtlinie zu ihrer Organisation vorgebe: das Publikum.
Erst an der Urauffithrung von Trotz alledem! vor einem »proletarischen Publikumc«
wird das Stiick kontrollierbar und findet seine Regie: »[D]ie Masse iibernahm die
Regie.«3 So ist auch der von Laszlé6 Moholy-Nagy gestaltete Buchumschlag fir Das
politische Theater eine Verdeutlichung dieser Konstellation (Abb. 4). Die montierte
Menschenmasse eines Protestmarsches zieht tiber den Buchriicken hinweg und in die
»Globusbiihne« ein, die Piscator fiir das Stiick Rasputin 1927 zum Einsatz bringt.3°¢
Die theatrale Welt dieser Bithne scheint an einem Kipppunkt zu stehen, an welchem
die politische Masse die Welt neu ins Rollen zu bringen verspricht. Das Konstrukt
des Theaters wird in dieser Montage an die Auflenwelt und direkt an eine politische
Aktion der Arbeiterbewegung angeschlossen.

Piscators Nacherzdahlung der Urauffithrung entwirft ein Bild der eigenen Theater-
praxis, in welcher Massen als energetische Dynamik von Menschen und Dokumenten
auftreten und sich gegenseitig in ein Verhiltnis von Material und Regie, von exzessi-
vem Uberfluss und kontrollierender Registratur, begeben. Das politische Theater ent-
wirft eine kiinstlerische Arbeitsweise, die eine Verinderung der Lebensumstinde pro-
vozieren soll. Dabei kniipft Piscator an eine Engfithrung von Arbeit und Leben an,
die bereits Karl Marx fiir die Figur des Arbeiters akzentuierte. Denn Marx fithrt nicht
nur das Bewusststein des Menschen auf die »materielle T4tigkeit und den materiellen
Verkehr der Menschen« als »Sprache des wirklichen Lebens« zuriick,*°7 sondern sieht
diese enge Verkniipfung besonders im Falle des Arbeiters als Teil einer elementaren
Verduflerung von Kraft und Leben: »Die Arbeit ist aber die eigene Lebenstitigkeit

304 Vgl. Wolf Gerhard Schmidt: »Kritische Objektivitit, Defitismus und performative Kontrolle.
Zur Subversivlogik von Erwin Piscators »Bekenntnistheater«. In: Internationales Archiv fiir So-
zialgeschichte der deutschen Literatur 31 (2006), H. 2, S. 1-25.

305 Piscator: Das politische Theater. Faksimiledruck der Erstausgabe 1929. Schriften 1, S. 69.

306 Moholy-Nagy baut hier motivisch auf dem vollstindigen Titel des Stiickes auf, welches die Herr-
schaft der Romanows dem Volksaufstand gegeniiberstellt: Rasputin, die Romanows, der Krieg
und das Volk, das gegen sie aufstand.

307 Karl Marx, Friedrich Engels: »Die deutsche Ideologie. Kritik der neuesten deutschen Philoso-
phie in ihren Reprisentanten Feuerbach, B. Bauer und Stirner, und des deutschen Sozialismus
in seinen verschiedenen Propheten«. In: Marx, Karl, Friedrich Engels: Werke, Bd. 3. Hg. vom
Institut fiir Marxismus-Leninismus beim ZK der SED. Berlin 1978, S. 9—s30, hier S. 26.
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Abb.4 Theater und Welt im Umschlagen der Masse. Der Buchumschlag von Laszlo
Moholy-Nagy fur Piscators Das politische Theater, 1929. Kunstbibliothek, Staatliche Mu-
seen zu Berlin,

des Arbeiters, seine eigene Lebensiuflerung.«*°® Auf dieser Basis hilt Franz Jung zu
Beginn der 1920er Jahre unter dem Stichwort einer ZTechnik des Gliicks fest: »Arbeit
ist Erleben, wahres menschliches Erleben in die Umwelt projiziert, ist eine Form der
Menschlichkeitsdulerung«®®®. Diesem Versuch, Arbeit als VerdufSerung aus den Be-
dingungen des Lebens heraus fiir eine neue Form von Gesellschaft zu konfigurieren,
stehen kiinstlerische Projekte nahe, die eine solche Legierung von Kunst und Arbeit

zu schmieden versuchen3™ Die von Peter Biirger akzentuierte Faszination der Avant-

311

garden fur die Grenziiberschreitung von Kunst und Leben’!! wird derart erweitert

um eine Anniherung von Kunst und Arbeit fiir mégliche neue Lebensformen. Diese
Kreuzung von Leben und Arbeit wird in der Figur des Arbeiters und im gesellschaft-

308 Karl Marx: »Lohnarbeit und Kapital«. In: Marx, Karl, Friedrich Engels: Werke, Bd. 6. Hg. vom
Institut fiir Marxismus-Leninismus beim ZK der SED. Berlin 1961, S.397—424, hier S. 400.
Vgl. hierzu auch das Lemma »Arbeit« in Konrad Lotter, Reinhard Meiners, Elmar Treptow
(Hg.): Das Marx-Engels-Lexikon. Begriffe von Abstraktion bis Zirkulation. Koln 2013, S. 31-34.

309 Franz Jung: »Mehr Tempo! Mehr Gliick! Mehr Macht! Ein Taschenbuch fiir Jedermann. Die
Technik des Gliicks II. Teil«. In: Jung, Franz: Werke 6: Die Technik des Gliicks. Mehr Tempo!
Mebhr Gliick! Mebhr Macht! Hg. von Lutz Schulenburg. Hamburg 1987, S. 85—168, hier S. 132.

310 Vgl. Walter Fihnders: »Avantgarde und Arbeit. Von Expressionismus und Dada zu Surrealis-
mus und Konstruktivismus«. In: Judith Ellenbiirger, Hans-Joachim Schott (Hg.): Arbeir und
Natur. Reflexionen in Literatur und Medien. Wiirzburg 2017, S. 93-125.

311 Vgl. Peter Biirger: Theorie der Avantgarde. Neuausgabe. Gottingen 2017, S. 67—73. Biirger lehnt
sein Unterfangen an Marx’ Analyse des Arbeitsbegriffs an, ebd. S. 25-26.
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lichen Horizont der Arbeiterklasse zu einem Fluchtpunkt, an welchem Piscator seine
Verfahren der Dokumentation ausrichtet.

Mit diesem Fokus auf Arbeits- und Lebensprozesse reflektiert Piscator auch seine
eigene Arbeitsweise mit einem besonderen Augenmerk auf die eigenen Arbeitsmate-
rialien. Denn bereits bei Marx wird fiir eine materialistische Betrachtungsweise der
Geschichte angemerkt: »Die Schwierigkeit beginnt im Gegenteil erst da, wo man
sich an die Betrachtung und Ordnung des Materials, sei es einer vergangenen Epo-
che oder der Gegenwart, an die wirkliche Darstellung gibt.®* In diesem Sinne
wird fiir Piscator die Kulturtechnik der Dokumentation auf dem Theater zu einer
politischen Praxis der Materialauslegung. Dieser politische Horizont wird in seiner
Emergenz von Piscator bis in die eigene Biografie hinein begriindet, indem die Ma-
terialschlachten des Ersten Weltkriegs als prigende Erfahrung und Impulse seiner
kiinstlerischen Experimente situiert werden. Den dhnlich gelagerten Ansitzen des
Dadaismus zugeneigt, vermisst Piscator in deren Vorgehen jedoch den Akt politischer
Organisation und stellt sich die Frage, wie solche Verfahren gleichzeitig mit einer
dokumentarischen Logik und politischen Wirkmichtigkeit verschmelzen kénnen.3®
»Kunstloser und politischer«?# solle die Kunst werden, womit Piscator die avantgar-
distische Entgrenzung der Kunst und ihre Politisierung im gleichen Atemzug ein-
fordert.

Diese Idee wird in Das politische Theater durch die Einbettung von Montagen
untermauert. In einer solchen Darstellung zum Stick 7rotz alledem! (Abb.s) tref-
fen, vor dem Hintergrund des in abstrakte Groflenverhiltnisse kippenden Theater-
raumes des Groflen Schauspielhauses in Berlin mit seiner markanten Deckenkon-
struktion, die Schlachtfelder des Ersten Weltkriegs und der Militarismus des wil-
helminischen Deutschlands, die demonstrierenden Arbeiter der Novemberrevolution
vor dem Brandenburger Tor bis hin zum Leichnam Karl Liebknechts nach dessen
Ermordung 1919 aufeinander. Einzig iberschritten wird diese durch den Theaterraum
gerahmte Konstellation durch eine Abbildung, die den Zuschauerraum einfingt, wel-
che den beteiligten Komponisten und Dirigenten Edmund Meisel mit dem Publikum
verschmelzen ldsst. Die Rahmung der Materialien durch den Theaterraum ist verbun-
den mit dieser den Rahmen iiberschreitenden Position des Publikums, die den Wir-
kungshorizont des Theaters aufgreift. Menschen- und Dokumentenmassen werden
vor dem Hintergrund dieser Verschaltung von Theater und Auflenwelt montiert und
ihre gegenseitigen Wirkungsmoglichkeiten koordiniert.

In dieser Konstellation tritt »das politische Dokument« als zentraler Bestandteil
des »Dokumentarischen Dramal(s]« in Erscheinung?" Piscators Theaterprojekt ist mit
der Absicht verbunden, eine grundlegende Verinderung der Institution Theater selbst

312 Marx/Engels: »Die deutsche Ideologie. Kritik der neuesten deutschen Philosophie in ihren
Reprisentanten Feuerbach, B. Bauer und Stirner, und des deutschen Sozialismus in seinen ver-
schiedenen Propheten, S. 27.

313 DPiscator: Das politische Theater. Faksimiledruck der Erstausgabe 1929. Schriften 1, S. 23—24.

314 Ebd., S.26.

315 Ebd., S. 63.
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+~TROTZ ALLEDEM*
Grohes Schauspielhaus 1925
Film- und Projektionsbildar:

u, a. der tote Karl Lisbknecht
Rechis: Zuschauer;

am Pult Edmund Meisel

Abb.5 Collage zu Trotz alledem! in Erwin Piscator: Das politische Theater. Berlin 1029, S. 48.
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hervorzurufen. Die Volksbiihne, die mit niedrigen Eintrittspreisen versucht, Theater-
vorstellungen fir drmere Gesellschaftsschichten zuginglich zu machen, wird von ihm
politisch radikalisiert und spezifisch auf die Arbeiterklasse zugeschnitten. Nicht mehr
das Biirgertum dient als Maf3stab des Theaters, sondern das Proletariat: »Das biirger-
liche Publikum ist in sich so zerrissen, widerspruchsvoll und zersetzt, daf§ man sein
geistiges Bediirfnis als Maf3stab kaum noch einsetzen kann. Nicht so das Proletariat.
Mit dem ungebrochenen Instinkt seiner Klasse wihlt und verwirft es.«**® Damit eta-
bliert sich das dokumentarische Drama mit seiner proletarischen Ausrichtung im
Rahmen dessen, was gemeinhin als Agitproptheater beschrieben wird: Dokumente
und Handlungen sollen agitatorisches wie propagandistisches Wirkungspotenzial
entfalten. Daher wehrt sich Piscator auch gegen ein »rein museales Verhiltnis«<'
des Publikums zum Theater und fordert stattdessen, die aktuellen Bediirfnisse und
Notwendigkeiten des Publikums ins Zentrum zu riicken. Geradezu analytisch soll
das Theater gegeniiber den verdringten oder unbewussten Elementen der Gesell-
schaft wirken: »Es hat letzten Endes keine andere Aufgabe, als den Menschen, die ins
Theater strémen, all das bewuf3t zu machen, was noch mehr oder minder unklar und
verworren in ihrem UnterbewufStsein schlummert.<*® Vor dem Hintergrund dieses
politischen Unterbewusstseins erwichst Piscators Kritik an der Volksbiihne in Berlin,
die in seinen Augen cher biirgerliche Biithnentraditionen verwaltet und weiterfiihrt,
statt sie kritisch zu priifen oder das kulturelle Erbe gar revisionistisch umzuordnen:
»Diese Zeit hatte noch nicht Inventur gemacht, keinen Anlafy gefunden, erbarmungs-
los eine Revision ihres Erbes vorzunehmen.%

Ein wesentliches Moment dieser Revision des Theaters als Institution besteht in
der medialen Ausriistung des Theaterraums selbst, der nun zum Projektionsraum
wird. Die ersten Versuche einer Kopplung von Film und Theater reichen bis in das
Jahr 1904 zuriick, als Georges Mélies und David Wark Griffith erstmals Zwischen-
filme im Theatersaal abspielen.3*® Daran anschlieflend wird in den 1920er Jahren in
Russland eine vertiefte Verbindung von Theater und Film erprobt, die von Vsevolod
Meyerhold spiter auf eine »Kinofizierung des Theaters«®*' gemiinzt wird. Piscator
schliefSt an diese Entwicklungen an und entdeckt nun in der Filmprojektion eine
Maoglichkeit, den Bithnenraum und die Erzahlméglichkeiten von Geschichte(n) auf
der Bithne neu zu gestalten. Das Verhiltnis von historischen Hintergriinden und
schauspielernden Figuren wird neu ausgerichtet: »Die Aufgabe bestand also darin,
den Hintergrund vorzuriicken, ihn auszuarbeiten und das Persénlich-Individuelle

316 Ebd., S.88.

317 Ebd., S.90.

318 Ebd., S. 91

319 Ebd., S. 49.

320 Thomas Tode: »Wir sprengen die Guckkastenbiihne! Erwin Piscator und der Film«. In: Michael
Schwaiger (Hg.): Bertolt Brecht und Erwin Piscator. Experimentelles Theater im Berlin der Zwan-
zigerjahre. Wien 2004, S.16—34, hier S.18.

321 Vsevolod Meyerhold: »Kinofizierung des Theaters«. In: Fritz Mierau (Hg.): Russen in Berlin.
Literatur, Malerei, Theater, Film 1918—1933. Leipzig 1987, S. 533—540.
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Abb.6au.b Bilder der Arbeit

und filmische Masse. Ausschnitte
einer Montage zur Inszenierung
von Alfons Paquets Sturmflut 1926.
Gezeigt werden Piscator und der
Film-Operateur Johann Alexander
HUbler-Kahala bei der Herstellung
des Films, daneben das Buhnenbild
samt »Perspektivischelr] Verlange-
rung« der Szene durch die Projek-
tion. Erwin Piscator: Das politische
Theater. Berlin 1929, S. 40.
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darin einzubetten.<**> Der Film erlaubt es, zeitliche Raffungen auf engstem Raum
vorzunehmen, aber auch Zeugnisse mit fiktiven Handlungselementen zu verkniipfen
und das Individuelle in die politische Bewegung einer Masse einzufiigen.>> Dadurch
entsteht eine wirkmichtige Biithnensituation zwischen dem Raum der Dramenhand-
lung und der filmischen Projektion, die einen »dariiberhinausgehenden weitgespann-
ten Weltrahmen fiir die betreffende Spielszene schafft«3*4 Zunichst werden fiir die
ersten Auffithrungen Standbilder projiziert, sodann Filmausschnitte aus Archiven
geborgen und neu zusammengeschnitten bis zuletzt gar eigene Filmproduktionen
fir die Hintergriinde vorgenommen werden oder abstraktere Projektionen, wie etwa
Zeichnungen von Georges Grosz, als Bithnenhintergrund dienen. Damit entwickelt
sich ein scheinbarer Widerspruch in Piscators Einsatz dokumentarischer Projektions-
formen: Gerade durch einen Ausbau der Techniken des Theaters versucht Piscator
Wirkungen zu evozieren, welche das Theater unmittelbar auf die Welt hin durch-
stoflen lassen3?

Diesem Widerspruch begegnet Piscator mit der Vorstellung einer genauen Organi-
sation der Dokumente, um ihre Wirkungen zu instrumentalisieren. Ich komme hier-
fiir auf das Bild der Generalprobe von 7rotz alledem! zuriick. Denn in diesem Stiick
wird eine Konstellation von Bild und Biithne projektiert, die Piscator als ein »[FJurioso
der Aktion« bezeichnet:

Wenn beispielsweise auf die Abstimmung der Sozialdemokraten tiber die Kriegs-
kredite (Spielszene) der Film folgte, der einen Sturmangriff und die ersten Toten
zeigte, so war damit nicht nur der politische Charakter des Vorgangs gekennzeich-
net, sondern zugleich eine menschliche Erschiitterung erreicht, also Kunst geschaf-

fen.32¢

Kunst ist die Maximierung der Materialien inhdrenten Wirkungsmoglichkeiten. Diese
Wirkung wird gemessen an einer politischen Deutung der Vorginge. Handlungen
werden direkt mit Konsequenzen verbunden und den Zuschauenden eindeutige Er-
klirungsangebote und Kausalititen vorgelegt. »Das Dokument wird benutzt, um zu
lehren, zu belehren«®?7, erldutert Piscator in einem Rundfunkgesprich gegeniiber Her-
bert Thering 1929. Diese Ansicht bedeutet fiir Piscator: Dokumentation ist die Kana-
lisierung von Material zur »Erziehung des Publikums auch gegen seinen Willen, Uber-

322 Piscator: Das politische Theater. Faksimiledruck der Erstausgabe 1929. Schriften 1, S. 80.

323 Hier spielten die cineastischen Moglichkeiten des Kinos als organisatorisches Massenmedium
eine wesentliche Rolle. Vgl. Michael Gamper: Masse lesen, Masse schreiben. Eine Diskurs- und
Imaginationsgeschichte der Menschenmenge 1765—1930. Miinchen 2007, S. s06—507.

324 Erwin Piscator: »Piscator tiber Regie«. In: Piscator, Erwin: Aufsitze, Reden, Gespriche. Schriften 2.
Hg. von Ludwig Hoffmann. Berlin 1968, S. 1416, hier S. 1.

325 Uecker: Wirklichkeit und Literatur, S. 443.

326 Piscator: Das politische Theater. Faksimiledruck der Erstausgabe 1929. Schriften 1, S. 70.

327 Erwin Piscator: »Das ABC des Theaters. Ein Rundfunkgesprich zwischen Herbert Thering und
Erwin Piscator«. In: Piscator, Erwin: Aufsitze, Reden, Gespriche. Schriften 2. Hg. von Ludwig
Hoffmann. Berlin 1968, S. 61-69, hier S. 63.
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Abb.7 Walter Gropius' Entwurf des Totaltheaters. Oskar Schlemmer/Laszlé Moholy-
Nagy/Farkas Molnar: Die Buhne im Bauhaus. Mit einem Nachwort von Walter Gropius.
Berlin 2003, S. 86.

rumpelung durch Aktivitdt und kraft der Uberzeugung von der eigenen Mission«.3?8

Die epistemische Grundierung des Dokuments wird von einem Lern- zu einem aktiv
dirigierten Belehrungsinstrument. Wo Siegfried Kracauer beim Dokumentarfilm spi-
ter die Unterwerfung von Rohmaterial unter die »formgebende[n] Impulse«* als Prob-
lemhorizont begreift, liegt im Falle Piscators eine bewusste, kalkulierte und propagan-
distische Formung und Anordnung vor. Die Arbeitsweise fuf$t auf einem politischen
Kalkiil, mit welchem die Kanalisierung des Materials als eine Form von »qualitative(r]
Propaganda«¥° offen situiert wird.

Dieses Kalkiil maximierter Wirkung duflert sich auch im Projekt einer neuen Insti-
tution. Als Piscator die Moglichkeit eines eigenen Theaters abwigt, entwickelt Walter
Gropius fiir ihn Entwiirfe eines »Totaltheaters« (Abb. 7). Diese Entwiirfe lassen das

328 Piscator: Das politische Theater. Faksimiledruck der Erstausgabe 1929. Schriften 1, S. s1.

329 Siegfried Kracauer: Werke, Bd.3: Theorie des Films. Die Errettung der iufferen Wirklichkeit.
Hg. von Inka Miilder-Bach. Frankfurt a. M. 2005, S. 269.

330 Erwin Piscator: »Tonfilm Freund und Feind«. In: Piscator, Erwin: Aufsitze, Reden, Gespriche.
Schriften 2. Hg. von Ludwig Hoffmann. Berlin 1968, S. 70—72, hier S. 71.
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Projekt eines Theaterraums erkennen, der unterschiedlichste Bithnensituationen er-
moglicht, von der Arenabiihne inmitten des Publikums bis zur klassischen Tiefen-
bithne. Die Verbindung von Architektonik und Dramatik wird dabei von Gropius
mit besonderem Blick auf die Projektionsfihigkeit des Saales hin konzipiert. Dabei
lasst sich »im neutrum des verdunkelten bithnenraums [...] mit licht bauen« und
dank der Projektionskorridore durch »verschiebbare filmapparate« auch »der gesamte
zuschauerraum — winde und decken — unter film setzen«3' Gropius greift hierbei
auf eine Metaphorik der filmischen Flut zuriick, wenn sich »die zuschauerschaft [...]
mitten im wogenden meer befindet oder allseitig menschenmassen auf sie zulaufen«.33*
In dieser Theatervision zeigt sich die Engfithrung von Ordnungsmechanismen und
Momenten des Uberflusses, die dafiir sorgen, dass »der Zuschauer mitten in das sce-
nische hineingerissen wird«.3%

Die Vision eines Totaltheaters verbleibt eine solche; der Bau wird nicht realisiert.
Aber an der 1927 gegriindeten Piscator-Bithne im Theater am Nollendorfplatz in Ber-
lin werden die Moglichkeiten fiir technische Theaterexperimente im bereits bestehen-
den Raum erprobt* Im Eréffnungsstiick der Saison 1927, Hoppla, wir leben — eine
Revolutionsrevue von Ernst Toller —, werden Projektionen auf unterschiedlichen Ebe-
nen der Bithne eingespielt. Fiir die Adaption des Stiickes Rasputin von Alexej Tolstoj
wird sodann eine »Globusbithne« gebaut, die unterschiedliche Segmentierungen und
Projektionskorridore fiir filmisches Material eroffnet. Piscator nimmt dabei eigens
eine Klassifikation des Filmmaterials vor. So unterscheidet er dramatische Filme, die
in der Handlung aktiv eingebettet sind, Lehrfilme, die Hintergrundinformationen
liefern, und Kommentarfilme, welche das Geschehen narrativ begleiten. Ein Beispiel
fiir Letztere bietet die Projektion des Kalenders:

Der Kalender war gewissermaflen ein Notizbuch, auf dem wir fortlaufend die
Ereignisse des Dramas dokumentierten, Anmerkungen machten, uns an das Pub-
likum wandten usw. Um auch hier die Kontinuitit einer Bewegung zu erreichen,
wurde der Text in einer von unten nach oben laufenden sogenannten >Rollschrift«
projiziert.’%

Wie die Filmrolle lduft hier die »Rollschrift« als dokumentarischer Kontext mit. Wenn
es Piscator im Rasputin um eine »Sprengung der urspriinglich engen Form des Dra-
mas«33¢ ging, so zeigt sich gleichzeitig die Projektion als Medium, um Ordnung und
Ubersicht zu schaffen. Und wo fiir die Auffithrung von Rasputin die Stoffe in einer

331 Piscator: Das politische Theater. Faksimiledruck der Erstausgabe 1929. Schriften 1, S. 126.

332 Ebd.

333 Ebd., S.127.

334 John Willett: The Theatre of Erwin Piscator. Half'a Century of Politics in the Theatre. London
1978, S. 113.

335 Piscator: Das politische Theater. Faksimiledruck der Erstausgabe 1929. Schriften 1, S. 170.

336 Ebd., S.164.
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»[s]lychronistische[n] Tabelle«?’7 angeordnet werden, so kommt im Falle von Hoppla,
wir leben eine tabellarische Partitur zum Einsatz, die von einem Ausschnitt des Stiick-
texts ausgehend die Koordination der Szene — von Stimmungen und Stellungen bis zu
Film und Beleuchtung — zu organisieren bemiiht ist und den Ablauf samt getroffener
Entscheidungen und ungeklirter Leerstellen dokumentiert (Abb. 8). Dem Gestus der
Entgrenzung, den Piscator aus der Tradition dadaistischer Materialexperimente her-
aus begriindet, stehen damit sowohl politische Rahmungen als auch medientechni-
sche Verfahren der Organisation und Kanalisierung des Materials gegeniiber, welche
den Dokumentationsprozess prigen.

Die Wirkung von Piscators Theaterdsthetik und seinen dokumentarischen Mit-
teln verbleibt schlussendlich weniger politischer denn dsthetischer Art. Er prigt die
Theaterlandschaft der 1920er Jahre durch seine Kollaborationen nachhaltig. Nicht
zuletzt erfihrt der junge Bertolt Brecht nach seiner Umsiedelung nach Berlin 1924
durch die Zusammenarbeit mit Piscator von den theateristhetischen Uberlegungen
zur Dokumentation. Im Umfeld der Piscator-Bithne entwickelt er seine Konzeption
des epischen Theaters aus dem dokumentarischen heraus.® Dabei gewinnen Dif-
ferenzen zu Piscator an Bedeutung. So gewichtet Brecht die Schauspielerei weitaus
héher als die Bithnentechnik und sieht die Wirkungsmaoglichkeiten des Theaters auf
den Zuschauer weitaus weniger direkt: »Er [der Zuschauende, L.K.] wiinscht nich,
bevormundet und vergewaltigt zu werden, sondern er will einfach menschliches Ma-
terial vorgeworfen bekommen, um es selber zu ordnen.« (BFA 21, 440) Das Ordnen
wird fur Brecht Teil des Rezeptionsakts. Dennoch sieht er im Medium des Films eine
zukunftsweisende Moglichkeit zur Darstellung nicht-menschlicher Akteure:

Der Film schleppte die Stoffmassen auf die Bithne. Das Petroleum, der Krieg als
Produktion der Vernichtung stellten sich dem Publikum vor (der Weizen, oft ange-
kiindigt, bereitete sich vor zum Auftritt). Die Beziechungen zwischen den Menschen
wurden durchscheinend gemacht. Hinter der »natiirlichen« Unordnung realistischer
Vorginge zwischen Menschen tauchten andere, weniger natiirlich wirkende Un-
ordnungen auf. (BFA 22.1, 124)

Brecht beschreibt an dieser Stelle die von ihm als »Elektrifizierung« (BFA 21, 226)
der Bithne geschilderte Entwicklung Piscators mit Bezug auf das von Leo Lania er-
arbeitete Stiick Konjunkrur. Gleichzeitig arbeitet Brecht an dem Stiick Weizen iiber die
Weizenborse Chicagos, in dessen Zuge die Frage nach den Darstellungsmoglichkeiten

337 Ebd., S.165.

338 Brecht reagiert in seiner Kritik von 1927 auf Zwistigkeiten zwischen der Volksbithne und Erwin
Piscator und bezieht fiir Letzteren Stellung: »Aber alle Leute, die fiir lebendiges Theater sind,
werden nicht mehr fiir die Volksbiihne sein. Das grof§e epische und dokumentarische Theater,
das wir erwarten, kann von der Volksbiithne nicht gemacht und von der Volksbiihne nicht ver-
hindert werden.« (BFA 21, 196)

Umordnen ¢ 97



4

DIENER: Hore Pickel.

Hirein Pickel &

PICKEL: Habe die Ehre, Herr Minister, Ich hab eo
+viel miaf dems Herzen, Here Minister, Zwar sind Sis sicher
sekr beschaftigt, Jedoch ich will Tknea miche Thre Zeit
stehlen, Herr Minbszer, Pickel it meln Name, Cebilriig
in Molshansen, Bosick Waldwickel. Ey ist nur wegen
der Eienbahn, die Sie nncl Holehausen Joges wollea,
Herr Ministor, Sic wissen doch, im Oktober ... Faar
es gibt ein Sprichwort bel uns: Hannes will eizer fiten
Gans den Sterz einschinieres, Jedoch so cine fotte Gasg
war Holshauten. Die Dampfer fahren vorbel, jeds
Wache dreimal, dic Postkutsche komun hia, jedes Tag,
dea derliele Gott geschaffos hat. Mirmeinnmeitshiite. ..
Fwar ich will mir gewil nicht anmaBen . . . Der Here
Minister wird das besser wissen .. . Jedoch das ist sicher,
doshat darnmlﬁnmwninhtgwuﬂumnﬂdaﬂanh-hu
schon Gber mein Granditiick fabren sell, dana ... Ish
‘halt Sic much nicht euf, Herr Minister?

WILHELM KTLMAT BAlso, lebos Masn, was sall
nun dio Eiscubahn?

PICKEL: Teh bhab meinen Nachbam gleich geiogt.
wenn ich dem Herrn Minister Vis-i-visstebe, danz wird
er... Ewer erhat was gemcint von weillen Handschuhen
ued s Zeog. .. Jedoch ich bab mir immer gedacht, en
Minister, wap muf der allos keanen] Bald soviel wheder
Hiebe Gott, Db die Ernte gut wind, ob es Krieg gibt, ob
dis Eisenbahn Qher das Grandstiick falren soll oder iher
jeacs ... Ja, w0 oin Minister . . . Ack, ich komn nicht mur
wegrs des Eienbubs . . . Zwar dic Eisenbahin hat ikre
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des Weizens auf der Theaterbiihne aufkeimt.3*? In diesen Uberlegungen zeichnet sich
Brechts Interesse fiir den Film und das filmische Dokument ab, das nicht als Mittel
der Agitation, sondern der materiellen Reflexion des Theaters, seiner Akteurinnen
und Akteure sowie ihrer Darstellungsméglichkeiten vorgebracht wird 34°

339 Brecht hat retrospektiv die Weizenbérse von Chicago als Initialziindung fiir seine Marxlektiire
ins Spiel gebracht (BFA 22.1, 138-139). Vgl. zur Bedeutung Chicagos im Werk Brechts: Rein-
hold Grimm: »Bertolt Brechts Chicago — ein deutscher Mythos?« In: Paul Michael Liitzeler
(Hg.): Zeitgenossenschaft. Zur deutschsprachigen Literatur im 20. Jahrhundert. Festschrift fiir Egon
Schwarz zum 65. Geburtstag. Frankfurt a. M. 1987, S. 176-190.

340 Michael Schwaiger: »Einbruch der Wirklichkeit. Das Theater Bertolt Brechts und Erwin Pisca-
tors«. In: Michael Schwaiger (Hg.): Bertolt Brecht und Erwin Piscator. Experimentelles Theater im
Berlin der Zwanzigerjahre. Wien 2004, S. 9-1s, hier S. 11.
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An dieser Stelle gehen die Ansichten von Piscator und Brecht entzwei, innerhalb wel-
ches Ordnungsrahmens, mit welchen Medien und Formaten, aber auch mit welchen
Wirkungsabsichten dokumentiert werden soll3#' Die Wirkmacht dokumentarischer
Techniken kollidiert mit Fragen der technischen Koordination, kiinstlerischen Kon-
trolle und der politischen Instrumentalisierung. Dieser Streitpunkt kristallisiert sich
noch deutlicher zu Beginn der 1930er Jahre heraus, als sich die Frage nach dem politi-
schen Auftrag der Dokumentation am Beispiel des russischen Autors Sergej Tretjakow
und dem Schlagwort der »Faktografie« auch in Deutschland verbreitet.

341 Vgl. Joachim Fiebach: »Piscator, Brecht und Medialisierunge«. In: Michael Schwaiger (Hg.): Ber-
tolt Brecht und Erwin Piscator. Experimentelles Theater im Berlin der Zwanzigerjahre. Wien 2004,
S. 112-126, hier S. 114-115.
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3.2 Fakten schaffen

»Ich trage meine Pleiten wie Goring seine Orden.«34* So urteilt Piscator retrospektiv
mit sauer gewordenem Humor iiber seine Theaterversuche der 1920er Jahre. Diese
Pleiten werden 1935 zur titelgebenden Serie, als unter der Hand des russischen Autors
Sergej Tretjakow ein literarisches Portrit Piscators mit dem Titel Sechs Pleiten entsteht.
Stets am falschen Platz eingebunden, wie »ein Kuckuck die Eier [...] seiner Inszenie-
rungen in fremde Nester<3# legend, wird Piscator zu einer Figur, die widerstindig
das richtige Ei im falschen Nest abliefere. Seine Kunstwerke landen in der falschen
politischen bzw. gesellschaftlichen Ordnung und verbleiben trotz aller Anstrengung
ohne Wirkung. Tretjakow urteilt, dass Piscators politisches Theater nur wirken kann,
wenn es auf einen gesellschaftlichen Nihrboden des revolutioniren Umbruchs stof3t.

Wenige Jahre vor der Niederschrift dieses Portrits ist Tretjakow selbst Teil einer do-
kumentarischen Bewegung in Russland, die genau diese Engfithrung von Kunst und
gesellschaftlicher Wirkung anstrebt. Ausgehend von der Zeitschrift Novy Lef wird
das Stichwort der »Literatura fakta« geprigt, einer radikalen Form des Dokumen-
tarischen. Entworfen wird die Vorstellung eines neuen »Produktionsszenariums, in
welchem das Beobachten, Analysieren und Aufzeichnen von >Fakten< zum Fixpunkt
kiinstlerischer Erzihlformen gerinnt: »Genau analysiert, verrit das Material, welche
Fabeln in ihm méglich sind, welcher der in ihm angelegten Konflikte dem Szenarium
als Gertist dienen muf$, um das Fleisch der Fakten zur Geltung zu bringen.344 Deut-
lich wird der Umstand, dass Fakten aus einem Material heraus entwickelt werden
und aus spezifischen Aufzeichnungshaltungen und damit verbundenen -techniken
entstehen sollen. Kurz: Fakten werden geschaffen, ohne dass sie schlussendlich als
hergestelltes, sondern als wirkliches wahrgenommen werden sollen.

Nun sind Fakten ihrer Etymologie nach stets »Gemachtes:, auch wenn sie in ihrer
modernen Semantisierung gerade zum Gegenteil des Unverfertigten tendieren. Dass
hierbei das Faktum sich zum epistemologischen Kampfbegriff der Moderne entwi-
ckelt hat, der mit eigenen Projektionen und Wertvorstellungen angereichert ist, hat
Bruno Latour thematisiert.3# Es stellt sich also nicht nur die Frage, wie Fakten in der
Faktografie hergestellt werden, sondern mit welchen Ideen und Vorstellungen diese
Faktifizierung verbunden ist. Entscheidend ist hierbei, dass Tretjakow — wie schon
Piscator — in Fakten keine objektiven Zustinde, sondern Wirkungszusammenhinge

342 Erwin Piscator: »Uber Politik, Kunst und Theater«. In: Piscator, Erwin: Zeittheater. »Das poli-
tische Theater« und weitere Schriften von 1915 bis 1966. Hg. von Manfred Brauneck, Peter Stertz.
Reinbek bei Hamburg 1986, S. 401—407, hier S. 4or.

343 Sergej Tretjakow: »Sechs Pleiten. Erwin Piscator«. In: Tretjakow, Sergej: Gesichter der Avantgarde.
Portrits, Essays, Briefe. Hg. von Fritz Mierau. Berlin(-Ost)/Weimar 1985, S. 186—218, hier S. 198.

344 Sergej Tretjakow: »Das Produktionsszenariume. In: Tretjakow, Sergej: Gesichrer der Avantgarde.
Portrits, Essays, Briefe. Hg. von Fritz Mierau. Berlin(-Ost)/ Weimar 1985, S. 107-114, hier S. 113.

345 Vgl. hierzu das Kapitel »Uberraschungsmomente des Handelns. Fakten, Fetische und Faitiches«
in: Latour: Die Hoffnung der Pandora. Untersuchungen zur Wirklichkeit der Wissenschaft, S. 327—

359-
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erblickt, die durch Anordnung und Erzihlverfahren dynamisiert werden konnen.
Dies beschreibt Tretjakow in einem Beitrag fiir die Novy Lef1928:

Fiir uns Faktographen kann es keine Fakten als solche geben. Es gibt das Faktum
mit Effekt und das Faktum als Defekt. Das Faktum, das unsere sozialistischen
Positionen stirkt, und das Faktum, das sie schwicht. Es gibt das Faktum als Freund
und das Faktum als Feind. Darauf miissen unsere nichsten Nachbarn, die Bild-
Faktographen (die Fotografen) und die Kinofaktographen (die Arbeiter des Kultur-
films), achten 34

Es gibt »keine Fakten als solche«, sondern Fakten in ihren Wirkungsméglichkeiten
von Effekt und Defekt. Der Mafistab dieser Wirkungen ist das politische Projekt der
sowjetischen Revolution und damit einer politischen Ideologie operativ verpflichtet.
Wie Devin Fore verschiedentlich gezeigt hat, markiert dieser Ubergang vom Auf-
zeichnen, Gestalten und Organisieren von Fakten hin zu ihren Wirkungen — von
Worten zu Taten und von Zeichen zu Kriften — den Kern des faktografischen Pro-
jekts 347 Die Aufzeichnung von Fakten wird bei Tretjakow als eine operative Schreib-
konzeption entlang ihrer Wirkungen fundiert.

Bedingung fiir dieses Projekt ist zunichst eine neue Verhiltnisbestimmung von
Kunst und Arbeit. »Unsere Wirklichkeit ist erschiitternd und gewaltiger als die aus-
schweifendste Phantasie«,#® urteilt Tretjakow retrospektiv 1932 iiber die initialen Im-
pulse seines Schreibens. Die Jahre nach der Oktoberrevolution 1917, in denen sich
die Sowjetunion rasant transformiert und der Prozess einer gesellschaftlichen und
okonomischen Umordnung des alten zaristischen Russlands in Gang gesetzt wird,
bilden den Rahmen, in dem Tretjakows dokumentarische Schreibformen ihre ersten
Ansitze entfalten. Dabei fuf§t Tretjakows Schreiben zunichst, dhnlich wie bei Pisca-
tor, auf einer Faszination fiir die avantgardistischen Form- und Sprachexperimente.
1921 beschreibt er den Dichter als »Wort-Arbeiter und Wort-Konstrukteur, Meister in
der Sprach-Schmiede der Lebensfabrik« und betrachtet Verse als »Wortlaboratorien,
Werkstitten, in denen das Wort-Metall gebogen, zugeschnitten, genietet, verschweifdt
und montiert wird«34® Der Jargon futuristischer Technikbegeisterung wird, in Ana-
logie zur »Produktionskunst«, in die Nihe des Arbeiters geriickt° Nach seinem

346 Sergej Tretjakow: »Fortsetzung folgt«. In: Tretjakow, Sergej: Die Arbeit des Schriftstellers. Auf-
sitze, Reportagen, Portrits. Hg. von Heiner Boehncke. Reinbek bei Hamburg 1972, S. 74-79,
hier S. 79.

347 Devin Fore: »The Operative Word in Soviet Factography«. In: October 118 (2006), S. 95—131, hier
S.129; Devin Fore: »Die Emergenz der sowjetischen Faktografie«. In: Deutsche Vierteljabrsschrift
fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 3 (2015), S. 376—403, hier S.387.

348 Sergej Tretjakow: »[Autobiographie]«. In: Fritz Mierau (Hg.): Lyrik, Dramatik, Prosa. Leipzig
1972, S.16—20, hier S. 19.

349 Sergej Tretjakow: »Wortkonstrukteur«. In: Tretjakow, Sergej: Gesichter der Avantgarde. Portrits,
Essays, Briefe. Hg. von Fritz Mierau. Berlin(-Ost)/ Weimar 198s, S. 87.

350 Vgl. als Scharnier zwischen Futurismus und Produktionskunst Tretjakows Uberlegungen zu
»Perspektiven des Futurismuse, die er 1923 publizierte. Sergej Tretjakow: »Woher und wohin?
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Mitwirken in verschiedenen Gruppierungen wihrend des Biirgerkriegs findet sich
Tretjakow 1922 zunichst in der Moskauer Theater- und Filmszene wieder, wo er mit
Vsevolod Meyerhold und Sergej Eisenstein kollaboriert. Im Kontext jener Moskauer
Jahre sind es die Stichworte der Produktionskunst und des Proletkults, mit welchen
das Verhiltnis von Arbeit und Kunst angegangen wird. Die Frage, welche kiinstleri-
schen Formen und Techniken iiberhaupt die neuen Arbeits- und Lebensverhiltnisse
in der Sowjetunion darstellen und mitgestalten konnen, wird dabei zum heif§ disku-
tierten Streitpunkt.

Boris Arvatov, der als einer der leitenden Theoretiker des radikaleren Fliigels der
Zeitschrift Lef tatig ist und mit Tretjakow verkehrt, konzipiert das Verhiltnis von
Arbeit und Kunst als »proletarischen Monismus«" Kunst als Arbeit und Arbeit als
Kunst durchdringen sich gegenseitig. Schematisch folgt diese Ausrichtung dem Nar-
rativ avantgardistischer Neuordnung des Verhiltnisses von Kunst und Leben, die im
sowjetrussischen Kontext bereits frith die Konzeption von Arbeit einschlief3t.3* Im
Zuge dessen werden wissenschaftliche Analyseinstrumentarien — die Psychotechnik
und das tayloristische Scientific Management im Bereich der Arbeit sowie die Lin-
guistik im Bereich der Sprache — zu wichtigen Katalysatoren einer umfassenden Re-
organisation von Autor- und Arbeiterschaft3? Von Arvatov wird dies im Anspruch
formuliert, das Alltagsleben selbst zum Gegenstand des Schreibens zu erheben. In den
Vordergrund tritt die

Frage einer moglichst zweckgerichteten, moglichst exakten, planmifiigen Fixierung
des Lebens: das Problem der Widerspiegelung des Alltagslebens ist ein Problem des
Alltagslebens und kann nur auf der Ebene der Wissenschaft — mit dialektischen
Methoden — und Technik gelost werden: Fotografie, Film, Phonograph, Museum,
literarische Protokolle des Alltagslebens — mit anderen Worten, objektive Fixierung
plus dialektische Montage der wirklichen Fakten anstelle der subjektiven Kombina-
tion erfundener Fakten, auf denen eine solche abbildende Kunst beruht und ohne
die sie undenkbar ist.354

Perspektiven des Futurismus«. In: Tretjakow, Sergej: Gesichter der Avantgarde. Portrits, Essays,
Briefe. Hg. von Fritz Mierau. Berlin(-Ost)/Weimar 1985, S.38—s53. Ahnliche Ankniipfungs-
punkte zwischen Futurismus und proletarischer Kunst reflektiert auch Boris Arvatov. Vgl. Boris
Arvatov: »Der Futurismus als soziales Phinomen«. In: Arvatov, Boris: Kunst und Produktion.
Hg. von Hans Giinther, Karla Hielscher. Miinchen 1972, S. 97-103.

351 Boris Arvatov: »Die Kunst im System proletarischer Kultur«. In: Arvatov, Boris: Kunst und
Produktion. Hg. von Hans Giinther, Karla Hielscher. Miinchen 1972, S. 11-36, hier S. 13.

352 Fihnders: »Avantgarde und Arbeit, S. 118-119.

353 Arvatov: »Die Kunst im System proletarischer Kulturc, S.21; vgl. auch Devin Fore: »Social
Engineering. Soviet Organizational Science«. In: Artforum (2017), S. 221-227.

354 Arvatov: »Die Kunst im System proletarischer Kultur, S. 33-34.
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In der Vorstellung einer technisch avancierten und auf die »Fixierung« und »Montage
der wirklichen Fakten« ausgerichteten Literatur entsteht die »Literatura fakta« aus
dem Geiste der konstruktivistischen Avantgarde s

Diese Ideen prigen Tretjakow bereits im Verlaufe der 1920er Jahre. Als er 1924 und
1925 als Auslandskorrespondent der Prawda und Universititsdozent in Peking arbeitet,
wendet er sich verstirkt dokumentarischen Schreibformen zu. Zunichst sind dies vor
allem Reiseberichte und Reportagen, sowie das »Bio-Interview« {iber den chinesischen
Studenten Den Schi-Chua, in welchem ein versachlichender und analytischer Dar-
stellungsanspruch erprobt und reflektiert wird. ¢ Dabei wehrt sich Tretjakow strikt
gegen eine Sensationslust der Zeitungsneuigkeit und setzt an die Stelle des kurzwei-
ligen Reporters die Figur des »nomadisierenden Faktographen«, der sammelnd seine
Umwelt inventarisiert und bis zum Bild einer »[l]iterarische[n] Vielfelderwirtschaft«
fortschreitet, in welcher durch zeitintensive Aneignung und Kultivierung der Mate-
rialien diese nachhaltig erschlossen werden7 Erst diese »Fixierung eines Faktums,
in eine zeitliche Koordinate eingespannt, ergibt die Fixierung eines Prozesses«,?® den
Tretjakow als eigentlichen Anspruch faktografischer Aufzeichnungsformen in den
Mittelpunkt riicke.

Diese Ideen fithren Tretjakow dazu, das literarische Kommunikationsverhiltnis von
Autorschaft und Publikum neu zu entwerfen. »[U]ber den LEF zum Faktographenc
zu werden und eine ganze »Bewegung der Faktographen« ins Leben zu rufen, so seine
emphatische Befiirwortung eines Systems von KorrespondentIlnnen, markiert den
Ubergang zu einem Kollektivunternehmen der Dokumentation.’® Der Masse an Ma-
terial wird mit einer Masse von Autorlnnen begegnet. Die Lesenden sind Teil dieser
Masse, indem sie einerseits selbst Aufzeichnungen liefern, andererseits sich die Arbeit
der Faktografie an ihnen orientiert, denn, so Tretjakow, »unsere Arbeit [ist] keinen
Groschen wert, wenn wir nicht ins Meer miinden — ins Meer der Massen«.3%°

Diese Ausweitung der schriftstellerischen Arbeitsweise lasst fiir Tretjakow das
Massenmedium der Zeitung zum entscheidenden Format werden. »Unser Epos ist die
Zeitung«,36I so Tretjakow, weil sie »den kollektive[n] Tolstoj unserer Tage«362 bilde.
Sie vereint die medialen Voraussetzungen fiir ein kollektives Schreibunternehmen,

355 Vgl. hierzu ausfiihrlich: Benjamin H. D. Buchloh: »From Fakrtura to Factography«. In: October 30
(1984), S. 83—119.

356 Elizabeth A. Papazian: Manufacturing Truth. The Documentary Moment in Early Soviet Culture.
DeKalb 2009, S. 37—53.

357 Sergej Tretjakow: »Literarische Vielfelderwirtschaft«. In: Tretjakow, Sergej: Die Arbeir des Schrifi-
stellers. Aufsiitze, Reportagen, Portrits. Hg. von Heiner Boehncke. Reinbek bei Hamburg 1972,
S. 8o.

358 Ebd., S. 8o.

359 Tretjakow: »Fortsetzung folgtc, S. 79.

360 Ebd.

361 Sergej Tretjakow: »Der neue Lev Tolstoj«. In: Tretjakow, Sergej: Die Arbeit des Schriftstellers.
Aufsiitze, Reportagen, Portriits. Hg. von Heiner Boehncke. Reinbek bei Hamburg 1972, S. 94-98,
hier S. 96.

362 Ebd., S.97.
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ein breites gesellschaftliches Organisationsvermégen, die Zusammenfiithrung diver-
gierender Materialien und eine stets fortlaufende, serielle Aktualisierbarkeit. Nicht
zuletzt ist die Zeitung responsiv und kann auf Anderungen und Entwicklungen zeit-
nah reagieren. Sie hegt das Mafllose des faktografischen Aufzeichnungsanspruchs als
dynamische Serie im Format einer fortlaufend erweiter- und alterierbaren Sammlung
von Informationen ein.3%3

Eine solche Instrumentalisierung der Zeitung als Medium politischer Organisation
geht keineswegs auf Tretjakow zuriick. Bereits 1902 hat Lenin in Was run? die Zeitung
als Medium zur gezielten kollektiven Organisation der Revolutionsbestrebungen be-
fiirwortet.3*4 Auch Leo Trotzki sah in der Zeitung ein entscheidendes Instrument zur
raschen Informationsdistribution innerhalb des Landes, das, trotz etlicher Mingel —
angefangen bei der schlechten Drucktechnik bis hin zum unklaren Stil —, unverzicht
bar bei der Reorganisation der Gesellschaft sei.3® Gleichzeitig stellen fiir eine solche
Instrumentalisierung der Zeitung die niedrigen Alphabetisierungsraten ein wesentli-
ches Hindernis dar. Ein Hindernis, das etwa mit kleinen agitatorischen Theatergrup-
pen der Zhivaya Gazeta — der »Lebenden Zeitung« —, die in der letzten Revolutions-
phase durch die Provinzen reisen und theatrale Propagandaarbeit leisten, umgangen
werden soll 3%¢

Als der Autor und Literaturtheoretiker Jurij Tynjanov 1925 tiber Das literarische Fak-
tum reflektiert, nimmt er ebenfalls auf die Rolle der Zeitung als Vermittlungsinstanz
des Faktischen Bezug und situiert deren literarischen Anspruch: »Zeitungen und Zeit-
schriften gibt es bereits viele Jahre, aber sie existierten als auflerliterarisches Faktum.
Heutzutage jedoch konzentriert sich das Interesse auf die Zeitung, die Zeitschrift und
den Almanach als eigenstindiges literarisches Werk, als Konstruktion.«*®” An diese
Ausrichtung der Zeitung als konstruktives Medium schliefSt Tretjakow an und will es
wieder mit einem auferliterarischen Wirkungshorizont versehen, um Schreiben und
Leben, Wort und Tat neu zu ordnen: »Bei uns ist die Feder — die Schwester des Traktors
und der Werkbank. Bei uns gilt das Wort nicht, das nicht in die Tar umgesetzt wird, und
die Tat nicht, die nicht durch das Wort erhirtet wird .3

Mit der operativen Ausrichtung der Dokumentation bei Tretjakow wird nicht nur
die Organisationsmoglichkeit des Schreibens in den Horizont gesellschaftlicher Ver-
inderungen gestellt, sondern ein spezifisches Format — die Zeitung — profiliert. Da-

363 Devin Fore: mAktueller Realismus«. Sowjetische Faktografie und die Noetik der Zeitung«. In:
Veronika Thanner, Joseph Vogl, Dorothea Walzer (Hg.): Die Wirklichkeit des Realismus. Pader-
born 2018, S. 193—211, hier S. 204f.

364 Wladimir Iljitsch Lenin: Was tun? Brennende Fragen unserer Bewegung. Leipzig 1973, S. 220.

365 Vgl. Leo Trotzki: »Die Zeitung und ihre Leser«. In: Trotzki, Leo: Fragen des Alltagslebens. Essen
2001, S. 5-14.

366 Barton: Das Dokumentartheater, S.126.

367 Jurij Tynjanov: »Das literarische Faktumc«. In: Jurij Striedter (Hg.): Russischer Formalismus.
Miinchen 1971, S.392—430, hier S. 425f.

368 Sergej Tretjakow: »Das Wort ist zur Tat geworden«. In: Tretjakow, Sergej: Die Arbeit des Schrift-
stellers. Aufsitze, Reportagen, Portrits. Hg. von Heiner Boehncke. Reinbek bei Hamburg 1972,
S.99-102, hier S.102.
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hinter stellt sich Tretjakow einen Organisationsapparat vor, in dem sich eine neuartige
Administration als »Produktionsgenossenschaft« entwickelt: Darin walten auf der
einen Seite »nichtliterarische Spezialisten, die [...] tber Material von hoher Qualitit
verfiigen (Reise- und Forschungsbericht, Biographie, Abenteuer, wissenschaftliches
und organisatorisches Experiment); neben ihnen arbeiten Fixierer, die das notwen-
dige Material, Vorfille, Notizen, Dokumente auftreiben, eine der Zeitungsreportage
analoge Arbeit«3® Des Weiteren sorgen literarische Gestalter fiir die Montage der
Materialien, ein Gremium von Fachleuten fiir die wissenschaftliche Priifung sowie
eine staatliche Stelle fiir die politische Evaluierung.7° Die Zeitung wird zu einem eng-
maschigen Ordnungsapparat, der Fakten und Dokumente verarbeitet, strukturiert
und nach ideologischen Anspriichen tiberpriift und gestaltet.

Entscheidend ist jedoch, dass Tretjakow diese Praktiken der Dokumentation mit
der Frage nach den daraus resultierenden Erzihlformen verkniipft. Neben den Formen
des Berichts und des Interviews reflektiert er auch die Biographie des Dinge. In dieser
kurzen Schrift von 1929 wird die Frage nach der Erzihlbarkeit von Gegenstinden
gestellt. Tretjakow argumentiert gegen den psychologisierenden Erzihlduktus klas-
sischer Romane, in welchen die Helden »gewiflermaflen Sonnen eigenstindiger Pla-
netensysteme [sind], um die herum gehorsam Personen, Ideen, Dinge und historische
Prozesse kreisen«37" Eine Biografie der Dinge funktioniert dem gegentiber im Modus
des Flieffbands: »Die Kompositionsstruktur der Biographie des Dings stellt gleichsam
ein Flieflband dar, auf dem sich der Rohstoff fortbewegt« und »[d]ie Menschen treten
vom Rand des Fliebands an das Ding heran«37> Gegen die astronomische Konstel-
lation von Zentralgestirn und planetaren Umlaufbahnen will Tretjakow das Material
in der Flieffrichtung des mechanisierten Bandes und damit in der Leitlinie indust-
rieller und 6konomischer Arbeitsstréme organisiert wissen. Aus dieser Verschiebung
von Perspektive und Bewegungsrichtung leitet er eine mogliche Versachlichung des
Literarischen ab, die etwa neue Moglichkeiten des Sachbuchs eroffnen soll: »Solche
Biicher wie »Der Walds, »Das Brot, »Die Kohles, »Das Eisen, »Der Flachs¢, »Die Baum-
wolle(, »Das Papier¢, »)Die Lokomotive, »Der Betrieb« sind noch nicht geschrieben. Wir
brauchen sie — und wirklich zufriedenstellend konnen sie nur mit den Methoden der
Biographie des Dings geschrieben werden.«373

Diese Fokusverschiebung auf die Dokumentation nichtmenschlicher Akteure ldsst
sich in Ansitzen an einem Projekt verfolgen, das Tretjakow 1933 unter dem Titel Die
Tasche publiziert. In einem Appell an die Leserschaft der Pionerskaya pravda fordert er
dazu auf, ein Verzeichnis jener Dinge anzufertigen, die sich in ihren Mantel- und Ja-
ckentaschen ansammeln: »Wihle eine freie Stunde, damit man Dich nicht stort, breite

369 Tretjakow: »Fortsetzung folgt«, S. 76.

370 Ebd., S.76-77.

371 Sergej Tretjakow: »Die Biographie des Dings«. In: Tretjakow, Sergej: Die Arbeit des Schrifi-
stellers. Aufsiitze, Reportagen, Portrits. Hg. von Heiner Boehncke. Reinbek bei Hamburg 1972,
S. 81-8s, hier S. 81.

372 Ebd., S. 83.

373 Ebd., S. 84.
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ein Blatt Papier oder ein Zeitungsblatt auf den Tisch aus und lege darauf in getrennte
Hiufchen den Inhalt einer jeden Tasche.«’7+ Das Zeitungspapier wird an dieser Stelle
zur demonstrativen Unterlage der materiellen Kultur, deren Auflistung bis zum »klei-
ne[n] Kriimmchend7s hinabreichen soll. Zwei eingesendete Beispiele fiigt Tretjakow
dem Aufruf an. Dabei entsteht aus dem Sammelsurium von Stofffetzen, Taschen-
tiichern, Abziehbildern, Handschuhen, Notizbiichern, Schraubenmuttern, Briefen und
Schliisseln eine subtile Bestandsaufnahme der herausgekehrten Dinge und eine mate-
rielle Signatur der besitzenden Personen, die ihre Gegenstinde beschreiben und ver-
orten. Eine sprachliche Ordnung der Dinge entsteht. Zuordnungen und Lesbarkeiten
werden ermdoglicht und im Sinne Aleida Assmanns, die Ansammlung der Dinge zu
einer Sammlung organisiert.37® In diesem Prozess des Ordnens entwickeln sich aber
auch entscheidende hermeneutische Schwierigkeiten, die von der Auflistung zwar
registriert, nicht jedoch gedeutet werden kénnen. So wird ein chiffriertes Notizbuch
als Zeugnis zwar angefiihrt, verbleibt jedoch unlesbar: »Das ganze Notizbuch ist
chiffriert. Was fiir eine Geheimschrift, werde ich nicht sagen — das ist ein Geheimnis.
Das ist alles.«377

Dieses Notizbuch verdeutlicht ein grundlegendes Problem der Dokumentation bei
Tretjakow. Es stellt sich nimlich die Frage, wie Fakten und Dinge dokumentiert und
geordnet werden konnen, wenn durch eben diesen Prozess Leerstellen, Storungen
und Chiffren entstehen, deren Beurteilung als Effekt oder Defekt fiir das Projekt der
Faktografie unklar verbleibt. Inwieweit schafft eine politische Vision ihre eigenen
Fakten? Wie kénnen durch Techniken der Dokumentation, Liicken und Unklarheiten
verarbeitet oder auch verdringt werden? Tatsichlich lohnt es sich hierfiir einige Jahre
zuriickzugehen, als Tretjakow im Rahmen des ersten Fiinfjahresplans und der Kollek-
tivierung, dem Aufruf »Schriftsteller in die Kolchose! 378 folgt. Im kaukasischen Kol-
chos »Kommunistischer Leuchtturm« verbringt er von 1928 bis 1930 mehrere Monate.
Zu Beginn sammelt er als Korrespondent Eindriicke des dortigen Lebens:

Aufler durch Notizen, Protokolle, Dokumente und Skizzen fithrte und fiithre ich
Buch tiber das Leben auf dem Kolchos mittels der Kamera. Gegenwirtig besitze
ich an [sic!] zweitausend Negative. Um nun noch vollstindiger und eindrucksvoller
die in der Geschichte noch nicht dagewesene Umwilzung auf dem Lande im Film
festhalten zu kénnen, habe ich ein System permanenter Verfilmung vorgeschlagen,
dergestalt, daf§ eine Kinotruppe die in langen Zeitriumen vor sich gehenden Ver-

374 Sergej Tretjakow: »Die Tasche«. In: Tretjakow, Sergej: Lyrik, Dramatik, Prosa. Hg. von Fritz Mie-
rau. Leipzig 1972, S. 260-271, hier S. 262.

375 Ebd., S.263.

376 Aleida Assmann: »Sammeln, Sammlungen, Sammler«. In: Kay Junge, Daniel Suber, Gerold
Gerber (Hg.): Erleben, Erleiden, Erfabren. Die Konstitution sozialen Sinns jenseits instrumenteller
Vernunyt. Bielefeld 2008, S. 345353, hier S. 349.

377 Tretjakow: »Die Tascheq, S. 271.

378 Vgl. Sergej Tretjakow: »Schrifsteller, in die Kolchose!« In: Tretjakow, Sergej: Die Arbeit des Schrift-
stellers. Aufsitze, Reportagen, Portrits. Hg. von Heiner Boehncke. Reinbek bei Hamburg 1972,
S.103-110.
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inderungen auf einem Kolchos aufzunehmen hitte. Eine solche Kinotruppe wurde
mir von der Filmgesellschaft »Meschrabpom« gestellt. Allerdings wies ihre Arbeit
betrichtliche Liicken auf, immerhin sammelte sich eine gewisse Menge wertvollen
Materials an.379

Tretjakow formuliert an dieser Stelle das Programm einer ausdauernden Beobach-
tungssituation, welche eine Liickenhaftigkeit deutlich werden lisst. Die Situation
wandelt sich jedoch entscheidend, als er von der Rolle als Korrespondent dazu tiber-
geht, eine Zeitung innerhalb des Kolchos aufzubauen und selbst die »Bildungsarbeit«
zu ibernehmen: »Den informierenden« Skizzenschreiber 16st so der »operierendec
Skizzenschreiber ab.«3%° An dieser Stelle wird die distanziert-versachlichende Position
des Beobachters aufgegeben und Tretjakow beteiligt sich daran, das Dorf seiner»Dorf-
geschichtec aufzubauen: »Wenn es dem Schriftsteller frither Befriedigung gewihrte,
dafl er erzihlen konnte, was auf dem Dorfe geschieht, so darf er jetzt stolz sein, ge-
meinsam mit anderen Kameraden selbst dieses Dorf aufzubauen, das heifSt, das Leben
nicht blof§ abzubilden, sondern es zugleich neu zu bilden.«3¥" Tretjakow beobachtet
nicht blof3, sondern arbeitet an seinem Material mit.

Exemplarisch zeigt sich diese Konstellation in einer Szene, in welcher Tretjakow
seine Position als Fotograf reflektiert. Als »Onkel, der photographiert¢, sind er und
seine Leika im Kolchos weitum bekannt. Mit dem dabei formulierten »Prinzip der
permanenten Beobachtung«?? greift er den anfinglichen Versuch eines »System([s]
permanenter Verfilmung« auf3% Doch neben »dokumentir« verfertigten Fotografien
betrachtet Tretjakow nun zusehends auch gestellte Aufnahmen als projektive Not-
wendigkeit fiir faktische Wirkungen:

Es sind Photographien, die zeigen, nicht wie eine Arbeit gemacht wird, sondern wie
sie gemacht werden soll. Zum Beispiel, wie ein Traktor montiert, wie ein geschlach-
tetes Schwein zerlegt werden mufS. Dartiber hinaus leistet diese Methode auch
dort gute Dienste, wo ein Arbeitsprozefl oder -zweig auf Bildern von der Art jener,
nach denen Schulkinder ihre Aufsitze schreiben, dargestellt werden soll. Etwa eine
einwandfrei arbeitende Dreschbrigade, die jeden Arbeiter auf dem Hohepunkt sei-
ner Arbeit zeigen soll. Natiirlich darf in diesen Fillen, damit die Beschauer nicht
irregefithrt werden, auf der Photographie der Hinweis nicht fehlen, dass das Bild
gestellt ist.3%4

379 Sergej Tretjakow: Feld-Herren. Der Kampfum eine Kollektiv-Wirtschaft. Berlin 1931, S. 22.

380 Ebd., S.23.

381 Ebd.

382 Ebd., S.379.

383 Vgl. Sergej Tretjakow: »Von der Fotoserie zur langfristigen Fotobeobachtung (1931)«. In: Wolf-
gang Kemp (Hg.): Theorie der Forografie II. 1912—1945. Miinchen 1979, S. 215-218.

384 Tretjakow: Feld-Herren. Der Kampf um eine Kollektiv-Wirtschaft, S. 379—380.
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Tretjakow steht an dieser Stelle an der Schnittstelle von Aufzeichnung und Herstel-
lung des Faktischen.3® Er ist kein naiver Fotograf und ist sich im Klaren, dass unter-
schiedliche Perspektiven, Ausschnitte und Aufzeichnungsweisen desselben Sujets vol-
lig unterschiedliche Wirkungen und Geschichten erzielen kénnen3%¢ Die Frage ist
nur, inwieweit gewiinschte Wirkungen durch konstruierte Fakten hervorgerufen wer-
den sollen. Wo verlduft die Grenze von Dokumentation und Manipulation? Diesen
Kipppunkt hat Alexander Rodtschenko 1928 erfasst, als er in einem fiir den Novy Lef
verfassten Artikel Gegen das synthetische Portriit — fiir die Momentaufnahme plidiert:

Sagen Sie ehrlich, was von Lenin bleiben soll: eine kiinstlerische Bronzeplastik, Ol-
portrits, Radierungen, Aquarelle, das Tagebuch seines Sekretirs, die Erinnerungen
der Freunde oder eine Mappe mit Photographien, die ihn bei der Arbeit und in der
Freizeit zeigen, das Archiv seiner Biicher, seiner Schreibblocke, Notizbiicher, Steno-
gramme, Filmaufnahmen, Grammophonaufnahmen?3%7

Der synthetischen Reprisentation als Fundament des Nachlebens setzt Rodtschenko
die Kehrseite der dokumentierten Uberreste in Mappen und Archivalien gegeniiber,
die erst durch Lektiire und Entzifferung ihrer Chiffren, Leerstellen und Unlesbar-
keiten eine Wirkung entfalten, dafiir aber das »Echte und Moderne«3® iiberliefern
sollen 3%

Dokumentation als politisches Versprechen steuert an dieser Stelle auf den kon-
flikeerdchtigen Scheitelpunkt ihrer Instrumentalisierbarkeit zu. Tretjakow und die
Faktografie agieren gleichermaflen in einer Konstellation, in der politische Ideen und
Ideologien als Ordnungsregulative eingesetzt und neue Sammlungs- und Darstel-
lungsverfahren der Dokumentation entworfen werden. Doch dieses politische Regu-
lativ nimmt 1934 fiir Tretjakow eine unheilvolle Wendung, als mit der Griindung
des sowjetischen Schriftstellerverbandes die Asthetik des Sozialistischen Realismus
zur parteilichen Doktrin aufsteigt. Statt der akkumulierenden Momentaufnahmen,
die politisch verarbeitet werden miissen, gelangt das synthetische Bildnis der so-

385 Maria Gough: »Radical Tourism. Sergei Tret’iakov at the Communist Lighthouse«. In: Oczober
118 (2006), S.159-178, hier S. 174.

386 Vgl. Sergej Tretjakow: »Fiir eine funktionale Einstellung zur Fotografie (1928)«. In: Wolfgang
Kemp (Hg.): Theorie der Fotografie I1. 1912—1945. Miinchen 1979, S. 91-93.

387 Alexander Rodtschenko: »Gegen das synthetische Portrit — fiir die Momentaufnahme (1928)«.
In: Rodtschenko, Alexander: Schwarz und Weiss. Schriften zur Photographie. Hg. von Schamma
Schahadat, Bernd Stiegler. Miinchen 2011, S. 269—272, hier S. 272.
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389 Pline fiir ein solches Archiv von filmischen Dokumenten finden sich bei Dziga Vertov, aber
auch Rodtschenko war sich der archivalischen Uberlieferungsstruktur seiner Fotografien be-
wusst, die er mitgestaltete. Leah Dickerman: »The Fact and the Photograph«. In: October 118
(2006), S. 132-152, hier S. 135 u. 147-148; vgl. grundlegend zum Verhiltnis von Avantgarde und
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zialistischen Utopie zum dogmatisch auszumalenden Leitbild. Es gehort zur Tragik
von Tretjakows Biografie, dass 1937 wihrend der stalinistischen Sduberungen fiktive
Dokumente iiber angebliche Spionagetitigkeiten fiir das japanische Kaiserreich mit
ebenso brutaler wie blinder Evidenz seine Hinrichtung besiegeln.?°

3.3 Reste

1939, nachdem Bertolt Brecht von Tretjakows Schicksal erfahren hat, bezeichnet er
ihn in dem Gedicht Isz das Volk unfehlbar? als seinen Lehrer und sich selbst als dessen
»Schiiler« (BFA 14, 435). Allerdings hat Fritz Mierau bemerkt: »Brecht nannte Tret-
jakow spiter seinen Lehrer, ohne dessen Verfahren jedoch zur Lehre zu machen.«3"
Diese Nihe und gleichzeitige Distanz fithrt mich abschlieffend zur Dokumentation
bei Bertolt Brecht, die sich in dhnlichen Problemfeldern wie bei Tretjakow bewegt,
hierbei jedoch neue literarische Umgangsformen entwickelt. Dabei wird sich zeigen,
wie sich Brecht in eine Richtung bewegt, in welcher das Verhiltnis der Dokumenta-
tion zu ihrer politischen Organisationskompetenz eine ambivalente Kontur gewinnt.
Dokumentation als Technik artikuliert fiir Brecht bereits frith in seinem Werk ein spe-
zifisches Materialverhiltnis, dessen tatsichliche politische Wirkungsmacht erst durch
Bearbeitung und entsprechende Formate verhandelt werden kann. Dieser Punkt ldsst
sich besonders deutlich in Tretjakows Portrit von Bertolt Brecht herausarbeiten, wenn
dies mit Brechts eigenem Rat, Dokumente zu verfertigen und seinem Theaterstiick Faz-
zer kontrastiert wird. Dabei manifestiert sich der Konflikt zwischen unordentlichen
Resten und disziplinierender Ordnung an Brechts eigenen Arbeitsmaterialien. Dieser
Konflikt wird im spiter eingefiihrten Format der Modellbiicher eine entscheidende
Fortfiihrung erfahren.

Die erste Begegnung von Brecht und Tretjakow ist keine personliche. Als 1930 ein
Gastspiel des Meyerhoff-Theaters in Berlin stattfindet und Tretjakows Stiick Briille,
China! aufgefithrt wird, ist Brecht ein aufmerksamer Beobachter. Im Anschluss lasst
er sich die Biographie der Dinge tibersetzen.* Dieses Interesse flammt ein Jahr spi-
ter erneut auf, als Tretjakow eine Vortragsreise durch Deutschland unternimmt. In
seiner Rede Der Schrifisteller und das sozialistische Dorf befeuert er die in der Weima-
rer Republik schwelende Debatte iiber die Politisierung von AutorInnen. Wihrend
Tretjakows Ideen scharfe Kritik vonseiten Siegfried Kracauers, Gottfried Benns und
Georg Lukdcs’ entgegenschligt,?? ergeben sich produktive Kontakte zu Erwin Pisca-

390 Vgl. Papazian: Manufacturing truth, S. 65—67.

391 Fritz Mierau: Erfindung und Korrektur. Tretjakows Asthetik der Operativitit. Berlin(-Ost) 1976,
S.33.

392 Fritz Mierau: »Sergej Tret’ jakov und Bertolt Brecht«. In: Zeitschrift fiir Slawistik 20 (1975), H. 2,
S.226-241, hier S. 239.

393 Vgl. Siegfried Kracauer: »Instruktionsstunde in Literatur. Zu einem Vortrag des Russen Tret-
jakow«. In: Kracauer, Siegfried: Werke, Bd. 5.3: Essays, Feuilletons, Rezensionen 1928—1931. Hg.
von Inka Miilder-Bach. Berlin 2011, S. 308—311; Gottfried Benn: »Die neue literarische Saison«.
In: Benn, Gottfried: Gesammelte Werke, Bd. 3: Essays und Reden. In der Fassung der Erstdrucke.
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tor, Hanns Eisler, John Heartfield und nicht zuletzt Bertolt Brecht, dessen russischer
Ubersetzer und wichtiger Mittelsmann fiir die beiden Moskaureisen 1932 und 1935 er
werden sollte.394

Wenn Brecht und Tretjakow die Fragestellung einer politischen Asthetik und deren
Darstellungstechniken zusammenfiihrt, so spaltet sie das je eigene Vorgehen ihrer
Antworten. So sind im Urteil des Kiinstlers Hans Richter ihre Begegnungen vom
Zusammenstoflen des »naive[n] Dogmatismus« Tretjakows mit Brechts »zynischem
Moralismus« gezeichnet.??S Eine Differenz, der sich Tretjakow auch in seiner Uber-
setzung Brechts bewusst bleibt. Besonders markant treten die Unterschiede in Tret-
jakows »Portrit-Erzahlung«7 zu Brecht hervor, die er 1935 in der Sammlung Menschen
eines Scheiterhaufens publiziert. Die Erzihlung erdffnet mit der Szene eines Berliner
Hinterzimmers, in dessen dichtem Zigarrenqualm sich eine »Stammtischrunde« von
Intellektuellen abzuzeichnen beginnt:

Dicker Zigarrenqualm fiillt den Raum. Verqualmter sind nur die Raucherabteile
der Berliner U-Bahn. Im Kreis um einen Aschenbecher sitzen auf niedrigen Stiith-
len Leute. In den Aschenbecher fillt Zigarrenasche. Ein Telefon an einer langen
Strippe wird nach Bedarf wie eine Zuckerdose von der einen Zimmerecke in die
andere gereicht, und jedesmal rucken Stiihle, schurren Fiiffe und werden Héflich-
keitsfloskeln getauscht, wihrend die Telefonleitung sich wie das Takelwerk eines
sinkenden Segelschiffs durch das Zimmer schlingt.3%8

Der Gang der Erzihlung reiht Dinge und Menschen auf einer Ebene an und ver-
dichtet die abgeschottete Situation der versammelten Runde im Bild des verhedderten
Telefonkabels als Symbol gescheiterter Kommunikationsbemiithungen. Der Draht zur
Welt erscheint als verwickeltes »Takelwerk« und die Tischrunde »[d]eutsche[r] Hirne,
die am besten trainierten der Welt, die »nach Formeln [suchen], die das Wesen dieses

Hg. von Bruno Hillebrand. Frankfurt a. M. 1989, S. 439—448; Georg Lukdcs: »Reportage oder
Gestaltung? Kritische Bemerkungen anlifflich des Romans von Ottwalt«. In: Lukdcs, Georg:
Schriften zur Literatursoziologie. Hg. von Peter Ludz. Neuwied 1961, S. 122-141, hier S. 140.
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die Sachbuchforschung 12 (2007), S.20-33, hier S.22-23; Marjorie L. Hoover: »Brecht’s Soviet
Connection Tretiakov«. In: Gisela Bahr u.a. (Hg.): Brecht heute/Brecht today. Frankfurt a. M.
1973, S.39—56.
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says, Briefe. Hg. von Fritz Mierau. Betlin(-Ost)/ Weimar 1985, S. 115-120, hier S. 117.
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Briefe. Hg. von Fritz Mierau. Berlin(-Ost)/ Weimar 1985, S. 153—18s, hier S. 153.
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Tages zu erfassen vermogeng, in ihrem Denken so vernebelt und abgeschottet wie die
verrauchte Berliner U-Bahn 399

Diese Eroffnung steht im Kontrast zum Schluss von Tretjakows Erzihlung, der
in die neu erbauten Schichte der Moskauer Metro fiihrt. Dieses Bauwerk tritt als
Symbol und Projektionsfliche der sozialistischen Utopie auf und wird im Rahmen
des pompdsen, iiber vier Monate anhaltenden Eroffnungsspektakels zum Fanal, dem
Brecht im Mai 1935 beiwohnt. Tretjakow nutzt diese Begebenheit als Schlusspunkt
seines Portrits. Denn in diesem Zuge entsteht Brechts Gedicht Inbesitznahme der
GrofSen Metro durch die Moskauer Arbeiterschaft, das in der in Moskau erscheinenden
Deutschen Zentral Zeitung abgedruckt wird. Brechts Gedicht wird in einer Ausgabe
publiziert, auf deren Titelseite die »Inbesitznahme« der Metro durch Stalin, Molotow
und die Fithrungsriege der KP personlich gefeiert wird, wihrend Brecht in den hell
erleuchteten Metroschichten, in denen »kein Meter Arbeit [...] unbeleuchtet« bleibt,
den utopischen Raum einer neuen Gemeinschaft von Arbeitenden und Besitzenden
zu erblicken bemiiht ist.4°° Die Moskauer Metro, so Brecht, sei der Ort einer »Lite-
rarisierung des Straflenbildes«, in welcher die neuen Bauwerke tatsichlich in ihrer
Materialitit >beschrieben< werden mit »in den Stein getriebene[n] Wort[en]« und die
Winde »lange gelesen werden und immer von vielen zugleich« (BFA 22.1, 140-141).
Diese Idealisierungen, in welchen Bau- und Schriftwerk tiberblendet werden, stehen
freilich im eklatanten Kontrast zu den tatsichlichen Arbeitsbedingungen und dem
sich zutragenden stalinistischen Terror.4°" Doch wird deutlich, wie Tretjakow die

»Antinomie von Fiktion und Fakt, Vision und Dokument«4°*

in seiner Erzahlung ent-
faltet, um Brecht vom Rauch der Berliner U-Bahn ins utopische Licht des Moskauer
Untergrunds und in das von ihm so vehement propagierte Format der Zeitung ein-
miinden zu lassen.

Doch diese Einordnung Brechts geschieht nicht ohne Widerstinde. Die entschei-
dende Szene in Tretjakows Portrit findet weder in der deutschen noch in der russi-
schen Metropole statt, sondern auf einem lindlichen Friedhof in Bayern. Beim ge-
meinsamen Spaziergang schweift ihr Blick tiber die aufgereihten Grabsteine. Pl6tzlich
halten sie inne, denn »[aJus einem offenen Grab klettert ein Mann und zieht einen
Spaten nach«.4% In dem sich aus der Erde erhebenden Totengriber finden die beiden
Besucher einen veritablen Fremdenfiihrer. Als dieser sie sodann in den Friedhofs-
teil mit den »mit einem Makel behafteten Toten, insbesondere Selbstmorder, fiihrt,
werden sie bei einem frisch ausgehobenen Grab in dessen Hintergriinde eingeweiht.
Erzihlt wird die Geschichte eines Lehrlings aus einer Metallwarenfabrik, der sich
auf »dunkle Geschifte« eingelassen habe, wohl Schulden anhiufte und sich zuletzt

399 Ebd.

400 Ebd., S.18s.

401 Dietmar Neutatz: »Die Moskauer Metro als Verkérperung des Sozialismus«. In: Thomas Grob,
Sabina Horber (Hg.): Moskau. Metropole zwischen Kultur und Macht. Koln/Weimar/Wien 2015,
S. 153—172, hier S. 157 u. 167.

402 Mierau: Erfindung und Korrektur. Tretjakows Asthetik der Operativitiit, S.156.

403 Tretjakow: »Bert Brecht, S. 165.
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erschoss. Auf Dringen der Eltern wurde der Selbstmord jedoch vertuscht und der zu-
stindige Geistliche lief§ sich auf die Liige ein, den Tod als Arbeitsunfall — verursacht
durch eine abspringende Schraubenmutter — zu kolportieren. Die heimtiickische Vi-
talitit der Dinge soll den Selbstmérder unkenntlich machen. Entscheidend ist Tretja-
kows Schilderung von Brechts Reaktion auf diese Erzihlung:

Brecht ist Feuer und Flamme. Ficherartig mit drei Fingern gestikulierend ent-
wirft er bereits den Plan fiir ein Stiick: Ein junger Mann, der laut Zeugnis einen
ehrlichen Tod gestorben ist, in Wirklichkeit aber selbst Hand an sich gelegt hat,
kommt in den Himmel und bringt den gottlichen Richter in Verlegenheit, der nun
gezwungen ist, entweder seinen falschspielenden Agenten, das heiflt den Geist-
lichen, bloflzustellen oder die ganze Sache totzuschweigen.

Ich will keine pathetische Firbung in meinen Stiickens, sagt Brecht, ssie sollen
tiberzeugen und zum Mitdenken zwingen. Wie die Plidoyers streitender Parteien.
Wichtig ist, dafy der Theaterbesucher lernt, eine Entscheidung zu fillen.[]4°4

Ein Impuls entziindet sich, gestikulierend wird entworfen und Brecht dreht den Stoff
sofort weiter, indem er die tatsichliche Szenerie auf eine gottliche Zwickmiihle hin
zuspitzt. Eine Haltung des Zuschauenden soll provoziert werden. Das Nachleben des
Selbstmoérders wird hier zum Arbeitsmaterial des Autors, gerade weil sich darin gesell-
schaftliche Widerspriiche in kuriosen und paradoxen Konstellationen entfalten lassen.

Tretjakow bezeichnet dieses Vorgehen als Zynismus.**5 Die intellektuelle Lust an
der Einbildung mobilisiere sich, ohne Losungsvorschlige zu liefern. In diesem Um-
gang sicht er, im Riickblick auf die Anfangsszene des Berliner Hinterzimmers, die Ab-
schottung des Intellektuellen: »Einsam grollt ein intellektueller Zyniker, die Infamie
erkennend, gegen alle Welt und spiefSt sie mit der Feder, seiner einzigen Waffe, ange-
ekelt auf.«+°¢ Aus dieser Perspektive erhilt Tretjakows Portrit seinen Erzihlbogen, der
eine scharfe Kur vom »Gift der Ironie«#°7 und den »giftigen Paradoxien«#°® vornimmt
und in den unterirdischen Hallen der Moskauer Metro eine Konversion Brechts zu re-
klamieren bemiiht ist: »Der Logiker und Abstrahierer hat seinen Weg in die Wirklich-
keit gefunden, er ist zu dem Dialektiker und Operateur geworden. Es gentigt nicht,
die Wirklichkeit zynisch zu schmihen, man muf$ sie verindern.«4°?

An dieser Stelle lohnt es sich, von Tretjakows Erzihlung Abstand zu nehmen.
Inwieweit ist diese zynische Episode auf dem Friedhof fiir Brecht nicht eine zu tiber-
windende Episode, sondern ein grundlegender Bestandteil seiner Arbeitsweise? Wel-

404 Ebd., S.166-167.

405 Fritz Mierau bemerkt hierzu, dass in diesem Punkt Brecht mit seinem »zynische[n] Moralismus«
dem »unzynischen Gliubiger« Tretjakow diametral gegeniibersteht. Mierau: Erfindung und
Korrektur. Tretjakows Asthetik der Operativitit, S. 36.

406 Tretjakow: »Bert Brecht, S. 160-161.

407 Ebd., S.168.

408 Ebd., S.178.

409 Ebd., S.175.
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che Konsequenzen resultieren hieraus fiir Verfahren der Dokumentation? Hierfiir
lassen sich einige Uberlegungen beriicksichtigen, die Brecht seit den spiten 1920er
Jahren in verschiedenen Kontexten vorgenommen hat. Als er 1926 Charlie Chaplins
The Gold Rush betrachtet, hilt er nicht nur Chaplin selbst fiir ein »Dokumentc, son-
dern streicht auch die mediale Fihigkeit des Films heraus, »Dokumente zu sammeln«
(BFA 21, 136-137). Im folgenden Jahr sitzt Brecht als Juror fiir ein von der Zeitschrift
Die Literarische Welt vorgenommenes Preisauschreiben fiir junge Lyrik ein. Nach der
Durchsicht der Einsendungen entschlief3t er sich, keinem der Gedichte den Preis zu-
zusprechen und stattdessen vernichtend zu restimieren: »[I]ch habe hier eine Sorte von
Jugend kennengelernt, auf deren Bekanntschaft ich mit grofferem Gewinn verzichtet
hitte.« (BFA 21, 192) Kritisiert wird das Verfassen wreinclyrische[r] Produkte]«, die an
Stefan George, Rainer Maria Rilke und Franz Werfel erinnerten. Gegen solchen »In-
halt aus hiibschen Bildern und aromatischen Wortern« setzt Brecht den »Gebrauchs-
wert« von Lyrik: »Alle groflen Gedichte haben den Wert von Dokumenten. In ihnen
ist die Sprechweise des Verfassers enthalten.« (BFA 21, 191) Daran anschlieffend schligt
Brecht vor, Hannes Kiippers He! He! The Iron Man! — ein Lied iiber den Radfahrer
und Sieger des Sechstagerennens Reggie McNamara — auszuzeichnen, weil es »einen
gewissen dokumentarischen Wert« besitze (BFA 21, 192—-193). Kiippers Song tiber den
stahlernen Leistungssportler, der mit seinem Fahrrad zur Maschine verschmilzt und
dessen »Gehirn eine einzige Schalterwand / fiir des Dynamos Antrieb und Stillstand«
(BFA 21, 669) sei, verweist in seiner Thematik des maschinell montierten Menschen
nicht zuletzt markante Ahnlichkeiten zu Brechts im selben Jahr noch geschriebenen
Theaterstiicks Mann ist Mann auf.4® Dokumente sind, wie die besungene »Schal-
terwand« des McNamara, anschlussfihig: Sie bieten Arbeitsmaterial fir zukiinftige
Werke und vermitteln zwischen individuellen Ausdrucksformen und gesellschaft-
lichen Darstellungsproblematiken.

Brecht hebt mit skandaltrichtiger Nachwirkung ein »Nitzlichkeitsdenken« her-
vor, das im Dokument auf den Begriff gebracht wird. Dokumente sind niitzlich fiir
zukiinftige Bearbeitungen: Sie sind immer potenziell Arbeitsmaterial. Tatsichlich hat
Brecht 1926 dies als Verfahren der Dokumentation thematisiert, als er seinen dufSerst
doppelbodigen Kleinen Rat, Dokumente anzufertigen erteilt. In diesem eigentiimlichen,
zu Lebzeiten nicht publizierten Text, konfiguriert Brecht das Dokumentarische mit
zynischer Verve. Entscheidend ist dabei seine Ansicht, dass Dokumente als Medium
der Wissensspeicherung von einer moralischen oder politischen Verpflichtung zu-
nichst entbunden sind. Noch die groffte Liigengeschichte, sofern sie dokumentari-
schen Wert besitzt, bietet hervorragendes Arbeitsmaterial:

410 Hans-Christian von Herrmann hat die Rolle des Maschinellen in medienisthetischer wie wis-
senshistorischer Perspektive beleuchtet und den Einfluss der arbeitswissenschaftlichen Erkennt-
nisse von Frederick Winslow Taylor und Henry Ford als Hintergrundfolie fiir Mann ist Mann
untersucht. Hans-Christian von Herrmann: Sang der Maschinen. Brechts Mediendsthetik. Miin-
chen 1996, S. 146-150.
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Selbst die durchsichtigsten Liignereien sind heute, wenn sie nur wenigstens die
Iendenz haben, fiir wahr gehalten zu werden, willkommener als jene ganz unkon-
trollierbaren romanhaften Erzeugnisse unserer Dichter, in denen nichts Photogra-
phierbares steckt und auf die bezeichnenderweise der spiefige Vorwurf, sie seien aus
den Fingern gesogen, ausgezeichnet und erledigend paflt. (BFA 21, 163)

Entscheidend ist nicht der intentionale, sondern der symptomatische Gehalt des Do-
kuments.4" Brecht bezeichnet dies auch als »Materialwert«,4> der aus Dokumenten
gewonnen werden kann.#? Und dieser Materialcharakter bestimmt den Vollzug des
Dokumentierens:

Praktisch gesprochen: Wiinschenswert ist die Anfertigung von Dokumenten. Darun-
ter verstehe ich: Monographien bedeutender Minner, Aufrisse gesellschaftlicher
Strukturen, exakte und sofort verwendbare Information iiber die menschliche Na-
tur und heroische Darstellung des menschlichen Lebens, alles von typischen Ge-
sichtspunkten aus, und durch die Form nicht, was die Verwendbarkeit betrifft,
neutralisiert. (BFA 21, 165)

Dokumentation ist eine Technik des Sammelns, Biindelns und Verfiigbarmachens
von wirkungsmichtigen Informationen, die als Arbeitsmaterial ohne einschneidende
Formung dienen konnen.## Dabei geht es Brecht freilich keineswegs um einen in-
formationstechnischen Auftrag der Dokumentation, sondern um eine Zsthetische
Instrumentalisierung seiner Arbeitsmaterialien. Die dokumentarische Produktivitit
sorgt hier fur die Distribution von relevantem Arbeitsmaterial, das zur weiteren Be-
arbeitung vorgelegt wird.#5. Den Ausgangspunkt dieser Uberlegung bildet die mit
erotischen Abenteuern und tibertriebenen Selbstdarstellungen nicht geizende Auto-
biografie des Zeitungsmoguls Frank Harris:

Ich habe jetzt, noch druckfeucht, Frank Harris’ Selbstbiographie gelesen: Es ist ein
anziehendes Buch, viel interessanter als fast alles, was gegenwirtig an Romanhaf-
tem produziert wird. Es ist ein wirkliches Dokument, obwohl es das Beste ist, was
ein ungeheurer Liigner zustande bringen konnte. (BFA 21, 163)

411 Uecker: Wirklichkeit und Literatur, S. 97.

412 »Ich weif8 nicht, was Sie lesen wollen, aber ich selber mag keine Biicher lesen, in denen nicht
entweder Methode oder Information steckt. Man betrachtet ja Biicher, wie ich es aus gelegent-
lichen Besprechungen sehe, im allgemeinen nicht nach dem Materialwert, aber ich tue es.« (BFA
21, 176)

413 Judith Wilke hat den Unterschied zwischen Materialwert und Dokumenten als einen der Zu-
ginglichkeit gefasst: »Ist der Materialwert aus den Werken immer wieder freizusetzen, so be-
steht die Fertigkeit der Dokumente darin, Gegenwirtiges historisch zu betrachten und dadurch
ralles in Fluf3¢, in Bewegung zu bringen.« Judith Wilke: Brechts » Fatzer«-Fragment. Lektiiren zum
Verhiltnis von Dokument und Kommentar. Bielefeld 1998, S. 67.

414 Ebd., S. 69—70.

415 Ebd., S.67.
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Brechts Fokus auf Frank Harris fordert zweierlei Charakteristika zutage: Einerseits
adressiert er die Moglichkeit eines Nachlebens im Arbeitsmaterial, in welchem Li-
gengeschichten zu symptomatischen Zeugnissen einer Lebenswelt avancieren kénnen,
andererseits fokussiert Brecht hier nicht die von Tretjakow propagierte kollektivisti-
sche Zeitungsutopie, sondern die kontrire Ausrichtung des von privaten Eigentiimern
dominierten Zeitungsmarkts.“m Dabei darf nicht unberiicksichtigt bleiben, dass auch
der Rat selbst duflerst zynisch formuliert ist. Denn Brecht erteilt ihn als polemisch an-
gebotene Berufsalternative fiir mittelmiflige Schriftsteller mit »assoziierenden Schreib-
weise[n]«, denen er den »baldigen villigen Bankerott« voraussagt und ihnen als Doku-
mentaristen eine subalterne Arbeitsmoglichkeit offeriert.

Dass der Rar und der damit verbundene Begriff der Dokumentation jedoch mehr
ist als ein zynisches Seitenspiel, ldsst sich an einem von Brechts eigenen Texten nach-
verfolgen: dem Fragment gebliebenen Fazzer. Zwischen 1927 bis 1930 arbeitet Brecht
an diesem Theaterstiick. Es handelt von vier desertierten Soldaten wihrend des Ersten
Weltkriegs, die sich von den franzdsischen Frontlinien nach Mithlheim an der Ruhr
absetzen, um dort, abgekapselt und in Erwartung eines revolutioniren Umbruchs
im eigenen Land, auszuharren. Das Stiick tiber die kleine Truppe, die durch den
eigenwilligen Johann Fatzer angefithrt wird, endet fiir Brecht weder mit der Auffiih-
rung des Stiickes noch mit der Fertigstellung des Manuskripts. Stattdessen publiziert
Brecht das »Fatzer-Fragment« in Teilen unter dem Titel Fazzerdokument im ersten
Heft der Versuche 1930. Diesem fiigt er einen »Fatzerkommentar« bei, der das Doku-
ment wie folgt situiert:

Der Zweck, wofiir eine Arbeit gemacht wird, ist nicht mit jenem Zweck identisch,
zu dem sie verwertet wird. So ist das Fatzerdokument zunichst hauptsichlich zum
Lernen des Schreibenden gemacht. Wird es spiterhin zum Lehrgegenstand, so
wird durch diesen Gegenstand von den Schiilern etwas vollig anderes gelernt, als
der Schreibende lernte. Ich, der Schreibende, muf$ nichts fertigmachen. Es geniigt,
daf$ ich mich unterrichte. Ich leite lediglich die Untersuchung und meine Methode
dabei ist es, die der Zuschauer untersuchen kann. (BFA 10.1, 514)

Der Kommentar erklirt das Stiick nicht, sondern strebt gegen eine abschlieflende Kla-
rung die Offnung des Textes fiir »etwas vollig anderes«*7 an. Die zynisch erscheinende
Konfiguration des Dokumentierens im Rat erfihrt in der unfertigen, auf zukiinftige
Nutzung ausgerichteten Situierung des Farzzerdokuments ein Nachleben. Denn das
Fatzerdokument tiberfuhrt den unabgeschlossenen Schreibprozess des Textes in ein
Nachleben als Arbeitsmaterial fiir andere.#® In diesem Nachleben des Textes zeichnet
sich eine lose Ordnung des Dokuments ab, die stets mit unordentlichen Resten kon-
frontiert bleibt, wie sie Johann Fatzer an sich selbst diagnostiziert:

416 Vgl. hierzu auch Brechts Zeitungskritik in: BFA 21, 153.

417 Patrick Primavesi: Kommentar, Ubersetzung, Theater in Walter Benjamins friihen Schriften. Basel/
Frankfurt a. M. 1998, S. 358.

418 Vgl. Wilke: Brechis »Fatzer«-Fragment, S. 23 u. 26.
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Ich bin gegen eure mechanische Art

Denn der Mensch ist kein Hebel.

Auch habe ich starke Unlust, einzig zu tun

Von vielen Taten die, welche mir niitzlich. Aber Lust
Zu vergraben das gute Fleisch und zu spucken

In das trinkbare Wasser.

Dies ist nicht einfach.

Ihr aber rechnet auf den Bruchteil aus

Was mir zu tun bleibt, und setzt’s in die Rechnung,.
Aber ich tu’s nicht! Rechnet!

Rechnet mit Fatzers Zehngroschen-Ausdauer

Und Fatzers tiglichem Einfall!

Schitzt ab meinen Abgrund

Setzt fir Unvorhergesehenes finf

Behaltet von allem, was an mir ist

Nur das euch Niitzliche.

Der Rest ist Fatzer. (BFA 10.1, 495)

Das Vokabular des »Einfalls« aus dem Gedicht Uber die Bauart langdauernder Werke
tritt bei Fatzer und seinem »tiglichen Einfall« erneut in seiner Doppeldeutigkeit auf.
Denn Fatzer ist, als Figur wie auch als Text, ein Dokument, in dem eine mégliche
(Neu-)Ordnung mit dem unordentlichen Rest des Einfallenden kollidiert. Der Text
handelt nicht zuletzt von seiner eigenen, agonalen Faktur, dessen mogliche Weiter-
verarbeitung auf dem Akt des Herstellens eines Dokuments beruht, um dessen Nach-
leben zu erméoglichen.

Wihrend der Arbeit am Fazzer reflektiert Brecht die Frage der Administration ent-
lang der Figur eines Beamten, der seiner eigenen Abschaffung zuarbeitet:

Es ist Sache des Beamten, das Beamtentum abzubauen. Der beste Satz des besten
Beamten lautet: Ich bin tiberflissig geworden. Deshalb ist es Sache des Beamten,
tiberall, wo eine Masse von Aufgaben steht, in ihr Beamte zu erzeugen, welche die
Aufgaben zu bewiltigen helfen, aber am Ende von der bewiltigten Aufgabe selbst
bewiltigt werden konnen. (BFA 21, 515-516)

Die ordentliche Administration schligt in restlose Auflésung um. Diese Dynamik
thematisiert Brecht auch im Entwurf eines Lehrstiicks, worin Beamte »Akten ver-
brennen« und sich der »Disziplinlosigkeit« hingeben sollen (BFA 21, 516).4 Max We-

419 Dies zeugt von Brechts Perspektive, dass Wissen in Form von Haltungen zu entwickeln und
zu verstehen sei. Denn im Lehrstiick geht es weder um ein fixiertes noch um ein begrifflich-
theoretisches Wissen, sondern um eine erst in Handlungen und Haltungen sich bildende Form
von Praxis. Michael Voges: »Arbeitsbereich IV. Versuche. Politisch-dsthetische Experimente des
Stiickeschreibers in der »vor-revolutioniren« Endphase der Weimarer Republik«. In: Klaus-Detlef
Miiller (Hg.): Bertolt Brecht. Epoche — Werk — Wirkung. Miinchen 1985, S.126-161, hier S.147.
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ber konstatierte jedoch, dass eine »einmal voll durchgefiihrte Biirokratie [...] zu den
am schwersten zu zertriimmernden sozialen Gebilden« gehore.4*° Gerade weil tiber
die materiellen Papiermechanismen und Institutionen hinaus eine Abhingigkeit und
Disziplinierung der Menschen in der Biirokratie bewirkt wiirde, sei auch durch an-
archische »Vernichtung der Akten« nicht »das gehorsame Sichfiigen in jene [biirokra-
tischen, L.K.] Ordnungen« zu unterbinden.#*” Doch genau solche Vorstellungen der
Figung — des Individuums wie der Dokumente — versucht Brecht wiederholt durch
seine Theaterpraxis zu desavouieren und verfestigte Ordnungsvorstellungen+** von
amtlichen Dokumenten und Akten zu verkehren.#?3 Dokumentation wird zu einer die
Zeiten tiberbriickenden Méglichkeit, ungeahnte Bedeutungen, Arbeitsméglichkeiten
und Wirkungen in den Stoffen und Resten der Vergangenheit zu entdecken.

In seinem 1930 verfassten Brecht-Kommentar, in welchem er auf den in den Versu-
chen publizierten Fatzer reagiert und die Aufforderung zur weiteren Kommentierung

Hierzu auch die Passage im Me-zi, in welcher Brecht seine eigene Asthetik des Gestus beschreibt:
»Er wandte eine Sprachweise an, die zugleich stilisiert und natiirlich war. Dies erreichte er, indem
er auf die achtete, die den Sitzen zugrunde liegen: er brachte nur Haltungen in Sitze und lief§
durch die Sitze immer die Haltungen durchscheinen. Eine solche Sprache nannte er gestisch,
weil sie nur ein Ausdruck fiir die Gesten der Menschen war. Man kann seine Sitze am besten
lesen, wenn man dabei gewisse korperliche Bewegungen vollfiihrt, die dazu passen, Bewegun-
gen, welche Hoflichkeit oder Zorn oder Uberrumpeln oder Warnen oder Furchtbekommen oder
Furchteinfloflen bedeuten. Oft kommen innerhalb eines bestimmten Gestus (wie Trauer) noch
viele andere Gesten vor (wie Allezeugenanrufen, Sichzuriickhalten, Ungerechtwerden und so
weiter). Der Dichter Kin erkannte die Sprache als ein Werkzeug des Handelns und wufSte, daf3
einer auch dann mit andern spricht, wenn er mit sich spricht.« (BFA 18, 78—79)

420 Max Weber: Gesamtausgabe 1/22-4: Wirtschaft und Gesellschaft. Die Wirtschaft und die gesellschaft-
lichen Ordnungen und Miichte. NachlafS. Hg. von Edith Hanke. Tiibingen 200s, S. 208.

421 »Wo die Biirokratisierung der Verwaltung einmal restlos durchgefiihrt ist, da ist eine praktisch
so gut wie unzerbrechliche Form der Herrschaftsbeziehungen geschaffen. Der einzelne Beamte
kann sich dem Apparat, in den er eingespannt ist, nicht entwinden. [...] Die Gebundenheit des
materiellen Schicksals der Masse an das stetige korrekte Funktionieren der zunehmend biiro-
kratisch geordneten privatkapitalistischen Organisationen nimmt stetig zu, und der Gedanke
an die Moglichkeit ihrer Ausschaltung wird immer utopischer. Die »Aktenc einerseits und
andererseits die Beamtendisziplin, d. h. die Eingestelltheit der Beamten auf prizisen Gehorsam
innerhalb ihrer gewohnten Titigkeit werden damit im 6ffentlichen wie privaten Betrieb zuneh-
mend die Grundlage aller Ordnung. Vor allem aber — so praktisch wichtig die AktenmifSigkeit
der Verwaltung ist — die »Disziplin«. Der naive Gedanke des Bakunismus: durch Vernichtung
der Akten zugleich die Basis der erworbenen Rechte und die »Herrschaft« vernichten zu kén-
nen, vergifit, daf§ unabhingig von den Akten die Eingestelltheit der Menschen auf Innehaltung
der gewohnten Normen und Reglements fortbesteht.« Ebd., S. 208—209.

422 Im Me-ti wird diese Internalisierung des Beamtentums im »Reich der Gedanken« beschrieben: »Ge-
wisse Gedanken ordnender Art, Gedanken, welche die Ordnung zwischen den Gedanken herstel-
len, kann man ganz gut mit Beamten vergleichen in ihrem Verhalten. Urspriinglich als Diener der
Allgemeinheit aufgestellt, werden sie bald zu ihren Herren. Sie sollen die Produktion ermoglichen,
aber sie verschlingen sie. Gewisse Widerspriiche zwischen den Gedanken ausnutzend, schwingen sie
sich zum Herrn auf; dabei halten sie sich an die Michtigen, nicht an die Niitzlichen.« (BFA 18, 71)

423 Im Me-ti wird zuletzt in einer Umkehrung die Abschaffung des Beamten einzig in jenem Mo-
ment erblickt, in dem alle Menschen Beamte geworden seien. »Me-ti hafite die Beamten. Aber
er gab zu, daf§ er keinen andern Weg sehen konnte, sie loszuwerden, als daff alle zu Beamten
wiirden.« (BFA 18, 136)
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ernst nimmt, bemerkt Walter Benjamin bereits beziiglich der »schwierige[n] Erschei-
nung« Brechts als Autor dessen janusképfige Engfithrung von »Plagiator, Stérenfried,
Saboteur« und dem »Erzieher, Denker, Organisator, Politiker, Regisseur«.4*+ Man
kann in Benjamins Charakterisierung eine Konstellation erblicken, deren konflike-
hafte Polaritit nicht nur eine wirkmichtige Grundlage von Brechts Theateristhetik
ausbreitet, die Heiner Miiller noch 1979 als Charakterbild bemiiht.#* Einflussreich
wird diese Konstellation auch fiir Brechts Verfahren der Dokumentation: Dokumen-
tieren geschieht stets vor einem Zukunftshorizont, in welchem kontrollierender Zu-
griff und ungeahnte Stérungen aufeinandertreffen und ein Nachleben von Arbeits-
materialien gestalten.

Die Frage bleibt, in welchem Format dieser Akt der Dokumentation und des Nach-
lebens stattfinden kann. 1934 wird Benjamin, als er tiber den Autor als Produzent
nachdenkt, Sergej Tretjakow und Brecht als zwei Exponenten anfiihren, die neue
Techniken und Arbeitsweisen entwickeln, um die gesellschaftlichen Bedingungen von
Autorschaft zu verindern. In diesem Kontext erblickt Benjamin in Brechts Asthetik
nicht nur ein »dramatisches Laboratoriume, ein neues »Modell« der schriftstelleri-
schen Produktion,**%sondern betont den »Modellcharakter der Produktion«#?7 selbst.
Der grundlegende Konflikt von Brechts Arbeitsweise zwischen Disziplinierungen und
Resten, zwischen ordnender Dokumentation und zukiinftigen Einfillen, riickt Benja-
min an dieser Stelle bereits in die Nihe eines Modelldenkens, das Brecht wenig spiter
zur Grundlage eines Formats ausbauen wird. Mit den Modellbiichern entsteht ein
Rahmen fiir jene Dokumentationsbestrebungen, welche die konfliktreiche Ausrich-
tung von Brechts Theateristhetik und deren Nachleben entscheidend mitprigen wird.

424 Walter Benjamin: »Aus dem Brecht-Kommentar«. In: Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften,
Bd. I1.2: Aufsiitze, Essays, Vortrige. Hg. von Rolf Tiedemann, Hermann Schweppenhiuser. Frank-
furta. M. 1991, S. 506—s10, hier S. 506. Benjamin kommentiert in Parallelspalten einige Chorpas-
sagen des Farzer. Wie Cornelia Vismann bemerkt, baut Benjamin dabei auf der eigentiimlichen
Uberschneidung des Kommentars zwischen Redundanz und Erneuerung, zwischen Rauschen
und Information, auf, welche den Kommentar aus einer autoritativen Funktion der abschlie-
8enden Deutung enthebt: »Es geht also nicht allein um Analogie, Paraphrase und Ubersetzung,
[...]. Es geht auch darum, im Gewand des Kommentars etwas Neues einzuschmuggeln.« Corne-
lia Vismann: »Benjamin als Kommentator«. In: Vismann, Cornelia: Das Recht und seine Mittel.
Ausgewihlte Schriften. Hg. von Markus Krajewski. Frankfurt a. M. 2012, S. 340362, hier S. 343.
Die von Benjamin und Brecht geplante (und nie erschienene) Zeitschrift »Kritik« sollte analog
zum Fatzer in Dokument- und Kommentarspalten aufgeteilt werden. Nikolaus Miiller-Scholl:
Das Theater des »konstruktiven Defaitismus«. Lektiiren zur Theorie eines Theaters der A-Identitit
bei Walter Benjamin, Bertolt Brecht und Heiner Miiller. Frankfurt a. M. 2002, S. 310.

425 In Fatzer + Keuner beschreibt Miiller den Widerstreit der beiden Figuren Fatzer und Keuner als
»Materialschlacht Brecht gegen Brecht, in welcher sich Brecht auf der »Drehscheibe vom Anar-
chisten zum Funktionir« befinde (HMW 8, 230). Miillers Werke werden mit der Sigle 'HM W«
sowie Bandnummer zitiert nach: Heiner Miiller: Werke. Hg. von Frank Hornigk. 13 Binde.
Frankfurt a. M. 1998—2011.

426 Benjamin: »Der Autor als Produzentg, S. 696.

427 Ebd.
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Il Theaterarbeit ausfalten.
Bertolt Brecht und die Modellbucher

»Auch in die Dramatik ist die Fufinote und

das vergleichende Blittern einzufiihren.«!

In einer vermutlich im September 1933 verfassten, an seine Mitarbeiterin und Geliebte
Margarete Steffin gerichteten Notiz reflektiert Bertolt Brecht das »Anfertigen von Bil-
dern«: »Der Mensch macht sich von den Dingen, mit denen er in Berithrung kommt
und auskommen muf3, Bilder, kleine Modelle, die ihm verraten, wie sie funktionie-
ren.« (BFA 22.1, 10) Kleine Modelle als Werkzeug der Bildgebung und des Verstehens
sind an dieser Stelle kein technisches Instrument, sondern zunichst eine allgegenwir-
tige Form des Weltzugangs fiir den Menschen. Im gleichen Zeitraum verfasst Brecht
einen Gedichtentwurf, in dem er dieses Thema erneut aufgreift. Denn das »Machen
einleuchtender Bilder«, von »groffen Modellen«, erlaubt nicht nur, das »schwer vor-
stellbare Neue / schon funktionierend« zu zeigen und zu entwerfen, sondern auch das
Vergangene neu in den Blick zu riicken: »Da nun diese neuen Modelle / meist aus den
alten gemacht, den vorhandenen gebildet / werden, schienen die falsch, doch sie sind’s
nicht. Sie wurden’s.« (BFA 14, 284—285) Im Werden der Modelle artikuliert sich einer-
seits eine bewusste Haltung gegeniiber dem transitorischen, geschichtlichen Charak-
ter dieser Wissensform. Andererseits entwickelt Brecht hieraus eine Vorstellung, die
zwischen den skleinenc Modellen des individuellen Weltzugangs und den »grofienc
Modellen das Theater selbst als Modell verstanden wissen will. Diese Idee prigt vor
allem seine spite Arbeitsweise, in der das Format des Modellbuchs als Verfahren zur
Dokumentation von Theaterstiicken nicht mehr wegzudenken ist. In diesem Hori-
zont entwickelt sich zuletzt eine Kunst des Modells und seiner Nutzung;:

Modelle zu benutzen ist eine eigene Kunst; so und so viel davon ist zu erlernen.
[...] Gedacht als Erleichterungen, sind Modelle nicht leicht zu handhaben. Sie sind
nicht gemacht, das Denken zu ersparen, sondern es anzuregen; nicht dargeboten,
das kiinstlerische Schaffen zu ersetzen, sondern es zu erzwingen. Nicht nur zur Ab-
dnderung der Vorlage, auch zur Annahme ist Phantasie notig. (BFA 25, 398)

Als Format der Dokumentation — durch Anmerkungen, Kommentare und (fotogra-
fische) Abbildungen — sind die Modellbiicher ein fiir Brechts Arbeit am Berliner En-
semble zentrales Arbeitsinstrument und eine eigenwillige Kunstform.

1 BFA 24, 59.
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In diesem Kapitel folge ich der Dokumentation bei Brecht entlang des Formats
der Modellbiicher. Dabei werde ich Verbindungen von Brechts Theaterdsthetik zur
-praxis nachzeichnen, in denen sich der Konflikt von kontrollierendem Zugriff und
moglichen Abweichungen als eine Kunst der Modellierung zuspitzt. Gleichzeitig wird
dabei eine Vorstellung des Nachlebens entlang der Modellbiicher ausgeprigt. Ich be-
ginne jedoch zunichst mit der allgemeinen Frage, was ein Modell iiberhaupt ist, bevor
ich die Ubertragung des Modells als theateristhetische Kategorie bei Brecht verfolge.
Danach werde ich die Praxis der Modellbiicher im Rahmen des Berliner Ensembles
situieren. Dies bildet die Ausgangslage, von der aus ich mich in den folgenden drei
Teilen spezifisch mit je einem Modellbuch auseinandersetzen werde.

Will man verstehen, wieso das Modell fiir Brecht als Format wie auch als Praxis der
Dokumentation so zentral wird, so stellt sich zunichst die Frage: Was ist ein Modell?
Modelle sind Vorstellungs- und Entwurfsinstrumente, die eng mit visuellen und dia-
grammatischen Bildgebungen oder plastischen Darstellungsformen verbunden sind.
Daten und Informationen konnen (materiell) veranschaulicht und oftmals in neue
Relationen gestellt werden. Urspriinglich vom lateinischen »modulus« abgeleitet und
ins italienische »modello« iibernommen, wird mit dem Modell ein Muster oder Maf3-
stab bezeichnet.> Modelle ermoglichen auf diese Weise die Ubertragung einer Idee
(oder von Daten) in mafistabsgetreue Bilder, sei es als papierne Entwurfsskizze oder
als dreidimensionales Baumodell? Bernd Mahr merkt hierzu an, dass mit Modellen
oftmals pragmatische Darstellungsauftrige verbunden sind, die nicht nur abbilden,
sondern auch eine spezifische Information tibermitteln sollen.# Doch bereits in dieser
Transportsituation erdffnen sich Moglichkeitsriume und Abweichungen’ Deshalb
lisst sich auch von einem Eigensinn der Modelle sprechen, den Reinhard Wendler auf
die »Frage nach den aktiven Potentialen«® von Modellen hin zuspitzt” Modelle bilden
nicht blof§ ab, sondern sie erlauben auch, Neues zu bilden. Das Modell entwirft damit
einerseits eine mustergiiltige Idealitdt, andererseits manifestieren sich in ihm Stérun-

2 Roland Miiller: »Zur Geschichte des Modelldenkens und des Modellbegriffs«. In: Herbert Sta-
chowiak (Hg.): Modelle — Konstruktion der Wirklichkeit. Miinchen 1983, S.17-86, hier S. 23-24;
Nathalie Bredella: »Modell«. In: Barbara Wittmann (Hg.): Werkzeuge des Entwerfens. Ziirich
2018, S. 107-122, hier S. 107.

3 Bredella: »Modell, S. 107 u. 109.

4 Vgl. Bernd Mahr: »Cargo. Zum Verhiltnis von Bild und Modell«. In: Ingeborg Reichle, Steffen
Siegel, Achim Spelten (Hg.): Visuelle Modelle. Miinchen 2008, S. 17—40, hier S. 25.

5 Bernd Mahr: »Das Mogliche im Modell und die Vermeidung der Fiktion«. In: Thomas Macho,
Annette Wunschel (Hg.): Science & Fiction. Uber Gedankenexperimente in Wissenschaft, Philosophie
und Literatur. Frankfurt a. M. 2004, S. 161-182, hier S. 162.

6 Reinhard Wendler: Das Modell zwischen Kunst und Wissenschaft. Miinchen 2013, S. 17.

7 »Der Wert solcher Modelle ist, mit anderen Worten, nicht darin begriindet, einen anderen Ge-
genstand moglichst exakt abzubilden, sondern darin, dass sie etwas Unerwartetes ins Spiel zu
bringen und so den Rahmen der durch blofles Nachdenken abgedeckten Méglichkeiten zu erwei-
tern vermogen. Sie eréffnen neue, aber eben charakteristisch materielle Denkwege, auf denen eine
Idee die aufgefassten Formen und Eigenschaften des Materials annimmt und sich dort, jenseits
rein kognitiver Prozesse, weiterentwickelt.« Ebd., S. 28.
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gen und »innere Turbulenzen«, die nach Anpassungen und Neuerungen verlangen.?
Das Modell vermittelt auf diese Weise Idealitit und materielle Realisierung, mogliche
Entwiirfe und kontrollierende Planung.

Als Denkfigur ist das Modell an der Schnittstelle von Idee und Material, von gegen-
wirtiger Projektion und zukiinftiger Realisierung und zuletzt von unterschiedlichen
medialen wie materiellen Darstellungsformen situiert. Bereits beim ersten Blick auf
die Modellbiicher bei Brecht lassen sich Anschlusspunkte zu diesen Charakteristika
finden: die Ubertragung einer konzeptionellen Vorstellung in eine konkrete Biihnen-
situation, die Dokumentation einer gegenwirtigen Auffithrungsform fiir mogliche
zukiinftige Reproduktionen sowie die Umsetzung einer Buchstabenfolge des Theater-
textes in das dreidimensionale Arrangement einer Auffithrung® Der Modellbegriff
im Theater ist dartiber hinaus in eine allgemeine Vergleichssituation eingebettet, in
welcher die Bithne als »kulturelles Modell« zur Veranschaulichung gesellschaftlicher
und menschlicher Konflikte dient.” Die Vorstellung des Theaters als ein Modell von
Wirklichkeit prigt auch Brechts Denkfigur des Theatermodells weit vor den Modell-
biichern. Er bemerkt hierzu: »Gegenstand der Darstellung ist also ein Geflecht gesell-
schaftlicher Bezichungen zwischen Menschen« (BFA 22.1, 520), in welchen das Theater
eigene »Modelle des Zusammenlebens« (BFA 22.1, 548) entwerfe. Das Modell be-
schreibt ein Beziehungsgeflecht von Kontakten und Interaktionen und dokumentiert
»Vorginge hinter den Vorgingen als Vorginge unter den Menschen« (BFA 22.1, 520).

Diese Idee hat Brecht 1940 in der Straflenszene als »Grundmodell einer Szene des
epischen Theaters« (BFA 22.1, 370) beschrieben. Skizziert wird die Situation eines Ver-
kehrsunfalls, in welcher ein Augenzeuge die gerade vorgefallenen Ereignisse anderen
Passanten vor Augen fiihrt, indem er den Unfallhergang gestikulierend nacherzihl.
Brecht konstruiert dieses Grundmodell just in einer Unterbrechung des alltdglichen
Verkehrsflusses, einem Kollisionsgeschehen.” Aus dieser Unterbrechung erwichst die
verfremdende Aufmerksambkeit fiir das Alltdgliche, indem gerade nicht das Ereignis
selbst, sondern dessen Vermittlung und Nacherzihlung ins Zentrum geriickt wird. In
dieser Modellsituation erscheint ein Darstellungsmodus, der »auf ein gesellschaftliches
Unternehmen [zuriickgeht], dessen Beweggriinde, Mittel und Zwecke praktische, ir-

8 Friedrich Balke, Bernhard Siegert, Joseph Vogl: »Editorial«. In: Friedrich Balke, Bernhard Sie-
gert, Joseph Vogl (Hg.): Modelle und Modellierung. Paderborn 2014, S. s—10, hier S. 7.

9 Klaus-Detlef Miiller hat die Modellbiicher in der Tradition von Brechts Selbstkommentierung
situiert und stellt die zunehmend versierte fotografische Dokumentation der Auffithrungen als
wichtiges Signum heraus. Gleichzeitig sind sie durch den Versuch gezeichnet, auf nachfolgende
Auffithrungen Einfluss zu nehmen, wobei sie zwischen einer strengen Verpflichtung und einem
zu beriicksichtigenden Standard situiert sind. Vgl. Klaus-Detlef Miiller: »Brechts Theatermodelle.
Historische Begriindung und Konzept«. In: Jean-Marie Valentin (Hg.): Bertolt Brecht. Actes du
Collogue franco-allemand tenue en Sorbonne (15—19 novembre 1988). Bern u. a. 1990, S. 315-332.

10 Vgl. Erika Fischer-Lichte: »Theater als kulturelles Modell«. In: Ludwig Jiger (Hg.): Germanistik:
Disziplindre Identitiit und kulturelle Leistung. Vortrige des deutschen Germanistentages 1994. Wein-
heim 1995, S. 164-184.

11 Voges: »Arbeitsbereich VII. Gesellschaft und Kunst im >wissenschaftlichen Zeitalter.. Brechts
Theorie eines episch-dialektischen Theaters (Marxistische und philosophische Studien, Der
Messingkauf, Kleines Organon fiir das Theater, Uber den Realismus)«, S. 219f.
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dische sind« (BFA 22.1, 378). In seinem Arbeitsjournal notiert Brecht eine Ausweitung
dieser Idee auf weitere »Arten alltdglichen Theaters [...] [iln der Erotik, im Geschifts-
leben, in der Politik, in der Rechtspflege, in der Religion usw.« (BFA 26, 443). Ent-
scheidend ist hierbei die Denkfigur des Modells als Scharnier, in welchem gleich-
zeitig distanzierende Verfremdung und weltliche Einbettung stattfinden kénnen. Die
Strafle wird zur Bithne und die Theaterbiihne zu einem »profanen Lokal«, welches die
alltdglichen Formen der Vergesellschaftung nicht blof§ reproduziert, sondern auf ihr
Funktionieren hin befragt und modelliert: »Das Hohe soll gemessen werden an jenem
verdchtlichen Maf3stab des Alltags: der Niitzlichkeit.« (BFA 22.1, 320) Dieser Maf3stab
prigt noch das Format des Modellbuchs, das als »ein Arbeitsbuch, eine Kladde zum
Handhaben bei der Regie« (BFA 30, 370) im Theateralltag genutzt werden soll.

Eine erste wichtige Weichenstellung des Theaters als Modell und des Modells als
MafSstab der Dokumentation findet sich in der Phase der Lehrstiicke um 1930, der
Zeit der Fatzer-Entwiirfe. Brecht experimentiert in diesen Stiicken nicht nur mit
neuen medialen Méoglichkeiten der Darstellung,™ die er etwa als »Modell« (BFA 21,
sss) fiir eine neue Instrumentalisierung des Rundfunks entwirft, sondern auch mit
einer verinderten Konstellation des Theaters selbst, in welcher die Grenze zwischen
Spielenden und Zuschauenden aufgetrennt werden soll.” Das Lehrstiick ist fiir Brecht
ein performatives Ereignis, das sich in einem »neuartigen Institut ohne Zuschauer,
deren Spieler zugleich Hérende und Sprechende sind« (BFA 21, 320), zutrigt und die
Spielerfahrung ins Zentrum riickt. Doch es gehort zu Brechts »Theorie der Padago-
gieng, dass auch solche Stiicke, sofern sie Abweichungen und Anderungen bediirfen,
»nach genauen und groflartigen Mustern« ausgefithrt werden sollen (BFA 21, 398).
Experiment und Modell, Abweichung und Ordnung sind bereits in diesen Uberle-
gungen miteinander verzahnt.

Diese experimentierende Musterbildung ldsst sich in der ebenfalls 1930 anlaufenden
Heftreihe der Versuche verfolgen, die bis zu Brechts Lebensende auf fiinfzehn Binde
anwachsen wird. Darin werden Stiicktexte, Gedichte, Kommentare sowie fotografi-
sche Aufnahmen und Stellungnahmen publiziert und eine Machart entwickelt, die
Ahnlichkeiten mit den spiteren Modellbiichern aufweist.'* Die Versuche sind dabei
weniger als Essays konzipiert denn als literarische Versuchsanordnungen, die ein Ar-
rangement von Auffithrung, Text und Kommentar formieren.” In dieser Konstella-

12 Vgl. Sebastian Klotz: »Der Lindberghflug von Brecht - Hindemith - Weill (1929) als Rundfunk-
problemc. In: Stefan Andriopoulos, Bernhard J. Dotzler (Hg.): 1929. Beitrige zur Archiologie der
Medien. Frankfurt a. M. 2002, S. 268—287.

13 Patrick Primavesi spricht von Akten der »Durchquerungg, die im Spiel des Lehrstiicks stactfinden
und dadurch mediale, riumliche und symbolische Grenzzichungen neu organisieren. Vgl. Patrick
Primavesi: »Durchquerungen. Brechts Lehrstiick als Medien- und Theaterexperiment«. In: Henri
Schoenmakers u.a. (Hg.): Theater und Medien / Theatre and the Media. Bielefeld 2008, S. 357—370.

14 Dieter Wohtle: Bertolt Brechts mediendsthetische Versuche. Koln 1988, S. 29. Das Antigonemodell 1948,
das erste publizierte Modellbuch, wird in die Reihe der Versuche als Nummer 34 eingeordnet.

15 Vgl. Caroline Pross: »Brecht, Versuche I. Experimenteller Prozess und literarisches Verfahrenc.
In: Michael Bies, Michael Gamper (Hg.): »Es ist ein Laboratorium, ein Laboratorium fiir Worte«.
Experiment und Literatur I11. 1890—2010. Gottingen 2011, S. 181—201.
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tion von Dokumentieren und Kommentieren, Versuchen und Ausstellen, sieht Judith
Wilke die ersten praktischen Ansitze des Modellbegriffs bei Brecht.”® Dokumenta-
tion und Kommentierung verbinden sich dabei zunichst als Paperwork wie etwa in
dem fiir die Urauftithrung von Die Maffnahme entworfenen Fragebogen (BFA 24,
96—97), mit dem zukiinftige Abinderungen des Stiickes aus der Publikationserfah-
rung heraus begriindet und organisiert werden sollen."”

Mit der in den 1930er Jahren sich bei Brecht zutragenden Hinwendung zu einer
wissenschaftlich gefirbten Arbeitsrhetorik — Peter Szondi spricht von einer »Inthro-
nisierung des wissenschaftlichen Prinzips«®— entwickelt sich neben der Idee eines
»Theater[s] im wissenschaftlichen Zeitalter« und dem Konzept der Parabel auch ein
verstirkt beanspruchter Modellbegriff:

Die Wissenschaft sucht auf allen Gebieten nach Maglichkeiten zu Experimenten
oder plastischen Darstellungen der Probleme. Man macht Modelle, welche die Be-
wegung der Gestirne zeigen, mit listigen Apparaturen zeigt man das Verhalten der
Gase. Man experimentiert auch an Menschen, jedoch sind hier die Moglichkeiten
der Demonstration sehr beschrinkt. Mein Gedanke war es nun, eure Kunst der
Nachahmung von Menschen fiir solche Demonstrationen zu verwenden. (BFA 22.2,

715)

Die »Demonstration« in einer »plastischen Vorfithrung« (BFA 22.2, 715) — bereits in
Brechts Straflenszene ein markantes Charakteristikum — markiert das Evidenzverspre-
chen des theatralen Modells: Ideen treten auf der Bithne nicht als Begriffe, sondern als
Personen und Handlungen, als Haltungen und Gesten auf, die eines koordinierenden
Modells bediirfen.” Brechts Realismus ist in dieser Hinsicht nicht durch eine Ab-
bildung, sondern durch eine »Verfremdung der Wirklichkeit zum Modell«*® gedacht.

Bei aller wissenschaftlicher Rhetorik Brechts ist entscheidend, dass die Idee der
Niitzlichkeit und der Prozess politischer Subjektivierung, der durch dieses Wissen
ermoglicht werden soll, weiterhin leitend wirken. Konzentriert findet sich dieser Um-
stand in einer kurzen Passage in den Proletarischen Anekdoten aus dem Lesebuch fiir
Stidtebewobner:

16 Wilke: Brechts »Fatzer«-Fragment, S.70—71 u. 79.

17 Derart wurde das Publikum wiederum aktiv in das Stiick eingebunden. Vgl. Roswitha Mueller:
Bertolt Brecht and the Theory of Media. Lincoln 1989, S. 38.

18 Peter Szondi: »Theorie des modernen Dramas (1880-1950)«. In: Szondi, Peter: Schriften, Bd. 1.
Hg. v. Jean Bollack u. a. Berlin 2011, S. 9148, hier S. 105.

19 Vgl. Hans-Christian von Herrmann: »Der Fremde in der Tiir. Bertolt Brechts Theater fiir In-
genieure«. In: Juliane Vogel, Christopher Wild (Hg.): Auftreten. Wege auf die Biibne. Berlin 2014,
S. 143158, hier S. 152.

20 Miiller: Die Funktion der Geschichte im Werk Bertolt Brechts, S. 217.
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Die Distanz

Im Gewiihl einer Untergrundbahn sagte ein Herr laut: Die Distanz zwischen einem
Kommunisten und einem Lumpen ist nicht groff. Ein neben ihm stehender Mann
nahm ohne Eile ein Metermafd aus der Hosentasche, maf$ den Abstand zwischen
ihm und dem Redner und sagte: 80 Zentimeter. (BFA 18, 9)

Die Pointe dieser Vermessung liegt in der Brechung ihres Mafistabs: Die kiihl-distan-
zierte Quantifizierung geht mit einer gleichzeitigen politischen Positionierung einher.
Exemplarisch fiithrt die Vermessung vor, dass Maf3stibe stets mit einer Verortung des
beobachtenden Subjekts in einem gesellschaftlichen Milieu und einer politischen Hal-
tung verbunden sind.** So bemerkt auch Brecht im April 1956 gegeniiber Ruth Berlau
in einem Brief, man miisse »die Arbeit an den Modellbiichern [...] wieder politisch,
kommunistisch« machen und situiert dies als Kontrapunkt zu jenen Vorgingen, die
»schnell formal, duflerlich, mechanisch« verbleiben (BFA 30, 450). Das Modellbuch
und sein Wissen sind stets mit einer Werkpolitik und einem politischen Kalkiil ver-
bunden.

Wie entwickelt sich nun die Denkfigur des Modells zu einer Praxis der Dokumen-
tation und zum Format des Modellbuchs? Ein entscheidender Umstand hierfiir ist
zunichst die Probe auf dem Theater. Annemarie Matzke beschreibt die Probe einer-
seits als Versuchsfeld des Ausprobierens und Lernens, andererseits aber ist die Probe-
situation auch ein Test, eine kritische Beobachtung und urteilende Priifung.>* Die
Theaterbithne wird zum Ort, an dem Experiment und Disziplin, Abweichung und
Kontrolle verschrinkt werden. Besonders augenscheinlich wird die Wichtigkeit dieses
Prozesses in Brechts Exilzeit, wihrend der er seine Stiicke gerade nicht proben kann:

Es ist unmoglich, ohne die Bithne ein Stiick fertig zu machen. The proof of the
pudding ... Wie soll ich feststellen, ob etwa die 6. Szene des »Guten Menschen«
noch die Erkenntnis der Li Gung von dem (sozialen) Grund der Schlechtigkeit
ihres Freundes aushilt oder nicht? Nur die Bithne entscheidet iiber die méglichen
Varianten. Aufler >Mutter« und >Rundkopfec ist seit der >Johannac alles, was ich
schrieb, ungetestet. (BFA 26, 395)

Der »eherne Satz, [...] dafy der Pudding sich beim Essen beweist« (BFA 25, 401), wird
zum Leitmotiv der Probe aufs Exempel literarischer Erzeugnisse.”> Dahinter steckt ein
grundsitzlicher Vorbehalt Brechts gegeniiber dem Status theoretischer Reflexionen.
In einem 1954 gefithrten Gesprich tiber die Spielweise des Berliner Ensembles wird
Brecht fiir die epische Spielweise einlegen: »Der Pudding beweist sich beim Essen, also

21 Fredric Jameson: Brecht and Method. London 1998, S. 76.

22 Annemarie Matzke: Arbeit am Theater. Eine Diskursgeschichte der Probe. Bielefeld 2012, S. 96 u.
176.

23 So spricht Brecht auch im Falle der Rhythmisierung in freien Versen von der Metapher des »Pud-
dingtests« (BFA 22.1, 363).
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ist der theoretische Streit nicht rein theoretisch zu fithren.«** Die Probe ist dagegen
Praxis. Erst dort gelangt der Text zu einer plastischen Gestalt, wird das Schreiben
durch die Bithne erginzt: »Allen nicht aufgefithrten Stiicken fehlt dies und das. Ohne
das Ausprobieren durch eine Auffithrung kann kein Stiick fertiggestellt werden.«
(BFA 27, 93) Die Modellbiicher entstehen ab Mitte der 1940er Jahre, als Brecht wieder
selber inszenieren kann. Sie sind das Scharnier, welches den Ubergang von Theorie
zu Praxis, vom Text auf die Bithne koordiniert. Erst als ausprobiertes und getestetes
Modell kénnen bei Brecht aus Stiicktexten durchgearbeitete Werke werden.

An dieser Stelle wird die zentrale Rolle der Modellbiicher erkennbar, die Brecht
noch kurz vor seinem Tod 1955 gegeniiber Ruth Berlau bekriftigt: »[I]ch sehe wieder,
wie wichtig Modellbiicher sind!«* Ruth Berlau ist die entscheidende Akteurin in der
Entwicklung und Systematisierung der Modellbiicher. Thre »Erfindung des Modell-
buchs ist von grofler Bedeutung fiir die Studierbarkeit meiner Arbeiten« (BFA 29,
417), merkt Brecht in einem Brief ihr gegeniiber an. Sie ist als »Aufschreiberin«®
Brechts bereits in den Exiljahren zu seiner wichtigsten Archivarin avanciert und treibt
die fotografische Dokumentation der Stiicke und Texte entscheidend voran. Mit der
Griindung des Berliner Ensembles 1949 verstirkt sich dieser Zweig ihrer Arbeit. Be-
reits 1952 tibernimmt Berlau fiir die 7heaterarbeit — eine umfangreiche Dokumenta-
tion der Auffithrungen des Berliner Ensembles — wesentliche Beitrige und wird wenig
spiter zur Herausgeberin der Reihe der Modellbiicher.?” Dennoch ist Berlaus Position
im Berliner Ensemble stets von Konflikten gezeichnet und das Verhiltnis zu Brecht
von Spannungen geprigt.?8

Nicht nur der Anteil Ruth Berlaus ist fiir die Modellbiicher entscheidend, son-
dern auch die Griindung des Berliner Ensembles 1949. Denn das Berliner Ensemble,
dessen Intendanz Helene Weigel tibernimmt, fungiert als institutionelles »Modell«*?
der Brecht'schen Theateristhetik. Die Moglichkeiten eines eigenen Ensembles fiihren
dazu, dass fortan die Arbeit auf der Bithne — die Bearbeitung von Stiicken und ihre
Auffihrung — ins Zentrum von Brechts Fokus riickt3° Die Folge ist eine stirker be-
dachte Dokumentation der Theaterarbeit: Von den schriftlichen Aufzeichnungen, den
sogenannten Notaten, iiber die Sammlung und Auswahl von Entwurfs- und Skizzen-
materialien des Bithnenbildes, der Requisiten und der Kostiime, bis zu den fotografi-

24 Bertolt Brecht: »Uber die Arbeit am Berliner Ensemble. Bertolt Brecht, Claus Kiichenmeister,
Prof. Dr. Bruno Markwart und Studenten der Universitit Greifswald. Berlin 1954«. In: Werner
Hecht (Hg.): Brecht im Gesprich. Diskussionen, Dialoge, Interviews. Frankfurta. M. 1975, S. 119-132,
hier S. 122.

25 Akademie der Kiinste, Berlin, Bertolt-Breche-Archiv, Sign. or7o/oo1.

26 So die Selbstbeschreibung von Ruth Berlau. Vgl. Ruth Berlau: »Brechts Lai-tu. Erinnerungen und
Notate«. Hg. von Hans Bunge. Darmstadt 1985, S. 253.

27 Meyer: »Berlau fotografiert bei Brecht — eine Zusammenarbeit (mehr oder weniger)«, S. 193.

28 Grischa Meyer: Ruth Berlau. Forografin an Brechts Seite. Miinchen 2003, S. 164.

29 Carl Weber: »Brecht and the Berliner Ensemble — the making of a model«. In: Peter Thomson,
Glendyr Sacks (Hg.): The Cambridge Companion to Brecht. Cambridge 1994, S. 167-184, hier S. 170.

30 Jorg Joost, Klaus-Detlef Miiller: »Arbeitsbereich X. Die Bearbeitungenc. In: Klaus-Detlef Miiller
(Hg.): Bertolt Brecht. Epoche — Werk — Wirkung. Miinchen 1985, S. 333—365, hier S. 334.
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schen Aufnahmen der Bithnensituation und des Schauspiels werden sprachliche und
bildliche Arbeitsmaterialien verfertigt, gesammelt und geordnet.

Was Brecht fiir die Welt konstatiert wird in die Welt des Theaters zuriickgeworfen:
»Um die Verinderbarkeit der Welt in Sicht zu bekommen, miissen wir ihre Entwick-
lungsgesetze notieren.« (BFA 23, 301) Das Fundament der Modellbiicher ist das auf-
merksame Notieren, welches fiir die Theaterarbeit ein bindendes Fundament darstellt.
So weif§ 1965 Manfred Wekwerth riickblickend zu berichten, dass sein Einstieg beim
Berliner Ensemble am 6. April 1951 damit begann, »daf§ Brecht uns am ersten Tag, die
Probe unterbrechend, die Hand gab und sagte: »Schauen Sie zu, und notieren Sie alle
Einwinde.«' Die Notate werden von mindestens zwei Mitarbeitenden des Ensem-
bles verfasst.3* Sie dienen in den Diskussionsrunden als rekursives Arbeitsmaterial,
indem die aufgeschriebenen Einwinde und Beobachtungen als Gesprichsgrundlage
fungieren.? Fur die Verwendung in den Modellbiichern werden die Notate sodann
auf die Beschreibung zentraler Entwicklungsmomente hin genutzt und zu einem ana-
lytischen Konzentrat, das nicht nur dokumentiert, sondern vor allem auch weiterfiih-
rende Erlduterungen erlaube.34

Daneben wird entlang der Modellbiicher die Entwicklung einer eigenstindigen
»I'heaterfotografie« am Berliner Ensemble mafSgeblich von Ruth Berlau vorangetrie-
ben: »Die Moglichkeit, Modelle halbwegs exakter Art herzustellen, entstand durch
die Entwicklung der Theaterfotografie.«*¢ Die Fotografien miissen hergestellt, sodann
gesichtet, ausgewihlt und von der »Klebekolonne«?” in die Modellbiicher eingeklebt
und mit entsprechenden Textausschnitten verbunden werden. Alle diese Elemente
werden einem Auswahl- und Montageprozess unterworfen. Die Modellbiicher bilden
nicht nur einen wichtigen, sondern auch zeitaufwendigen Arbeitsbereich, der fester Be-
standteil des Berliner Ensembles wird. Brecht hilt dazu fest: »Die Arbeit an Ruths Mo-
dellbuch ist Fleifarbeit; sie mufd aber gemacht werden, und wenn nur, damit man sieht,
wieviel Betrachtungen notig sind fiir eine Inszenierung.« (BFA 27, 321)

Wieso die Modellbiicher so wichtig fiir den spiten Brecht werden, ldsst sich bei
einem Blick auf das Berliner Ensemble als Institution nachvollziehen. Denn das En-
semble eroffnet nicht nur neue Moglichkeiten des Probens und Auffiihrens, sondern
auch einen Apparat, der eine umfingliche Administration in Gang setzt. Der schiere

31 Manfred Wekwerth: »Erste Begegnung mit Brecht, 1965«. In: Wekwerth, Manfred: Schriften.
Arbeit mit Brecht. Hg. von Ludwig Hoffmann. 2. durchgesehene und erweiterte Aufl., Berlin
1975, S. 13.

32 David Barnett: Brechr in Practice. Theatre, Theory and Performance. London 2015, S. 163.

33 David Barnett: »The Rise and Fall of Modelbooks, Notate and the Brechtian Method: Docu-
mentation and the Berliner Ensemble’s Changing Roles as a Theatre Company«. In: Theatre Re-
search International 41 (2016), H. 2, S. 106—-121, hier S. 110 u. 112.

34 Barnett: Brecht in Practice, S.168.

35 David Barnett: A History of the Berliner Ensemble. Cambridge 2015, S. 21-22.

36 Helene Weigel, Berliner Ensemble (Hg.): Theaterarbeit. 6 Auffiihrungen des Berliner Ensembles. 3.,
durchges. und erw. Aufl., Berlin 1967, S. 341.

37 So die Bezeichnung, die einige Ensemblemitglieder als Titel fiir den Erinnerungsband Geschich-
ten aus der Klebekolonne 1994 verwenden. Barnett: A History of the Berliner Ensemble, S. 434.
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Umfang des Arbeitsauftrags des Berliner Ensembles spiegelt sich im Umfang des fol-
genden Passus wider:

Die Dramaturgie des Berliner Ensemble etwa stellt sich viele Aufgaben, die an an-
deren Theatern iiberhaupt nicht gestellt werden. Die herauskommenden Stiicke
werden tiberaus sorgfiltig bearbeitet und analysiert — an der Zeitkomédie »Katz-
graben« wurde viele Monate zusammen mit dem Autor gearbeitet, ebenso an >Don
Juan< und >Prozefl der Jeanne d’Arcc. Die Regie wird literarisch festgelegt in un-
zihligen Notaten, die dann zu Regie- und Modellbiichern verarbeitet werden.
Das Archiv hat bereits jetzt ein ungeheures Material fiir kiinftige Literatur- und
Theaterforschung gesammelt, da Brecht die Arbeit des Ensembles durchaus histo-
risch ansieht. Alle Auffithrungen werden stindig iberwacht, und Umbesetzungen
werden mit Sorgfalt einstudiert. Jungen Schauspielern wird Gelegenheit gegeben,
in laufenden Stiicken Rollen einzustudieren, und in einigen Stiicken werden die
Hauptrollen neu besetzt, worauf wochenlange Proben verwendet werden. (So im
»Krugcund im>Don Juan<und in der »Mutter<.) SchliefSlich hat das Ensemble bisher
zwei junge Regisseure (Besson und Wekwerth) voll ausgebildet. Dramaturgie und
Kiinstlerisches Biiro leisten stindig Extraarbeit. Jeden Monat wird eine Sonntags-
matinee gegeben und ebenso eine Rundfunksendung des Berliner Ensemble. Ferner
werden Stiicke fiir den Sehfunk aufgenommen, und in Zusammenarbeit mit dem
Zentralhaus fiir Laienkunst wurden drei kleinere Stiicke bearbeitet und einstudiert.
Von diesen Auffithrungen wurden fiir das Zentralhaus Modellbiicher hergestell.
Von seinen Mitarbeitern fordert Brecht ohne Riicksicht auf ihre vielfache Belastung
das Studium der materialistischen Dialektik. (BFA 23, 310—311)

Im Umfang der Zielsetzung gehen Produktion und Dokumentation Hand in Hand.
Das Ensemble soll als Ausbildungsort fiir Brechts Theaterdsthetik fungieren, in dem
Schauspiel, Regie und nicht zuletzt Theorie ausgehandelt, festgehalten und weiterver-
mittelt werden.?® Doch diese Institutionalisierung und Administration verliuft nicht
ohne Probleme. 1952 stellt Brecht fest, dass die »Chancen, die das Berliner Ensemble
fiir die Erlernung des Theatermachens eroffnet, [...] ganz unzureichend ausgenutzt«
wiirden und »dafl die Leitung sich versucht fihlt, biirokratische Methoden einzu-
fithren« (BFA 23, 220—221). Der wunde Punkt liegt nicht zuletzt in der mangelnden
Nutzung der Modellbiicher:

Sogar die schon selbststindigen Regisseure studieren die Modellbiicher nicht und
zeigen wenig Kenntnis und Schitzung des Guten und Neuen. Niemand scheint ver-
standen zu haben, daf§ die Herstellung der Modellbiicher eine auflerordentliche Ge-

38 Carl Weber sieht den Grund hierfiir auch in Brechts Abneigung gegeniiber sonstigen Theater-
ausbildungen: »Brecht had scant confidence in theatre schools; he firmly believed in learning-by-
doing and began to gather a group of young directing assistants and dramaturgs.« Weber: »Brecht
and the Berliner Ensemble — the making of a models, S. 169.
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legenheit er6ffnet, das Regiefithren und Kritisieren zu erlernen. Die Diskussionen
der Katzgraben«-Bearbeitung in erweitertem Kreis war beschimend. (BFA 23, 221)

Das Berliner Ensemble bleibt zu Brechts Lebzeiten ein Versuchsfeld fiir die Erstellung
und Nutzung der Modellbiicher Doch in ihrem Anspruch auf Wissensdistribution
und Organisation verlduft die Dokumentation auf einem schmalen Grat zwischen
rigider Disziplinierung durch Administration und spielerischer Reflexion des bereits
Erarbeiteten.

Trotz oder gerade wegen dieser Problematik hilt Brecht zeitlebens an der Bedeu-
tung der Modellbiicher fest. Als er anldsslich der »5. Darmstddter Gespriche« 1955 auf
die Frage: »Kann die heutige Welt durch Theater wiedergegeben werden?«, reagiert,
bekriftigt er seine Absicht, »die heutige Welt, das heutige Zusammenleben der Men-
schen, in das Blickfeld des Theaters zu bekommen« (BFA 23, 340). Zusammenleben
und der Alltag der kleinen, zwischenmenschlichen Modellbildungen stehen noch im-
mer im Zentrum und sind entlang der Dokumentation durch die Modellbiicher um
reichhaltige Arbeitsmaterialien erweitert, wie Brecht daraufhin festhilt:

Dies schreibend sitze ich nur wenige hundert Meter von einem groflen, mit guten
Schauspielern und aller nétigen Maschinerie ausgestatteten Theater, an dem ich
mit zahlreichen, meist jungen Mitarbeitern manches ausprobieren kann, auf den
Tischen um mich Modellbiicher mit Tausenden von Fotos unserer Auffithrungen
und vielen, mehr oder minder genauen Beschreibungen der verschiedenartigsten
Probleme und ihrer vorldufigen Lésungen. (BFA 23, 340)

Die skizzierte Schreibszene ist eine der lokalen Dichte. Nicht nur das Theater am
Schiffbauerdamm in Berlin und Brechts nur »wenige hundert Meter« entfernte Woh-
nung an der Chausseestrafle liegen eng beieinander, auch die materielle Zirkulation
von Auffithrungs- und Probedokumenten zwischen Schreibstube und Bithne ist kurz-
geschlossen als Arbeitsrhythmus zwischen Problemen und »vorldufigen Losungenc.
Dass Brecht diese Arbeitsweise so 6ffentlich darlegt, trifft einen zentralen Punkt, den
wiederum Ruth Berlau festhilt: »Nicht wenn man die Modellbiicher in geheim [sic!]
beniitzt — als eine Schande — so zu sagen unter den [sic!] Ladentisch behilt, sind die
am brauchbarsten, sondern wenn man die offen vor sich nimmy, fiir alle zu studieren.
Jeder kann sich etwas herauslesen.«*® War Brecht angetreten, um mit der epischen
Spielweise ein neues Modell des Theaters zu etablieren, so setzt im Spiegel der Modell-
biicher auch eine neue Form der Theater- und Schreibarbeit ein, die sich um die Do-
kumentation und das Nachleben der eigenen Arbeitsmaterialien bemiiht.
Modellbiicher sind Arbeitsinstrumente, die Brecht bisweilen mit »sanfter Erpres-
sung« (BFA 25, 393) bei der Produktion seiner Stiicke den jeweiligen Theatergruppen
aufbiirdet. Ihr kontrollierender Anspruch wird wiederholt durch eine Emphase ihrer

39 Barnett: »The Rise and Fall of Modelbooks, Notate and the Brechtian Methods, S. 107.
40 Akademie der Kiinste, Berlin, Bertolt-Brecht-Archiv, Sign. 1969/147.
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Unvollstindigkeit, dem Unabgeschlossenen und Fragmentarischen kontrastiert, was
sie der abschlieSenden Regulierung entziehen soll.#' Jedes Modellbuch beinhaltet im
Kern ein »zwiegespaltenes«** Modell, das zwischen Auffithrungsdokumentation und
seinen zukiinftigen Abdnderungen, zwischen Entwerfen und Verwerfen vermittelt.
Wie Nikolaus Miiller-Scholl festhilt: »Bereits das Vorbild, bzw. in Brechts Worten: das
»Modells, ist als Gemachtes im Ursprung verindert, kontaminiert. Und deshalb muf3
jedes Abbild zwangsldufig mehr als blofles Abbild sein, verinderte Wiederholung.«#
Diese Eingriffe in das Nachleben der Stiicke spiegeln sich in der ab 1955 im Henschel-
Verlag erscheinenden Reihe der »Modellbiicher des Berliner Ensemble« wider, fiir die
sich Ruth Berlau hauptverantwortlich zeichnet. Diese Modellbiicher akzentuieren in
ihrem Format die Faktur des theatralen Modells. Umschlossen von einer gefalteten,
aus Leinen verfertigten Mappe, wird das Modellbuch aus einer Kassette ausgefaltet.
Enthalten sind darin jeweils separate Hefte, die Theatertext, Kommentar und Bildteil
vereinen und gleichzeitig lose nebeneinanderstellen. Ein solches Format hatte Berlau
erstmals 1952 zusammen mit Peter Palitzsch im Modellbuch zu Die Gewehre der Frau
Carrar erprobt.#* Die mehrteilige Heftung erméglicht ein materielles Auslegen des
Stiickes: Die Theaterarbeit wird entfaltet. Nicht umsonst heifSt es im Antigonemodell
1948: »Theater ist einfiltig, wenn es nicht vielfiltig ist.« (BFA 25, 81) Die scheinbar
oberflichliche Polemik entwickelt im Format der Modellbiicher durch die mehrtei-
ligen, separat gebundenen Hefte eine Resonanz, wenn diese nebeneinander entfaltet
und gelesen werden kénnen. In diesem Format findet Brechts Anspruch, die Fufinote
und das vergleichende Lesen wieder in die Dramatik einzufiihren, eine materielle Ver-
suchsform.

Trotz dieses ibergeordneten Rahmens des Formats entwickeln die einzelnen Mo-
dellbiicher spezifische Eigenheiten entlang ihrer Stoffe und Auffithrungsbedingun-
gen. Erst in diesen Wechselwirkungen ldsst sich die Machart der Modellbiicher ver-
stehen, weshalb ich im Folgenden auf drei der publizierten Modellbiicher genauer
eingehe. Dabei werde ich in den Modellbiichern nicht nur die Dokumentation von
kiinstlerischer Praxis, sondern auch die kiinstlerische Praxis der Dokumentation the-
matisieren. Ebenso steht im Fokus, auf welche Weise die Modellbiicher Konflikte des
Nachlebens bereits in ihrer Formatierung aufgreifen. Hierbei wird der Konflikt zwi-
schen Kontrolle und Abweichungen im Zentrum stehen und der Frage nachgegangen,
wie in den Modellen ein Zugriff auf das Nachleben durch Arbeitsmaterialien gestaltet
wird. Vor diesem Hintergrund gehe ich im Folgenden dem Antigonemodell 1948, dem
Couragemodell und dem Modell zum Leben des Galilei, betitelt als Aufbau einer Rolle,
nach.

41 Ramona Mosse: »Fragment und Modell. Brechts Theaterdsthetik der Zukunft«. In: Astrid Oes-
mann, Matthias Rothe (Hg.): Brecht und das Fragment. Berlin 2020, S. 59-80, hier S. 78.

42 Miiller-Schéll: Das Theater des »konstruktiven Defaitismus«, S. 317.

43 Ebd.

44 Vgl. Bertolt Brecht: Die Gewebre der Frau Carrar. Text, Auffiihrung, Anmerkungen von Ruth Ber-
lau. Dresden 1952.
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1 Der Modellfall Galilei und der Aufbau einer Rolle

Als Brecht sich 1937 des Themenkomplexes um Galileo Galilei annimmt, ist noch
nicht absehbar, welch weitreichende und langandauernde Bedeutung dieser Stoff in
den folgenden beinahe zwei Jahrzehnten fiir ihn einnehmen wird. Auf der Flucht
im dinischen Exil wird 1938 eine erste, dinische Fassung des Stiicks verfertigt. Uber
Finnland und Russland gelangt Brecht 1941 an die amerikanische Westkiiste, wo er
in den folgenden Jahren eine zweite, englische Fassung des Galilei zusammen mit
dem Schauspieler Charles Laughton erarbeitet und 1947 zur Auffithrung bringt. Nach
der Riickkehr nach Europa und der Griindung des Berliner Ensembles im geteilten
Berlin verstirbt Brecht 1956 wihrend der Proben zu einer Galilei-Auffithrung, die auf
Basis einer letzten, dritten Fassung stattfinden sollte.# Uber verschiedene Fassungen
hinweg entwickelt sich der » Galilei-Komplex«#® als eine Geschichte unterschiedlicher
Bearbeitungen, die — von der Zeit des Nationalsozialismus bis zur DDR — durch ihre
historischen Umstinde und Auffithrungskontexte geprigt ist.

Erstaunlich ist diese Geschichte, weil Brecht wiederholt mit dem Stiick hadert.
Nach einer Einarbeitung in den Themenkomplex schreibt er den Text zwar in nur
drei Wochen im November 1938 nieder, meldet jedoch in seinem Arbeitsjournal so-
gleich erste Bedenken. Die letzte Szene lasse sich nur schwierig gestalten und bediirfe
sowohl »streng epischer Darstellung« als auch einer »Einfithlung erlaubter Art« (BFA
26, 326). Filigran sei zu navigieren zwischen Distanz und Immersion. Wird hier noch
eine prekire Balance als Losung vorgeschlagen, fillc das Verdikt drei Monate spiter
wesentlich harscher aus: »Leben des Galileic ist technisch ein grofler Riickschritt,
wie »Frau Carrars Gewehre« allzu opportunistisch. Man miifite das Stiick vollstindig
neu schreiben [...]. Alles mehr direkt, ohne die Interieurs, die »Atmosphire, die Ein-
fithlung.« (BFA 26, 330) Gegeniiber den experimentierenden und radikaleren Lehr-
stiicken — Brecht fiigt das Fazzer- und das Brotladen-Fragment als Beispiele an — fillt
der Galilei in seiner geordneten, konventionellen Form, welche die Parabelstiicke jener
Phase prigt, in der eigenen Selbsteinschitzung ab.

Die Losung dieser Problematik wird abseits des Papiers gesucht: »Die Einteilung
konnte bleiben, die Charakteristik des Galilei ebenfalls. Aber die Arbeit, eine lustige
Arbeit, kénnte nur in einem Praktikum gemacht werden, im Kontakt mit der Bithne.«
(BFA 26, 330) Die einzige Zukunft fiir das Stiick liegt in der »lustigen Arbeit« des
Probens, in der Praxis der Theaterarbeit. Genau diese Arbeit fehlt jedoch zunichst. Die
erste Fassung des Stiickes gelangt am 9. September 1943 zur Urauffithrung am Schau-
spielhaus in Ziirich, an der Brecht nicht mitwirken kann. Erst mit der Auffithrung
des zweiten, amerikanischen Galilei lisst sich der Problematik des Stiickes durch prak-

45 Brecht verstirbt wihrend der Proben zum Galilei am 14. August 1956. Danach iibernimmt Erich
Engel die Regie.

46 Vgl. Stephen Parker: »Taoist Paradox and Socialist-Realist Didactics. Re-grounding the Galileo
Complex in the »Danish« Leben des Galilei. Brecht’s Testimony from the >Finsteren Zeiten«. In:
German Life and Letters 69 (2016), H. 2, S.192-212.
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tische Eingriffe und schauspielerische Losungen begegnen. Exakt in dieser Praxis ent-
wickelt sich sodann die Dokumentation der Inszenierung und das Modellbuch des
Galilei. Obwohl nicht als erstes Modellbuch publiziert, so lsst sich meines Erachtens
im Galilei die Herausbildung eines Modelldenkens verfolgen, welches die Art und
Weise der Dokumentation bei Brecht prigt. Meine These im Folgenden lautet, dass
der Galilei in seinem Stoff bereits Fragen des Modells und der Modellierung aufwirft.
Entlang der inhaltlichen Bearbeitung entwickelt Brecht derart eigene Fragestellungen
dariiber, wie das Theater als Modell zu entwickeln und zu verstehen sei.

Fir die amerikanische Fassung kann Brecht den britischen Schauspieler Charles
Laughton fiir die Hauptrolle gewinnen. Zusammen erarbeiten sie die englische Uber-
setzung. Nach dem gescheiterten Versuch, Orson Welles fiir das Projekt zu gewinnen,
findet die Urauffithrung dieser Fassung am 30. Juli 1947 im Coronet Theatre in Be-
verly Hills statt und wird wenig spiter am 7. Dezember 1947 in New York nochmals
aufgefithrt. Die Zusammenarbeit mit Laughton erfihrt Brecht als prigenden Ein-
schnitt fiir den Galilei-Stoff. So hilt er im Dezember 1947 gegeniiber Laughton fest: »I
hardly can express how proud I am of our collaboration.«#7 Aus dieser Kollaboration
heraus entsteht das Modellbuch als Kontrollinstrument, um die erneute Auffithrung
des Stiickes in New York zu erleichtern und bereits erarbeitete Inszenierungsentschei-
dungen zu dokumentieren. Erst knapp zehn Jahre spiter wird im Zuge der Berliner
Auffithrung das finale Modellbuch von Ruth Berlau und Erich Engel zusammenge-
stellt und unter dem Titel Aufbau einer Rolle 1962 publiziert.

Wie der Titel bereits suggeriert, gilt das wesentliche Interesse des Modells dem Rol-
lenaufbau durch Charles Laughton. Dahinter verbirgt sich die grundsitzliche Frage
nach dem Verhiltnis von Text und Schauspiel, von schauspielendem Kérper und thea-
traler Sinnkonstruktion. Denn Brecht eréffnet das Modell mit der »Beschreibung des
Laughtonschen Galileo Galilei« (BFA 25, 9) und erblickt in dessen »Mitarbeit an der
Umformung des Stiickes« (BFA 25, 10) etwas, was er als »theatralischen Gedanken«
begreift:

Verlorengegangen scheint vor allem die Kenntnis und Schitzung dessen, was man
einen theatralischen Gedanken nennen kann: das, was Garrick gemacht hat, wenn
er als Hamlet dem Geist des Vaters begegnete; die Sorel, wenn sie als Phidra wufSte,
daf sie sterben wiirde; Bassermann, wenn er als Philipp den Posa angehért hatte.
Es handelte sich dabei um Erfindungen. (BFA 25, 9)

Die Erklirung des Begriffs miindet in eine Reihe von exemplarischen, schauspieleri-
schen Leistungen. Das Konzept eines solchen Gedankens oder Erfindens wird jedoch
nicht genauer beschrieben, sondern eher als Manifestation in der individuellen Praxis
der Schauspielenden verortet. Man kann in diesem Sinne den theatralischen Gedan-
ken doppeldeutig verstehen: als origindren Gedanken des Theaters, aber auch als eine
Theatralitdt des Denkens selbst. Fiir beide Lesarten bleibt jedoch zentral, dass sie fiir

47 Akademie der Kiinste, Berlin, Bertolt-Brecht-Archiv, Sign. 2897/1.
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Brecht auf einer schauspielerischen Praxis fuflen, die zu dokumentieren der Anspruch
des Galilei-Modells ist.

Im Fokus steht damit eine Arbeitsweise am Theater. Denn die Entwicklung eines
theatralen Gedankens aus der Praxis des Schauspiels erscheint als eine dezidierte
Arbeitsleistung, die offengelegt und beschrieben werden soll, um nicht den Eindruck
des ominos Geschaffenen zu erwecken:

Mehr noch als bei den philosophischen Systemen wird es bei den Kunstwerken
verborgen, wie sie gemacht werden. Die Hersteller tun viel, den Anschein zu erwe-
cken, daf$ alles einfach stattfindet, sozusagen von sich selber, als bilde sich in einem
reinen Spiegel, der untitig ist, ein Abbild. (BFA 25, 9)

Wenn Brecht den technischen Standard des Galilei zunichst noch kritisierte, so steht
nun die Technik des »Aufbauens« im Zentrum, die mit »dem Prozef§ der Herstellung,
weniger mit dem Produkt« beschiftigt ist (BFA 25, 10). Dabei bemerkt er: »Diese
theatralischen Gedanken waren fiir den Zuschauer isolierbar und abzuheben, jedoch
schlossen sie sich auch zusammen zu einer ganz reichen Textur.« (BFA 25, 9) Diese
Bindung von einzelnen technischen Beobachtungen hin zu einem angereicherten Text
begleitet das Narrativ des Modellbuchs.

Mit dem Galilei-Stoff liegt ein eigentiimlicher Fall vor. Hochgradig kanonisiert,
bleibt er fiir Brecht stets Problem- und Modellfall seines Theaters zugleich. Rainer
E. Zimmermann spricht dahingehend davon, dass Brecht den Galilei gleichermafen
als »Prizedenzfall und Paradigma« behandelt wissen wollte.#® Ganz dhnlich bemerkt
Manfred Wekwerth 1977 anlisslich einer Neuauffithrung des Galilei, »[wlie sehr er
Gleichnis oder Modellfall ist«**. Modellhaft wird der Galilei damit nicht nur fiir
Brechts Theatertheorie, sondern auch fiir seine Praxis und die damit verbundene
Dokumentation als Modellbuch. Im groflen Handlungsbogen von Galileis wissen-
schaftlichen Entdeckungen zum kopernikanischen Weltbild fokussiert das Stiick den
Vorgang eines wissenschaftlichen Umbruchs sowie die Zirkulation und Restriktion
von Wissen. Gerade entlang dieser Thematik entsteht das Theatermodell als eine
eigene Wissensform iiber die Arbeit auf und hinter der Bithne.

48 Rainer E. Zimmermann: »Leben des Galilei«. In: Jan Knopf (Hg.): Brecht-Handbuch. Bd. 1.
Stuttgart/Weimar 2001, S. 357—379, hier S. 358.

49 Manfred Wekwerth: »Zur Regie 1977«. In: Werner Hecht (Hg.): Brechts Leben des Galilei. Frank-
furt a. M. 1981, S. 155-160, hier S. 157.
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11 Wissenstheater zwischen Instrumenten, Modellen und
Korpern

Das Leben des Galilei verhandelt nicht nur das Leben seines Protagonisten, sondern,
mit Thomas Kuhn gesprochen, das Paradigma schlechthin eines wissenschaftlichen
Paradigmenwechsels5® Der Ubergangsprozess vom ptolemiischen Weltbild zum koper-
nikanischen wird entlang der Figur Galileis inszeniert und zwischen den rivalisierenden
Weltvorstellungen und den ihnen zugrunde liegenden Forschungs- und Auslegepraketi-
ken dramatisiert. Galileis Beitrag liegt historisch betrachtet weniger im theoretischen
Weltmodell, sondern in dessen empirischer Uberpriifung, die er 1610 im Sidereus Nun-
cius — seiner bahnbrechenden Studie zur Beobachtung der Mondoberfliche und den
Jupitermonden — mit dem Instrument des Teleskops begriindet, das ihm eine genaue
Betrachtung des »Mondkorpers« erméglicht’” Diese im Stiick verhandelte, neue Be-
obachtungsweise von Himmelskopern samt Bildung eines Weltmodells erlaubt eine
Reflexion von Brechts eigener theatraler Modellierung. Diese Reflexion von wissen-
schaftlichem und theatralem Modell auf der Biihne lisst sich als Wissenstheater be-
schreiben, welches die »Aufbereitung, Bereitstellung und Sammlung von Wissen oder
Information«* nicht nur diskursiv verhandelt, sondern durch die Beobachtung von
Haltungen, Kérpern und Gesten die Konstitution eines Modells dokumentiert.

Die Geschichte von Galileis Ambition, wissenschaftliche Erkenntnisse gegen die
klerikalen Drohungen durchzusetzen, und deren Scheitern angesichts der drohen-
den inquisitorischen Verurteilung bildet die Grundlage des dramatischen Bogens. Ich
steige mit der 4. Szene des Stiickes ein. Als Galilei Padua und damit die zwar sicheren,
aber eingeschrinkten Forschungsbedingungen der Republik Venedig verlisst, um sich
in Florenz am Hof der Medici mit grofleren Ressourcen seinen Untersuchungen zu
widmen, gerit er unter die priifende Beobachtung des Klerus. Der Konflikt zwischen
dem kopernikanischen und ptolemiischen Weltbild bahnt sich symptomatisch an,
als Galileis Schiiler Andrea dem kindlichen Prinzen Cosimo de Medici ein holzernes
Modell des ptolemidischen Weltbildes zeigt und gleich darauf dasjenige der koper-
nikanischen Anordnung dazustellt. Nachdem der junge Prinz und Andrea in ein
infantiles Gerangel um die Modelle geraten, geht das ptolemiische zu Bruch. Der
eintretende Theologe bekundet »das zerbrochene ptolemdische Modell am Boden sehend:
Hier scheint etwas entzweigegangen.« (BFA s, 218%) Die Entzweiung betrifft an dieser
Stelle nicht nur das zerbrochene Modell, sondern weitaus grundlegender eine verlorene
Einheit iiber die Selbstverortung des Menschen auf der Erde. Die Weltordnung selbst

so Vgl. Thomas S. Kuhn: The Structure of Scientific Revolutions. 2nd ed., enlarged, 6th impression,
Chicago 197s.

st Galileo Galilei: Sidereus Nuncius. Nachrichten von den Sternen. Hg. von Hans Blumenberg.
3. Aufl, Frankfurt a. M. 2014, S. 83.

52 Markus Friedrich: »Frithneuzeitliche Wissenstheater. Textcorpus und Wissensbegriff«. In: Frank
Grunert, Anette Syndikus (Hg.): Wissensspeicher der friihen Neuzeit. Formen und Funktionen.
Berlin/Boston 2015, S. 297-328, hier S. 307—308.

53 Dieses Urteil nimmt bereits Cosimo vorweg: »Jetzt ist es entzweigegangen.« (BFA s, 217)
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ist entzweigegangen in zwei Weltmodelle. Wenn Galilei gleich im Anschluss »verstoh-
len das andere Modell beiseite« (BFA s, 218) schiebt, wird der Konflikt zwar noch vor-
sichtig verdringt, aber die Dramaturgie des Stiickes ist durch die Modelle vorgespurt.

Modelle sind im Galilei Teil des Bithnengeschehens. Sie sind nicht nur Requisiten,
sondern Akteure im Stiick. Dies bahnt sich bereits in der ersten Szene an. Diese trigt
sich in Galileis Studierstube zu und eroffnet mit dem »sich den Oberkorper waschen-
dfen]« (BFA s, 189) Physiker im Zentrum, der sodann dem eintretenden Schiiler An-
drea die Grundannahmen seiner Lehre erldutert. Brecht wird in allen drei Fassungen
mit dieser Szene das Stiick eroffnen, allerdings den ersten Auftritt von Andrea jeweils
leicht variieren. Tritt er in der ddnischen Fassung von 1938/39 und in der Berliner Fas-
sung von 1956/57 mit einem »Glas Milch und einem Wecken« bei seinem Lehrer ein,
so bringt er ihm in der amerikanischen Fassung »a big astronomical model«, welches
Galilei als »expensive toy« aburteilt (BFA s, 9, 119 u. 189). Die Variation verdeutlicht
ein Abwigen zweier thematischer Stringe, die im weiteren Verlauf eine wirkmichtige
Konstellation bilden: die kérperlichen Geliiste des Galilei — die nicht zuletzt auch die
Metaphorik des »Wissensdurstes« (BFA 27, 227) umfassen — und die Neuordnung der
Himmelskérper durch eine eigene Modellbildung.

In dieser ersten Szene, nach dem Eintritt Andreas, trigt sich eine Sequenz zu, in
welcher Galilei den jungen Adepten das Modell beschreiben lisst. In allen Fassungen
ist diese Sequenz prisent, wird aber in der dritten umfangreich ausgearbeitet:

Galilei: Das ist ein Astrolab; das Ding zeigt, wie sich die Gestirne um die Erde be-
wegen, nach Ansicht der Alten.

Andrea: Wie?

Galilei: Untersuchen wir es. Zuerst das erste: Beschreibung.

Andrea: In der Mitte ist ein kleiner Stein.

Galilei: Das ist die Erde.

Andrea: Drum herum sind, immer iibereinander, Schalen.

Galilei: Wie viele?

Andrea: Acht.

Galilei: Das sind die kristallnen Sphiren.

Andrea: Auf den Schalen sind Kugeln angemacht ...

Galiliei: Die Gestirne.

Andrea: Da sind Binder, auf die sind Worter gemalt.

Galilei: Was fiir Worter?

Andrea: Sternnamen.

Galilei: Als wie?

Andrea: Die unterste Kugel ist der Mond, steht drauf. Und dariiber ist die Sonne.
Galilei: Und jetzt [af§ die Sonne laufen.

Andrea bewegt die Schale: Das ist schon. Aber wir sind so eingekapselt.

Galilei sich abtrocknend: Ja, das fihlte ich auch, als ich das Ding zum ersten Mal
sah. Einige fihlen das. Er wirft Andrea das Handtuch zu, dafs er ihm den Riicken
abreibe. Mauern und Schalen und Unbeweglichkeit! (BFA s, 189—190)
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Galileis dialogische Didaktik demonstriert eine Lektiire des Modells. Das Modell wird
von Andrea zunichst in seiner materiellen Beschaffenheit beschrieben, von Galilei in
seine Bedeutungsbestandteile tibersetzt und zuletzt von Andrea in einer Bewegung des
Modells — in seiner performativen und geradezu theatralen Anschaulichkeit — auf die
Welt hin orientiert. Das Modell erscheint nicht als selbstevidente Darstellung, die in
einem klaren Abbildungsverhiltnis zu ihrem Gegenstand steht, sondern bedarf einer
Kompetenz der Ausdeutung. Andrea wird entlang eines zunichst opaken Gegen-
standes zur Beschreibung, Deutung und zur weltlichen Ubertragung — vom Stein zur
Erde, von den Schalen zu den prolemiischen Sphiren, von den Kugeln zu den Gestir-
nen — angeleitet, um aus dem Modell jene Welt zu konstruieren, auf der er sich bewegt.

In der Folge wird Andreas Kérper zum Bestandteil der Didaxe. Zur Demonstration
der Erdrotation um die Sonne setzt Galilei Andrea auf einen Stuhl, den er um einen
»eiserne[n] Waschschisselstinder« (BFA s, 192) herumtrigt. Die Demonstration der Erd-
laufbahn erfihrt ihren einzigen Makel in der unprizisen Identifizierung Andreas mit
seinem eigenen Korper: »Galilei: Was hat sich bewegt? Andrea: Ich. Galilei 74i/lt: Falsch!
Dummkopf! Der Stuhl! Andrea: Aber ich mit ihm! Galilei: Natiirlich. Der Stuhl ist die
Erde. Dus sitzt drauf.« (BFA 5, 192-193) Der Unbeweglichkeit des ptolemiischen Modells
wird hier eine Beweglichkeit entgegengehalten, die den Kérper in die Demonstration
involviert. Der Kérper wird Teil des Erkenntnisprozesses und des Modells.

Diese Verbindung von Kérper und Modell taucht auf der Ebene des Modellbuchs
wieder auf. Darin wird der Kérper Charles Laughtons ausfiihrlich beschrieben. Gleich
zu Beginn wird tiber Laughton bemerkt: »Die Arbeit L.s begann damit, dafd er all das
bleiche, vergeistigte Sternguckertum der Schulbiicher aus der Figur des Galilei hin-
auswarf.« (BFA 25, 21) Die Figuration Galileis fithrt Laughton zu einer Kérperlichkeit
mit »Augen, nicht zum Leuchten, sondern zum Sehen, Hinde zum Arbeiten, nicht
zum Gestikulieren« (BFA 25, 21). In dieser Ausrichtung »zeigte [Laughton] das Aus-
wendige nicht doch des Inwendigen wegen« (BFA 25, 21), sondern als genuine Bedin-
gung von Galileis Charakter und Forschungstitigkeit. Das >Auswendige« des Korpers
wird als Material des Theaters sichtbar, mit welchem sowohl der forschende Galilei als
auch der schauspielende Laughton arbeiten. Der Physiker Galilei wird mit theatraler
Physis versehen.

Dieser Grundgedanke wird im Modellbuch weiter differenziert. In den Ausfiithrun-
gen zur vorher beschriebenen ersten Szene, in welcher Galilei dem Schiiler Andrea das
Modell erldutert, werden die beiden schauspielenden Korper choreografiert. So ist es
das morgendliche Baden und Abtrocken, in welchem durch »das physische Vergniigen
am Frottieren, das dem Galilei seine >Ariec {iber die neue Zeit entlockt« (BFA 25, 23),
dessen Korper offenherzig ins Zentrum geriickt wird. Diese Konstellation fuflt auf
einer Verhiltnisbestimmung von Wissen und Korper, die Brecht auf den Begriff der
Haltung miinzt. Haltungen sind beides, gedankliche Einstellung wie korperliches
Auftreten, und damit ein begriffliches Bindeglied fiir Brechts Theorie des Gesti-
schen’* Diese Bezugnahme auf eine leibliche Denkhaltung hat Brecht bereits in einer

54 Mueller: Bertolt Brecht and the Theory of Media, S. 71.
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der frithen Keuner-Geschichten aufgegriffen, in der Keuner einem Philosophieprofes-
sor vorwirft: »Du sitzt unbequem, du redest unbequem, du denkst unbequem.« (BFA
18, 13) Die Verkniipfung von Kérper und Denken durch Haltungen bildet ein wesent-
liches Element, um den Aufbau einer Rolle als Aufbau eines Modells via Kérperlichkeit
zu verstehen, in welchem Geistiges mit Anschaulichkeit verbunden werden soll.55 Das
Modellbuch weist diese Verbindung nicht nur aus, sondern dokumentiert, wie diese
Korperlichkeit praktisch auf der Bithne ausgespielt werden kann:

[D]a war das Waschen mit dem kalten Wasser — L., mit nacktem Oberkorper, hob
mit grofler, schneller Bewegung eine Kupferkanne vom Boden auf und lief§ den
Wasserstrahl in ein Becken laufen —, das Wiederbegegnen mit den Biichern, auf-
geschlagen auf dem Stehpult, der erste Schluck Milch, die erste Belehrung, einem
Knaben gegeben. (BFA 25, 22)

Die unter dem Titel »Einteilung und Linie« vorgebrachte Beschreibung zerteilt die
Szene in einzelne Segmente, Gesten und eine Handlungslinie, indem »Galilei immer
wieder zu seiner Lektiire am Pult zuriick[kehrt]« (BFA 25, 22). Aus der Choreografie
des Korpers wird die Sinnlichkeit des Denkens dramatisiert. Dies umfasst auch eine
dsthetische Justierung im Modellbuch: »Das Unsinnliche ist an der Kunst ohne weite-
res auch unsinnig, und kein Sinn bleibt gesund, wenn er nicht sinnlich ist.« (BFA 2,
67) Das Theatermodell dokumentiert die Sinnlichkeit des Stiickes, seiner Kérper und
leitet daraus ein Modell ab.

Modelle und Korper, sowohl im Stiick wie auch im Modellbuch, werden mitein-
ander verzahnt. Die Himmelskérper werden durch Weltmodelle, die schauspielen-
den Korper durch Theatermodelle geordnet. Entscheidend an dieser Bindung zwi-
schen Modellen und Korpern ist das Scharnier einer instrumentellen Vermittlung.
Ich komme hierfiir nochmals auf die erste Szene und Andreas Lektiire des Modells
zurtick. Hier wird das ptolemiische Weltmodell mit einem spezifischen Instrument,
dem Astrolabium, zusammengefiihrt. Das Astrolabium ist ein bereits in der Antike
verwendetes und bis ins 18. Jahrhundert verbreitetes Recheninstrument fiir astronomi-
sche Beobachtungen und Messungen. Wie die Aufnahmen der amerikanischen Vor-
fithrung (Abb. 9 a u. b) zeigen, wird nicht das weitaus gingigere, flachere und dadurch
handlichere »Astrolabium planisphaerium« verwendet, sondern ein kugelformiges As-
trolabium, das »ein Modell des Kosmos und der Schopfung« vorfithres® Wenn die
Exposition derart bereits Himmelskorper und Galileis Kérper auf der Bithne in einen
Zusammenhang setzt und das ptolemiische Modell mit dem Astrolabium paralle-
lisiert, so ist die entscheidende Entwicklung der folgenden Szenen die Einfithrung des

Teleskops.

55 Wolfgang Hallet: Bertolt Brecht. »Leben des Galileic. 3., iberarb. Aufl., Miinchen 2012, S. 29 f.
56 Martin Brunold: »Das Astrolabium«. In: Cartographica Helvetica. Fachzeitschrift fiir Karten-
geschichte 23—24 (2001), H. 23, S. 1925, hier S. 19.
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Abb.gau. b Auftritt Andreas mit dem Astrolabium in der amerikanischen Fassung.
Deutsche Akademie der Kunste (Hg.): Aufbau einer Rolle. Mappe: Laughtons Galilei. Berlin
1962, S.17.
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In den folgenden Szenen des Stiickes riickt das Teleskop zunehmend ins dramati-
sche Zentrum. Galilei wird zuerst durch den holldndischen Schiiler Doppone von dem
»neuen Ding in Holland, durch das man alles vergroflert sicht« — etwa »Kirchturm-
spitzen, in Girten badende Damen, Tauben« — unterrichtet (BFA s, 20). Die weitrei-
chenden Konsequenzen dieses Instruments spreizen sich in zwei Richtungen aus. In-
dem Galilei mit dem Verkauf des Teleskops an die Stadt Padua sich wissenschaftliche
Unabhingigkeit zu verschaffen erhofft, dient es ihm gleichzeitig zur Beweisfithrung
fir die kopernikanischen Hypothesen. Die Einblicke des Teleskops erdffnen dabei
eine entscheidende Umdeutung des eigenen Beobachtungsstandpunkts, wie Galilei
bemerkt: »Wenn der Mond, ein gewohnlicher Himmelskorper, eine Erde wire, und
er sieht aus wie eine Erde, durch das Instrument kann man es sehen, deutlich, was ist
dann die Erde, frage ich.« (BFA s, 22) Durch diese »reflexive Teleskopie«” eroffnet der
instrumentell vermittelte Blick nicht nur empirische Beweise fiir das kopernikanische
Modell, sondern erdet den Beobachtungsstandpunkt neu: »Er richtet das Fernrohr auf
den Mond, und was er sieht, ist die Erde als Stern im Weltall.«®

Der Blick durch das Teleskop verindert die Vorstellung der Welt als solcher. In
diesem Sinne wird von Galilei gegen das unwissende »Glotzen« (BFA s, 192) das Para-
digma eines neuen Sehens und Erfahrens propagiert, das stets auch den eigenen Beob-
achtungsstandpunkt reflektiert’® Damit verschiebt sich das epistemologische Sicht-
barkeitspostulat hin zu instrumentellen Einsichten, die fir das menschliche Auge
unzugingliche Beweise hervorbringen koénnen. Diese »Denaturierung der Sinne«
raubt dem »Sehen [...] seine naturwiichsige Evidenz«, ermdglicht aber dariiber hi-
nausreichende, instrumentelle Beobachtungen.®° Uber diesen Blick des historischen
Galilei bemerkt Hans Blumenberg, dass dieser stets vom hypothetischen Konstrukt
des kopernikanischen Modells und damit einer »regulierte[n] Erfahrung«®" angeleitet
ist: »Die Art von Erfahrung, die zum Bruch mit dem Aristotelismus fiithrte, war eine
bereits auf bestimmte Primissen abgestellte, nach ihnen ausgewihlte und eingerich-
tete, unter definierte Bedingungen gestellte, also experimentelle Erfahrung.«%* Der
regulierende Rahmen des Sehens und der damit verbundenen Instrumente wird durch
Primissen und durch ein Modell angeleitet. Auf diese Weise dramatisiert der Galilei
den Konflikt unterschiedlicher Weltentwiirfe nicht nur als Konflikt von Modellen,
sondern auch ihrer Instrumente und Beobachtungsweisen.

Der Dramenkonflikt — Galileis Versuch, seine Erkenntnisse zu verbreiten und fiir
sie einzustehen sowie sein Widerruf und Riickzug — wird in der Umarbeitung von

57 Engelhard Weigl: Instrumente der Neuzeit. Die Entdeckung der modernen Wirklichkeir. Stuttgart
1990, S. 37.

58 Hans Blumenberg: »Das Fernrohr und die Ohnmacht der Wahrheit«. In: Galileo Galilei: Nachricht
von neuen Sternen. Hg. von Hans Blumenberg. 3. Aufl., Frankfurt a. M. 2014, S. 7—75, hier S. 22.

59 Jan Knopf: »Bertolt Brecht und die Naturwissenschaften«. In: Werner Hecht (Hg.): Brechis »Le-
ben des Galilei«. Frankfurt a. M. 1981, S. 163188, hier S. 175 ff.

60 Joseph Vogl: »Medien-Werden. Galileis Fernrohr«. In: Mediale Historiographien (2001), H.1,
S. 115-123, hier S. 115-116.

61 Blumenberg: »Das Fernrohr und die Ohnmacht der Wahrheit, S. 38.

62 Ebd.
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der ersten zur zweiten Fassung mit Charles Laughton neu ausgerichtet. Die Wider-
spriichlichkeiten der Galilei-Figur werden zugunsten einer klareren Verurteilung ihres
Handelns als Verrat fallengelassen. Aber auch Galileis Kérperlichkeit wird anders
akzentuiert. Wird in der ersten Fassung seine Neugier — die »curiositas«®3 — noch mit
einer korperlichen Gier gleichgesetzt, so steigern Brecht und Laughton in ihrer Um-
arbeitung diesen Punkt in Richtung einer schamlosen Véllerei und Maflosigkeit.54
Dabei akzentuiert bereits Galilei selbst in seinen Discorsi die Verbindung von Denken
und Kulinarik: »Scharfsinnige Kommentatoren kniipfen an unbedeutende, wenig ge-
haltvolle Schriften [...] bewundernswerte Ausfithrungen und Deutungen, ebenso wie
ein ausgezeichneter Koch durch seine Zutaten eine an und fiir sich unschmackhafte
Speise fiir jeden, der sie kostet, wohlschmekkend zuzubereiten weifd.«% Im Stiick wird
diese Verbindung tiber das prominent zu Beginn eingefithrte Milchglas zum Leit-
motiv.¢ Und das Theatermodell leitet diese Verbindung von wissenschaftlicher und
leiblicher Gier an:

Galilei wird von Andreas Mutter bei seiner Demonstration der Erdumdrehung
tiberrascht. Zur Rede gestellt wegen der ungereimten Idee, die er dem Kind bei-
bringt, antwortet er: "Wir befinden uns augenscheinlich auf der Schwelle zu einem
neuen Zeitalter, Sarti.« Bezaubernd die Weise, wie L. dabei zirtlich sein Glas Milch
leert. (BFA 25, 24—25)

Die verpasste Chance, die »Schwelle zu einem neuen Zeitalter« zu iiberschreiten, wird
mit einer geradezu kindlichen Geste verbunden. Darauf insistierend, dass Denken
und Kérper, Idee und Materialitit sich gegenseitig bedingen, greift auch die Figur des
Papstes diese Sichtweise in seinem Urteil tiber Galilei auf: »Er denkt aus Sinnlichkeit.
Zu einem alten Wein oder einem neuen Gedanken kénnte er nicht nein sagen.« (BFA
5, 269) Diese zunehmend negative Akzentuierung von Galileis sinnlicher Lust steigert
sich bis zu den abschliefenden Szenen des Stiickes. Der blinde und zuriickgezogene
Galilei lebt zu diesem Zeitpunkt, betreut von seiner Tochter Virginia, auf einem
Landhaus und erhilt Besuch von seinem nun erwachsenen Schiiler Andrea. Seine ge-
friflige Manier offenbart sich im geniisslichen Verzehr einer Gans. Galilei teilt seinem
Schiiler mit, dass er sein finales Werk, die Discorsi, im Geheimen fortgefithrt habe
und es versteckt halte: »Die Abschrift liegt im Globus.« (BFA s, 281) Auch das Ende
des Stiickes wird mit einem Modell verkniipft. Der Globus entzieht sich jedoch dem
Streit zwischen ptolemiischer und kopernikanischer Kosmologie und beschrinke sich

63 Vgl. Bernadette Malinkowski: »Leben des Galilei als philosophisches Theater«. In: Mathias
Mayer (Hg.): Der Philosoph Brecht. Wiirzburg 2011, S. 101-132.

64 Rémy Charbon: Die Naturwissenschaften im modernen deutschen Drama. Ziirich 1974, S. 96.

65 Galileo Galilei: »Dialog tiber die Weltsysteme«. In: Galilei, Galileo: Sidereus Nuncius. Nachrich-
ten von den Sternen. Hg. von Hans Blumenberg. 3. Aufl, Frankfurt a. M. 2014, S.133-230, hier
S.228.

66 Werner Zimmermann: Bertolt Brecht. »Leben des Galilei«. Dramatik der Widerspriiche. Pader-
born u.a. 1985, S. 62f.

Der Modellfall Galilei und der Aufbau einer Rolle « 139



Abb.10 Aufnahme aus der Schlussszene. Im Hintergrund steht der Globus, in dem
Galilei die Discorsi versteckt. Deutsche Akademie der Kunste (Hg.): Aufbau einer Rolle.
Mappe: Laughtons Galilei. Berlin 1962, S. 59.

rein auf die Erdoberfliche. Sind Globen bereits seit der Antike ein verbreitetes Welt-
modell, so werden seit dem 15. Jahrhundert besonders Erdgloben, die sich rein auf
die Darstellung der Erdoberfliche und deren Vermessung beschrinken, hergestellt.®?
Der Riickzug Galileis aus dem Disput zwischen ptolemiischer und kopernikanischer
Kosmologie wird im Neutrum des Globus auf die Bithne gestellt. Einzig durch die
Einlagerung der Discorsi in den Globus wird dieser Moment des Riickzugs ausgehohlt
und das Modell erneut doppelbédig (Abb. 10).

Im Galilei wird die Handlung nicht nur iiber Dialoge, sondern durch handelnde
Korper, Modelle und Instrumente gestaltet. Die Figur des Galilei wird zu einer Denk-
figur, um theatertheoretische Gedanken zu erproben. So wird im Messingkauf, den
Brecht als »[v]iel Theorie in Dialogform« (BFA 26, 327) beschreibt, die Theaterbiihne
zum Schauplatz eines Gesprichs zwischen Theaterleuten und einem gastierenden
Philosophen. Dieses Theorietheater will Brecht u. a. von den Schriften Galileis beein-
flusst wissen.®® Im demonstrativen Modus eines Planetariums soll eine distanzierte
Reflexion im Theater moglich werden, ein »Theater nur fiir Lehrzwecke, einfach die
Bewegungen der Menschen (auch der Gemiiter der Menschen) zum Studium model-
liert« (BFA 26, 327). Dieser Demonstrationstypus wird in Galileis Lehrpraxis manifest
und fiihre fiir Brecht die Technik des Verfremdungseffekts exemplarisch vor:

67 Alois Fauser: Die Welr in Héinden. Kurze Kulturgeschichte des Globus. Stuttgart 1967, S. 15 £.
68 »[Alngestiftet zu dieser Form von Galileis Dialogen« (BFA 26, 327).
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Die Fremdheit, Neuartigkeit, Auffilligkeit dieser neuen Figur in der Geschichte
wird dadurch zustande gebracht, daf§ er selber, Galilei, auf seine Umwelt von 1600
wie ein Fremder blickt. Er studiert diese Welt: sie ist merkwiirdig, veraltet, sie ist
der Erklirung bediirftig. (BFA 24, 247)

Dieser Blick, »wie ein Fremdery, ist die perspektivische Ausgangsbedingung des Ver-
fremdungseffekts. Noch im Kleinen Organon spricht Brecht von jenem »fremden
Blick« des Galilei, mit dem er »einen ins Pendeln gekommenen Kronleuchter be-
trachtet« (BFA 23, 82). Die Verfremdung wird hier gleichsam durch eine entfremdende
Wahrnehmungsweise grundiert. Klaus-Detlef Miiller sieht darum in Galilei und des-
sen Blickfiihrung einen »Ahnherr[n] des Verfremdungseffekts«,% indem er gewdhn-
liche Sichtweisen durch technische und didaktische Brechungen hinterfragt. Doch
nicht nur fiir den Verfremdungseffekt, sondern auch fiir die Konzeption des Theaters
als Modell stellt der Galilei gleichsam den Modellfall dar. »Die Verwertung wissen-
schaftlicher Kriterien beim Bau kiinstlerischer Modelle der Welt« (BFA 22.1, 391) hat
Brecht nicht nur theoretisch befiirwortet, sondern im Galilei exemplarisch erprobt.

1.2 Vom Teleskop zur Leica oder Ruth Berlaus Blick

Der Philosoph und Wissenschaftshistoriker Gaston Bachelard hat beziiglich der Cha-
rakteristik wissenschaftlicher Instrumente festgehalten, dass »Instrumente nichts an-
deres als materialisierte Theorien« seien.”® Modellbildungen sind in dieser Hinsicht
verflochten mit ihren instrumentellen Herstellungsverfahren und theoretischen An-
nahmen. Wenn der Blick durch das Teleskop die Welt im kopernikanischen Modell
neu verortet, so bildet sich das Theatermodell entlang neuer Beobachtungs- und
Aufzeichnungsprozeduren der Dokumentation. Wo auf der Biithne der Blick durchs
Teleskop zum konfliktreichen Knotenpunkt von Klerus und Wissenschaft avanciert,
ist es abseits der Spielfliche Ruth Berlaus Blick durch den Fotoapparat, der ein neues
Sehen und Dokumentieren des Stiickes ermdglicht.

Brecht hilt bereits 1937 im Zuge seines Plans, eine neue Vereinigung von Theater-
schaffenden unter dem Titel »Diderot-Gesellschaft« zu griinden, fest, dass technische
Instrumente als Bestandteil moderner Dramatik und deren Darstellungsformen ver-
standen werden miissen: »Hat das »innere Auge« keinerlei Mikroskop und keinerlei
Fernrohr benétigt, so benétigt das duflere beide. Die Erfahrungen anderer Leute sind
fiir den Visionir entbehrlich. Das Experiment gehort nicht zu den Gepflogenheiten
des Sehers.« (BFA 22.1, 275—276) Dem Visioniren als Motiv des Dichter-Sehers op-
ponierend dient der Einsatz technischer Medien wie der Rekurs auf das Experiment
als Signum einer materiell erarbeiteten Theaterdsthetik. Was im Dialog des Messing-

69 Klaus-Detlef Miiller: »Bertolt Brechts Leben des Galilei«. In: Walter Hinck (Hg.): Geschichte als
Schauspiel. Deutsche Geschichtsdramen. Interpretation. Frankfurt a. M. 1981, S. 240253, hier S. 247.

70 Gaston Bachelard: Der neue wissenschaftliche Geist. Ubers. von Michael Bischoff. Frankfurt a. M.
1988, S.18.
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Abb.11 Die Entspanntheit des Wissenden. Deutsche Akademie der Kinste (Hg.): Auf-
bau einer Rolle. Mappe: Laughtons Galilei. Berlin 1962, S. 22.

kauf noch im Rahmen theoretischer Uberlegungen verhandelt wird, erlangt fiir das
Galilei-Modell sodann praktische Relevanz. Wihrend Galileis Teleskop auf die Him-
melskdrper gerichtet bleibt, fokussiert die Linse Ruth Berlaus den Galilei als Auf-
fithrungsereignis und Laughtons Kérper in seinen Haltungen und Gesten. So fiihrt
die hervorgehobene Physis des Galilei, Laughtons »Gebrauch seiner schweren Kérper-
lichkeit« (BFA 25, 37), zu einer Praxis der Fotografie, welche visuelle Phinomene als
wesentliche Grundlage der Modellbildung voraussetzt.

Ich werfe hierfiir einen genaueren Blick auf die 3. Szene. Die Fotografien Berlaus er-
offnen einen Blick auf Galilei und das Teleskop und entfalten entlang dreier Aufnah-
men deren Verhiltnis. Die erste Aufnahme (Abb. 11) zeigt Galilei, der seine jiingsten
Beobachtungen dem engen Freund Sagredo mitteilt. Galilei tut dies jedoch nicht
eigenhindig, sondern lisst den skeptischen Sagredo selbst durch das Teleskop blicken,
wihrend er ihm das Betrachtete erliuternd moderiert. Es ist hierbei nicht blof§ die
Konstellation des Dialogs, sondern die Haltung Galileis, welche die Fotografie, be-
dingt durch die Lichtverhiltnisse auf der Bithne und die Positionierung der beiden
Figuren, besonders deutlich festzuhalten vermag. Riicken an Riicken scheinen die
beiden Freunde noch nahe beieinander, in ihren Blickrichtungen jedoch bereits ge-
spalten. Galileis lockere Haltung mit hinter dem Kopf zusammengeworfenen Hin-
den — Kontrapunkt zu Sagredos sorgenvoller Einschitzung tiber die heraufziehenden
Konsequenzen seiner Erkenntnisse — wird im Modell eingehender beschrieben:

Galilei 13t seinen Freund Sagredo durch das Teleskop Mond und Jupiter beobach-

ten. L. setzte sich abgekehrt vom Instrument, in entspannter Haltung, als sei seine
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Arbeit geschafft und als wiinsche er nur noch, der andere mochte objektiv beurtei-
len, was er sieht, brauche auch nicht mehr zu tun, als gerade dies, da er ja nun sieht.
Auf diese Weise dokumentiert er, daf§ nun aller Streit um die Kopernikanische
Lehre angesichts der neuerdings zur Verfiigung stehenden Beobachtungsmaoglich-
keit aufzuhoéren habe.

Die Haltung erklirt schon zu Beginn der Szene seine kithne Bewerbung um die
profitable Stellung am Hof von Florenz. (BFA 25, 29)

Der Korper selbst wird Medium der Dokumentation. Gestikulierend riickt er die
Handlung sowie den Charakter Galileis ins Zentrum, indem aktiv eine erhabene
Haltung der Passivitit eingenommen wird. Der Blick durch das Teleskop soll fiir sich
sprechen, auch wenn er von Galilei angeleitet wird. Antizipiert wird in dieser Pose
eine Selbstsicherheit Galileis, die in der abgekehrten Haltung zu seinem Freund Sag-
redo bereits seine Abkehr von Venedig und den Schritt nach Florenz antizipiert. Auf
diese Weise weist der Korper auf Handlungsstringe und Ideen voraus. Und so wird
diese Haltung erneut im Disput mit dem »kleinen Ménch« in der Mitte des Stiickes
aufgegriffen und dabei das zuriickgelehnte Vertrauen in die objektive Beweiskraft
der Wissenschaft eingenommen. Dieses Vertrauen wird im daran anschliefenden
Streitgesprich mit dem Monch infrage gestellt, bis zuletzt die gemeinsame, tiber die
Papiere gebiickte Haltung der Arbeit — der »Forschungstrieb« (BFA 25, 38) — die beiden
Protagonisten eint (Abb. 12a u. b).

Die von Galilei hervorgehobene Evidenz seiner instrumentellen Beobachtungen
tritt derart auf der Ebene des Modellbuchs erneut zutage, indem die schauspielenden
Korper und ihre Gesten im Spiegel der Fotografien modellbildende Beweiskraft ent-
falten sollen. Im Wechselspiel von Bild und Text soll die erprobte Ausarbeitung des
Stiicktextes untermauert werden. Im Messingkauf hat Brecht diesen Punkt bereits
aufgegriffen und die Betrachtung der theatralen Darstellung gerade mit Bezug auf die
Fotografie problematisiert:

Die Schwierigkeit liegt darin: daf§ die Realitdt auf dem Theater wiedererkannt
wird, ist nur eine der Aufgaben des echten Realismus. Sie muf§ aber auch noch
durchschaut werden. Es miissen die Gesetze sichtbar werden, welche den Ablauf
der Prozesse des Lebens beherrschen. Diese Gesetze sind nicht auf Photographien
sichtbar. Sie sind aber auch nicht sichtbar, wenn der Zuschauer nur das Auge oder
das Herz einer in diese Prozesse verwickelten Person borgt. (BFA 22.2, 792)

Zwischen der fotografischen Darstellung und der affektiven Immersion gilt es das
Theater auf Gesetzmifligkeiten hin zu durchschauen. Um diese Abldufe und die da-
rin verborgenen Gesetze zu erblicken, werden eine Vielzahl von Fotografien angefer-
tigt und als Serien angeordnet. So folgt Berlau mit ihrer Kamera der gesamten Auf-
fithrung und fotografiert fortlaufend. Auch die 3. Szene — als Galilei seinen Freund
Sagredo durch das Teleskop blicken ldsst — wird mit weiteren Fotografien erginzt.
Im Anschluss an Galileis zuriickgelehnte Haltung wird in einer zweiten Fotografie
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Abb.12a u.b Fotografien des Streitgesprachs mit dem »kleinen Ménch«. Deutsche
Akademie der Kunste (Hg.): Aufbau einer Rolle. Mappe: Laughtons Galilei. Berlin 1962,
S.33 U 42
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Abb.13  Galilei flichtet mit seinem Blick vom Kurator gen Himmel. Deutsche Akademie
der Kunste (Hg.): Aufbau einer Rolle. Mappe: Laughtons Galilei. Berlin 1962, S. 23.

eine aktive Haltung festgehalten (Abb. 13). In der Unterredung mit dem Kurator der
Universitdt zeigt Laughtons Galilei, so die Beschreibung im Modell, eine »starke
Verlegenheit, indem er beflissen durch das Teleskop schaut, sichtlich weniger um
den Gestirnhimmel, als um nicht dem Kurator ins Auge zu sehen« (BFA 25, 30). Auf
diese Weise »benutzt [er] schamlos die shéhere« Funktion des fiir die Florentiner nicht
so lukrativen Instruments als Dekkung [sic!]« (BFA 25, 30). Das Teleskop wird zum
Medium einer Ausflucht. Der abgewendete Blick ist nicht von Neugier, sondern von
Verlegenheit getrieben. In der gebiickten Pose zeigt sich Galileis Unterwiirfigkeit als
Ausflucht, die, neben der Abkehr, entlang seines Instruments ausgespielt wird. Die
innerliche Haltung der Figur wird durch die fotografische Momentaufnahme nicht
nur konzentriert aufgezeichnet, sondern mit einer dokumentarischen Evidenz ver-
sehen.

Auf diese Fotografien folgt im Modell sodann eine dritte Aufnahme, welche die
Konstellation nochmals verindert (Abb. 14). Ausschnitthaft zentriert wird Galilei in
jenem Moment eingefangen, in welchem das Teleskop hinter und der Stuhl neben
ihm — die Beobachtungs- wie auch die Lehrhaltung — ausgespielt scheinen: »Nach des
Kurators Abgang sitzt er mifmutig, sich den Hals kratzend, vor dem Teleskop und
weist Sagredo auf seine physischen und geistigen Bediirfnisse hin, die so oder so be-
friedigt werden miissen. Die Wissenschaft ist ihm eine Milchkuh, fiir alle zu melken,
allerdings auch fiir ihn.« (BFA 25, 30) Das Leitmotiv des Milchglases, zu Beginn des
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Abb.14 Galilei zwischen
seinen Instrumenten.
Deutsche Akademie der
Kunste (Hg.): Aufbau einer
Rolle. Mappe: Laughtons
Galilei. Berlin 1962, S. 24.

Stiickes eingefiihrt, wird erneut aufgegriffen und die Zentrierung auf die korperlichen
Bediirfnisse mit der Bildzentrierung auf Laughton verdeutlicht.

In den fotografischen Einstellungen werden die kérperlichen und ideellen »Ein-
stellung[en] des Galilei« (BFA 25, 30) als serielles Zusammenspiel von Bild und Text
dokumentiert. Dokumentation bedeutet nicht blofl Aufzeichnen, sondern im Format
des Modellbuchs anordnen, einpassen und narrativieren. Der auf der Bithne stattfin-
dende Blick durchs Teleskop und der fotografische Blickwinkel des Modells verzah-
nen sich hierbei und reflektieren sich gegenseitig. Dabei zeichnet sich eine Integration
der Fotografie als Beobachtungsdispositiv in die Machart des Stiickes ab. Dies wird
deutlich, wenn die Entwicklung der Theaterfotografie im Verlauf der Probearbeit
beriicksichtigt wird. Als Brecht im Dezember 1945 am Galilei arbeitet, nimmt er zeit-
gleich erste »fotografische Experimente mit Ruth [Berlau]« vor, um »ein Archiv von
Filmen meiner Arbeiten« anzulegen (BFA 27, 215)7" Der archivierende Zugriff durch

71 Brecht spricht hier von der Erstellung erster Filmabziige, die 1947 an die New Yorker Public
Library iibergeben und als Archivierungstechnik fiir Brechts eigenes Archiv in Berlin beibehalten
werden. Meyer: »Berlau fotografiert bei Brecht — eine Zusammenarbeit (mehr oder weniger)«,
S.188.
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fotografische Dokumentation weitet sich im Zuge des Galilei auf die Proben aus.
Doch die ersten Versuche erweisen sich als schwierig. Die Licht- und Spielverhiltnisse
schrinken die Qualitit der Aufnahmen markant ein und Charles Laughton gerit ob
Berlaus fotografischer Bemithungen in Rage.”> Berlau berichtet selbst davon:

Ich hatte von Brecht den Auftrag bekommen, die kalifornische Inszenierung zu
fotografieren. Es war eine furchtbare Arbeit, denn Laughton war so hysterisch, daf§
ihn jedes Knipsen des Fotoapparates storte. Mehrmals hat er deshalb die Proben
einfach abgebrochen. Daraufhin lief ich in der Beleuchterloge eine Glaswand ein-
bauen, so daf§ Laughton nicht mehr horte, wenn ich fotografierte.”?

Der Beobachtungsstandpunkt des fotografischen Auges verindert den zu dokumentie-
renden Gegenstand. Nicht nur rdumlich, durch den Einbau einer Glaswand, sondern,
wie sich in der Folge zeigen wird, auch temporal. Denn als Foto wird das fliichtige
Spiel gespeichert, im Prozess der Probe abruf- und kritisierbar und fiir zukiinftige
Auffithrungen zum Arbeitsmaterial. Berlaus Fotografien dienen nicht als Pressefoto-
grafien, sondern sind im Prozess der Modellbildung Analyse- und Speichermedium.
Durch diese Herangehensweise wird die Theaterfotografie fiir Berlau mit einem eige-
nen kiinstlerischen Anspruch der Dokumentation verbunden: »Die Fotos kénnen die
kiinstlerische Atmosphire einer Auffiihrung nur wiedergeben, wenn sie echte Bild-
wirkung erreichen. Kunst kann nur auf kiinstlerische Weise wiedergegeben werden.«74

Theaterfotografie als solche ist jedoch keine Erfindung von Berlau oder Brecht.
Nachdem im 19. Jahrhundert Theateraufnahmen eher in Form von Portrits und Stand-
bildern — meist nachgestellt in einem Fotoatelier — realisiert wurden, wandelt sich dies
um 1900. Durch bessere Belichtungstechniken werden die dunklen Innenrdume der
Theaterhduser zunehmend fotografisch dokumentierbar”s Damit wird auch die ge-
stellte Aufnahme von einer neuen »Vorstellung vom Format des Bildausschnitts« ver-
dringt: »eine Totale von der Bithne bzw. ein grofigehaltener Ausschnitt einer Totalen
mit meist mehreren Darstellern in méglichst spannungsreichem Verhilenis zueinander
und mit zumindest einem Teil des jeweiligen Bithnenbildes.<’® Dadurch wandelt sich
die Theaterfotografie zum »Dokumentationsmaterial«’” einer ganzen Bithnensituation:
»Die Anforderungen an die Theaterfotografie haben sich gewandelt, das Dokumentar-
foto mit hohem Informationsgrad verdringt das reprisentative Portrit des Theater-

72 Carl Weber: »Aufbau einer Rolle. Laughtons Galilei«. In: Jan Knopf (Hg.): Brecht-Handbuch.
Bd. 4. Stuttgart/Weimar 2001, S. 284297, hier S.292.

73 Berlau: »Brechts Lai-tu. Erinnerungen und Notateq, S. 197.

74 Weigel/Berliner Ensemble (Hg.): Theaterarbeir, S. 34s.

75 Claudia Balk: Theaterfotografie. Eine Darstellung ihrer Geschichte anhand der Sammlung des Deut-
schen Theatermuseums. Miinchen 1989, S. 44.

76 Ebd., S. 9.

77 Christopher Balme, Nicole Leonhardt: »Fotografie und Theater im 19. Jahrhundert«. In: Charles
Grivel, André Gunthert, Bernd Stiegler (Hg.): Die Eroberung der Bilder. Photographie in Buch und
Presse (1816—1914). Paderborn 2003, S. 102—121, hier S. 117.
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schauspielers.«’® In diesem Sinne wird die Fotografie durch ihren >Informationsgrad:
seit der Mitte der 1920er Jahre zu einem Verwaltungsinstrument, das theaterintern
vermehrt fiir Proben genutzt werden kann und die Moglichkeit bietet, tiberpriifend das
Schauspiel zu sichten, Details zu studieren und zu vergleichen.7?

Ruth Berlau war keine ausgebildete Fotografin, sondern kam, genau wie zu ihrer
Rolle als Herausgeberin der Modellbiicher, durch Umwege. Sie wird zunichst von
dem ebenfalls emigrierten deutschen Fotografen Josef Breitenbach in Amerika ge-
fordert und beginnt mit ihrer Leica zu fotografieren.®® Breitenbach hatte bereits Er-
fahrung in der Theaterfotografie und war verantwortlich fir die Aufzeichnung der
Urauftithrung von Brechts Die Gewehre der Frau Carrar 1937 in Paris, fir welche er
eine totale Bithnenansicht wihlte.® Diese Aufnahmen werden 1952 zur Erstellung des
Modellbuchs genutzt.®* Schrittweise nimmt Berlau die Rolle der Fotografin an, wo-
bei sie dieser neuen Arbeit nicht bedingungslos zugeneigt ist: »[I]ch werde nicht den
Rest meines Leben in ein [sic!] Dunkelkammer verbringen«®. Doch dem Wunsch,
als Regisseurin wirken zu konnen, steht die zunehmend dominanter werdende Rolle
als Theaterfotografin in Engfiihrung mit den Modellbiichern des Berliner Ensembles
gegeniiber. Von Berlau wird dieser neue Arbeitsbereich zumindest nach auflen hin
auch profiliert. Jedes Theater solle nun ein »Fotoarchiv mit Abbildungen seiner guten
und schlechten Auffiihrungen einrichten«,? fordert sie in der Theaterarbeit. Die Foto-
linse wird zu einem unverzichtbaren Instrument der Uberpriifung und Entwicklung
eines Theaters und seiner Modelle.

Die Theaterfotografie schafft einen neuen Rahmen, in dem durch die Speicherung
ein visuelles Nachleben der transitorischen Auffithrungssituation méglich wird. Die
Fotografie zeichnet jedoch nicht blof§ auf, sondern lisst das Spiel auf der Bithne von
einem neuen Blickwinkel aus erscheinen:

Besonders viel sagt die Fotografie tiber die Beleuchtung aus. Die Linse entdecke,
was das Auge des Zuschauers anstrengt und ermiidet. Der starke Scheinwerfer,
der auf der Fotografie das Gesicht des Schauspielers auswischt, macht es auch dem
Zuschauer zu einem Fleck. Schlechtbeleuchtete Einzelheiten, die auf der Fotografie
nicht zur Wirkung kommen, bleiben auch beim Zuschauer ohne Wirkung.?s

78 Ebd., S.120.

79 Anke Spotter: Theaterfotografie der Zwanziger Jabre an Berliner Biihnen. Gestaltung und Gebrauch
eines Mediums. Berlin 2003, S. 214.

80 Meyer: »Berlau fotografiert bei Brecht — eine Zusammenarbeit (mehr oder weniger)«, S. 186, 189
u. 193.

81 Meyer: Ruth Berlau, S.16.

82 Brecht: Die Gewebre der Frau Carrar. Text, Auffiibrung, Anmerkungen von Ruth Berlau.

83 Akademie der Kiinste, Berlin, Bertolt-Breche-Archiv, Sign. 3059/1.

84 Weigel/Berliner Ensemble (Hg.): Theaterarbeir, S. 341.

8s Ebd., S.343.
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Die Beleuchtungssituation wird durch die Fotografie tiberpriift. Ebenso lisst sich die
Wirkung einer Szene im Bild einer Priifung unterziechen. Doch was bedeutet dies fiir
die Arbeitsweise am Theater? Berlau berichtet hierzu von den Proben des Galile::

Viele Male bin ich todmiide mit meinen Kameras und Stativen in einem ganz
kleinen Ford-Auto, dessen Riickwirtsgang nicht mehr funktionierte, vom Theater
nach Hause gefahren. Im Keller hatte ich mir eine Dunkelkammer eingerichtet.
Jede Nacht entwickelte ich meine Filme und machte Vergroflerungen. Morgens,
bevor Brecht zur Probe ging, legte ich ihm die Bilder auf den Tisch. Wir haben sie
genau angeschaut und tiberlegt, wo man etwas auf der Bithne dndern kénnte oder
miifdte. Brecht entwickelte seine Inszenierung auch nach der Premiere weiter. In
Berlin fanden wir das selbstverstindlich, aber in Amerika war das ungewohnlich.%¢

Die Theaterfotografie stellt eine tigliche Wiederholungsarbeit dar. Um rekursiv auf
die Proben zu wirken, miissen die Bilder rasch entwickelt werden. Der Preis fiir die
stete Uberpriif- und Anderbarkeit des Stiickes aus den fotografischen Arbeitsmateria-
lien heraus liegt damit nicht zuletzt in einem Arbeitsaufwand, den Berlau zu leisten
hat. Diese an Ausnutzung grenzende Situation der Arbeitsteilung in den nichtlichen
Uberstunden beschreibt sie in einer symptomatischen Episode nach Probenende, in
der ihr »kleine[s] Ford-Auto« neben demjenigen von Laughton parkiert ist und sie ins
Fotostudio aufbricht: »Ich habe noch die >kalifornische Decke«. Die beiden Herren
haben sie mir einmal von ihrem grofSen Wagen in meinen kleinen heriibergeworfen,
weil es in meinem Labor sehr kalt war. Sie selbst gingen Austern und Kaviar essen.«¥”
Die Gegeniiberstellung — der kleine Ford der Frau gegeniiber dem »grofSen Wagen« der
Herren, das kalte Labor der Fotoarbeit gegen die Schlemmerei des ippigen Dinners —
erinnert frappierend an die Véllerei, Passivitit und Uberheblichkeit Galileis.

Doch diese Machtkonstellation dndert sich durch Berlaus Kamera. Denn sie lisst
Laughton zu einem Objekt der kontrollierenden Beobachtung werden. Berlau arbeitet
einer von Brecht geforderten Dichte der Dokumentation zu: »Nachdem ich schon
dreitausend Fotos gemacht und die meisten an Brecht geschickt hatte, schrieb er mir:
»Es fehlen noch zwei Bilder in der ersten Szene, vier Aufnahmen in der siebten und
drei in der elften Szene.«®® Gerade im Zuge der New Yorker Auffithrung des Gali-
lei wird diese Rolle als Informationsagentin zentral. Denn zu diesem Zeitpunke ist
Brecht bereits nach Europa abgeflogen und Berlaus Fotografien werden zum wich-
tigsten Informationskanal fir den Autor, um iiber die Inszenierung seines Stiickes im
Bild zu bleiben. Dieser verlingerte Arm ist nun auch mit einer »Schmalfilmkamera«
ausgestattet:

86 Berlau: »Brechts Lai-tu. Erinnerungen und Notate, S. 197.
87 Ebd., S.198.
88 Ebd., S.199.
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Damit filmte ich die gesamte Vorstellung. Wieder griff Laughton ein und beharrte
darauf, dafl weder fotografiert noch gefilmt wird. Erst hatte ihn das Klicken ge-
stort, dann das Surren. Gliicklicherweise war ich mit meiner Arbeit schon fertig.
Man sagte mir, Laughton habe sich die Barthaare einzeln ausgerissen, als er hérte,
daf ich alle Anderungen aufgenommen habe.®

Gemeint sind Anderungen, die Laughton und der Regisseur Joseph Losey am Stiick
ohne Brechts Kenntnis vornahmen und die nun verzeichnet und an den Autor weiter-
gleitet werden.?® So schreibt Brecht aus Ziirich an Losey:

There is one thing which is of real importance: I must have fotos and a film of the
New York performance; no consideration of the audience, nor even of Charles,
should be allowed to stand in the way — you have no idea how deep the impression
of Ruth’s prints on the actors and directors here has been. Please, prepare Charles
and get his agreement now. I am sure he will find a way to give Ruth the opportuni-
ty?

Tatsichlich lohnt es sich, Laughtons mangelndes »agreement« mit Berlaus Fotogra-
fien nicht blof§ als persénliche Marotte abzutun, sondern in ihr einen Streit um
Handlungsmoglichkeiten — um agency — zu erblicken: Vom entwerfenden und ein-
greifenden Co-Autor des Stiickes ist Laughton zum kontrollierten Gegenstand und
tiberpriifbaren Bild- und Arbeitsmaterial geworden. So changiert auch Berlaus Rolle
zwischen einer Hilfsarbeiterin und einer entscheidenden Priifungsinstanz, wie sie
spiter bemerkt:

Wir benutzten oft unsere Fotos, die Arrangements auf Sinn und Schénheit nach-
zupriifen. [...] Selbst der Regisseur tibersieht auf der Probe, folgend dem Darsteller,
der die Szene fiihrt, einen andern, der nichts zu ihr beitrigt. Oft geniigt es, wenn
man einem Darsteller ein Bild zeigt, damit er einen Fehler korrigieren kann.?*

Die Macht der Bilder fuf$t auf ihren Priifungs- und Korrekturmoglichkeiten, welche
die Informationsdistribution am Theater neu regulieren. Im Galilei-Modell wird da-
hingehend von einer »Erschwerung fiir den Schauspieler« berichtet, denn »[glewisse
Wirkungen treffen erst ein beim zweiten Sehen des Stiickes« (BFA 25, 54). Wenn Gali-
lei als Figur eines »neuen Sehens« auftritt, so ldsst sich durch die Linse Ruth Berlaus
und die Konstruktion des Theatermodells von einer fotografischen Wiederholung, ei-
nem »zweiten Seheng, sprechen: Jede Szene wird als fotografierte nochmals und anders
sichtbar. In diesem Sinne spricht Berlau von der »Fotografierbarkeit als Kriterium«.%?

89 Ebd.

90 Meyer: Ruth Berlau, S. 125.

91 Akademie der Kiinste, Berlin, Bertolt-Brecht-Archiv, Sign. 3988.
92 Weigel/Berliner Ensemble (Hg.): Theaterarbeit, S. 343.

93 Ebd.
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Das Dispositiv fotografischer Reproduzierbarkeit wird zu einem integralen Bestand-
teil des Theaterstiicks und seiner Erarbeitung: »Die Wirklichkeit auf der Bithne kann
nur fotografisch kontrolliert werden.«?* Damit eroffnet sich ein neuer Blick auf das
Theater. Dieser Blick, der zwischen Detail und Ganzem wie auch zwischen unter-
schiedlichen Inszenierungsformen kritische Vergleiche herzustellen vermag, setzt stets
einen zweiten, tiberpriifenden, fotografischen Blick voraus.

1.3 Dezentrierung als Aufbauprinzip

Die Doppelung des Sehens ist keine blofle Phrase, sondern prigend fiir die Denkfigur
des Modells und seines Formats. Denn Aufbau einer Rolle zeichnet sich durch eine
Serie von Doppelungen, Teilungen und Dezentrierungen aus, die von der Handlung
des Stiickes ausgehend bis in die Struktur des Theatermodells reichen. Thren Ausgang
nimmt diese Idee in der Dezentrierung, die das kopernikanische Weltmodell vor-
nimmt. Die Figur des Salviati in Galileis Discorsi formuliert dies in einem grundsitz-
lichen Zweifel an der Méglichkeit eines Mittelpunkts: »Ich kénnte mit gutem Grund
hier die Streitfrage aufwerfen, ob ein solcher Mittelpunkt in der Natur iiberhaupt vor-
handen ist.«’ Statt eines Zentrums gibt es nun eine Vielzahl moglicher Zentrierungen
und dadurch neue Organisations- und Anordnungsméglichkeiten. Diese Idee wird im
Galilei aufgegriffen: »Das Weltall hat aber tiber Nacht seinen Mittelpunkt verloren,
und am Morgen hatte es deren unzihlige. So dafd jetzt jeder als Mittelpunkt angese-
hen wird und keiner. Denn da ist viel Platz plétzlich.« (BFA s, 191-192)

Das Modellbuch fiille diesen Platz eines verlustig gegangenen Mittelpunkts neu
aus. Es bearbeitet die Frage, inwieweit ein solch dezentriertes Weltmodell auf der
Ebene des Theaters mit einer Vorstellung von Dezentrierungen vereinbar sei. Hans-
Thies Lehmann hat in diesem Sinne von einer »Dramaturgie der Dezentrierung« in
der ersten Fassung des Galilei gesprochen, die in der amerikanischen zu einer Zentrie-
rung auf Galilei und sein Versagen fithre.?® Gemeinhin wird mit den vorgenomme-
nen Bearbeitungen des Stiicks in der zweiten Fassung eine Tendenz konstatiert, durch
welche die Widerspriiche der Galilei-Figur und ihre Komplexitit zugunsten einer
einseitigeren Verurteilung ihres Handelns aufgelost werden.?” Diese Argumentation
ist berechtigt. Sie berticksichtigt jedoch nicht, wie diese Anderungen und Einschrin-
kungen im Modellbuch verankert werden und als Format wieder auftauchen.

Das Galilei-Modell 16st eine klare Zentrierung schrittweise auf und fithre auf meh-
reren Ebenen Doppelungen ein. Bereits die Teilung von Stiicktext und Auffihrungs-

94 Berlau: »Brechts Lai-tu. Erinnerungen und Notate, S. 283.

95 Galilei: »Dialog iiber die Weltsystemex, S. 199.

96 Hans-Thies Lehmann: »Brechts Galilei«. In: Lehmann, Hans-Thies: Brecht lesen. Berlin 2016,
S.203—221, hier S. 216.

97 Vgl. Gert Sautermeister: »Zweifelskunst, abgebrochene Dialektik, blinde Stellen: Leben des Galilei
(3. Fassung, 1955)«. In: Walter Hinderer (Hg.): Brechts Dramen. Neue Interpretationen. Stuttgart
1984, S. 125—161, hier S. 142f.
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modell fithrt zu einem solchen Moment der Verzweigung, welche fir die Dokumen-
tation des Rollenaufbaus zentral ist. So wird in der »Beschreibung des Laughtonschen
Galileo Galilei« (BFA 25, 9) eine gedoppelte Konstellation vorgefiihrt, in welcher
Schauspieler und Rolle stets auf Distanz gehalten werden. Denn es gehédrt zur Anlage
der von Brecht geforderten Schauspielkunst, dass diese Doppelung auf der Ebene der
Schauspielenden ausgespielt werden soll, wie er im Kleinen Organon bemerkt:

Dies, daf$ der Schauspieler in zweifacher Gestalt auf der Bithne steht, als Laughton
und als Galilei, daf§ der zeigende Laughton nicht verschwindet in dem gezeigten
Galilei, was dieser Spielweise auch den Namen >die epischec gegeben hat, bedeutet
schliefSlich nicht mehr, als daf§ der wirkliche, der profane Vorgang nicht mehr ver-
schleiert wird — steht doch auf der Bithne tatsichlich Laughton und zeigt, wie er
sich den Galilei denkt. Schon indem es ihn bewunderte, vergifle das Publikum
natiirlich Laughton nicht, auch wenn er die restlose Verwandlung versuchte, aber es
ginge dann doch seiner Meinungen und Empfindungen verlustig, welche vollkom-
men in der Figur aufgegangen wiren. Er hitte ihre Meinungen und Empfindungen
zu seinen eigenen gemacht, so dafd also tatsichlich nur ein einziges Muster dersel-
ben herauskime: Er wiirde es zu dem unsrigen machen. Um diese Verkiimmerung
zu verhiiten, muf§ er auch den Akt des Zeigens zu einem kiinstlerischen machen.
(BFA 23, 83-84)

Aus dieser Perspektive wird deutlich, dass der Charakterschauspieler Charles Laughton
fiir Brecht kein Hindernis darstellt, sondern die Mdoglichkeit des kiinstlerischen
Zeigens noch verstirkt, weil in seinem Spiel das Publikum stets an die Gegenwart
des berithmten Briten gemahnt bleibe. Das »doppelte Zeigen« (BFA 22.1, 126), das
Brecht — zutiefst fasziniert von der Auffithrungspraxis des chinesischen Schauspielers
Mei Lanfang — verlangt, markiert eine Praxis, welche in der Doppelung von Figur
und Schauspielendem stets die Bildung einer Einheit, eines Zentrums und eines »ein-
zige[n] Muster[s]« zu unterbinden versucht.

Doch inwieweit bietet das Modellbuch des Galilei nun mehr als ein einziges Mus-
ter? Zunichst fillt hierbei der Blick auf den Text selbst. Brecht und Laughton arbeiten
zu zweit am Text. Laughtons »Mitarbeit an der Umformung des Stiick[s]« (BFA 2,
10) hebelt bereits die eindeutige Zuschreibung von Autorschaft aus. Denn die Zu-
sammenarbeit von Brecht und Laughton umfasst tiefgehende Eingriffe am Text sowie
dessen Ubersetzung:

Wir trafen uns zur Arbeit fiir gewohnlich in L.s groflem Haus tiber dem Pazifischen
Ozean, da die Kataloge der Synonyme zu schwer zum Herumschleppen waren. Er
gebrauchte diese Folianten viel und mit unermiidlicher Geduld und fischte dazu
noch Texte der verschiedensten Literaturen heraus, um diesen oder jenen Gestus
oder eine besondere Sprachform zu studieren, den Asop, die Bibel, Moliére, den
Shakespeare. [...] Dies waren Ubungen, und er verfolgte sie mitunter in mannig-
fache Richtungen, sie seinem tibrigen Werk einverleibend. (BFA 25, 11)
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Hatte Brecht bereits 1936 — wihrend der Arbeit an der ersten Fassung — Quellen und
Zeugnisse zum Leben Galileis intensiv studiert, so wiederholt sich dieser Prozess in
der gemeinsamen Arbeit mit Laughton:

Fiir eine betrichtliche Zeitspanne sammelten wir alles in unserer Arbeit. Sprachen
wir tiber Gartenbaukunst, so schweiften wir eigentlich nur ab von irgendeiner Szene
des »Galilei; suchten wir in einem New Yorker Museum technische Zeichnungen
des Leonardo fiir die Projektionen der Hintergriinde in der »Galilei-Auffithrung,
so schweiften wir ab zu der Grafik des Hokusai. L., konnte ich bemerken, erlaubte
dem Stoff nur, ihn zu streifen. Die Pakete mit Biichern, die er immerfort bestellte,
machten ihn nicht zum Biicherwurm. Er suchte beharrlich nach dem Aufleren:
nicht nach der Physik, sondern nach der Verhaltensweise der Physiker. Es galt, ein
Stiick Theater aufzubauen, etwas Leichtes, Ausserliches. (BFA 25, 13)

Das Insistieren auf der Leichtigkeit, als Kontrast zum gewichtigen Materialaufwand,
wird durch die Atombombenabwiirfe in Hiroshima und Nagasaki jedoch in ein neues
Licht geriickt: »Von heute auf morgen las sich die Biographie des Begriinders der
neuen Physik anders. Der infernalische Effekt der Groflen Bombe stellte den Konflikt
des Galilei mit der Obrigkeit seiner Zeit in ein neues, schirferes Licht.« (BFA 24,
241) Gerade diese unterschiedlichen Arbeits- und Bedeutungsschichten des Materials,
seine Anpassung an unterschiedliche Kontexte, bilden den Ausgangspunkt des Mo-
dells.

Doch die Dezentrierung des Stiickes und seines Stoffes bezieht sich im Wesent-
lichen auf den »Aufbau« von Aufbau einer Rolle. Im Kleinen Organon spricht Brecht
davon, dass »Aufbauakte« nur zu zweit funktionieren: »Und das Lernen des Schau-
spielers muf§ zusammen mit dem Lernen der anderen Schauspieler, sein Aufbau der
Figur mit dem Aufbau der anderen Figuren vorgenommen werden. Denn die kleinste
gesellschaftliche Einheit ist nicht der Mensch, sondern zwei Menschen. Auch im
Leben bauen wir uns gegenseitig auf.« (BFA 23, 88) Dieser kollektive Aufbau ist
im Modellbuch durch eine Doppelung des Rollenaufbaus im Kontext zweier Auf-
fithrungssituationen reflektiert. Laughtons Galilei wird neben der Auffithrung im
Coronet Theatre, von welcher der Grof§teil der Beobachtungen und Notate stammt,
durch Fotografien der New Yorker Inszenierung erginzt, in welcher Laughton mit
Bart auftritt, wodurch eine sichtbare Differenz in die Aufnahmen eingefiigt wird:

L. spielte in der kalifornischen ohne, in der New Yorker Auffithrung mit Bart.
Diese Reihenfolge bedeutet nichts, und es fanden dariiber keine griindlichen Dis-
kussionen statt. In derlei kann der Wunsch nach Abwechslung entscheiden. Gleich-
wohl dndert sich dadurch natiirlich die Figur. Wie dem Stiickschreiber Zuschauer
der New Yorker Auffithrung berichteten und wie ein Blick auf die Bilder bezeugt,
spielt L. etwas anders. Aber alles, was entscheidet, blieb, und man kann das Experi-
ment als Beispiel dafiir nehmen, wie groff doch der Spielraum ist, der dem »Person-
lichen« gelassen ist. (BFA 25, 67—68)
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Das Modell lisst Notwendigkeiten und Moglichkeiten hervortreten. Abweichungen
und Gestaltungsfreiheiten werden registriert, ohne dass sie die grundlegende An-
ordnung des Stiickes, das Modell selbst, sprengen. Wo Brecht bereits beim Schau-
spieler eine stete Differenz von Person und Figur prisent wissen will, so eroffnet auch
das Modell Differenzen zwischen Inszenierungen. Aus dieser Perspektive erscheint
das zentrale Kriterium des Modells nicht die Fixierung eines Ideals, sondern die Or-
ganisation von stabilen Elementen und méglichen Anderungen, die sich gerade in der
Verdoppelung dokumentieren lassen.

Dieser Punkt prigt das Format von Aufbau einer Rolle auf einer weiteren, letzten
Ebene. Neben dem Theatertext und dem Heft mit Charles Laughtons Interpretation
des Galilei beinhaltet das Modellbuch auch die Darbietung von Ernst Busch im Rah-
men der Neuinszenierung am Berliner Ensemble 1955/56. Hanns Eisler skizziert darin
das Bild der Zusammenarbeit von Brecht mit Busch in einen eklatanten Kontrast zu
derjenigen mit Laughton. Denn »Busch ist ein norddeutscher Arbeiter, ein Puritaner,
kein GenufSmensch wie Laughton. Busch it wie ein Heizer, der seine Maschine heizt
und kennt eigentlich nichts anderes, als seine Arbeit. Aber da setzt bei Busch Genuf§
ein.«®® Die kalifornische Gartenszenerie am Meer wird der norddeutschen Kraftma-
schinerie gegeniibergestellt.

Diese Differenz wirkt jedoch als produktives Moment des Modells. Denn Busch
nimmt, dhnlich wie Laughton, das Studium der Materialien iiberaus ernst und folgt
einer grundlegenden Arbeitsanforderung Brechts an die »Schauspielkunst, in welcher
das »Sammeln von Material in gréflerem Umfang als bisher [...] unerldfllich ist« (BFA
22.2, 651). Die Abweichung erschlief3t sich jedoch in der Art und Weise, wie dieses
Wissen organisiert wird:

Busch bereitete sich auf die Rolle des Galilei griindlich vor. Er las Biicher tiber klas-
sische und moderne Astronomie und Physik und bewies Brecht und mir natiirlich
sofort, daf§ wir von Astronomie iiberhaupt keine Ahnung hitten. Brecht lief§ sich
den Galilei von einem Assistenten von Nils Bohr durchsehen. Aber das half Brecht
Busch gegeniiber nichts, da stimmte etwas nicht mit den Jupiter-Monden und die
Umdrehung der Erde um die Sonne, die der Knabe vollfithrte, war auch nicht in
Ordnung. Nicht ohne Rithrung erinnere ich mich, wie oft Proben in Streitgespri-
che zwischen Brecht und Busch ausarteten. In diesen Diskussionen, und das zeigt
den guten Instinkt Buschs, nahm er bereits die dozierende Haltung Galileis an, und
es wurde ihm zur natiirlichsten Sache von der Welt, iiber Astronomie zu debattieren
und Termini der Physik und Astronomie gehorten nun zu seiner Alltagssprache. In
dieser Zeit verinderte er auch Haltungen und Gesten. Er arbeitete in seiner Freizeit.
Seine Freunde hatten es in diesen Monaten nicht immer leicht.9?

98 Hanns Eisler: »Aufbau einer Rolle. Buschs Galilei«. In: Deutsche Akademie der Kiinste (Hg.):
Aufbau einer Rolle. Mappe: Buschs Galilei. Berlin 1962, S. 138, hier S. 11.
99 Ebd.

154 < Bertolt Brecht und die Modellblcher



Abb.15 Ernst Busch in der Schlussszene. Deutsche Akademie der Kunste (Hg.): Aufbau
einer Rolle. Mappe: Buschs Galilei. Berlin 1962, S. 37.

Wihrend Brechts Beziehung zu Laughton in Form einer freundschaftlichen Zusam-
menarbeit ihre Dynamik entfaltet, erscheint das Verhiltnis zu Busch im Modus der
agonalen Uberbietung und Konkurrenzierung. Dem flexiblen Dialog steht das pro-
duktive Streitgesprich gegeniiber. Tatsichlich zeichnen auch die Tonaufnahmen der
Proben das Bild wiederholter Uneinigkeiten und Auseinandersetzungen im Modus

I00

des »Zweikampf[s]«"°°, weil Busch sich etwa der negativen Figurenzeichnung Galileis
widersetzt.”" Brecht wiederum steht der Lehrhaftigkeit von Busch kritisch gegeniiber.*

In diesem Sinne wird durch das Format von Aufbau einer Rolle und die doppelte
Dokumentation des Rollenaufbaus von Laughton und Busch eine komplexere Mo-
dellierung vorgenommen. Das Modell besitzt kein klares Zentrum mehr, sondern
entwickelt unterschiedliche Aufbauméglichkeiten, um diese auf einen gemeinsamen
Rahmen zu verpflichten. Dafiir spricht auch, dass Brecht sich im Mai 1956 an Bruno
Henschel wendet, um, aufgrund der verschobenen Proben des Galilei, eine Verzoge-
rung des Modellbuchs anzukiindigen: »Es war geplant, das Modellbuch zu erginzen
mit Beschreibungen und Fotos des Galilei von Ernst Busch. Das Buch wiirde zwei-
fellos dadurch sehr viel wertvoller werden. Man wird sehen, wie zwei bedeutende
Schauspieler dieselbe Rolle ganz individuell aufbauen.« (BFA 30, 452) Denn Busch ist

100 Bertolt Brecht: Brecht probr Galilei 1955/56. Hg. von Stephan Suschke. Berlin 2020, S. 33.

101 Zimmermann: »Leben des Galileic, S. 41.

102 Vgl. Werner Hecht: »Brecht probiert Leben des Galilei«. In: Hecht, Werner: Brechs. Vielseitige
Betrachtungen. Berlin 1978, S. 206—214, hier S. 208.
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nicht trotz, sondern gerade wegen seiner Streitlust fiir die Rolle geeignet, wie Brecht
festhilt: »So, wenn er [Busch, L.K.] spricht, lehrt, sich nur dufert, ist es nie, daff er
weif, daf er schon Erdachtes wiederholt, er fordert es immer erst hervor oder tiber-
priift Gedachtes zumindest, wenn er es wiederholt.« (BFA 24, 252) Die Wiederholung
und Uberpriifung als Grundoperation der Modellbildung ist hier von der Ebene der
Fotografie auf die Ebene des schauspielerischen Aufbaus transponiert. Das Modell
entsteht nicht aus der Betrachtung eines Stiicktextes, eines Schauspielers oder einer
Inszenierung, sondern aus den Differenzen zwischen unterschiedlichen Fassungen,
Schauspielern und Auffithrungssituationen, die ein ausgekoppeltes Zentrum als ver-
bindende Schnittstelle des Modells entwerfen.
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2 Kalkul und Zerfall im Antigonemodell 1948

»Berlin. April 1945. Tagesanbruch.« (BFA 25, 85) Auf einer tiber der Bithne aufgehing-
ten Schrifttafel sind diese Angaben die ersten Impressionen, die das Publikum am
Schauspielhaus in Chur am 15. Februar 1948 erfihrt, als es sich der Brecht’schen In-
szenierung der Antigone von Sophokles aussetzt.’*? Antigone, Tochter des Odipus, tritt
in den Wirren der deutschen Kriegstriitmmer auf. Zwei Schwestern erleben die Hin-
richtung ihres desertierten Bruders. Sogleich wird die Fassade der Berliner Szenerie
abgebaut. Der Blick fillt auf ein minimalistisches Spielfeld, in welchem die Handlung
ins antike Theben verschoben wird. Antigone, die den Leichnam ihres Bruders Poly-
neikes gegen die Weisung des Kénigs (und ihres Onkels) Kreon zu begraben trachtet,
wird darin ebenso ihr Leben verlieren wie Theben als politische Ordnung und damit
Kreons Herrschaft zerfallen wird. Die antiken Triimmer Thebens schliefSen an den
Ausgangspunkt des Stiickes, die Kriegsruinen der jiingsten Vergangenheit, an.
Riumlich wie thematisch werden iiberdeutliche Parallelen aufgezeigt, entlang derer
Brecht eine »gewisse Aktualitit« des Stoffes hervorzurufen trachtet und »Analogien
zur Gegenwart« zieht (BFA 25, 85). Jedoch ist Brechts Bearbeitung der Antigone mehr
als eine blof§e Aktualisierung des antiken Dramas, sondern eine Auseinandersetzung
mit dem Nachleben des Stiickes selbst und seinen Bearbeitungen. Dies spiegelt sich
bereits im umstindlichen Titel des Stiickes wider: Die Antigone des Sophokles. Nach der
Halderlinschen Ubertragung fiir die Biibhne bearbeitet von Bertolt Brecht. Die eigene Be-
arbeitung wird in einer Uberlieferungslinie situiert.”* Im Zuge der Antigone-Bearbei-
tung entsteht erstmals mit dem Antigonemodell 1948 ein Modellbuch, welches diese
Verbindungen verschiedener Texte, Zeiten und Orte — ihre Verkettungen, Neuerun-
gen und Abhingigkeiten — nicht nur dokumentiert, sondern diese auch als publiziertes
Buch offentlich werden lasst. Das Antigonemodell 1948 erscheint 1949 in der Reihe der
Versuche im Gebriider Weiss Verlag und wird 1955 in der Reihe der »Modellbticher des
Berliner Ensembles« als erstes Modellbuch von Ruth Berlau neu herausgegeben.
Brechts Antigone des Sophokles wie auch das Antigonemodell 1948, das Brecht zusam-
men mit dem Bithnenbildner Caspar Neher und Ruth Berlau in den Monaten nach
der Urauffithrung vom 15. Februar 1948 erarbeitet, finden wenig Anklang.” Jedoch
wird erstmals das Format des Modellbuchs nicht nur als Probepraxis, sondern als
Publikationsform eingesetzt. Wie Ruth Berlau berichtet, entwickelt sich entlang der
Antigone der Gedanke, dass »ein richtiges, gedrucktes Modellbuch mit Text und Fotos

103 Dieses Kapitel ist eine Fortfithrung von Uberlegungen zum Antigonemodell, die ich im Rahmen
eines Aufsatzes entwickelt hatte: Lucas Knierzinger: »Nachleben und Dokumentation. Antigone
als Modellbuch bei Bertolt Brecht«. In: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft 66 (2023),
S.211-24o0.

104 Martin Revermann: »Brecht and Greek Tragedy. Re-thinking the Dialectics of Utilising the
Tradition of Theatre«. In: German Life and Letters 69 (2016), H. 2, S. 213—232, hier S. 229.

105 Es werden kaum iiber 400 Exemplare des Modells verkauft. Werner Hecht: »Vom Weibsteufel
zur Mutter Courage. Die kiinstlerische Entwicklung«. In: Hecht, Werner: Helene Weigel. Eine
grofe Frau des 20. Jahrhunderss. Frankfurt a. M. 2000, S. 137-238, hier S. 194.
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und Anmerkungen«©®

entstehen soll. Die Antigone in Chur fungiert fiir Brechr als
»preview«'®7, als Experimentierfeld fiir Zukiinftiges, in dem auch die Méglichkeiten
des Modellbuchs ausgehandelt werden.

Nach der Riickkehr nach Europa 1947, wihrend in New York Charles Laughton
noch den Galilei gibt und Ruth Berlau der Vorfithrung fotografierend beiwohnt, sucht
Brecht eifrig nach Maéglichkeiten fiir ein neues Theaterprojekt. Seine Hoffnung, am
Schauspielhaus in Ziirich Fuf§ zu fassen, wird schnell enttduscht. Doch trifft er hier
Hans Curjel, den er aus seiner Berliner Zeit an der Krolloper kennt und der nun die
Intendanz am Schauspielhaus in Chur innehat.”*® Curjel pflegt dort, im Gegensatz
zum cher gesetzteren Ziircher Programm, eine experimentellere Ausrichtung und so
wird schnell an einem gemeinsamen Plan fiir eine Auffithrung geschmiedet. Das ge-
plante Modellbuch stellt in dieser Situation ein Hilfsmittel dar, das die Auffithrung
in der abgelegenen Kantonshauptstadt Graubiindens mit Reichweite und Aufmerk-
samkeit versehen soll. Denn Brecht beabsichtigt, aus der Churer Auffithrung heraus
ein Tourneetheater zu bilden und den Wirkungsradius auszuweiten.”® Eine Absicht,
die das Modellbuch als Arbeitsmaterial fiir andere Theater zu unterstiitzen verspricht.

Diese Hoffnungen zerstreuen sich jedoch bald."™ Ubrig bleibt ein Modellbuch, das
durch eine materialreiche und ausgestaltete Dokumentation ein Kalkiil des Nach-
lebens erkennbar werden ldsst. Nicht nur werden Fotografien und Probeskizzen in das
Modell aufgenommen, Anweisungen genereller wie auch spezifischer Art integriert
und der groflere Auffithrungsrahmen nachgezeichnet, sondern es werden auch dialo-
gische Passagen eingefiigt, die auf artifizielle Weise Riickfragen und Unstimmigkeiten
in das Modell einfiigen:

Frage: Erfordert das alte Gedicht mit seinem riesigen Thema nicht eine gewichti-
gere Darstellung?

Antwort: Es erfordert die allerleichteste. Bei aller Bestimmtheit des Einzelnen sollte
sie im Ganzen etwas Fliegendes haben. Die Darsteller sollten etwas von der Miihe-
losigkeit zeigen, welche gute Akrobaten durch harte Arbeit erwerben. Gerade die
Trennung der Teile kann bewirken, daff die Handlung immer fortgeht. Die grofle
Linie sei eine diinne Linie. (BFA 25, 130)

Damit liefert das Modell in seinen dialogischen Passagen eine Theaterdidaktik in Mi-
niatur: Dem schweren Stoff soll mit Leichtigkeit begegnet werden, doch die fiir diese
Leichtigkeit notwendige »harte Arbeit« soll durch entsprechendes Arbeitsmaterial und

106 Berlau: »Brechts Lai-tu. Erinnerungen und Notateq, S. 212.

107 So Brecht in einem Brief vom Dezember 1947 an seinen Sohn Stefan, in dem er die Antigone als
Vorbereitung fiir die spiter geplante Auffithrung von Mutter Courage in Deutschland begreift
(BFA 29, 440).

108 Werner Wiithrich: Die »Antigone« des Bertolt Brecht. Eine experimentelle Theaterarbeit, Chur 1948.
Ziirich 2015, S. 12.

109 Vgl. ebd,, S.26.

110 Die einzige Ausnahme bildet die Auffithrung der Antigone in Greiz 1951.
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Dokumentation reflektiert werden. Paul Rilla, der sich in einem Beitrag vom 7. Mirz
1950 in der Berliner Zeitung als einer der ersten mit dem Modellbuch auseinander-
setzt, erachtet es daher nicht nur als ein neuartiges »Regiebuch, wie es noch nicht da
war«, sondern bemerkt: »Hier wohnt er [der Laie, L. K.] einem Produktionsprozef§ bei,
aus dem er erfahren kann, welche Werkvorginge, welche genauen rationalen Uber-
legungen, welche genauen praktischen Erprobungen dem Bithnenausdruck zugrunde
liegen.«'™ Das Modell verspricht den »genauen rationalen Uberlegungen« wie auch
der »genauen praktischen Erprobungg, der Verbindung von Theorie und Praxis, bei-
wohnen zu kénnen.

Durchaus erkennbar ist in diesem Urteil ein Schlagwort, das im Antigonemodell
selbst vorgeprigt wird: die »Durchrationalisierung«, welche den »leichten« Umgang
mit dem »alte[n] Gedicht« erméglichen soll (BFA 25, 74). Doch was wird unter Durch-
rationalisierung des antiken Stoffes verstanden und wie hingt diese mit dem Format
des Modellbuchs zusammen? Brecht bringt die Durchrationalisierung als Bearbei-
tungsweise fiir das antike Schicksalskonzept der »Moira« ein: »Die Anderungen, die
mich zum Schreiben ganz neuer Partien zwangen, sind gemacht, um die griechi-
sche >Moira¢ (das Schicksalhafte) herauszuschneiden; d.h., ich versuche da, zu der
zugrunde liegenden Volkslegende vorzustoflen.« (BFA 29, 440) Die Frage, ob die
Antigone als Schicksals- oder Geschichtsdrama zu lesen sei,”* scheint bei Brecht mit
der Absage an das Schicksalsmoment relativ eindeutig entschieden. Bereits 1933 hat
er, auf die Figur des Odipus bezogen, vom »zweifelhaften Wert jener Verzweiflung
(BFA 19, 341) gesprochen, die aus der tragischen Bezugnahme auf das Walten hohe-
rer Gewalten resultiere. Dagegen sei es bei einer prizisen und durchrationalisierten
Dramaturgie moglich, dass sich »das »Schicksalc sozusagen von selbst« (BFA 27, 255)
laufend eliminiere. Im Messingkauflautet das Urteil ahnlich, wenn undurchschaubare
»Verklumpungen« auf der Bithne aufzulosen seien: »Nur durch grofle Anstrengungen,
nur vermittels viel Kunst konnen wir diese Verklumpungen menschlicher Beziehun-
gen, welche fiir Menschen schicksalhafte Bedeutung haben, auflgsen, konnen wir »das
Schicksalc kliren in ein Geflecht von Verhaltensarten zwischen Mensch und Mensch.«
(BFA 22.2, 735)

Auf diese Weise zielt das Stiick auf eine neue Zusammensetzung von Griinden und
Wirkungen im antiken Stoff, die an keinem Punkt auf gottliche Krifte zurtickgebun-
den werden soll: »Von den Géttern bleibt der lokale Volksheilige, der Freudengott.
Nach und nach, bei der fortschreitenden Bearbeitung der Szenen, taucht aus dem ide-
ologischen Nebel die hochst realistische Volkslegende auf.« (BFA 27, 255) Man kann
in dieser Formulierung bereits die Problematik erkennen, inwieweit die Durchrationa-
lisierung wiederum zur Legende fiihrt und den Mythos in veridnderter Form, ganz im

1 Paul Rilla: »Bithnenstiick und Bithnenmodell«. In: Werner Hecht (Hg.): Brechrs Antigone des
Sophokles. Frankfurt a. M. 1988, S. 231—235, hier S. 231.

112 Zum grundlegenden Konflikt dieser beiden Interpretationsansitze vgl. Otto Poggeler: Schicksal
und Geschichte. Antigone im Spiegel der Deutungen und Gestaltungen seit Hegel und Holderlin.
Miinchen 2004, S.18.
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Sinne einer Dialektik der Aufklirung, wieder einfithrt.”® Einer solch »planmifligen
Plebejisierung«™ hin zu einer Volkslegende unterliegt jedoch der Versuch, die Hand-
lungszusammenhinge des Dramas neu zu begriinden und auf das Feld politischer und
gesellschaftlicher Fragestellungen zu verschieben.™s

Fiir dieses Unterfangen ist das Modellbuch zentral. Es eroffnet Einsichten in das
rationalisierende Kalkiil der Auffithrung. So wird auch eine Wiederaufnahme antiker
Theatertechniken, besonders des Chors, fiir die eigene Umarbeitung profiliert: »Die
hellenische Dramaturgie versucht durch gewisse Verfremdungen, besonders durch die
Einschnitte fiir die Chore, etwas von der Freiheit der Kalkulation zu retten, die Schil-
ler nicht weif3, wie sicherzustellen.« (BFA 25, 75) Gemeint sind die chorischen Passagen
des Stiickes, die das Spiel unterbrechen und »verfremden«, wobei der Chor auch exem-
plarisch als zuschauendes Kollektiv wihrend des Stiickes auftritt."® Doch was genau
mit einer »Freiheit der Kalkulation« gemeint ist, wird erst in einer Fuinote des Mo-
dellbuchs gekldrt. Dort wird ein Brief Friedrich Schillers an Goethe vom 26. Dezem-
ber 1797 angeftigt."7 Schiller beschreibt darin den Unterschied von dramatischer
und epischer Handlung: »Die dramatische Handlung bewegt sich vor mir, um die
epische bewege ich mich selbst, und sie scheint gleichsam stille zu stehen.« (BFA 25,
75) Wihrend in der dramatischen Handlung, so Schiller, der Zuschauende »streng an
die sinnliche Gegenwart gefesselt« sei und »alles Zuriicksehen, alles Nachdenken« un-
terbunden werde, erlaubt das Epische eine eigenstindige Beweglichkeit: »Beweg ich
mich um die Begebenheit, die mir nicht entlaufen kann, so kann ich einen ungleichen
Schritt halten, ich kann nach meinem subjektiven Bediirfnis mich linger oder kiirzer
verweilen, kann Riickschritte machen oder Vorgriffe tun usf.« (BFA 25, 75) Dabei wird
die »Freiheit der Kalkulation« zu einer Chiffre fiir Brechts episches Theater und be-
sonders fiir die Bearbeitung der Antigone, die mit kalkulierten »Riickschritte[n]« und
»Vorgriffe[n]« den Stoff neu auszuarbeiten bemiiht ist.

Ein solch freier und kalkulierter Riickgriff liegt bereits in der Nutzung der Anti-
gone-Ubersetzung Friedrich Hélderlins vor. Denn Hélderlin spricht in den Anmer-
kungen zu seiner Ubersetzung vom »kalkulable[n] Gesetz der Antigoni«®. Er fasst
darunter eine dichterische Betrachtungsweise, mit welcher »das Zusammenhingen

113 Wilfried Barner: »wDurchrationalisierungc des Mythos? Zu Bertolt Brechts >Antigonemodell 1948«
In: Paul Michael Liitzeler (Hg.): Zeitgenossenschaft. Zur deutschsprachigen Literatur im 20. Jahr-
hundert. Festschrift fiir Egon Schwarz zum 65. Geburtstag. Frankfurt a. M. 1987, S. 191—210, hier
S.204.

114 Werner Frick: »Die mythische Methode«. Komparatistische Studien zur Transformation der griechi-
schen Tragodie im Drama der klassischen Moderne. Tiibingen 1998, S. s15.

115 Ebd., S.534.

116 Detlev Baur: Der Chor im Theater des 20. Jahrbunderts. Typologie des theatralen Mittels Chor. Tii-
bingen 1999, S. 57.

117 Die Lektiire des Briefwechsels geht vor allem auf Georg Lukdcs’ Der Briefwechsel zwischen Schil-
ler und Goethe zuriick, welchen Brecht in jener Zeit liest. Vgl. BFA 27, 260.

118 Friedrich Holderlin: »Anmerkungen zur Antigoni«. In: Holderlin, Friedrich: Simtliche Werke
und Briefe in drei Binden, Bd. 2: Hyperion, Empedokles, Aufsitze, Ubersetzungm. Hg. von Jochen
Schmidt. Frankfurt a. M. 1994, S. 913—921, hier S. 913.
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der selbststindigeren Teile« durch einen gemeinsamen »Rhythmus« erkenntlich wird
und sich darin eine »poétische Logik« ausbildet.” Gleichzeitig wird dieses Kalkiil »in
Beziehung gebracht« zu dem »lebendigen Sinn, der nicht berechnet werden kann«.>°
Fiir Rainer Nigele verbindet sich hier eine Technik der Auffithrung mit einem Ereig-
nischarakter, einem Sprung, der in dieser Verbindung von wiederholbaren Herstel-
lungsmechanismen und performativer Singularitit ein zentrales Moment von Brechts
Modelldenken referiert.”" Die Frage, wie diese beiden Seiten, Technik und Ereignis,
zusammenhingen, fithrt bei Hélderlin zum Moment der Brechung, der Unterbre-
chung des »Rhythmus« in der Zisur.”* Im Antigonemodell wird auf diesen Gedanken
angespielt, wenn der Rhythmus der Verse mit einer Brechung — analog der »Ver-
wendung der Synkope im Jazz« — einhergeht, »wodurch etwas Widerspriichliches in
den Versfluf§ kommut, aber sich dennoch die »Regularitit gegen das Unregelmifiige
durchsetzt« (BFA 25, 124). Was im Kalkiil der Anzigone zur Debatte steht und bis in
Brechts Antigonemodell hineinwirke, ist die organisierte Taktung von Zeiten, Perspek-
tiven und Semantiken, welche Abweichungen, Brechungen, Freiheiten und ereignis-
hafte Erfahrungen zulassen, ohne dass das Stiick regellos zerfallt.”3

Diesem rationalisierenden und eigensinnigen Kalkiil des Antigonemodells gehe ich
im Folgenden nach. Beriicksichtigt werden muss dabei Brechts distinkte Lesart des
Dramas, in welcher Antigone als Teil der Oberschicht Thebens eine gewisse Mit-
schuld am Kriegsgeschehen zugesprochen wird.”+ Damit opponiert Brecht mit seiner
Auslegung gegen jene Interpretationen, welche die Figur der Antigone vor allem auf
das Moment des Widerstands hin ausdeuten.” Dagegen hilt er fest: »[Dlie grofie Fi-
gur des Widerstands im antiken Drama reprisentiert nicht die Kimpfer des deutschen
Widerstands« (BFA 25, 74). Eine Eintragung vom 5. Januar 1948 aus dem Arbeitsjour-
nal, die noch vor Probebeginn entsteht, verdeutlicht Brechts Absicht:

19 Ebd.

120 Friedrich Holderlin: »Anmerkungen zum Oedipus«. In: Hélderlin, Friedrich: Simtliche Werke
und Briefe in drei Biinden, Bd. 2: Hyperion, Empedokles, Aufsiitze, Ubersetzungen. Hg. von Jochen
Schmidt. Frankfurt a. M. 1994, S. 849—857, hier S. 849.

121 Rainer Nigele: Holderlins Kritik der poetischen Vernunft. Basel 2005, S. 147-148.

122 Besondere Bedeutung erhilt hierbei das Motiv des »Gegenrhythmus« durch die Zisur. Vgl.
Samuel Weber: »Zisur als Unterbindung. Einige vorliufige Bemerkungen zu Hélderlins »An-
merkungen«. In: Jérn Etzold, Moritz Hannemann (Hg.): rhythmos. Formen des Unbestindigen
nach Holderlin. Paderborn 2016, S. 39—62, hier S. 50—54.

123 Vgl. Therese Augst: Tragic effects. Ethics and Tragedy in the age of Translation. Columbus 2012,
S.205.

124 »Antigones Tat kann nur mehr darin bestehen, dem Feind zu helfen, was ihre moralische Kontri-
bution ausmacht; auch sie hatte allzulange vom Brot gegessen, das im Dunkeln gebacken wird.«
(BFA 27, 264)

125 Gerade vor diesem Deutungshorizont wurde die Antigone zu einem vielfach aufgefiihrten Stiick
im nationalsozialistischen Deutschland wie auch in Jean Anouilhs franzésischer Bearbeitung
von 1944 zum Symbol des antifaschistischen Widerstands. Matthias Dreyer: Theater der Zisur.
Antike Tragodie im Theater seit den 1960er Jahren. Paderborn 2014, S. 90; Poggeler: Schicksal und
Geschichte. Antigone im Spiegel der Deutungen und Gestaltungen seit Hegel und Holderlin, S.12.
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In der »Antigone« wird nunmehr die Gewalt erklirt aus der Unzulinglichkeit. Der
Krieg gegen Argos kommt von der Mifiwirtschaft in Theben. Die Beraubten wer-
den auf Raub verwiesen. Das Unternechmen tibersteigt die Krifte. Gewalttitigkeit,
anstatt die Krifte zusammenzuhalten, spaltet sie; das elementar Menschliche, zu
sehr gedriicke, explodiert. Und wirft das Ganze auseinander und in die Vernichtung.
(BFA 27, 261—262)

Getilgt wird in diesem Passus jegliche Form personaler Handlungsmacht. Es geht um
»Gewaltq, »Krieg«, "Miflwirtschaft«, um »Beraubte« im »Raub«, um »Krifte« und kraft-
zehrendes »Unternehmen«, um »Vernichtung« und Explosion, aber auch um »elementar
Menschliche[s]« anstelle von Gottlichem. Hier bildet Brecht Mafistibe aus, an denen
seine Bearbeitung der Antigone sich orientieren soll.">® Antigone, als Figur wie auch
als Stiick, riickt die Frage nach der »Rolle der Gewaltanwendung bei dem Zerfall der
Staatsspitze« (BFA 25, 74) ins Zentrum. In dieser Engfithrung von Kalkiil und Zerfall,
von Dokumentation des Stiickes und der Auflosung einer Ordnung, etabliert sich die
Ausgangskonstellation des Modellbuchs. Im Folgenden werde ich diese Konstellation
zunichst entlang des Bithnenraums verfolgen, den das Modellbuch aus verschiedenen
Perspektiven dokumentiert. Danach wende ich mich den Erzihltechniken des Modells
zu, die aus der Probepraxis und Bearbeitung heraus entstehen. Zuletzt beschiftigt mich
die Frage der Deutungshoheit als eine Form des Zukunftskalkiils, das innerhalb des
Stiickes verhandelt wird und das Nachleben des Stiickes als Modell prigt.

21 »Es gibt keinen Vorhang«

Das Antigonemodell 1948 platziert in seinem Titel prominent das Jahr der Auffithrung.
Entscheidend fiir die zeitliche Einbettung des antiken Stoffes sowie dessen Model-
lierung ist jedoch nicht nur die temporale Situierung, sondern eine rdumliche Glie-
derung. Wie ldsst sich dieser Stoff, der von Sophokles tiber Holderlin bis zu Brechts
Gegenwart von 1948 reicht, an einem Ort zusammenfiithren? Wenn das Modell zum
Galilei vom Rollenaufbau her konzipiert ist, so ist es im Falle der Antigone die »Anti-
gonebiithne« (BFA 25, 84) — die Entwicklung des Bithnenbilds —, welche die Grundlage
des Modells bildet und entlang von Fotografien und Skizzen dokumentiert wird.””
Entscheidend hierfiir ist die Zusammenarbeit Brechts mit dem Biihnenbildner
Caspar Neher. Am 5. November 1947, in den Tagen seiner Reise von Amerika nach
Europa, notiert Brecht in seinem Arbeitsjournal: »Mittwoch. Fahre morgens ab nach
Ziirich. Treffe abends Cas.« (BFA 27, 251) Seit ihrer gemeinsamen Jugend in Augsburg

126 Werner Frick spricht in diesem Sinne davon, dass Brecht die antike Schicksalsvorstellung der
Moira durch eine »Art von marxistisch sikularisierte JMoira« ersetzt. Vgl. Frick: Die mythische
Methode, S. ss1.

127 Solche Integrationen von Biihnenbildern als Teil der Inszenierungsdokumentation sind seit
Beginn des 20. Jahrhunderts nachgewiesen. Vgl. Balk: Theaterforografie eine Darstellung ihrer
Geschichte anhand der Sammlung des Deutschen Theatermuseums, S. S1.

162 « Bertolt Brecht und die Modellblcher



kennen sich die beiden und Neher prigt wihrend der Berliner Zeit in den 1920er
Jahren — etwa bei den Auffithrungen von Mahagonny, der Dreigroschenoper und Mann
ist Mann — entscheidend die Bithnen von Brechts Stiicken.’?® Von Neher erhilt Brecht
auch den entscheidenden Hinweis, Holderlins Ubersetzung der Antigone zu konsultie-
ren, wie er am 16. Dezember in seinem Journal festhilt:

Habe zwischen 30.11. und 12.12. eine »Antigone«-Bearbeitung fertiggestellt, da ich
mit Weige/ und Cas die »>Courage« fiir Berlin vorstudieren mochte, dies in Chur, wo
Curjel sitzt, tun kann, dafir aber eine zweite Rolle fiir die Weigel brauche. Auf Rat
von Cuas nehme ich die Holderlinsche Ubertragung, die wenig oder nicht gespielt
wird, da sie fiir zu dunkel gilt. Ich finde schwibische Tonfille und gymnasiale La-
teinkonstruktionen und fithle mich daheim. Auch Hegelisches ist da herum. Ver-
mutlich ist es die Riickkehr in den deutschen Sprachgebrauch, was mich in das
Unternehmen treibt. (BFA 27, 255)

Skizziert wird das gilinstige Zusammentreffen von Materialien, Menschen und Um-
stinden. Die sprachliche Riickkehr ins Deutsche nach der amerikanischen Exilzeit
wird akzentuiert und bis in die Wurzeln der »schwibische[n] Tonfille« und »gym-
nasiale[n] Lateinkonstruktionen« der eigenen Schulzeit verlingert.”” Der damit sich
abzeichnende Einfluss Nehers spiegelt sich im Antigonemodell am prominentesten im
Vorwort wider. Denn dort wird die »Nehersche Antigonebiihne« zum ausfithrlich be-
schriebenen Fundament der Auffithrung:

Vor einer Halbrunde von Schirmen, beklebt mit gerdteten Binsen, stehen lange
Binke, auf denen die Schauspieler ihr Stichwort abwarten kénnen. In der Mitte
lassen die Schirme eine Liicke, in der die sichtbar bediente Schallplattenapparatur
steht und durch welche die Schauspieler, wenn mit ihrer Rolle fertig, abgehen
konnen. Das Spielfeld wird durch vier Pfihle gebildet, von denen die Skelette von
Pferdeschideln hingen. Im Vordergrund steht auf der linken Seite das Geritebrett
mit den Bacchusstabmasken, dem kupfernen Lorbeerkranz des Kreon, der Hirse-
schale und dem Weinkrug fiir Antigone und dem Hocker fiir Tiresias. Spater wird
Kreons Schlachtschwert von einem der Alten hier aufgehingt. Auf der rechten Seite
steht das Geriist mit der Eisenplatte, die von einem der Alten zu dem Chorlied
»Geist der Freude, der du von den Wassern« mit der Faust angeschlagen wird. Fiir
das Vorspiel ist eine geweifSte Wand an Drihten herabgelassen. Sie hat eine Tiir und
einen Wandschrank. Vor ihr stehen ein Kiichentisch und zwei Stiithle und rechts
vorn liegt ein Sack. Uber der Wand wird zu Beginn eine Tafel mit Ort- und Zeit-
angaben herabgelassen. Es gibt keinen Vorhang. (BFA 25, 77—78)

128 Vgl. Deutsches Theatermuseum Miinchen, Susanne de Ponte (Hg.): Caspar Neher — Bertolt
Brecht. Eine Biihne fiir das epische Theater. Leipzig 2006, S. s41f.

129 Revermann: »Brecht and Greek Tragedy. Re-thinking the Dialectics of Utilising the Tradition
of Theatre, S. 215-216.
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Die Ekphrasis des Biithnenbildes zielt nicht blof§ auf eine Inventarisierung, sondern
eine funktionale Bestimmung der Bithnenrequisiten und ihrer Anordnung. Vom Hin-
tergrund der Bithne — einem Halbrund von Stellwinden, welche das Geschehen ab-
schirmen und wohin die Schauspielenden nach ihrem Auftritt abtreten — nimmt die
Beschreibung ihren Ausgang und fiithrt schrittweise bis zur Rampe, die durch keinen
Vorhang gegeniiber dem Publikum abgeschlossen wird.

Der offene, an dieser Stelle sprachliche Blick auf die Biithne verweist auf das grund-
legende Anliegen Caspar Nehers, die Sichtverhiltnisse des Biihnenbildes ebenso fili-
gran wie funktional zu gestalten.” Etliche seiner Bithnenentwiirfe spielen mit Ord-
nungen des Sichtbaren — etwa der halbhohe »Nehervorhang«', die »Neherhohe«'3>
oder der Einsatz projizierter Zeichnungen — und sind fiir Brechts Theaterdsthetik
prigend. Neher akzentuiert auf diese Weise das Schauen im Schauspiel. Dies ldsst
sich, dhnlich wie im Galilei, durch ein Moment der Zweiteilung im Biihnenbau verfol-
gen, welches ein dialektisches, kontrapunktisches Element des Raumes zutage treten
lasst.”? Brecht adressiert dieses Element bereits im Messingkauf:

Es ist die Zweiteilung der Biihne, eine Anordnung, durch die vorn ein Zimmer,
ein Hof, eine Arbeitsstitte halbhoch aufgebaut ist und dahinter projiziert oder ge-
malt eine weitere Umgebung, wechselnd mit jeder Szene oder stehend durch das
ganze Stiick. Dieses weitere Milieu kann auch aus dokumentarischem Material
bestehen oder einem Bild oder Teppich. Eine solche Anordnung bereichert na-
tirlich die Erzahlung, und zugleich erinnert sie die Zuschauer stindig, daf§ der
Bithnenbauer eine Bithne gebaut hat: er bekommt die Dinge anders zu sehen als
auflerhalb des Theaters. (BFA 22.2, 855)

Die strukturelle Anordnung durch Zweiteilung organisiert eine dem Theaterraum
eigene Tiefe. Diese kann, wie bei Piscator, durch dokumentarisches Material bespielt
werden, dient aber gleichzeitig dazu, die Erarbeitung des Bithnenbaus im Raum selbst
prisent werden zu lassen und Momente der Differenz zu wahren."4

130 Christine Tretow: »Geschirfter Blick« und >Innere Schau«. Grundlagen und Entwicklung der
Neherschen Bithne«. In: Christine Tretow, Helmut Gier (Hg.): Caspar Neher — Der grifSte Biih-
nenbauer unserer Zeit. Opladen 1997, S. 36—60, hier S. 38.

131 Der »Nehervorhange, bisweilen auch als »Brecht-Gardine« bezeichnet, verdeckt das Biithnen-
geschehen und Szenenwechsel nicht vollstindig. Neher nimmt dabei auf Techniken der Schau-
buden wie des Barocktheaters Bezug. Ebd., S. 57.

132 Unter der »Neherhohe« wird das spezifische Zuschneiden von Requisiten verstanden, die durch
ungewohnliche Gréflenverhiltnisse den schauspielenden Kérpern spezifische Gesten und Hal-
tungen aufzwingen. Ebd., S. 53.

133 Vana Greisenegger-Georgila: »Caspar Nehers dialektische Bithne fiir Brecht«. In: Michael Schwai-
ger (Hg.): Bertolt Brecht und Erwin Piscator. Experimentelles Theater im Berlin der Zwanziger-
Jjahre. Wien 2004, S.73—9s, hier S. 93.

134 Christine Tretow: Caspar Neher — Graue Eminenz hinter der Brecht-Gardine und den Kulissen des
modernen Musiktheaters. Eine Werkbiographie. Trier 2003, S. 137.
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Wo lisst sich diese Zweiteilung in der Antigonebithne wiederfinden? Zunichst be-
dingt die Einteilung des Stiicks in das von Brecht eigens verfasste Vorspiel und die
Haupthandlung — von Berlin und Theben — eine zweigeteilte Strukturierung des Rau-
mes. Das Vorspiel in Berlin ist durch eine eingezogene Wand von dem dahinterliegen-
den Spielfeld des antiken Dramas abgetrennt. Diese Teilung wird durch den wihrend
des Stiickes stattfindenden Abbau der Berliner Frontfassade offengelegt, da dieser Vor-
gang von keinem Vorhang verdeckt wird. Die Arbeit des Bithnen(um)baus wird gezeigt.
Auch die darauffolgende Handlung in Theben wird erneut tiber eine Zweiteilung der
Biithne organisiert. Aufgeteilt in ein Spielfeld, innerhalb dessen die Dramenhandlung
stattfindet, und einen dem Publikum sichtbaren Auflenbereich, in welchem die Schau-
spielenden auf ihre Einsidtze warten, strukturiert die Bithne zwei distinkte Zonen.

Das Antigonemodell reflektiert diese Konzeption des Biithnenbilds in der medialen
und organisatorischen Machart seiner Dokumentation. Hierfiir wird die Biihne im
Modellbuch zunichst zum Bild. Caspar Neher selbst hatte das Konzept des Bithnen-
bildes in seiner begrifflichen Komposition auf die Wechselwirkung von »Raum« und
»Fliche«, von Biithne und Bild verpflichtet: »In der Wechselwirkung von Raum und
Fliche, das heift durch eine bewufSte Trennung der beiden Begriffe, kommt das ur-
spriinglich etwas verschwommene Wort >Biihnenbild« zu seiner eigentlichen Bedeu-
tung.«'¥ Diese Wechselwirkung entsteht durch bewusste Trennung und Steuerung der
beiden Bereiche, die damit nicht ineinanderaufgehen, aber auch nicht unabhingig von-
einander bleiben. Dieser Gedanke ist insofern von Bedeutung, weil er fiir Neher mit
der Frage verbunden ist, wie der Eindruck eines Bithnenbildes gespeichert und kon-
serviert werden kann: »Das tiberlieferte Material, wie Bilder, Stiche, Photographien,
kann niemals vollstindig die Auffithrungen friiherer Epochen wiederspiegeln.«3¢ Das
Biithnenbild stellt sich damit als ein Problem der Dokumentierbarkeit und des archi-
vierbaren Bilds einer Biihne dar.

Durch die Sammlung von Fotografien, Skizzen und Beschreibungen wird die Er-
arbeitung der Bithne im Modellbuch nachgezeichnet und dieses Problem verhandelt.
Unter dem Bildmaterial finden sich etwa die typischen Szenenskizzen Nehers, mit
welchen entscheidende Augenblicke der Handlung in einem fliissigen Aquarellduktus
entworfen werden (Abb. 16). Flissig ist dabei nicht nur der Duktus, sondern auch der
Fluss der Ideen, der sich fortlaufend zwischen der Hand Nehers und Brechts Vor-
stellungen entwickelt.’” Anderungen und Anpassungen bei der Ubertragung in den
Bithnenraum werden dynamisch und situativ vorgenommen.?® Wihrend der Arbeit

135 Caspar Neher: »Das Bithnenbild«. In: Gottfried von Einem, Siegfried Melchinger (Hg.): Caspar
Nebher. Biihne und bildende Kunst im XX. Jahrhundert. Hannover 1966, S. 166—167, hier S. 166.

136 Ebd., S.167.

137 Ruth Berlau berichtet: »Neher saf§ mit einem Block da, nicht sehr grof, und zeichnete, wihrend
Brecht erzihlte und Vorstellungen iiber die Inszenierung entwickelte. Am Schlufl tibergab
Neher einen Packen Skizzen mit Arrangements, Haltungen, Gesten, Dekorationsentwiirfen,
Kostiimen und so weiter. Beim Inszenieren kam Brecht leichter voran, wenn er Nehers >Proto-
kolle« — ich sage es in Anfithrungszeichen, weil Neher ja viele eigene Ideen einbrachte — als Erin-
nerungshilfen vor sich hatte.« Berlau: »Brechts Lai-tu. Erinnerungen und Notateq, S. 209-210.

138 Vgl. Greisenegger-Georgila: »Caspar Nehers dialektische Biihne fiir Brecht, S. 93-94.
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Abb.16 Szenenskizze von Caspar Neher. Brecht/Neher (Hg.): Antigonemodell 1948. Re-
digiert von Ruth Berlau. Berlin 1949, S.103.

am Galile mit Charles Laughton hatte Brecht exakt diese Form der Szenenskizzen,
»wie sie Caspar Neher zu machen pflegte« (BFA 25, 13), und die damit verbundene
Arbeitsweise sehnlichst vermisst. Mit der Antigone kann diese, als »delikates kleines
Kunstwerk« (BFA 22.2, 853) gelobte Entwurfsform wieder in die Theaterpraxis ein-
gefithrt werden.

Die Skizzen sind im Falle des Antigonemodells beinahe ohne jegliche riumliche
Tiefe und bleiben auf die Figurengruppierungen konzentriert. Sie werden erginzt
durch gezeichnete Entwiirfe des Bithnenraums, vom planen Grundriss (Abb. 17) bis
zur Frontalansicht der Bithne aus der Perspektive des Publikums. Auf diese Weise tritt
der Bithnenraum nicht als fixierter Rahmen, sondern als konstruierter Gegenstand
entlang unterschiedlicher Entwurfspraktiken zutage. Dies ist insofern von Belang,
weil Neher keineswegs eine genaue Reproduzierbarkeit der Bithne anstrebt, sondern
das Zusammenspiel von Bithnenraum und Figur — den »Mensch in der Scene« — ins
Zentrum riickt: »Das Gleichgewicht dieses Grundrisses immer wieder herzustellen,
ist eine der Hauptaufgaben des Bithnenmalers. Ich meine damit nicht den Grundrif$
der Scene, sondern den Grundrif§ der Personen in der jeweiligen Scene. Den richtigen
Standpunkt zu fixieren, sollte eine der Hauptaufgaben sein.«® Die Raumordnung
und die Anordnung der Figuren bedingen sich gegenseitig.

139 Caspar Neher: »Der Mensch auf der Scene«. In: Gottfried von Einem, Siegfried Melchinger (Hg.):
Caspar Neber. Biihne und bildende Kunst im XX. Jahrhundert. Hannover 1966, S. 168—171, hier S. 171.
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Abb.17 Grundriss zu Antigone von Caspar Neher. Brecht/Neher (Hg.): Antigonemodell
1948. Redigiert von Ruth Berlau. Berlin 1949, S.103.
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Dieser Gedanke fithrt Neher und Brecht dazu, im Antigonemodell die Entwicklung
der Bithne und ihrer Figuren iiber verschiedene Entwiirfe hinweg zu dokumentie-
ren. Hierfiir werden unterschiedliche Bithnenkonzepte, die als Entwicklungsstadien
aneinandergereiht werden, eingebracht und als Teil der Ausarbeitung des Stiickes si-
tuilert:

Es gab eine erste und zweite Konzeption der Biithne. In der ersten bildeten die
Binke der Schauspieler sozusagen den Ort des alten Gedichts. Der Schirm hinter
ihnen bestand aus ochsenblutfarbenen Blachen, die an Segel und Zelte erinnerten,
und die Pfihle mit den Pferdekopfskeletten standen dazwischen. Das Spielfeld
sollte lediglich grell beleuchtet und durch niedere Fihnchen markiert werden. Die
sikularisierte Fassung wire so vom alten Gedicht sichtbar getrennt gewesen. Die
Konzeption erregte uns dann mehr und mehr Unbehagen, bis wir entschlossen die
erneuerte Handlung ebenfalls zwischen die barbarischen Kriegskultpfihle legten.
(BFA 25, 78)

Diese beiden Konzeptionen werden mit entsprechenden Skizzen des Bithnenraumes
ausgestellt (Abb. 18 a u. b). Die angestrebte Opposition zu jeglicher Idealisierung des
Griechentums wird mit der Emphase des Barbarismus verfolgt, welche bithnenbildne-
risch durch die Erhéhung der zuletzt tiber dem gesamten Geschehen thronenden Pfer-
dekopfschidel erzielt werden soll. Neher versieht sie in seiner Skizze mit der Beschrif-
tung: »Schidel mit schwarzem Lorbeer« (BFA 25, 163). Damit verindert sich auch das
Bild der Bithne. Ordnet der erste Entwurf das Bithnenarrangement von Vorder- und
Hintergrund konzentrisch aneinander und erzeugt durch den erhdhten Blickwinkel
eine tibersichtliche Aufreihung, so wirkt der zweite Entwurf durch einen niedrigeren
Blickwinkel und die Erhohung der Pfihle sowie die seitlich verschobene Platzierung
des Maskenbretts und der Alarmplatte in seinen Ebenen verschrinkt. Die Pferde-
schidel dominieren das Bithnenbild als tiber dem Geschehen thronende Requisiten.

Tatsachlich lisst sich diese Entwicklung der Bithne noch genauer verfolgen. Brecht
hilt am 4. Januar 1948 in seinem Arbeitsjournal fest: »Bei der Konstruktion des Biih-
nenbilds stiefSen Cas und ich auf ein ideologisches Moment ersten Ranges.« (BFA 27,
261) Die Pferdekopfe materialisieren eine Idee. Diese, von Brecht und Neher eigens
ausgekochten Schidel bestimmen nimlich nicht nur die Bithnenwahrnehmung, son-
dern gestalten den konzeptionellen Rahmen des Stiickes:

Sollten wir die barbarischen Gétzenpfihle mit den Pferdekopfskeletten zwischen
die Binke der Schauspieler hinten stellen, damit den barbarischen Ort des alten Ge-
dichts angeben, den die Schauspieler dann verlassen, um zu spielen (die entgotzte
Fassung)? Wir entschieden uns, das Spiel zwischen den Pfihlen zu arrangieren,
haben wir doch immer noch den vergdtzten Staat der Klassenkdmpfe. (BFA 27, 261)

Die getroffene Entscheidung ist subtil. Sie verriickt vier Pfihle um einige Meter. Sie
resultiert fiir Brecht und Neher jedoch in einer kompletten Verschiebung des Bedeu-
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Abb.18au.b Erster und zweiter Buhnenentwurf von Caspar Neher. Brecht/Neher (Hg.):
Antigonemodell 1948. Redigiert von Ruth Berlau. Berlin 1949, S. 95.
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tungsrahmens: Im ersten Fall wird vor dem Hintergrund des »barbarischen Ort[es]«
ein kiinstliches Spiel im Vordergrund aufgefiithrt; im zweiten Fall wird dieses Verhilt-
nis umgekehrt und das Spiel als Schauspiel akzentuiert, das seine Entstehung aus
dem neutralen Hintergrund der dezenten Pavillonwinde heraus erfihrt. Es bildet
sich ein je eigener »Verweiszusammenhang«'4° zwischen Raum und Stiickkonzeption.
Im Zentrum steht dabei der Gedanke, dass die Bezugnahme auf den antiken Stoff
durch die Ordnung des Bithnenraums und tiber die Positionierung der martialischen
Pferdekopfe angeleitet wird. Das Antigonemodell dokumentiert diese Entwicklung der
Bithne als einen Moglichkeitssinn des Arbeitsprozesses, in welchem das Kalkiil der
gefillten Entscheidungen rekonstruiert wird.

Bereits im November 1947, ganz zu Beginn der Zusammenarbeit mit Neher, be-
richtet Brecht Ruth Berlau, dass das gesamte Bithnenmaterial schleunigst aktenformig
dokumentiert werden miisste: »Das erste, was Du hier tun mufSt, ist: die Skizzen von
Neher auf file zu bringen.« (BFA 29, 431) Nach der Auffithrung in Chur hilt Brecht am
7. Februar 1948 gegeniiber Neher in einem Brief fest: »Deine >Antigone«-Biihne (inklu-
sive Kostiime und Requisiten und Grundgruppierungen) ist exemplarisch und muf§
beibehalten werden, umsomehr, als sie jede Variation vertrigt.« (BFA 29, 444) Gerade
weil sie variabel erscheint, ist die Bithne exemplarisch und muss in ihrer Variabilitt
exemplarisch dokumentiert werden. Dieser Konfiguration von Dokumentation und
Variation, Festlegung und Moglichkeit, folgt das Antigonemodell durch eine visuell
nicht dargestellte, dritte Konzeption'" der Biihne, die als Alternative im Rahmen von
Nehers Konzept der »Antigonebiithne« beschrieben wird: »In einer dritten Konzeption
konnte man, bei Weglassung des Vorspiels, statt der Schirme hinter den Binken eine
Tafel mit der Darstellung einer modernen Triitmmerstadt aufstellen.« (BFA 25, 78) Die
Bestandteile werden elastisch gehalten — etwa die Weglassung des gesamten Vorspiels
—, ohne dass der Ordnungsanspruch véllig aufgehoben wird.

Dies erinnert an Walter Benjamin, der 1931 beztiglich der Frage Was ist das epische
Theater? auf die spezifische Neuausrichtung der Bithne als »Ausstellungsraum«4* ver-
wiesen hatte. Benjamins Argument zielt dabei auf das »Podium« des epischen Thea-
ters, worunter er einen Ort des Zeigens versteht, der das Verhiltnis von Biithnen- und
Zuschauerraum neu ausrichtet:

140 Joachim Schmitt-Sasse: »Aspekte des Bild-Text-Verhiltnisses auf der Bithne des 20. Jahrhun-
derts. Brechts und Nehers >Antigonemodell 1948«. In: Wolfgang Harms (Hg.): Text und Bild,
Bild und Text. DFG-Symposion 1988. Stuttgart 1990, S. 339—3ss, hier S. 340.

141 In der Neuedition des Modellbuchs von 1955 werden im Bildteil zur Bithnenkonzeption anstatt
zwel, drei Entwiirfe prisentiert. Allerdings nimmt die zusitzliche dritte Visualisierung nicht auf
die schriftlich verfasste dritte Konzeption Bezug, sondern scheint eher im Umbkreis der beiden
ersten Entwurfsideen mit leichten Variationen entstanden zu sein. Vgl. Bertolt Brecht, Caspar
Neher: Antigonemodell 1948. Hg. von Ruth Berlau. Berlin 1955 0.S.

142 Walter Benjamin: »Was ist das epische Theater? Eine Studie zu Brecht«. In: Benjamin, Walter:
Gesammelte Schriften, Bd. I1.2: Aufsitze, Essays, Vortrige. Hg. von Rolf Tiedemann, Hermann
Schweppenhiuser. Frankfurt a. M. 1991, S. 519531, hier S. 520.
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Worum es heute im Theater geht, 143t sich genauer mit Bezichung auf die Bithne
als auf das Drama bestimmen. Es geht um die Verschiittung der Orchestra. Der Ab-
grund, der die Spieler vom Publikum wie die Toten von den Lebendigen scheidet,
der Abgrund, dessen Schweigen im Schauspiel die Erhabenheit, dessen Klingen in
der Oper den Rausch steigert, dieser Abgrund, der unter allen Elementen der
Biihne die Spuren ihres sakralen Ursprungs am unverwischbarsten trigt, ist funk-
tionslos geworden. Noch liegt die Bithne erhoht, steigt aber nicht mehr aus einer
unermefSlichen Tiefe auf; sie ist Podium geworden.#?

Brecht betont analog dazu im Messingkauf die Auflésung des sakralen Bithnensub-
strats, die fiir Benjamin in der »Orchestra« riumlich fassbar wurde: »Im Ganzen han-
delt es sich um eine Sikularisierung der alten kultischen Institutionen« (BFA 22.2,
702). Das Antigonemodell verfolgt entgegen dieser »unermefllichen Tiefe« der kul-
tischen Theatersituation einen Mafsstab fiir die Biithne, mit welchem die Tiefe des
Raumes nicht nur funktionalisiert, sondern ausgeleuchtet und entlang ihrer Erarbei-
tung dokumentiert wird. Fiir Neher liegt dieser »Maf3stab [auf] einer Ausstattung von
hoher Variabilitit und Mobilitdt<'44. Auch Brecht hatte zuvor festgehalten, dass die
»Grundvorstellung [des Bithnenbauers, L. K.] moglichst allgemein und elastisch sein«
miisse, um im stdndigen Probieren, Umstellen und Anpassen die Bithne und schau-
spielenden Korper, ihre Gesten und Auflerungen aufeinander abzustimmen: »Der
Bithnenbauer vermag den Sinn von Sitzen der Schauspieler grundlegend zu verindern
und neue Gesten zu ermoglichen.« (BFA 22.1, 231) Diese Formulierungen prigen sich
in die Struktur des Modellbuchs ein. Die Doppelung von Exemplarischem wie Varia-
tionsfihigem in Nehers Biihne etabliert eine Rhetorik, die im Antigonemodell 1948 fir
das gesamte Modell Geltung beanspruchen kann, wenn es als ein nachzuahmendes
und zu variierendes eingefithrt wird: »Ein solches Modell steht und félle natiirlich
mit seiner Nachahmbarkeit und Variabilitit.« (BFA 25, 76) In dieser Hinsicht bietet
die Bithnenkonstruktion nicht nur eine rdumliche Erarbeitung des Stiickes, sondern
griindet das Fundament des Antigonemodells als Arbeitsmaterial zwischen Fixierung
und Variation.

An dieser Stelle ldsst sich noch ein Blick auf das Vorspiel im kriegszerstorten Berlin
werfen. Denn die Motivik des Raumes wird hier als Zerstérung aufgegriffen. Es sind
Triimmer, die eine zentrale riumliche wie historische Signatur einfithren und dem
Bithnenraum des Modells seine Rahmung verleihen. So nehmen auch Brecht und Ne-
her gleich in den ersten Zeilen des Antigonemodells eine Verortung ihres Unterfangens
in den »Triitmmer[n] der Theaterhiuser« (BFA 27, 268) vor, die nicht nur eine zerstorte
Bausubstanz, sondern auch kaputte Spielweisen symbolisieren: »Die Beschidigung an
den Theatergebduden ist heute weit auffilliger als die an der Spielweise. Dies hingt
damit zusammen, daf die erstere beim Zusammenbruch des Naziregimes, die letztere

143 Ebd., S.s19.

144 Susanne de Ponte: »Auf der Biithne und auf dem Papier«. In: Deutsches Theatermuseum Miin-
chen, Susanne de Ponte (Hg.): Caspar Neher — Bertolt Brecht. Eine Biibne fiir das epische Theater.
Leipzig 2006, S. 3253, hier S. so.
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aber bei seinem Aufbau erfolgte.« (BFA 25, 73) Von hier aus veranschlagen sie die
Hinwendung zur epischen Spielweise, welche sich kritisch von jenen Theatertraditio-
nen absetzt, die im Dritten Reich Verbreitung fanden.'¥ Denn diesen mschwebt eine
Wirkung vor, die sie dann irgendwie« herstellen, das Stiick als Material dazu verge-
waltigend« (BFA 27, 268). Dagegen profilieren Neher und Brecht ihren Umgang mit
Material, der auf bewusste Er- und Verarbeitung, auf Variabilitdt und Uberlieferung,
setzt. Diese motivische Gegeniiberstellung ldsst sich auch innerhalb des Stiickes wie-
derfinden, als Antigone sich in direkte Opposition zu Kreon begibt:

Antigone: Besser zwischen den Triimmern der eigenen Stadt

Siflen wir doch, und sicherer auch, als mit dir

In den Hiusern des Feinds.

Kreon: Jetzt hat sie’s gesagt! Und ihr hortet’s.

Jedwede Satzung bricht sie, die Maf3lose, wie der Gast, der

Nicht mehr verbleibend lang, noch jemals zurtickgewiinscht

Frech, sein Biindel machend, die Lagergurte durchschneidet. (BFA 8, 215)

Die »[m]afflose« Antigone wagt es, die Triimmer der eigenen Stadt in Kauf zu neh-
men, in die ihr wenig spiter auch Kreon folgen wird, wenn es von dessen Abgang
heifdt: »Und wandte sich um und ging [...] [i]n die stiirzende Stadt hin.« (BFA 8, 241)
Die Grundierung einer auf auktoriale Festigkeit zielenden Ordnung, die sodann zu-
sammenbricht, eroffnet jenen Kontrast zu einem Modelldenken der flexiblen Ande-
rungen und Anpassungen, der dokumentierten Widerspriiche und Unklarheiten und
ihren Ausstellungsmoglichkeiten, die an dieser Stelle mit der Figur eines ortlosen,
nicht lange verbleibenden Gastes gleichgestellt scheint. Derart wird das Modell auch
als »unfertig« beschrieben, »seine Mingel [schreien] nach Verbesserungen« durch Be-
nutzung und es soll in keiner Weise »die Auffithrungsweise fixieren« (BFA 25, 77).
Das Kalkiil des Modells wird am Fragmentierten und Unfertigen, am Beweglichen
und am Einfallenden, an dem stets weitergebaut werden kann, ausgerichtet.‘46 Nicht
durch eine fixierte Anordnung, aber auch nicht durch willkiirliche Entscheidungen,
sondern durch das Probieren méglicher Bedeutungsebenen und -verschiebungen wird
der Bithnenraum zum variationsfihigen Ordnungsparadigma des Modells.

145 Dieter Baldo hat das Antigonemodell beziiglich seiner Reaktion auf die nationalsozialistische
Theaterkonzeption situiert und spricht in diesem Sinne von einer Abgrenzung zum faschisti-
schen »Theater des Herzens«. Dieter Baldo: Berzolt Brechts »Antigonemodell 1948«. Theaterarbeit
nach dem Faschismus. Koln 1987, S. 24—59.

146 Augst: Tragic effects. Ethics and Tragedy in the age of Translation, S.209.
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2.2 Bruckenverse und Erzahlstrange

Das Antigonemodell dokumentiert nicht nur die Geschichte des Biithnenbildes, son-
dern es nutzt die Bilder der Bithne und Auffithrung als entscheidendes erzihlerisches
Scharnier der Modellbildung. Brechts Dramentheorie zielt bekanntlich auf eine enge
Verkniipfung von Erzihlung und Schauspiel, die sich im Begriff der Fabel konzen-
triert. Als »Herzstiick der Tragddie« (BFA 25, 79) wird auch im Antigonemodell 1948 die
Fabel mit dieser zentralen Funktion betraut. Denn die Fabel ist schlichtweg alles: »Die
Fabel soll nicht ein blofler Ausgangspunkt fir allerhand Ausfliige in die Seelenkunde
oder anderswohin sein, sondern sie soll alles enthalten, und alles soll fiir sie getan wer-
den, so dafi, wenn sie erzihlt ist, alles geschehen ist.« (BFA 25, 79) In Anlehnung an
den aristotelischen Fabelbegriff'+” korrigiert Brecht dessen Fokussierung auf personale
Ausdrucksformen — pejorativ als Seelenkunde aufgefithrt — und subsumiert darunter
die »Gruppierung und Bewegung der Figuren«, welche »eine Verkniipfung von Be-
gebenheiten ermdglichen« (BFA 25, 79). Hans-Thies Lehmann sieht in dieser Setzung
der Fabel als organisatorisches Zentrum, welches »aufs abstrakte Ganze« zielt, eine
gleichzeitige Evokation von Widerspriichlichkeiten und Spannungen eines Stiickes.'#
Die Fabel dient auf diese Weise nicht nur als Instrument zur Ordnung eines Stiickes,
sondern treibt auch die Storungen und Widerspriiche der Dramenhandlung hervor.
Wie verhalten sich Fabel und Antigonemodell zueinander? Stand zuvor der Bithnen-
raum als Grundlage des Modells im Zentrum, so lisst sich im Anschluss daran eine
Technik beobachten, welche diesen Raum narrativ organisiert. Brecht bezeichnet sie
als »Briickenverse«: »Um die Darstellung der Fabel unterzuordnen, wurden den Schau-
spielern beim Probieren Briickenverse gegeben, welche sie in die Haltung von Erzdhlern
brachten.« (BFA 25, 79) Was sind Briickenverse? Es sind Erzdhlpartikel, die, dhnlich
wie Zwischentitel, Handlungselemente entwickeln. Sie werden aber von den Schau-
spielenden selbst gesprochen. So rezitiert Helene Weigel wihrend ihres ersten Auf-
tritts als Antigone beim Ubertreten der »Spielfeldgrenze« folgende reimlose Verse:
»Aber Antigone ging, des Odipus Kind, mit dem Kruge / Staub aufsammeln, damit
Polyneikes’ Leib zu bedecken / Den der erziirnte Tyrann vor die Vogel und Hunde ge-
worfen.« (BFA 25, 79) Hier wird die Grundlage der Fabel — Antigones Totengedichtnis
gegeniiber Kreons Bestattungsverbot — von der Figur in dritter Person erzihlend vor-
gebracht. Die Figur moderiert sich selbst und soll auf diese Weise eine Distanz zu sich
selbst aufbauen und ausstellen. Denn »[d]ie so eingeleitete Rede oder Verrichtung be-
kommt dann den Charakter der niheren Ausfithrung, und die restlose Verwandlung
des Schauspielers in die Figur wird verhindert: der Schauspieler zeigt.« (BFA 25, 79)
Als solch schauspielerische Technik sind die Briickenverse zunichst ein Instrument
der Probe. Sie werden von den Schauspielenden laut rezitiert, danach bisweilen von In-
spizientinnen und Inspizienten aufgesagt und zuletzt als stille Rezitation in den schau-

147 Vgl. Hellmut Flashar: »Aristoteles und Brecht. In: Poetica 6 (1974), S. 17—37, hier S. 28—29.
148 Hans-Thies Lehmann: »Fabel-Haft«. In: Lehmann, Hans-Thies: Brecht lesen. Berlin 2016, S. 147—
164, hier S. 160.
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spielerischen Habitus verlegt.’# Als »pidagogisches Experiment« sind sie wihrend der
Proben jedoch nur miflig erfolgreich.”® Dagegen entwickelt sich das Schreiben der
Briickenverse fiir Brecht zur veritablen Stiliibung im Umgang mit den formalen Her-

5! Die Handlung narrativ zu ordnen, stilistische Register

ausforderungen des Stiickes.
zu schirfen und die Identifikation der Schauspielenden mit ihren Figuren moderat zu
halten stellt zu diesem Zeitpunkt die variablen Funktion der Briickenverse dar.

Tatsichlich erhalten die Briickenverse im Antigonemodell ein Nachleben. Dort die-
nen sie als Bildbeschreibungen: »Die Briickenverse sind als Beschriftungen unter den
Bildern abgedruckt, aus denen sie passend ausgeschnitten werden miissen.« (BFA 2,
80) Die Aufforderung zum Ausschneiden der Verse spiegelt die Praxis des Probens bei
Brecht wider, denn er schreibt die Verse immer wieder neu und lisst sie in die jewei-
ligen Textbiicher der Schauspielenden einkleben.”* Hatten bereits in den Szenenskiz-
zen Caspar Nehers jeweilige Bildunterschriften die erzihlerische Einbettung der dar-
gestellten Szene vorgenommen (Abb. 16), so werden in der Druckfassung von 1949 die
Briickenverse zwischen den Fotografien angeordnet, sodass sie als verbindende »>Brii-
ckenkopfe« zwischen den Bildern fungieren und eine »fortlaufende Bildergeschichte«'s?
entwickeln (Abb. 19).54 Damit erhalten sie im Modell ein Nachleben als erzihlerisches
Scharnier, welches Fabel und Bild miteinander verzahnt.

Die Briickenverse etablieren eine Erzihlordnung des Modells, durch welche Mo-
tive und Zusammenhinge, Spielende und ihre Rollen, Bilder und Text miteinander
verbunden und gleichzeitig auf Distanz gehalten werden. Die narrativen Moglich-
keiten der so entstandenen Bildbeschriftungen und ihrer Zusammenhinge lassen sich
besonders prignant ausgehend vom Vorspiel verfolgen, das die Handlung aus dem
kriegszerstorten Berlin heraus entwickelt. Zwar ist das Vorspiel von der Probepraxis
der Briickenverse ausgenommen, weil das spitere Spielfeldmodell hier noch nicht die
Biihne prigt, besitzt jedoch im Text episierende Einschiibe, die eine dhnliche Erzihl-
technik etablieren. Das Vorspiel handelt von zwei Schwestern, die in den Triimmern
Berlins auf die Riickkehr ihres an der Front kimpfenden Bruders hoffen. Eroffnet
wird das Stiick beim Heraustreten der Schwestern aus dem Schutzkeller: »Und als wir
kamen aus dem Luftschutzkeller / Und es war unversehrt das Haus und heller / Als

149 Die Briickenverse erhielten dadurch den Status von »Vortexten« der Probe. Wiithrich: Die »An-
tigone« des Bertolt Brecht, S. 156—157.

150 So urteilt zumindest Hans Curjel: »Die berithmten »Briickenverse(, von Brecht als Hilfsmittel
ausgedacht, um den Schauspieler von der neutralen Zone in die des Spielfeldes zu fithren —
Brecht brachte fast tiglich deren neue auf die Proben —, waren ein pidagogisches Experiment,
mit dem die Schauspieler mit Ausnahme der Brecht-gewohnten Weigel nichts Rechtes anzufan-
gen wufSten.« Hans Curjel: »Brechts Antigone-Inszenierung in Chur 1948«. In: Werner Hecht
(Hg.): Brechts Antigone des Sophokles. Frankfurt a. M. 1988, S. 187-193, hier S. 190-191.

151 Brecht sah sie in einer Nihe zu seinem Versuch, das »Kommunistische Manifest« in Hexa-
metern neu zu schreiben (BFA 27, 259).

152 Wiithrich: Die »Antigone« des Bertolt Brecht, S. 156—158.

153 Schmitt-Sasse: »Aspekte des Bild-Text-Verhiltnisses auf der Bithne des 20. Jahrhunderts. Brechts
und Nehers »Antigonemodell 1948« S. 230.

154 1m Antigonemodell der Reihe der Modellbiicher werden sie dagegen als einzelne Bildunterschrif-
ten verwendet.
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Aher Anligone ging, des f']nlipus Kind, mit dem Kruge
Staub aufeammeln, damit Polyneikes” Leib zu bedecken,
den der erziirnte Tyrann vor die Vogel und Tlande geworlen.

Und Iemene, die Schwester, hetiaf sic beim Sammeln dea Staubes.

Abb.19 Bruckenverse der ersten Szene. Brecht/Neher (Hg.): Antigonemodell 1948. Redi-
giert von Ruth Berlau. Berlin 1949, S.19.

Kalkual und Zerfall im Antigonemodell 1948 < 175



von der Frith, vom Feuer gegeniiber, da / War’s meine Schwester, die zuerst sah.« (BFA
8, 195) Gleich zu Beginn wird die Handlung erzihlend situiert und die Unklarheit
des Auftrittsmoments sortiert.” Gleichzeitig wird eine notwendige Weiterfiihrung
des Gesprochenen — was sah die Schwester? — am Ende virulent. Die Rede wird im
epischen Priteritum der Selbstmoderation vorgebracht, dhnlich einem Briickenvers,
wodurch die Figurenrede eine distanzierende Situierung der beiden Schwestern aus
der Position einer personalen Erzihlinstanz heraus vornimmt.

Die im Antigonemodell eingefiigten Bildunterschriften des Vorspiels beginnen mit
der Frage nach der offen stehenden Tiire (»Schwester, warum steht unsre Tiire offenc
(BFA 25, 85)) und enden mit dem Eintritt eines SS-Manns und der Gewissheit, dass
der Bruder desertierte und daraufhin erhingt wurde. Die Verbindung des Vorspiels
zur Antigone gelingt nun nicht einzig iiber die Analogien der Figurenkonstellation
und des ermordeten Bruders, sondern durch eine Reihe filigraner, erzihlerischer Ein-
griffe, welche motivische Verbindungslinien schaffen. Denn die beiden Schwestern
erkennen den Tod ihres Bruders wie folgt: »Schwester, sie haben gehinget ihn / Drum
hat er laut nach uns geschrien.« (BFA 8, 198) Exakt dieser Satz wird als Bildunter-
schrift im Modell verwendet (Abb. 20) und um eine Einstellung erginzt, in welcher
eine der Schwestern dem SS-Mann entgegnet: »Meinen Bruder lafl ich nicht hangen /
Weil er aus eurem Krieg gegangen.« (BFA 25, 89) Eingeleitet wird damit Brechts An-
derung der Antigone-Handlung, in welcher Polyneikes zum Deserteur wird, der sich
dem Angriffskrieg widersetzt und damit nicht, wie in der sophokleischen Vorlage,
im Zweikampf mit seinem Bruder Eteokles fillt. Brecht verbindet diese Anderungen
jedoch auf entscheidende Weise mit einem Motiv: dem Erhingen, das sich im nicht
»hingen lassenc durch die Schwester fortfithrt und als dramatisches >Verhingnis« bis
zum Schluss weiterzieht.

Mit der Motivik des Hingens aus dem Vorspiel eréffnet sich ein anderer Blick auf
die folgende Dramenhandlung. Als Kreon durch einen Botenbericht die Nachricht
von der Niederlage bei Argos erreicht, taucht das Motiv des Hingens erneut auf und
wird mit dem Ende Thebens motivisch verkntipft:

In neuer Schlacht / Geschlagen ist dein Heer vor Argos, auf der Flucht. / Dein
Sohn Megareus ist nicht mehr. Zerstiicke liegt er auf Argos’ hartem Boden. Als
du / Des Polyneikes Flucht geahndet und die vielen / Die das im Heer veriibelten,
gefaf$t / Und offentlich gehingt und selber / Zuriickgeeilt nach Theben warst, trieb
gleich / Dein Erstgeborener uns aufs Neue vorwirts. [...] Doch immer trieb dein
Sohn uns vor und trieb / Uns tiefer in die Stadt, die sich, veheert / Jetzt in ein Grab
verwandelte. Die Triimmerstitten / Begannen uns zu trennen voneinander. (BFA
8, 236—237)

155 In diesem Sinne spricht Juliane Vogel von der Krisenstruktur des Auftritts, in welchem der Prozess
der Figuration selbst auf der Biithne ausgehandelt werden muss. Vgl. Juliane Vogel: »WHO’S
THERE? Zur Krisenstruktur des Auftritts in Drama und Theater«. In: Juliane Vogel, Christo-
pher Wild (Hg.): Aufireten. Wege auf die Biihne. Berlin 2014, S. 22-37.
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Schwester, si¢ haben gehinget ihn,
drum hat er laut noch uns geschrien.

Meinen Bruder 1 ich nichit hangen,
weil er aus eurem Krieg gegangen.

Abb.20 Vorspiel der Antigone. Brecht/Neher (Hg.: Antigonemodell 1948. Redigiert von
Ruth Berlau. Berlin 1949, S.17.
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Beinahe alle zentralen Motive des Vorspiels sind hier wieder prisent: Krieg, Deser-
tion, Triitmmer. Sie kulminieren in einem dramatischen Knoten, der aus verschiede-
nen Erzihlstringen gebildet wird: Das Verhingnis wird ikonisch vorgeprigt durch
den am »Fleischerhaken« hingenden Bruder im Vorspiel und wirke bis zur Nach-
richt an Kreon, der die Deserteure »offentlich gehingt« hatte, nach. Auch im Modell
wird diese Motivik aufgerufen. Denn beim ersten Auftritt als Antigone nutzt Helene
Weigel einen Briickenvers, der das Hingen des Bruders adressiert: »Vor Vers 1 sagt
die Weigel: Bitter beklagte Antigone da der Briider Verhingnis.« (BFA 25, 80) Auf
diese Weise wird die Konstellation der Figuren als Verhingnis verkniipft, das jedoch
nicht als schicksalhafte Fiigung verstanden werden soll, sondern als Verhingnis durch
Handlungen — durch Hingen und nicht hingen lassen — eingefiihrt und tiber diese
Erzihlebenen hinweg ausdifferenziert wird.

Direkt nach dem Bithnenwechsel, in welchem das Vorspiel abgebaut wird und das
von den Pferdekdpfen abgesteckte Spielfeld ins Sichtfeld des Publikums riicke, setzt die
Figur der Antigone wie folgt ein: »Schwester, Ismene, Zwillingsreis / Aus des Odipus
Stamm, weifSt du etwas / Irrsal, traurige Arbeit, Schindliches / Das der Erde Vater noch
nicht verhdngt hat / Uber uns, die bis hierher lebten?« (BFA 8, 200) Brecht indert hier
die Vorlage Holderlins.’s¢ Dieser schlief3t in seiner Ubersetzung die Eréffnung wie folgt:
»Nicht eine traurge Arbeit, auch kein Irrsal, / Und schindlich ist, und ehrlos nirgend
eines, / Das ich in deinem, meinem Ungliick nicht gesehn.«’57 Bei allen Anderungen, die
Brecht vornimmt, indem er etwa Versmaf$ und Rhythmisierung von Hélderlins Jambus
bricht,® wechselt er an dieser Stelle vom »Ungliick« zum »Verhdngnis«. Dieses Verhing-
nis wird nicht im Bild eines hereinbrechenden Ungliicks tiber die Familie des Odipus,
die Labdakiden, gefasst, sondern in jenem eines von Hinden erwirkten und gekniipften

Geschicks:

Antigone: Nicht, ich bitt euch, sprecht vom Geschick.
Das weif$ ich. Von dem sprecht

Der mich hinmacht, schuldlos; dem

Kniipft ein Geschick! Denkt nimlich nicht

Ihr seid verschont, ihr Ungliickseligen.

Andere Korper, zerstiickte

Werden euch liegen, unbestattet, zu Hauf um den
Unbestatteten. (BFA 8, 227)

156 Ulrich Weisstein hat Brechts Umgangsweise mit der Ubersetzung Holderlins mit einem »quarry
to be mined in whatever way suited him best« verglichen. Ulrich Weisstein: »Imitation, Styliza-
tion, and Adaptation: The Language of Brecht’s Antigone and Its Relation to Hélderlin’s Version
of Sophocles«. In: The German Quarterly 46 (1973), H. 4, S. s81—604, hier S. 596.

157 Friedrich Hélderlin: »Antigonae«. In: Hélderlin, Friedrich: Simtliche Werke und Briefe in drei
Biinden, Bd. 2: Hyperion, Empedokles, Aufsiitze, Ubersetzungen. Hg. von Jochen Schmidt. Frank-
furt a. M. 1994, S. 859—912, hier S. 861.

158 Baldo: Bertolt Brechts »Antigonemodell 1948«, S. 125 1.
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Antigones Todesurteil, lebendig begraben zu werden, stellt nicht nur die »Inversion
des verweigerten Begriabnisses«'? fiir ihren Bruder Polyneikes dar, sondern gleichzeitig
die Umkehrung des eigenen Schicksals in einen Knoten von Handlungen, Abhin-
gigkeiten und Griinden. Verhingt sind »Irrsal, traurige Arbeit, Schindliches«, aber
eben auch, in Referenz auf die im Vorspiel bereits aufgefithrte Zukunft, der erhingte
Bruder. Auf Ismenes Ausruf »Lafl Vergangnes!« begegnet Antigone: »Vergangnes, ge-
lassen / Bleibt nicht vergangen.« (BFA 8, 202) Die Verwehrung des Begribnisses, eines
»Urakte[s] der Kultur«, wird mit jenen hingenden Korpern und deren Nachleben als
von politischen Machtanspriichen durchdrungene Uberreste kontrastiert, die gleich-
sam das zerstorerische Potenzial des gesamten Stiickes und die damit verbundenen
»Unheilsketten« ausstellen.®

Auf diese Weise nutzt Brecht eine vielschichtige Motivik des Verhidngnisses, um
den Zusammenhang von Handlungen und Konsequenzen, von Figuren und Riumen,
aber auch von Bildern und Text zu strukturieren. Dies prigt auch noch die Schluss-
szene. Wihrend Kreon offenen Auges in sein Verderben lduft und Theben opfert, folgt
ihm der Chor der Alten. In der Hélderlin’schen Ubersetzung leitet Kreon die eigene
Familientragddie noch aus einer ungliickseligen Schicksalsfiigung ab.’®" Bei Brecht
kommentiert der Chor dagegen den abschlieffenden Zerfall wie folgt: »Denn kurz ist
die Zeit / Allumher ist Verhingnis, und nimmer geniigt sie Hinzuleben, undenkend
und leicht / von Duldung zu Frevel und / Weise zu werden im Alter.« (BFA 8, 241) Das
Verhingnis markiert als wiederkehrendes Motiv wie auch als abschliefSende Klammer
einen prigenden Erzihlstrang des Stiickes und von Brechts Bearbeitungsweise.

2.3 Semiotisches Zukunftskalkul

Nach der bisher betrachteten raumlichen und narrativen Strukturierung des Modells
ldsst sich abschlieflend der Zukunftshorizont und das Nachleben des Antigonemodells
genauer betrachten. Denn das Modellbuch erweist sich fiir Brecht und Berlau als ein
Format mit Zukunft. Bald darauf wird am Berliner Ensemble die Erstellung und

162 Daneben erweist sich

Nutzung von Modellbiichern zur obligatorischen Probepraxis.
das Antigonemodell auch als Kontrollinstrument fiir zukiinftige Inszenierungen des
Stiickes. Als »verpflichtendes Auffithrungsmodell« (BFA 25, 75—76) ist der »Vorschlag,
ein Modell zu benutzen«, mit einem mehr als blof§ sanften Zwang versehen.

Doch worin genau liegt die Verpflichtung eines verpflichtenden Auffithrungs-
modells? Zunichst ist es eine Verpflichtung zur »neue[n] Spielweise« des epischen

Theaters, was eine vollig »freie Gestaltung« des Stiicks unterbinden soll (BFA 25,

159 Friedrich Balke: Figuren der Souveriinitit. Paderborn 2009, S. 114.

160 Hartmut Bohme: »Gétter, Graber und Menschen in der »Antigone« des Sophokles«. In: Gisela
Greve (Hg.): Sophokles. Tiibingen 2002, S. 93—124, hier S. 97 u. 114.

161 »Denn alles Schiefe hat / Hier in den Hinden und hier mir auf das Haupt / Ein wiist Schicksal
gehiufet.« Holderlin: »Antigonaec, S. 912.

162 Barnett: Brecht in Practice, S.169.
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75—76). Das epische Theater — seine schauspielerischen Techniken, Probepraktiken
und sein Biithnenbau — werden zur obligaten Arbeitsweise.'®> Es ist dariiber hin-
aus aber auch die Praxis des Modells selbst — dessen Benutzung sowie der Akt des
Fortschreibens, Dokumentierens und weiteren Modellierens —, die eingefordert wird:
»Die Abinderungen, richtig vorgenommen, haben selber modellhaften Charakter, der
Lernende verwandelt sich in den Lehrer, das Modell indert sich.« (BFA 25, 77) Die
Verpflichtung des Antigonemodells liegt solcherart nicht in der bloflen Nachahmung,
sondern in der forcierten Auseinandersetzung mit dem dokumentierten Arbeitsmate-
rial und seinen moéglichen Modifikationen. Verpflichtend ist daher nicht das Modell
als Ideal, sondern das modellierende Dokumentieren als Arbeitsweise, denn »[a]uf der
Entwicklung liegt das grofite Gewicht« (BFA 25, 77).

Ein anderer Blick auf diese Thematik eroffnet sich, wenn die Handlung der An-
tigone beriicksichtigt wird. Denn darin ist die Thematik von Pflicht und Nachleben
zentral. Antigone und Kreon werden im Stiick von unterschiedlichen Verpflichtungen
religiéser, familidrer und politischer Art eingeholt und auf diese Weise ihre Hand-
lungsspielrdume und Rechte abgewogen:

Die Alten: Freilich hatte die Schwester ein Recht, den Bruder zu bergen.

Kreon: Freilich hatte der Feldherr ein Recht, den Verriter zu ziichtigen.

Die Alten: Nackicht geltend gemacht, stiirzt uns Recht und Recht in den Abgrund.
Kreon: Krieg schafft neues Recht.

Die Alten: Und lebt von dem alten.

Und es frif3e sich selber der Krieg, dem, was er da braucht nicht gegeben. (BFA 8,

234-235)

Der Zerfall Thebens hingt auch mit diesem Zerfall der Rechtsordnung und ihrer
Verpflichtungen zusammen.'®* Will man verstehen, wie das Antigonemodell 1948 die
Zukunft durch eigene Verpflichtungen und Anspriiche zu gestalten bemiiht ist, so
lohnt es sich, der Ausformung dieses Problems in Rekurs auf die Handlung des Stii-
ckes zu folgen.

Das Stiick eroffnet im Vorspiel mit einer Szene des Spurenlesens. Aus dem Keller
heraufgetreten, beginnen die Schwestern ihre Umgebung zu deuten: »Schwester, wa-
rum steht unsre Tiire offen? [...] Schwester, woher kommt da im Staub die Spur? [...]
Schwester, was ist das fiir ein Sack im Eck?« (BFA 8, 195) Was sich in diesen Zeichen
und Spuren andeutet, ist eine »gestorte Ordnungg, welche durch eine Deutung das
»spurbildende Geschehen« zu rekonstruieren versucht.’ Das schrittweise Ausdeuten

163 Jorg Wilhelm Joost: »Antigonemodell 1948«. In: Jan Knopf (Hg.): Brecht-Handbuch. Bd. 4. Stutt-
gart/ Weimar 2001, S. 330—341, hier S. 336.

164 George Steiner: Antigones. How the Antigone Legend Has Endured in Western Literature, Art, and
Thought. New Haven/London 1984, S. 37-38.

165 Sybille Krimer: »Was also ist eine Spur? Und worin besteht ihre epistemologische Rolle? Eine
Bestandsaufnahmec. In: Sybille Krimer, Werner Kogge, Gernot Grube (Hg.): Spur. Spurenlesen
als Orientierungstechnik und Wissenskunst. Frankfurt a. M. 2007, S. 11-33, hier S.17.

180 < Bertolt Brecht und die Modellblicher



der Indizien fiihrt zur Gewissheit, dass der Bruder zuriickgekehrt sein muss.”®® Am
Ende des Vorspiels wird die Frage nach zukiinftigen Konsequenzen aufgegriffen. Als
eine der Schwestern mit dem Messer in der Hand auf den erhingten Bruder zutritt,
kommentiert die andere:

SS-Mann: Was will die mit dem Messer dann?
Die Erste: Da sah ich meine Schwester an. / Sollt sie in eigener Todespein / Jetzt
gehn, den Bruder zu befrein? / Er mochte nicht gestorben sein. (BFA 8, 198-199)

Was im Wechsel von der Dialogebene zur kommentierenden Erzihlhaltung sich an-
kiindigt, ist ein semiotisches Kalkiil zur Prognose, ein Deuten der Zeichen als An-
zeichen fiir Zukiinftiges und darin ein Nachleben des Bruders, der »nicht gestorben
sein« soll.

Dieses Motiv findet sich in der Haupthandlung wieder. Vor dem Abgang zu ihrer
Hinrichtung wirft Antigone den Alten vor: »Nicht / Weit blickt ihr« (BFA 8, 226),
worauf die Alten ihr »[b]licklos« (BFA 2s, 132) hinterherschauen. Die Zusammenfiih-
rung von Weitblick und Blicklosigkeit personifiziert jene Figur, die daran anschlie-
8end auftritt: der blinde Seher Tiresias. Er ist die zentrale Figur einer prognostischen
Semiotik. Denn seine Seherfihigkeit wihrend der feierlichen Bacchanalien offenbart
die prekire Lage der thebanischen Armee und die bevorstehende Niederlage. Tiresias
erhilt seine Einsichten dabei gerade aus der Unméglichkeit einer Prognose. Nach-
dem seine Feuerstellen keinerlei Zeichen in ihren Flammen und ihrem Rauch liefern,
schlief3t er daraus: »Dies wir der zeichenlosen Orgien tédliche Erkldrung: / Du Kreon
bist’s, durch den die Stadt erkrankte. Denn die Altire sind und Feuerstellen / Ent-
weiht von Hund und Vogel, die sich sittigten / Vom unschicklich gefallnen Sohn des
Odipus.« (BFA 8, 230) Nicht das Feuer, sondern die am Leichnam sich sittigenden
Streuner dienen dem Tiresias als Zeichen fiir Kreons Vorgehen. Gleich im Anschluss
erkennt er in dessen Silberangebot einen Bestechungsversuch, den er als Zeichen sei-
ner Tyrannei deutet, und erblickt im geschiftigen Treiben Thebens die Zeichen des
fehlschlagenden Feldzugs:

Da ich ins Zukiinftige / Wie du mir sagst, nicht schauen kann, muf§ ich / Ins
Jetztige und Vergangene sehn und bleib / In meiner Kunst so und ein Seher. Zwar,
ich seh / Nur, was ein Kind sieht: daf§ den Siegessiulen / Das Erz recht diinn ist;
sag ich: weil man noch / Viel Speere macht. Daf§ man fiirs Heer / Jetzt Felle niht;
sag ich: als kim ein Herbst. / Und daf} man Fische dorrt, als gib’s ein Winterlager.
(BFA 8, 231)

166 Dass hier die Spur des Bruders im Staub gelesen wird, weist bereits auf die spitere Symbolik des
Staubes in der Antigone voraus, in welcher der Staub ein Todesmotiv des Bruders und des von
Antigone verfolgten Begribnisses darstellt. Vgl. Klaus Heinrich: »Der Staub und das Denken.
Zur Faszination der sophokleischen Antigone nach dem Krieg. In: Gisela Greve (Hg.): Sopho-
kles. Tiibingen 2002, S. 25—58, hier S. 30 u. 34.
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Im genauen und gleichzeitig >kindlichen« Blick fuf$t Tiresias’ semiotisches Kalkiil.
Er achtet auf das Unbeachtete seiner Gegenwart und Vergangenheit, um derart die
Zukunft zu antizipieren. Brecht moduliert derart den blinden Seher zum scharfsin-
nigen Beobachter: »Der Seher T7resias, der im alten Gedicht der Mitwisser gottlicher
Voraussicht ist, ist in der Bearbeitung ein guter Beobachter und deshalb in der Lage,
einiges vorauszusagen.« (BFA 24, 351) Prognostische Weitsicht ist keine Gabe, sondern
durch Aufmerksamkeit und semiotisches Geschick geprigt.

Eine solche Profanisierung des Sehers hatte Brecht bereits vor der Antigone reflek-
tiert. In seinem als »Handgelenkiibung« (BFA 26, 399) angelegten Stiick-Entwurf Die
StrafSe des Ministeriums vom Juli 1940 wird die Figur eines blinden Bettlers eingefiihrt,
der sich als vorausschauender Beobachter des sich ankiindigenden Krieges entpuppt:

Ein blinder Bettler mit einem Jungen sitzt in der Strafle der Ministerien. Aus dem,
was er hier sieht, winzigen Vorgingen, schlief§t er auf das, was geschehen wird,
nimlich den groflen Krieg und die grofSe Niederlage. Er ist so imstand, seinen
Freunden gute Ratschlige zu geben, damit sie sich in Sicherheit bringen konnen.
(BFA 26, 399—400)

Die Fihigkeit des Sehens liegt hier in der Verkniipfung von »winzigen Vorgingenc
und »grofle[m] Krieg«, von Mikroereignissen und Makrostrukturen.

Diese Bearbeitung des Tiresias und dessen Semiotik bleibt nicht ohne Resonanz fiir
die Ausrichtung des Modellbuchs, in welchem aus den vergangenen und gegenwirtigen
Zeichen der Theaterarbeit Anzeichen fiir zukiinftige Reproduktionen entstehen sollen.
Um dieses prognostische Kalkiil genauer zu situieren, lohnt es sich, die Umstinde der
Churer Antigone-Inszenierung zu beriicksichtigen. Wie Brecht im Arbeitsjournal fest-
hile, treffen wihrend der Arbeit an der Antigone Zeitungsrezensionen zur New Yorker
Auffihrung des Galilei ein (BFA 27, 256). Ihr Echo ist verhalten. Auch vom Journalisten
Armin Kesser muss sich Brecht die Frage gefallen lassen, »wie tief die Mifiverstindlich-
keit meiner Stiicke in ihnen steckt« (BFA 27, 263). Seine Antwort lautet: »Der Stiicke-
schreiber kann sich nur dadurch retten, daf§ er die Substanz aufgibt oder (und) einen
Leitartikel anhingt.« (BFA 27, 263) Die gesamte Ambivalenz von Brechts Modell spannt
sich hier zwischen dem eingeklammerten »und« und gesetzten >oder« auf: Rettet ein er-
kldrender Leitartikel die Substanz des Stiickes oder werden sie gemeinsam aufgegeben?

Hierfiir ist eine weitere Eintragung aus dem Arbeitsjournal erhellend, die eine Epi-
sode wihrend der amerikanischen Exilzeit beschreibt. Hanns Eisler kritisiert ausge-
hend von Brechts Anmerkungen, die er z. B. zur Dreigroschenoper oder zu Mahagonny
verfasst hatte, dessen Praxis der Kommentierung:

Eisler attackiert tibrigens die Anmerkungen zu den Stiicken. Sie sind ihm zu positi-
vistisch. Nun sind die Anmerkungen zwar nur technische Hinweise fiir die Auffiih-
rung, notig, weil ohne sie die Bithnen die Stiicke stilmif3ig einschmelzen und um
ihre spezielle Wirkung bringen, andrerseits aber auch Bruchstiicke einer Asthetik
des Theaters, die nicht geschrieben ist. (BFA 27, 94)
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Gegen den Vorwurf rigider und positivistischer Sinnfestlegung seitens Eislers wehrt
sich Brecht mit »kleine[n] Proben einer frohlichen Wissenschaft, [...] der Lust des Ler-
nens und Probierens« (BFA 27, 94), welche als »Bruchstiicke« einer Theateristhetik das
Unfertige gegeniiber einem systematischen Anspruch hervorheben.’” Legt man diese
beiden Anmerkungen — Kessers Kritik an der Verstindlichkeit der Stiicke und Eislers
Kritik an der rigiden Kontrolle ihres Verstindnisses — einander gegeniiber, so zeichnet
sich eine zwiespiltige Situation ab, in der einerseits Unklarheiten, andererseits Uber-
determinierungen als zwei kontrire Fremdwahrnehmungen Brecht entgegentreten.
Diese Eindriicke miissen als Vorgeschichte des Konzepts eines verpflichtenden Aus-
fithrungsmodells bedacht werden. Das Modell 16st diesen Konflikt nicht, sondern
tragt ihn aus: Unverstindlichkeit soll durch prizise und begriindete Ausgestaltung
verhindert werden und gleichzeitig soll eine strikte, positivistische Festlegung der
gesamten Theaterarbeit im Sinne eines idealen Modells vermieden und stattdessen die
Lust zur weiterfithrenden Darstellung, zum Probieren und Dokumentieren wie zur
Modellierung hervorgerufen werden. Diese widerstreitende Grundkonstellation prigt
das Modell und die Problematik seiner ebenso rigiden wie experimentierfreudigen
Anspriiche.

Der Versuch, beiden Anspriichen gerecht zu werden, scheint in der Geschichte rund
um das Antigonemodell zunichst in einen Pendelausschlag auf die Seite der Uber-
determinierung zu miinden. Brechts Vorgehen mit dem verpflichtenden Modellbuch
wird als geradezu autoritire Bevormundung empfunden.’®® Dass der Konflikt weniger
eindeutig ist, ldsst sich an einer Episode wihrend der Proben erkennen. In deren Zen-
trum steht kein Mensch, sondern ein Stuhl. Im Messingkaufwird iiber Caspar Neher
berichtet: »Wie sorgsam wihlt er einen Stuhl, und wie bedachtsam placiert er ihn! Und
alles hilft dem Spiel.« (BFA 22.2, 854) Ein solcher Stuhl, ein alter Kolonialstuhl, wird
wihrend der Proben zur Antigone zum entscheidenden Requisit, dessen Platzierung
abseits der Bithne von Hans Curjel beobachtet wird:

Die Gesten und Ginge regelte Brecht von einem sogenannten >Kolonialstuhl< aus,
einem niederen zusammenlegbaren Sessel, wie er frither in den englischen Kolonien
von Verwaltern und Militirs benutzt wurde. Brecht hatte sich in Ziirich fiir ihn be-
geistert. Als der Stuhl wihrend einer der ersten Proben in Chur ankam, wurde eine
halbe Probe dafiir verwendet (aber nicht verschwendet), ihn in einer Mischung von
Bastelei und Zeremonie zusammenzusetzen und seine verschiednen Sitzqualititen
auszuprobieren. Der Stuhl, auf8er den wenigen realistischen Mdbeln des Vorspiels
das einzige Mobel der >Antigone«-Biihne, diente zugleich dem Ko6nig Kreon als
Thron. Mit seiner Verwendung als Regiestuhl identifizierte sich Brecht in gewisser

Beziehung mit Kreon. 69

167 Mosse: »Fragment und Modell. Brechts Theateristhetik der Zukunfte, S. 62.
168 Frick: Die mythische Methode, S. soo.
169 Curjel: »Brechts Antigone-Inszenierung in Chur 1948, S. 191.
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Der Stuhl manifestiert die zentrale Ambivalenz des Modellanspruchs: Er ist als Thron
Herrschaftsinstrument des Tyrannen und symbolisiert eine gewaltvolle Administra-
tion; gleichzeitig ist er ein Gegenstand, an dem sich die »Bastelei« entziindet und an
dem »verschiedene Sitzqualititen« ausprobiert werden kénnen. Die Identifikation mit
Kreon verweist auf die restriktive Gewalt der eigenen Theaterpraxis, die Brecht in
seinem Arbeitsjournal registriert: »In der Tat scheint es die hauptsichliche Wirkung
einer Produktion wie der meinen heute zu sein, soviel wie moglich vom Theater nie-
derzureiflen und zu ruinieren.« (BFA 27, 256) Brecht duflert dies freilich im Gestus
der forcierten Erneuerung, aber er belisst einen Restzweifel, in welchem das Gewalt-
potenzial der eigenen Praxis als Antagonismus zur geforderten »Freiheit der Kalkula-
tion« zumindest aufscheint.

Dieser Konflikt prigt die Theatermodelle und den Umgang mit ihnen. Fiir die
Inszenierung des Stiickes Die Mutter entwickelt Ruth Berlau 1950 ein »Leipziger Mo-
dell«, das sich an der Urauffithrung von 1932 orientiert.'7® Es erscheint Brecht zu-
nichst als »Zwangsjacke«, weil es "Humor und Grazie [nicht] zu tibertragen« vermag
(BFA 27, 310). Bei einer darauffolgenden Auffithrung in Berlin lobt Brecht sodann,
dass »[d]ie Auflockerung des alten Modells, das Berlau noch im vorigen Jahr in Leip-
zig ausgezeichnet (und streng) nachgezeichnet hatte, [...] gelungen« sei (BFA 27,
317). Man erkennt aus dieser Perspektive eine ambivalente Setzung, wenn einerseits
Pflicht gefordert wird, andererseits der spielerische Aspekt des Lockerns als Gegen-
gewicht beansprucht wird. So notiert vermutlich Ruth Berlau im spiteren Kontext
des Berliner Ensembles beziiglich der Regie: '"HUMOR UND ERNST IN REGIE /
DEMOKRATIE UND DIKTATUR IN REGIE«.'7" So heifst es auch im Antigone—
modell bereits: »Man braucht die Arbeit an den Modellen auch nicht mit mehr Ernst
zu betreiben, als zu jedem Spiel notig ist. Ja, sie mogen ruhig als etwas dem >Wohltem-
perierten Klavier« Verwandtes betrachtet werden.« (BFA 25, 81) Gefordert wird nicht
nur eine wohltemperierte Stimmung zwischen Ernst und Spiel, sondern vor allem eine
erarbeitete Leichtigkeit der Darstellung, die sich bis zum Abgang der Schauspielenden
durchzieht. Im Antigonemodell heifst es hierzu: »Es ist in der letzten Szene besonders
wichtig, daf§ die Darsteller in lockerer Haltung zur Spielfeldgrenze kommen, wo sie
die geplante Gruppe formieren, und dafd sie, das Spielfeld verlassen, in lockerer Hal-
tung abgehen.« (BFA 25, 154) Der lockere Abgang ist nicht nur als Kritik am Theater
als eines »GefifSles/ fiir namenlosen Schrecken« — des »phobos« — zu lesen,'7* sondern
auch als prekirer Balanceakt zwischen den eigenen Kontrollanspriichen an das Stiick
und seinem sich entziehenden Nachleben.

170 Weigel/Berliner Ensemble (Hg.): Theaterarbeit, S. 337.

171 Akademie der Kiinste, Berlin, Bertolt-Brecht-Archiv, Sign. 1969/82.

172 Heinrich: »Der Staub und das Denken. Zur Faszination der sophokleischen Anzigone nach dem
Kriege, S. 48.
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3 Das Couragemodell zwischen Dokumentation
und Destruktion

Noch wihrend der Arbeit an der Antigone plant Brecht bereits das nichste Projekt:
eine Inszenierung von Mutter Courage und ihre Kinder in Deutschland. Die Episode
am Churer Stadttheater dient als Hauptprobe fiir die beabsichtigte Riickkehr auf die
Berliner Biithnen.!”?> Die Niederschrift der Mutter Courage fiel in die Zeit kurz vor
Kriegsausbruch 1939 im skandinavischen Exil. Isoliert im schwedischen Svendborg
vermischt sich die Niederschrift mit den sich tiberschlagenden Radio- und Zeitungs-
nachrichten des heraufzichenden Kriegs:

Uber das griine und freundliche Fiinen fiel schon ein grofler Schatten. Vom Sund
her gab es Geschiitzdonner zu héren. Im Radio kiindeten Geriusche, die mensch-
lichen Stimmen entfernt dhnelten, dafl die Vorbereitungen zu einem grof§en Raub-
zug in Deutschland vor dem Abschluf standen. Zwischen Koffern schrieb ich noch
ein Stiick. (BFA 24, 271)

Diese Situation reflektiert Brecht in der Mutter Courage durch den Riickgriff auf Sze-
nerien des DreifSigjahrigen Krieges.””* Die Figur der handeltreibenden Marketenderin
Anna Fierling, bekannt als Mutter Courage, reist mit ihrem Planwagen durch die
Kriegswirren, um die Soldatenheere mit Waren zu versorgen. Sie tut dies gemeinsam
mit ihren drei Kindern: der Tochter Kattrin und den beiden Sohnen Schweizerkas
und Eilif. Sie bleibt im Verlauf der Handlung ebenso der Gewalt des Kriegstreibens
wie den Handelsfluktuationen ausgeliefert und verliert alle ihre Kinder.

Brecht hilt am 20. April 1941 in seinem Arbeitsjournal fest, dass der »in zahlreichen
Exemplaren« an Freunde verschickte Gute Mensch von Sezuan im Kriegsgeschehen
unterzugehen scheint: »[Dl]ie Tanks der Sieger von 1940 begraben unter sich den »Gu-
ten Mensch von Sezuan«.« (BFA 26, 475) Dagegen behauptet sich Mutter Courage bes-
ser im Kriegsgeschehen. Mitten im Krieg 1941 gelangt das Stiick am Schauspielhaus
in Ziirich unter der Regie von Leopold Lindtberg und mit dem Bithnenbild von Teo
Otto zur Auffithrung, nachdem es zuvor von schwedischen Biithnen abgelehnt wurde.
Brecht vermag von der Urauffithrung einzig durch telegrafische Riickmeldungen
Kenntnis zu nehmen, wie er am 22. April 1941 in seinem Arbeitsjournal festhile.'7s

173 »Habe schon angefangen, junge Schauspieler fiir die »Courage« im Deutschen Theater auszu-
probieren. Um Neber zu erreichen, mufl ich vom amerikanischen Sektor aus Ziirich anrufen,
damit von dort nach Salzburg depeschiert wird.« (BFA 27, 282)

174 Walter Hinck: »Mutter Courage und ihre Kinder: Ein kritisches Volksstiick«. In: Walter Hinde-
rer (Hg.): Brechts Dramen. Neue Interpretationen. Stuttgart 1984, S.162—177, hier S. 162.

175 »Am 19. wurde im Ziircher Schauspielhaus die "Mutter Courage« aufgefiithrt. Heut kommt ein
Telegramm von der Direktion und eines von Giehse, Lindtberg und Otto, daf§ die Premiere
erfolgreich war. Es ist mutig von diesem hauptsichlich von Emigranten gemachten Theater,
jetzt etwas von mir aufzufithren. Keine skandinavische Bithne war mutig genug dazu.« (BFA
26, 476)
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Diese Distanz dndert sich mit der Auffithrung in Berlin 1949, wo nun eigenhindig Re-
gie gefithrt werden kann. Das Stiick avanciert in der Folge rasch zum Aushingeschild
des Berliner Ensembles und Helene Weigels Darbietung der Courage zum Magneten
der &ffentlichen Wahrnehmung.'7¢ Als eines der erfolgreichsten Stiicke Brechts wird
nach der Berliner Auffithrung 1949, der erfolgreichen Weiterentwicklung 1951 und den
einflussreichen Gastspielen in Paris 1954 auch die Mutter Courage zu einem der von
Ruth Berlau herausgegebenen Modellbiicher, das 1958 als Couragemodell 1949 pub-
liziert wird.””7 Es wird in der Zusammenarbeit von Brecht und Berlau mit Fotografien
von Hainer Hill und Ruth Wilhelmi sowie mit Anmerkungen des Regieassistenten
Heinz Kuckhahn gestaltet.”78

Das Couragemodell vereint Charakteristika der bisher behandelten Modellbiicher.
Durch die Dokumentation wird die Werkpolitik eines Stiicks geprigt, das von enor-
mer Bedeutung fir die 6ffentliche Wahrnehmung des Berliner Ensemble und des
Brecht’schen Theaters ist. Dahingehend aktualisiert sich im Couragemodell der Wider-
streit der Dokumentation zwischen Fixierung und Variation. Die Regulation von
allgemeinen Vorgaben und kleinteiligen Details, der Antrieb zu neuen Ideen und die
Wahrung ihrer genauen Durchfithrung wird zu einer wesentlichen Herausforderung
bei der Uberlieferung des Stiickes. Gegeniiber Peter Suhrkamp berichtet Brecht im
Februar 1950:

[Wlas das Buch tiber das »>Courage--Modell angeht, habe ich jetzt, wie ich denke,
eine Form gefunden, die nicht zu pedantisch ist. Es werden nicht Erklirungen der
Bilder sein, sondern Text wie Bilder sollen getrennt die Auffithrung reportieren
und kommentieren. Der Text [soll] mehr das Prinzipielle der Regie geben, nicht das
»geht nach links vorn« usw. Zugleich machen wir neue Detailaufnahmen, wie Sie
vorgeschlagen haben. (BFA 30, 16)

Die finale Form des Modells wird an dieser Stelle in einem doppelten Anspruch ver-
ortet: detailgenaue Beobachtungen und allgemeine Festlegungen sollen sich erginzen.
Was sich bereits im Antigonemodell ankiindigt, wird auf diese Weise im Couragemodell
weitergefiithrt: eine »delikate Balance«'7? zwischen den Polen von pedantischer Kon-
trolle und theaterdsthetischen Prinzipien.

176 Vgl. Gitta Honegger: »Gossip, Ghosts, and Memory: Mother Courage and the Forging of the
Berliner Ensemble«. In: TDR/The Drama Review 52 (2008), H. 4, S. 98—117.

177 Das Modellbuch wird aber bereits wihrend der ersten Neuauffithrungen der Courage von
Brecht selbst benutzt und fiir weitere Auffithrungen angepasst. Vgl. BFA 25, 394.

178 Ana Kugli: »Mutter Courage und ihre Kinder«. In: Jan Knopf (Hg.): Brecht-Handbuch. Bd. 1.
Stuttgart/Weimar 2001, S. 384—4o0r, hier S. 398.

179 »Brecht’s work with and on Mutter Courage is characterized by a delicate balance between
pushing the capacity of the text to its very limit (the text as an »editoriali, where each additional
word would mean a loss of substance) and experimenting with non-verbal, gestural resources
that can be read into the text and are written into it.« Christa Hasche: »Through the Minefield
of Ideologies: Brecht and the Staging of Muzter Courage und ibre Kinder«. In: Modern Drama 42
(1999), H. 2, S. 185-197, hier S. 191.
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Diese Ambivalenz der Dokumentation verdeutlicht sich noch 1950, als in Miinchen
die Mutter Courage mit Therese Gichse in der Hauptrolle aufgefiihrt wird. Dabei
kommt das Modell der Berlinauffithrung zum Einsatz:

8.10.50: Sonntag. Abends Premiere der »Courage«. Die Arrangements des Modells
triumphieren. Giehse, Domin, Blech, Wilhelmi, Liihr, Lieffen, ganz verschieden
von Berlin und ausgezeichnet. Wahrend der ganzen Proben nicht ein Disput. Die
Giehse baut bewunderungswiirdig das ganze Arrangement um, das sie mit solchem
Erfolg in Ziirich und Wien benutzt hatte. (BFA 27, 316)

Gerade weil sie »ganz verschieden von Berlin« ist, erweist sich die Produktion in Miin-
chen als »ausgezeichnet«, auch weil Therese Giehse ihre bisherigen und erfolgreichen
Interpretationen »bewunderungswiirdig« hinter sich lisst. Wie im Aufbau einer Rolle
zeichnet sich das Couragemodell dadurch aus, dass unterschiedliche schauspielerische
Interpretationen — diejenige von Helene Weigel und Therese Giehse — in ein abwi-
gendes Verhiltnis zueinander gesetzt werden. Das Modell organisiert diese Momente
und zielt auf eine in den Differenzen aufscheinende Struktur — die »Arrangements
des Modells« — die im Couragemodell als »Grundarrangements« fiir jede Szene einzeln
aufgestellt werden. In diesem Sinne entwickelt das Couragemodell ein dynamisches
Verhandlungsgeschehen zwischen Anderungen und Fixierungen, das sich mit der
Thematik des Krieges und dessen Destruktivitit auseinandersetzt.

War Mutter Courage anfinglich als Reflexion des sich anbahnenden Krieges ent-
worfen worden, so entwickelt das Stiick nach dem Kriegsende 1945 ein Nachleben,
welches den Topos der Zerstorung neu verhandelt: »Als der Wagen der Courage 1949
auf die deutsche Biithne rollte, erklirte das Stiick die immensen Verwiistungen, die der
Hitlerkrieg angerichtet hatte.« (BFA 24, 272) Auf diese Weise verindert sich die Aus-
legeordnung der Mutter Courage, die nun nicht mehr als Antizipation eines kommen-
den Kriegs, sondern als Reflexion eines vergangenen und seiner Zerstorungen dient.
So lautet zunichst auch Brechts Urteil: »Mutter Courage und ihre Kinder« kam also
zu spit.« (BFA 24, 272) Zu spit aufgefiithrt stehen die vom Kriege gezeichneten Zu-
schauerinnen und Zuschauer den von Armut und Zerstérung gezeichneten Theater-
gestalten gegeniiber: »Die zerlumpten Kleider auf der Bithne glichen den zerlumpten
Kleidern im Zuschauerraum.« (BFA 24, 272) Diese Konstellation markiert die Aus-
gangslage, von der aus das Stiick in seinen Bedeutungsmaoglichkeiten modelliert wird.
Zwar bleibt fiir Brecht auch nach dem Kriegsende die Warnung vor einem zukiinfti-

180 Doch dient ihm die Mutter Courage nun dazu, das Phinomen

gen Krieg virulent.
des Krieges neu und theaterdsthetisch auszudeuten. Vor diesem Hintergrund wird im
Couragemodell das Verhiltnis von Dokumentation und Destruktion als Moment des
Theaters reflektiert, das die gewaltvollen Spuren vergangener Kriege als Reflexions-

raum fiir die eigene Gegenwart und ihre zukiinftigen Méglichkeiten verarbeitet.

180 Hecht: »WVom Weibsteufel zur Mutter Courages, S. 201.
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3.1 Bruche und Titel ordnen

Nachdem Brecht im Oktober 1948 nach Berlin reist und mit den Proben zur Courage
beginnt, wird er bereits wenige Monate spiter, im Januar 1949, in das Biiro des Ober-
biirgermeisters von Berlin, Friedrich Ebert junior, zitiert. Von diesem Treffen wird er
den »stinkenden Atem der Provinz« (BFA 27, 296) als erniichternden Eindruck fest-
halten. Denn im Beisein von Wolfgang Langhoff, Leiter des Deutschen Theaters, und
Fritz Wisten, Direktionsleiter des Theaters am Schiffbauerdamm, wird ihm ein eigenes
Ensemble — vorerst — verwehrt: »Der Herr Oberbiirgermeister sagte mir weder Guten
Tag noch Adieu, sprach mich nicht einmal an und duflerte nur einen skeptischen Satz
tiber ungewisse Projekte, durch welche Vorhandenes zerstort wiirde.« (BFA 27, 296)
Das Gesprich offenbart die durchaus ablehnende Haltung, mit der Brecht und sei-
nem Theatervorhaben in der sowjetischen Besatzungszone und in der spiteren DDR

zunichst begegnet wird.'8

Als er im Sommer 1951, »[b]eschiftigt mit dem »Courage«-
Modellbuch Ruths, tiber weitere Schritte nachdenkt, erscheint ihm der gegenwirtige,

»schnelle Verfall« der Kiinste als Rechtfertigung der eigenen Arbeit in der DDR:

Dieses Modell und die Neueinstudierungen, die sie erweitern und sdubern, sind so
notig, weil die Kiinste auf Grund des kulturellen Ausverkaufs des Spitkapitalismus
und trotz der emphatischen Aufnahme der Kiinste durch die neue Klasse, zumin-
dest zeitweise von schnellem Verfall bedroht scheinen. Einige wenige haben sich
noch unter dem Kapitalismus bemiiht, das Erbe von der ansteckenden Fiulnis des
niedergehenden Biirgertums zu bewahren, indem sie die Kiinste fiir die neue Klasse
vorbereiten, aber die neue Klasse tritt die Herrschaft zwar mit neuen guten Impul-
sen, aber auch mit kiinstlich verbildetem Geschmack an. (BFA 27, 321)

Daf3 ein »politische[r] Auftrag [...] dringend und wichtig« fiir die kiinstlerische Arbeit
sei, fiihrt Brecht daran anschlieflend zu einer Verhiltnisbestimmung von »Méglich-
keiten« und »Notwendigkeit« seiner eigenen Arbeit (BFA 27, 321-322). Vor dem Hin-
tergrund dieser Einbettung des Theaters in politische und gesellschaftliche Hand-
lungsraume trict das Couragemodell als Auslotung von Méglich- und Notwendigkeiten
in Erscheinung.

Im Zentrum des Stiickes wie auch des Modells steht der Krieg als 6konomisches wie
soziales Phinomen, welches als Verhiltnis von Produktion und Destruktion thema-

182 Ty der Zusammenarbeit mit dem Bithnenbildner Teo Otto, der bereits

tisiert wird.
das Bithnenbild fiir die Urauffithrung in Ziirich besorgt hatte, wird diese Relation

augenfillig:

181 Kugli: »Mutter Courage und ihre Kinder, S.397; vgl. hierzu allgemein: Werner Hecht: Die
Miihen der Ebenen. Brecht und die DDR. Berlin 2013.

182 Herfried Miinkler: »Der Dreiffigjihrige Krieg, die neuen Kriege und Brechts MuTtTER CoOU-
RAGE«. In: Sabine Kebir, Therese Hornigk (Hg.): Brecht und der Krieg. Widerspriiche damals,
Einspriiche heute. Berlin 2005, S. 16—33, hier S. 30.
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Von hier aus, von unten aus, wird sichtbar, daf§ der kriegerische Geist, der die
Kriege entfesselt, welche kein friedlicher Geist je zu fesseln vermochte, der Geist der
Geschifte ist. Nicht so ist es, daf$ ein zerstorerisches, kriegerisches Element immer
wieder (jedoch eventuell ausschaltbar) die friedliche Produktion unterbricht, son-
dern die Produktion selbst griindet sich auf das zerstorerische, kriegerische Prinzip.
(BFA 23, 63)

Krieg und Zerstérung werden als Regelfille, nicht als Ausnahmen, kapitalistischer
Produktivitit interpretiert. Diese Sichtweise erweist sich fiir die Erarbeitung des Cou-
ragemodells insofern als einflussreich, weil der Zerstérungskraft des Krieges mit neuen
theatralen Produktionsweisen begegnet werden soll. Darum wird die Theaterproduk-
tion innerhalb einer von destruktiven Kriften gezeichneten Gesellschaft verortet und
zu Beginn des Couragemodells die Szene eines Wiederaufbaus entworfen:

Wo die grofSen Schutthaufen liegen, liegen auch die wertvollen Unterbauten, die
Kanalisation und das Gas- und Elektrizitdtsnetz. Selbst das unversehrte grofe Ge-
biude ist durch das Halbzerstorte und das Geroll, zwischen denen es steht, in Mit-
leidenschaft gezogen und unter Umstinden ein Hindernis der Planung. Provisori-
sches muf§ gebaut werden, und die Gefahr besteht, es bleibt. (BFA 25, 171)

Bereits am 10. Oktober 1943 klebt Brecht in sein Arbeitsjournal einen Zeitungsaus-
schnitt zu einer Theaterauffithrung in den Ruinen Londons ein (Abb. 21). Der kon-
krete wie auch ideelle Ort des Theaters innerhalb des Kriegs steht zur Disposition.
Dass im Anschluss daran der Aufbau eines eigenen Theaters nach Kriegsende nicht
auf voreiliger Improvisation beruhen diirfe, sondern mit einer weitsichtigen Reflexion
der Institution selbst verbunden sein miisse, unterstreicht Brecht in einem Brief an
Peter Suhrkamp an der Jahreswende von 1945 zu 1946."® Wiederaufbau bedeutet nicht
die Reparatur und Wiederherstellung des Beschiddigten, sondern aus den Zerstérun-
gen der Vergangenheit heraus etwas Neues zu errichten und dabei eine neue Produk-
tionsweise zu entwickeln. So wird das Couragemodell direkt in das Zentrum dieser
architektonischen wie zeitlichen Konfiguration hineinversetzt: »Die Kunst spiegelt all
dies wider; Denkweisen sind Teil der Lebensweisen. Was das Theater betrifft, werfen
wir in den Bruch hinein die Modelle.« (BFA 25, 171)

Dieser Bruch ist die Bildhaftigkeit eines theaterdsthetischen Registerwechsels, der
eine neue Arbeits- und Produktionsweise des Theaters anvisiert. Walter Benjamin hat
andernorts den Moment des Bruches, genauer des Unterbruchs, als entscheidendes
Charakteristikum fiir Brechts episches Theater beschrieben: »Das epische Theater,
meint Brecht, hat nicht so sehr Handlungen zu entwickeln, als Zustinde darzustel-
len. [...] Diese Entdeckung (Verfremdung) von Zustinden vollzieht sich mittels der

183 »Der Wiederaufbau des deutschen Theaters kann nicht improvisiert werden. Sie wissen aufler-
dem, daff ich auch schon vor der Hitlerzeit es notig fand, angesichts des experimentellen Cha-
rakters meiner Stiicke mich sehr in die Urauffithrung hineinzumischen.« (BFA 29, 372)

Das Couragemodell zwischen Dokumentation und Destruktion 189
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Abb.21 Zeitungsausschnitt in Brechts Arbeitsiournal zum »Kinder-Vaudeville« in Aldgate,
London. BFA 27, 178.
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Unterbrechung von Abliufen.«% Dieser Akt des Unterbrechens wird in Mutter Cou-
rage besonders prominent durch eingefiigte Szenentitel und Songs umgesetzt, welche
eine »dialektische[] Brechung«® in den Ablauf der Handlung einziehen. Der Ablauf
des Stiickes wird durch solche Momente kurzweilig arretiert. Benjamin fasst jedoch
das Moment der Unterbrechung durchaus weiter: »Man darf hier weiter ausgreifen
und sich darauf besinnen, dafd das Unterbrechen eines der fundamentalen Verfahren
aller Formgebung ist. Es reicht iiber den Bezirk der Kunst hinaus.«!3¢ Der Unterbruch
ist nicht einzig als Moment der Stillstellung zu verstehen, sondern als Moment einer
Herstellungsweise oder im Sinne Benjamins als Formgebung.

Den Ausgangspunkt fiir diese unterbrochene Form liefert bereits der Untertitel von
Mutter Courage. Als Chronik aus dem DreifSigjiahrigen Krieg wird eine chronologische
Organisation von Ereignissen suggeriert, die fiir Benjamin mit der Evokation von
»Musterstiicke[n] des Weltlaufs«'®7 in Verbindung steht. Ein Ideal des Musters, das
sich nicht nur in der Mutter Courage als »Musterdrama«'®® des epischen Theaters wie-
derfinden lisst, sondern durch das Cowuragemodell auch als Frage nach einer idealen
Inszenierung Resonanzen erfihrt. Das Stiick eroffnet gleich in der ersten Szene hier-
fiir eine Perspektive, worin Muster und Bruch verhandelt werden. Der auf der Heeres-
strafle nach neuen Soldaten Ausschau haltende Feldwebel konstatiert:

Frieden, das ist nur Schlamperei, erst der Krieg schafft Ordnung. [...] Nur wo
Krieg ist, gibts ordentliche Listen und Registraturen, kommt das Schuhzeug in Bal-
len und das Korn in Sick, wird Mensch und Vieh sauber gezihlt und weggebracht,
weil man eben weif$: Ohne Ordnung kein Krieg! (BFA 6, 9)

Der Krieg erscheint an dieser Stelle durch administratives Paperwork als Struktur.’®

Brecht ist darum bemiiht, verallgemeinerbare Aspekte des Krieges in den Dialogen

zu verhandeln und sie als Muster fiir seine Theaterfiguren und ihr Verhalten zu nut-

190

zen.”° Diese strukturelle Konzeption des Krieges als Frage nach seiner Ordnung hat

Brecht nimlich auch an anderer Stelle hervorgehoben. In den kurz nach der Courage
verfassten Fliichtlingsgesprichen heiflt es etwa tiber den Krieg, dass in ihm »planmi-

184 Walter Benjamin: »Was ist das epische Theater?« In: Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften,
Bd. II.2: Aufsitze, Essays, Vortrige. Hg. von Rolf Tiedemann, Hermann Schweppenhiuser.
Frankfurt a. M. 1991, S. 532—539, hier S. s35.

185 Helmut Jendreiek: »Die Struktur von >Mutter Courage und ihre Kinder«. In: Klaus-Detlef Miiller
(Hg.): Brechts »Mutter Courage und ihre Kinder«. Frankfurt a. M. 1982, S. 273—284, hier S. 284.

186 Benjamin: »Was ist das epische Theater?«, S. 536.

187 Walter Benjamin: »Der Erzihler. Betrachtungen zum Werk Nikolai Lesskows«. In: Benjamin,
Walter: Gesammelte Schriften, Bd.II.2: Aufsitze, Essays, Vortrdge. Hg. von Rolf Tiedemann,
Hermann Schweppenhiuser. Frankfurt a. M. 1991, S. 438—46s, hier S. 451.

188 Vgl. Kugli: »Mutter Courage und ihre Kinder, S. 388.

189 Claire Gleitman: »All in the Family: Mother Courage and the Ideology in the Gestus«. In: Com-
parative Drama 25 (1991), H. 2, S. 147-167, hier S. 151. Hierzu auch kritisch: Miinkler: »Der Drei-
Bigjahrige Krieg, die neuen Kriege und Brechts MUTTER COURAGES, S. 26—27.

190 Kugli: »Mutter Courage und ihre Kinderq, S. 388.
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Big verschwendet«, aber gleichzeitig das Zerstorte stets dokumentiert werde: »Alles,
was weggeschmissen wird oder verdirbt oder zerstort wird, mufl aufm Papier stehn
und nummeriert sein, das ist die Ordnung.« (BFA 18, 201) Dass dabei der Drang
zur Ordnung zerstorerische Elemente amplifiziert, verleitet den Fliichtling Ziffel zur
Reflexion tiber die »ungeheuren Vorteile der Schlamperei«: »Die Schlamperei hat
schon Tausenden von Menschen das Leben gerettet. Im Krieg hat oft die kleinste Ab-
weichung von einem Befehl geniigt, daff der Mann mit dem Leben davongekommen
ist.« (BFA 18, 202) Die Abweichung erscheint an dieser Stelle als Moglichkeit, sich der
gewaltvollen Ordnung des Krieges zu entwinden.

Unter Beriicksichtigung dieser Uberlegungen stellt sich die Frage: Was fiir eine
Ordnung entwickelt das Cowuragemodell? Oder anders gefragt: Wie lassen sich die
Briiche des Stiickes im Gegenlicht dieser zerstdrerischen Ordnung dokumentieren?
Hierfiir folge ich einer Szene innerhalb des Modellbuchs, um die Auslegeordnung
des Modells nachzuvollziehen. Denn das Couragemodell zeichnet sich durch einen
elaborierten Umgang mit Titelsetzungen und Szenenbeschreibungen aus, die eine
wesentliche Technik nicht nur der Dokumentation, sondern auch der Erarbeitung des
Stiickes selbst darstellen. Wihrend des Stiickes werden Unterbriiche der Handlung —
etwa ein Szenenwechsel — durch Schriftziige begleitet, die der halbhohen Gardine
vorgelagert sind. In den Anmerkungen zur Dreigroschenoper spricht Brecht von solch
eingeschobenen Zwischentiteln als einem »primitive[n] Anlauf zur Literarisierung des
Theaterss, weil es den Zuschauenden aus der direkten Handlungsebene des Stiickes
heraushebt und stattdessen ein »komplexe[s] Sehen« erzwingt (BFA 24, 58—59). Sie
dienen nicht blof§ als Orientierungshilfen durch weiterfithrende Angaben {iber Ort
und Zeit der Handlung, sondern kiindigen sich anbahnende Wendungen und Ereig-
nisse bereits an. Hierdurch soll die Aufmerksamkeit des Publikums auf die Frage nach
Griinden und Zusammenhingen des dramatischen Bogens verschoben werden.™”
Statt eines »Imflufldenken(s]«, das emphatisch von der Handlung mitgerissen wird,
soll ein »Uberdenflufldenken« provoziert werden und das Publikum die abgebriihte
»Haltung des Rauchend-Beobachtens« einnehmen (BFA 24, 58—59).

1952 wird in der Theaterarbeit auf Basis der Zwischentitel von Mutter Courage die
Fabel auf einer wuchtigen Doppelseite aneinandergereiht. Auf einen Blick fassbar
wird die Geschichte des Stiickes.”* In der Anordnung der Zwischentitel erscheint das
»Riickgrat des Dramas«?? verdichtet. Doch diese Titel sind mehr als blofe Synopsis:
Sie sind ein Arbeits- und Dokumentationswerkzeug der Modellierung. So notiert
Brecht im Dezember 1940 in seinem Arbeitsjournal, dass beim »Aufstellen des Zitula-
riums zur »Courage [...] alles Psychologische vollig vernachlissigt« und der »Plot [...]

191 Hinck: »Mutter Courage und ihre Kinder: Ein kritisches Volksstiicke, S.174. Die Titel sind in
ihrem ausladenden Stil an die barocken Zwischentitel bei Grimmelshausens angelehnt. Irm-
traud Hnilica: »Zum Titularium in Brechts Mutter Courage und ihre Kinder. Plidoyer fiir einen
starken Nebentextbegriff«. In: Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linguistik 48 (2018), H. 3,
S. 481-494, hier S. 484.

192 Weigel/Berliner Ensemble (Hg.): Theaterarbeit, S.228—229.

193 Hnilica: »Zum Titularium in Brechts Mutter Courage und ihre Kinder«, S. 489.
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kaum berticksichtigt« werden soll (BFA 26, 450). Es geht weder um eine getreue Nach-
erzihlung noch um eine Figurenzeichnung, sondern um ein Ordnungselement, das
zwischen Figuren und Plot vermittelt. Wie Irmtraud Hnilica feststellt, wird dadurch
der »Nebentext zur geschehensvermittelnden Hauptsache« und dient sowohl zur Ver-
dichtung und Kommentierung des dramatischen Geschehens wie auch zu dessen Er-
weiterung und ausdeutender Supplementierung.”+

Diese Bedeutung der Titel entwickelt im Couragemodell ein Nachleben. So werden
darin die Szenentitel als Basis eingesetzt, an die alle weiterfithrenden Kommentare
und Beobachtungen angegliedert sind. Satz fiir Satz werden sie zu einem »Grund-
arrangement« ausdifferenziert und mit kleinteiligen Erlduterungen versehen. Ich folge
hierfiir exemplarisch der Entfaltung eines solchen Titels. Die dritte Szene wird mit
folgender Uberschrift versehen: »Mutter Courage wechselt vom Lutherischen zum
Katholischen Lager tiber und verliert ihren redlichen Sohn Schweizerkas« (BFA 25,
194). Geschildert wird die Episode, in welcher Courages Sohn Schweizerkas als »Zahl-
meister« und Hiiter der Regimentskasse von einer Gruppe katholischer Truppen aus
Polen gefangen genommen und daran anschlieffend hingerichtet wird. Courage, die
sich unter den neuen Herrschaftsverhiltnissen umgehend als Katholikin tarnt, be-
miiht sich zwar um die Rettung ihres Sohnes, versucht dabei jedoch einen méglichst
tiefen Preis fiir seine Freilassung auszuhandeln. Sie scheitert. Schweizerkas stirbt. Als
der Feldwebel den toten Sohn vorfiihrt, weil dessen Name »notiert werden [soll], daf3
alles in Ordnung geht« (BFA 6, 46), verleugnet Courage ihn.

Nimmt man den obigen kurzen Zwischentitel als Ausgangspunkt, so wird zunichst
offengelassen, inwieweit die beiden Handlungen — der konfessionelle Wechsel und der
Verlust des Sohnes — zusammenhingen. Es werden schlicht zwei Akzente der Szene
als Konjunktion verbunden: der Opportunismus von Courage und das Auseinander-
brechen der Familie. Daran anschlielend wird im Cowuragemodell der Titel in eine
detailiertere Synopsis tiberfithrt:

Schwarzhandel mit Munition. Mutter Courage bewirtet eine Lagerhure und
warnt ihre Tochter vor Liebschaften im Felde. Wihrend die Courage mit dem
Koch und dem Feldprediger kokettiert, probiert die stumme Kattrin Hut und
Stiefel der Lagerhure an. Der Uberfall. Erstes Mittagsmahl im katholischen La-
ger. Gesprich der Geschwister und Verhaftung des Schweizerkas. Mutter Courage
verpfindet ihren Wagen an eine Lagerhure, um den Schweizerkas loszukaufen.
Die Courage versucht die Bestechungssumme herunterzuhandeln. Die Courage
handelt zu lange und hort die Salve, die den Schweizerkas niederstreckt. Die
stumme Kattrin tritt an die Seite der Mutter, den toten Schweizerkas zu erwarten.
Um sich nicht zu verraten, verleugnet die Courage ihren toten Sohn. (BFA 25, 194)

194 Ebd., S. 491.
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Die grofitenteils parataktische Aneinanderreihung formiert eine sukzessive Deskrip-
tion der Szene, wobei die kausale Verkniipfung der einzelnen Szenenelemente erneut
lose verbleibt.” Nochmals detailorientierter wird nun jeder syntaktischen Einheit ein
eigener Paragraf gewidmet, um Erlduterungen anzfithren. So entsteht eine kaskaden-
formige Textur vom Allgemeinen des auf der Bithne prisenten Zwischentitels hin zu
einzelnen Szenenelementen und Erklirungen des Modells. So wird etwa die Sequenz,
in welcher die Courage die Gewehrsalve der Hinrichtung hort (»Die Courage handelt
zu lange und hort die Salve, die den Schweizerkas niederstrecke«), wie folgt ausge-
fithre: »Kaum ist die Pottier weggeschickt, steht die Courage plotzlich auf und sagt:
Ich glaub, ich hab zu lang gehandelt.« Die Salve ertont, und der Feldprediger verldf3t
sie und geht hinter den Wagen. Es wird dunkel.« (BFA 25, 196) Diese Beschreibung
umfasst einzelne Sprechakte, Gerdusche, Auf- und Abtritte bis hin zur Beleuchtung
der Biihnensituation. Auf diese Weise entwickelt das Modell aus den Szenentiteln
heraus schrittweise die als notwendig erachteten Arrangements bis hin zu Details
der Handlungssequenz. Das Modell unterbricht damit den Fluss der Handlung und
fordert abgesetzte, zerlegbare Elemente des Stiicks zutage, die gleichzeitig in einer Be-
ziehung zum Szenentitel stehen und auf die tibergeordnete Fabel orientiert bleiben.

Doch dieser reibungslose Ubergang erfihrt selbst Risse. Denn beim Blick auf die
Fotografie des Szenentitels im Couragemodell erweist sich dieser als nicht identisch
mit dem Zwischentitel des Arrangements. Der fotografierte Szenentitel der Auffiih-
rung ist ausfiihrlicher, liefert den zeitlichen Horizont der Handlung und kontrastiert
den Verlust des Sohnes mit der Rettung des Planwagens und der Tochter Kattrin
(Abb. 22). Diese Anderungen lassen sich moglicherweise aus der Bithnensituation he-
raus erkliren, in welcher die zeitliche Orientierung und eine stirkere Verkettung von
Rettung und Verlust den Erfahrungsraum des Publikums vorstrukturieren sollen. Die
Abweichung zeugt jedoch vor allem von einer losen Verkniipfungslogik des Modells,
wo noch in der regulierten Ordnung des Stiickes kleine Freiriume der Abweichung,
Ungenauigkeit und der rettenden »Schlampereic belassen werden.

Auf diese Weise werden Zwischentitel im Stiick wie auch im Modellbuch zu zent-
ralen Ankerpunkten der Dokumentation, die kleine Anderungen und Anpassungen
im Rahmen der Auffithrung erlauben. Dieser Akzent auf den Titeln erklirt sich auch
aus der Rolle, die sie wihrend der Proben erhalten. Als das Schwedische Theater im
Dezember 1940 eine Inszenierung der Courage in Betracht zieht, sitzt Brecht mit dem
Schauspieler Hermann Greid zusammen, um »ein paar Szenen [...] durchzuarbeiten,
wobei sich die Titel als Hauptschwierigkeit erweisen: »Das Zerschneiden der grofSen
Szenen in Teilszenen geht leicht, jedoch gelang es bis jetzt Greid nicht, auch nur einen
einzigen Titel zu finden.« (BFA 26, 445) Brecht und Greid vergleichen ihre Titel. Da-
bei zeigt sich, dass der Schauspieler in seinen Titeln die Handlung komprimiert, wih-

195 Vgl. Peter Thomson: Brecht: Mother Courage and her children. Cambridge/New York/Melbourne
1997, S. 25.
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ﬁ)umge mit Teilen ejnes finnischen
- Regiments in die Gefangenschaft.

Ihre Tochter istzu relfen,ebenso ihr
Planwagen,aber ihr redlicher Sohn stirbt.

Abb.22  Zwischentitel der 3. Szene samt halbhoher Gardine mit Schriftprojektion. Deut-
sche Akademie der Kinste (Hg.): Couragemodell 1949. Mappe: Auffuhrung. Berlin 1958,
S. 20.

rend sich Brecht ein Konzentrat der Handlungswiderspriiche erhofft.¢ Dies fiihrt
ihn zu einer grundlegenden Reflexion iiber Titel als Arbeitsinstrument:

Schon beim Aufstellen der 7izel, welche das szenische Arrangement ermdoglichen
sollen, gentigt es z.B. nicht, blof§ eine soziale Qualitit zu verlangen; die Titel
miissen auch eine kritische Qualitdt enthalten, einen Widerspruch anmelden. Sie
miissen voll arrangierbar sein, also mufl die Dialektik (Widerspriichlichkeit, Pro-
zefualitit) konkret werden konnen. Die Weltritsel werden nicht gelost, sondern
gezeigt. (BFA 26, 445)

Titel miissen »arrangierbar« sein und damit die Moglichkeit der weiteren Ausdifferen-
zierung in sich tragen. Arbeitsmaterialien und Ideen werden durch Titel disponiert
und die Inszenierung in ihren Wirkungsmoglichkeiten synoptisch tiberpriifbar. Nach
der Besprechung mit Greid zeigt sich Brecht demgemif§ zunichst »etwas enttiuschr«
von dessen Titeln und geht das Problem nun mit einem »Schema von Wirkungs-
quanten [...], nach denen die Szenen befragt werden miissen«, an (BFA 26, 44s).
»[Eline kleine Tabelle der moglichen Wirkungen« wird fiir den Bithnenbau zusam-
mengestellt, mit der »fiir jede Szene des Stiickes die Wirkungsquanten eingezeichnet«

196 Hierzu fiigt Brecht die Vorschlige zur zweiten Szene an. Vgl. BFA 26, 445.
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werden konnten. Diese Vorstellung hatte Brecht bereits 1937 als »Schema der Wir-
kungsquanten« ungleich allgemeiner entworfen:

Wirkungen kénnen sein:
Gesellschaftliche Merkmale
Geschichtliche Merkmale
Verfremdungseffekte

Asthetische Effekte

Poetische Effekte

Technische Neuerungen
Traditionseffekte
Illusionszerstorung
Ausstellungswerte (BFA 22.1, 269)

Das grundlegende Problem in diesem Versuch der Schematisierung und Wirkungs-
vermessung ist das Moment der Ubersetzung einer iibergeordneten Handlung in
kleinteilige, unterbrochene und arrangierbare Handlungssequenzen. Diese Crux ver-
deutlicht die Titelfindung mit Greid. In diesem Prozess stellt sich die Frage nach
Details und ihren Wechselwirkungen fiir das Fabelkonstruke des Stiickes. Fabel und
Detail sollen nicht auseinanderbrechen, sondern gezielt und wirkungsbewusst mit-
einander verbunden sein, ohne das Moment ihrer Zerlegbarkeit und Unterbrechung
zu verlieren. In diesem Zuge wird die Ausarbeitung von Details und ihre Einpassung
in die Gesamstruktur zu einer entscheidenden Herausforderung des Couragemodells.

3.2 Details dokumentieren

Achtzehn Anmerkungen des Couragemodells werden explizit als »Detail« ausgewiesen,
ganz zu schweigen davon, dass viele weitere Kommentierungen sich mit kleinteiligen
Einzelheiten des Stiicks beschiftigen. Diese Stofirichtung wird bereits zu Beginn des
Modellbuchs vorgespurt: »Gibt es im Groflen ein schones Ungefihr, so gibt es das
nicht im Kleinen.« (BFA 25, 177) So sehr es allen Modellbiichern gemein ist, Details zu
erldutern, ist in keinem die Auseinandersetzung so explizit und intrikat wie im Cou-
ragemodell. Bereits die Bithnenelemente der Inszenierung werden unter diesem As-
pekt eingefithrt: »Wichtig fiir realistische Darstellung ist das sorgfiltig ausgearbeitete
Detail in Kostiim und Requisit, denn hier kann die Phantasie des Zuschauers nichts
hinzufiigen.« (BFA 25, 177) Gerade fiir die Requisiten wird eine reduzierte und aus-
gewihlte Darstellung, die von »peinlichster Genauigkeit« zeugen soll, beansprucht.”7
Diese Genauigkeit steht im Dienste des Details, weil sich darin mégliche Wirkungen

197 Brecht: »Uber die Arbeit am Berliner Ensemble. Bertolt Brecht, Claus Kiichenmeister, Prof. Dr.
Bruno Markwart und Studenten der Universitit Greifswald. Berlin 1954¢, S. 126.
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und unerwiinschte Stérungen beobachten lassen.”® Das Detail dient auf diese Weise
als Indiz.”? An ihm wird die eigene Arbeit Giberpriifbar, indem die Wirkung aufs
Arrangement bis hin zur Fabel zuriickbezogen werden kann.

Vor diesem Hintergrund gewinnt das ausgearbeitete Detail im Couragemodell seine
Dringlichkeit: »Das Detail, auch das kleinste, muf$ natiirlich bei der strahlend hell
erleuchteten Biihne voll ausgespielt werden.« (BFA 25, 185) Die Bithne dient der Be-
leuchtung von Detailarbeit. Diese Arbeit ist nicht dekorativ, sondern funktional.
Wenn etwa im Modellbuch das Detail erliutert wird, dass die Courage beim Eintref-
fen der Werber »keine Wildheit« zeige, sondern ihr Messer gelassen ziehe, so wird eine
klare Wirkung dieses Details veranschlagt: In der niichternen Retardierung des sich
anbahnenden Konflikts soll »die Darstellerin zeigen, daf§ die Courage Situationen
wie diese kennt und zu meistern versteht« (BFA 25, 186). Das einzelne, situative Detail
wird mit der Funktion eines allgemeinen Charakterzugs versehen. Die Normalitit des
Ausnahmezustandes soll im augenblicksgebundenen Verhalten anschaulich werden.

Ganz dhnlich wird ein weiteres Detail der Inszenierung ausgelegt. Als der Sohn
Schweizerkas von den polnischen Truppen abgefithrt wird, werde die Courage ge-
zwungen, von der Rolle der »beschiftigte[n] Geschiftsfrau« schlagartig in diejenige
der Mutter zu wechseln (BFA 25, 202). In einem genau getakteten Umschlagen dieser
»fatalen Dialektik der Interessen«*°° zwischen Mutter und Handelsfrau soll der Wider-
spruch der Courage und ihrer zwei Rollen aufscheinen.>*" Wenig spiter wird dieses
Motiv wieder aufgegriffen, wenn sich die Tochter Kattrin eines verwaisten Sduglings
annimmt und Mutter Courage diesem Ansinnen erst nach einigem Widerstand nach-
gibt. Auf diese Weise soll der Widerstreit von Mutterrolle und Handelsfigur auch
zwischen der Mutter und Tochter weitergefithrt werden.?°* Deutlich wird dies in der

198 Wolfgang Schiffner, Sigrid Weigel, Thomas Macho: »Das Detail, das Teil, das Kleine. Zur Ge-
schichte und Theorie des kleinen Wissens«. In: Wolfgang Schiffner, Sigrid Weigel, Thomas Ma-
cho (Hg.): »Der liebe Gott steckt im Detail«. Mikrostrukturen des Wissens. Miinchen 2003, S. 7-17,
hier S. 12; Sigrid Weigel: »Nicht weiter als ...c. Das Detail in den Kulturtheorien der Moderne:
Warburg, Freud, Benjamin«. In: Wolfgang Schiffner, Sigrid Weigel, Thomas Macho (Hg.): »Der
liebe Gott steckt im Detail«. Mikrostrukturen des Wissens. Miinchen 2003, S. 91—111, hier S. 100.

199 Carlo Ginzburg: »Spurensicherung. Der Jiger entziffert die Fihrte, Sherlock Holmes nimmt
die Lupe, Freud liest Morelli — die Wissenschaft auf der Suche nach sich selbst«. In: Ginzburg,
Carlo: Spurensicherung. Die Wissenschaft auf der Suche nach sich selbst. Ubers. von Gisela Bonz,
Karl F. Hauber. Betlin 1995, S. 7—57, hier S. 47—48. Tatsichlich spiegelt sich dies auch in der
symbolischen Aufladung des Details wider, die sowohl als Hort des Teuflischen wie des Gott-
lichen gedeutet wird. Vgl. Sam Weber: »Gott und Teufel — im Detail«. In: Wolfgang Schiffner,
Sigrid Weigel, Thomas Macho (Hg.): »Der liebe Gotr steckt im Detail«. Mikrostrukturen des
Wissens. Miinchen 2003, S. 43—s1.

200 Voges: »Arbeitsbereich VII. Gesellschaft und Kunst im >wissenschaftlichen Zeitalter.. Brechts
Theorie eines episch-dialektischen Theaters (Marxistische und philosophische Studien, Der
Messingkauf, Kleines Organon fiir das Theater, Uber den Realismus), S. 282.

201 Hinck: »Mutter Courage und ihre Kinder: Ein kritisches Volksstiicke, S. 165.

202 Pia Kleber spricht in diesem Sinne von einer »Entbiologisierung der Mutterschaft«. Pia Kleber:
»Die Courage der Miitter. Am Beispiel von Bertolt Brecht«. In: Renate Méhrmann (Hg.): Ver-
klirt, verkirscht, vergessen. Die Mutter als dsthetische Figur. Stuttgart/Weimar 1996, S. 130-144,
hier S.137. Kim Solga beschreibt diese Szene im Umkehrschluss gleichsam als Besitzanspruch
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DAS MODELLEUCH GIBT TEMPO UND ABLAUF DER AUFFUHRUNG AM

In einer bestimmten Probenphase wird es etwa ratsam, die Szenendouver des Modells zu stu-
dieren. Auf diese Weise kénnen zum Beispiel Tempoverschiebungen korrigiert werden. Dobei
muf allerdings darauf geachtet werden, dal} dlle Details erhalten bleiben und besonders, dafi
keine Pause wegfallt. Die Lautstdrke darf nicht zunehmen, das Spiel nicht schwerer werden.
Es kann sich sogar herausstellen, dafl eine Passage, etwa daos Holzhacken des Bauern in der
11. Szene, welches das Trommeln der stummen Kattrin Obertbnen soll, verlangert werden
muf}, und die Szene doch im ganzen die festgelegie Daver behalten kann.

Vorspiel: 220 Min. Umbou  0.30Min. & Szene: 18.50Min. Umbaou 0.50 Min.

1. Szene: 1550 Min. Umbou  1.06 Min. 7. Szene: 1.20 Min. Pause

2. Szene:  15.00 Min. Umbou  1.12 Min.

3. Szene: a) 19.00 Min. Unterbr. 03&8Min. 8 Szene: 22.55Min. Umbau 1.40 Min.
b) 10.30 Min. Unterbr. 0.18 Min. 9. Szene: 17.06 Min. Umbou 0.55 Min.
c) 1440 Min, Umbau  1.08Min. 10, Szene: 0,50 Min. Umbau 1.30 Min.

4, Szene: 2.30 Min. Umbau  1.30Min. 11, Szene: 9.08 Min. Umbau 1.18 Min.

5. Szene: 350 Min. Umbau  1.50Min. 12 Szene: 7.00 Min.

Abb.23 Zeittabelle der Szenendauer. Helene Weigel/Berliner Ensemble (Hg.): Theater-
arbeit. 6 Auffuhrungen des Berliner Ensembles. Dritte, durchgesehene und erweiterte
Aufl. Berlin 1967, S.302.

Gegeniiberstellung beider Rollen: »Am Schluf§ der Szene hob die stumme Kattrin den
Sdugling hoch, wihrend die Courage den Pelzmantel rollte und in den Planwagen
warf: Die beiden Frauen hatten ihren Beuteanteil.« (BFA 25, 211)

Die Dokumentation von Details und ihren Wirkungen bedarf einer spezifischen
Arbeitsweise und Regie. Die Taktung und gezielte Choreografie kleinteiliger Biih-
nenereignisse muss in einem Gleichgewicht zu tibergeordneten, narrativen Elementen
der Handlung stehen. In der Einteilung der Regie in insgesamt fiinfzehn Phasen —
von der Stiickanalyse bis zur Premiere — markiert die »Detailprobe« exakt die Mitte
dieses Arbeitsprozesses.”*? Fiir Brecht sind Details wihrend der Proben ein zunichst
langsam zu erarbeitender Bestandteil: »Es ist tatsichlich schwierig, bei den Proben
der Ungeduld der Schauspieler, die auf das Mitreiflen auszugehen gewohnt sind,
entgegenzutreten und die Details mit dem Grundsatz epischen Spiels eins nach dem
andern griindlich und erfinderisch auszuarbeiten.« (BFA 25, 186) Details unterliegen
einer Methodik, die das Regulativ der iibergeordneten Fabel wie auch den theoreti-
schen Rahmen des epischen Theaters schrittweise und langsam auf konkrete Gesten,
Haltungen, Gegenstinde und Bewegungen iibersetzt. Das dariiberstehende Credo
lautet: »Nichts ist zufillig«*°4. Dieser Detailfokus bedingt zumeist auch eine lingere

Kattrins an einer miitterlichen Okonomie. Kim Solga: »Mother Courage and Its Abject: Reading
the Violence of Identification«. In: Modern Drama 46 (2003), H. 3, S. 339357, hier S. 345—346.
203 Akademie der Kiinste, Berlin, Bertolt-Brecht-Archiv, Sign. 1969/80-82; vgl. auch Weigel/ Ber-
liner Ensemble (Hg.): Theaterarbeit, S. 256—258.
204 Akademie der Kiinste, Berlin, Bertolt-Brecht-Archiv, Sign. 1969/148.
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Abb.24 Stummer Schrei. Deutsche Akademie der Kunste (Hg.): Couragemodell 1949.
Mappe: Auffuhrung. Berlin 1958, S. 36.

Probezeit der Stiicke*®’ sowie einen eigenen Arbeitsthythmus: »Jede kleine Szene fertig
machen (nichts schludern). Jedes winzige Detail fixieren, als werde nur diese kleine
Szene gespielt. [...] Das Auf-Tempo-Setzen ist eine eigene Operation, und sie muf3
ziemlich spit erfolgen. Nur so enthilt die beschleunigte Auffithrung alles, ist dicht
genug.« (BFA 24, 182) Aufbauend auf der Fabel und den Titeln werden die Details
langsam als »kleine Szenen« fixiert und verdichtet. »Das Tempo bei den Proben sei
langsam, schon der Herausarbeitung des Details wegen [...].« (BFA 25, 186) Danach
erst wird das Tempo der Auffithrung wieder auf ein strenges Register der Zeitabliufe,
unterstiitzt durch eine »Stoppuhr«*°¢, verpflichtet, welches die gesamte Dauer des
Stiickes genau taktet (Abb. 23).2°7

Das schrittweise Herausarbeiten eines Details und seiner narrativen Einbettung
wird im Falle des Couragemodells besonders prominent an einer Geste dokumentiert:
dem stummen Schrei der Courage (Abb. 24). Kaum ein Detail des Stiickes hat eine
solche Nachwirkung entfaltet wie diese Geste, die von Helene Weigel 1951 erstmals
eingesetzt wird.>°® Als in der dritten Szene eine Gewehrsalve die Hinrichtung des
Sohns Schweizerkas markiert, verkriitmmt sich die Courage in Trauer um ihren Sohn
und stofst einen Schrei aus, der lautlos bleibt. Die Geste vereint Schmerz und Trauer

205 Matzke: Arbeit am Theater, S. 241.

206 »Die Stoppuhr darf bei der Regie nicht fehlen.« (BFA 25, 396)

207 Matzke: Arbeit am Theater, S. 243—244.

208 John Rouse: »Brecht and the Contradictory Actor«. In: Theatre Journal 36 (1984), H. 1, S. 25—41,
hier S. 34.
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jenseits von Sprache oder Klang.>®® Das Couragemodell erliutert vor aller Wirkung
zunichst die Genese dieser Geste. Ihr Ursprung wird in einer Fotografie von 1942 ver-
ortet, welche eine Szene aus der japanischen Eroberung des von Grof$britannien be-
anspruchten Singapurs zeigt. Darauf sind zwei trauernde Frauen neben einem toten
Kind inmitten von lidierten Rikscha-Gefihrten zu erblicken:

Der Ausdruck des duflersten Schmerzes nach dem Anhéren der Salve, der schreilos
geoffnete Mund bei zuriickgebogenem Kopf stammt vermutlich von der Pressefoto-
grafie einer indischen Frau, die wihrend der BeschieSung von Singapore bei der
Leiche ihres getoteten Sohnes hockt. Die Weigel muf$ sie vor Jahren gesehen haben,
wiewohl sie sich auf Befragen nicht daran erinnerte. So gehen Beobachtungen in
den Fundus der Schauspieler ein. — Die Weigel nahm diese Haltung tibrigens erst
in spiteren Vorstellungen ein. (BFA 25, 203—204)

Brecht hat die Aufnahme aus dem Magazin Life vom 23. Mirz 1942 ausgeschnitten
und sie in einer Eintragung, datiert auf den 5. April, in sein Arbeitsjournal eingefiigt
(BFA 27, 80).™ In der Verklebung verkniipft er die personliche Perspektive seines
Journals mit historischen Zeugnissen und deren Ereignishorizonten.””" Bezeichnen-
derweise beschreibt er in exakt jener Eintragung das Unvermogen, vor dem Hinter-
grund dieses Ereignisses tiberhaupt noch Literatur zu verfassen: »Es ist, als betreibe
man Goldschmiedekunst.« (BFA 27, 79) Gedichte dienen unter solchen Umstinden
einzig als »Flaschenpost« (BFA 27, 80) fiir andere Zeiten als die eigene.

Doch damit endet die Geschichte dieses Bildes keineswegs. Brecht greift auf es
zuriick, als er das Projekt einer Kriegsfibel in Angriff nimmt. Im Versuch, die durch
»Tausende von Fotos in den Illustrierten« entstandene Bilderwelt des Krieges lesbar zu
machen, versieht er die Fotografien mit vierzeiligen Epigrammen (BFA 12, 129). Eine
Vorform dieser Konstellation erprobt Brecht im amerikanischen Exil und prisentiert
am 3. April 1943 einige Bilder als Dia-Projektion mit den jeweiligen Texten an der
Veranstaltung »We Fight Back!« von Erwin Piscator in New York.>™ 1955 erscheint,
nach Durchlaufen etlicher biirokratischer Hiirden, die Kriegsfibel als Buch.*” Die

209 Hans-Thies Lehmann hat das Motiv des stummen Schreis ausgehend vom Gedicht Die Kin-
desmérderin Frau Farrar in der Hauspostille als fortlaufende Thematik im Werke Brechts be-
schrieben, in welcher der unterdriickte Schrei immer wieder von Neuem verhandelt wird. Vgl.
Hans-Thies Lehmann: »Der Schrei der Hilflosen«. In: Lehmann, Hans-Thies: Brecht lesen.
Berlin 2016, S. 63—87.

210 Jan Gerstner: Das andere Gedichtnis. Fotografie in der Literatur des 20. Jahrhunderts. Bielefeld
2014, S. 216.

211 Helmut Koopmann: »Zeitzeuge Brecht. Seine Journal-Kommentare zum Weltgeschehen.« In:
Jurgen Hillesheim (Hg.): Bertolt Brecht. Zwischen Tradition und Moderne. Wiirzburg 2018, S. 225—
238, hier S. 229.

212 Grischa Meyer: »Kann man von Bildern des Krieges etwas fiir den Frieden lernen?« In: Sabine
Kebir, Therese Hornigk (Hg.): Brecht und der Krieg. Widerspriiche damals, Einspriiche heute. Ber-
lin 2005, S.70-86, hier S. 79.

213 Hecht: Die Miihen der Ebenen, S. 241-246.
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Slngapore Lament

Abb.25 Bertolt Brecht: Kriegsfibel. Hg. von Ruth Berlau. Frankfurt a.M. 1978 [1955], S. 39.

Fotografie der beiden trauernden Frauen wird als Bildtafel Nr. 39 darin aufgenom-
men (Abb. 25).2™ Das Bild wird mit der Uberschrift »Singapore Lament« versehen,
welche mit dem darunterstehenden Epigramm in Verbindung steht.* Denn dieses
hebt gleich in der ersten Zeile mit einer Anrufung der Stimme als Lamento an:
»O Stimme aus dem Doppeljammerchore / Der Opfer und der Opferer Fron! / Der
Sohn des Himmels, Frau, braucht Singapore / Und niemand als du selbst brauchst dei-
nen Sohn.« (BFA 12, 206) Die Stimme erklingt aus dem trauernden Chor der beiden
Frauen. Der Sohn wurde zum Opfer des »Sohn[s] des Himmels, einer Umschreibung
des japanischen Kaisers.>'

Georges Didi-Huberman hat die Montagemethode und Kommentierung durch die
Epigramme treffend als »dokumentarischen Lyrismus<®'7 bezeichnet, der gerade durch
Arrangieren und Kommentieren der Bilder wiederholt die Frage nach deren Lesbar-

214 Bertolt Brecht: Kriegsfibel. Frankfurt a. M. 1978, S. 39.

215 Im Arbeitsjournal fehlt diese Uberschrift und wird dagegen einen Blick in den Hintergrund der
Szene erméglicht (BFA 27, 80).

216 Vgl. Welf Kienast: Kriegsfibelmodell. Autorschaft und »kollektiver Schipfungsprozess« in Brechts
Kriegsfibel. Géttingen 2001, S. 113-114.

217 Georges Didi-Huberman: Wenn die Bilder Position beziehen. Das Auge der Geschichte I. Ubers.
von Markus Sedlaczek. Miinchen 2011, S. 199.
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keit und Deutung aufwirft. Wie Didi-Huberman ausfiihrt, liegt diesem Konzept
der Kommentierung eine doppelte, dialektische bzw. polyphone Kommentierungs-

28; »Die tiefere Notwendigkeit eines dokumentarischen Lyrismus

prozedur zugrunde
beruht auf dem Versuch, das Unerhorte der Geschichte, das uns tagtiglich in so
vielen Photo-Reportagenc erreicht, nicht stumm zu lassen.<** Doch auch wenn das
Bild lesbar gemacht wird, das Unerhérte nicht verstummen soll und die Stimmen der
beiden Frauen gleich in der ersten Zeile des Epigramms angerufen werden, so ist in
dieser Fotografie selbst der Schrei nur als stummer dokumentiert. Die fotografische
Abbildung selbst bringt zuallererst diese Stummbheit hervor. Es ist diese akustische
Leerstelle des Schreis durch das Medium der Fotografie, welche die Opfer zwar sicht-
bar werden lisst, ihr Verstummen jedoch auf einer medialen Ebene evoziert. Die
Fotografie entwickelt auf diese Weise die Paradoxie des stummen Schreis aus ihren
Aufzeichnungsbedingungen. Helene Weigel selbst adressiert im Gespriach mit Werner
Hecht diese bildtechnische Transformation des Schreis: »Es gab ein Foto, das habe ich
irgendwo bei Brecht in seiner Ausschnittsammlung gesehen, mit einer Frau vor einem
toten Kind. Die Frau schreit, das heifdt — das hérte man auf dem Bild natiirlich nicht —
sie hat den Mund offen ...2%°

Der fotografierte, stumme Schrei wird im Modell nun als Geste wiederum in einer
Serie von »Detailfotografien« verfolgt (Abb. 26 a u. b). Die Reihe der Fotografien ldsst
die Geste von einer augenblickshaften Eruption zu einem in unterschiedlichen Phasen
ablaufenden Prozess ansichtig werden. Der Schrei hebt lautlos im offenen Mund an,
bevor sich der Korper der Courage ins hohle Kreuz kriimmt, um in dieser Position zu
verharren. Die Hinde verkrampfen und suchen Halt im Rock. Der Platz neben der
Courage erscheint im folgenden Bild leer, womit der Abgang des Kochs und damit
die Dauer des Schreis sichtbar wird. Zuletzt schlief3t sich der Mund, die Mundwinkel
erschlaffen und die Hinde kommen auf dem Schof$ zur Ruhe. Das Hohlkreuz weicht
einer eingefallenen Haltung. Weigel selbst deutet diese Choreografie des Schreis mit
dem Verweis auf eine weibliche Korpererfahrung:

Eine Frau spiirt sehr viel in ihrem Unterleib. Einen Schock auch: die Gebdrmutter
zieht sich zusammen ... Ich weif§ nicht, was es ist. Das ist eine sehr typische Sache.
Man krampft sich zusammen, das ist der Mittelpunkt. Dabei kommt natiirlich eine
Symbolwirkung heraus: Sohn — Mutterleib, ein unklares symbolisches Zeug, das

man mitbenutzt.?*"

Die Detaillierung des Schreis erdffnet an dieser Stelle einerseits eine schrittweise
und bewusste Ausarbeitung aus den Arbeitsmaterialien, gleichzeitig aber auch in der
korperlichen Durchfithrung Latenzen und symbolische Uberschiisse, deren genaue

218 Ebd., S.200—201.

219 Ebd., S.200.

220 Werner Hecht: »Das Stichwort heifit: praktisch. Helene Weigel im Gesprich«. In: Hecht, Wer-
ner: Helene Weigel. Eine groffe Frau des 20. Jahrhunderts. Frankfurt a. M. 2000, S. 9—68, hier S. 18.

221 Ebd.
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Abb.26au. b Ablauf des Stummen Schreis. Deutsche Akademie der Kunste (Hg.): Cou-
ragemodell 1949. Mappe: Auffuhrung. Berlin 1958, S.119-120.

Das Couragemodell zwischen Dokumentation und Destruktion ¢ 203



Verweisstruktur unklar verbleibt. Das Modell entwickelt in der schrittweisen Uber-
tragung und Schichtung des stummen Schreis die Spuren eines »Geddchtnisses der

Gesten«**?

aus Bildern, Zeugnissen und individuellen Erfahrungen, welche in ihrem
Nachleben als Arbeitsmaterialien zwar dokumentierbar werden, gleichzeitig aber
Uberschiisse von Sinn und Bedeutung mit sich fiihren.

Diese Eigenheit des ausgearbeiteten Details ldsst sich abschlieflend an einem auf-
merksamen Beobachter solcher Feinheiten nachvollziehen: nimlich an Roland Bar-
thes. Als das Berliner Ensemble 1954 in Frankreich gastiert, stellt dies ein Groflereignis
und einen entscheidenden Durchbruch fiir die internationale Rezeption des Berliner
Ensembles dar.>> Das Stichwort einer »révolution brechtienne«**# liegt in der Luft. Als
aufmerksamer Beobachter jener Auftritte spricht Roland Barthes 1971 riickblickend je-
doch lieber von einer »subtile[n] Revolution«**, die das Brecht’sche Theater ausgeldst
habe.??¢ Diese Subtilitit erblickt er nicht zuletzt in Brechts Umgang mit Details, die
als Material fiir Gesten, Gegenstinde und Haltungen eine neue Aufmerksamkeit fiir
die Zeichenhaftigkeit des Theaters eroffnen.?”” Entlang von sieben »Modellphotos«
des Gastspiels des Berliner Ensembles in Paris von 1957, die Barthes mit einer ausfithr-
lichen Kommentierung versicht, sucht sein Blick nach solch bedeutsamen Kleinig-
keiten: »Denn die Photographie offenbart genau das, was von der Auffithrung selbst
hinweggefegt wird, nimlich das Detail. Das Detail ist jedoch der eigentliche Ort der
Bedeutung, und das Detail ist im Theater Brechts von solcher Wichtigkeit, weil sein
Theater ein Theater der Bedeutung ist.«*?® Barthes betrachtet Details nicht einfach als
ausgearbeiteten Bestandteil einer Theaterproduktion, sondern verbindet sie in diesem
Kontext mit dem Format des Modellbuchs und deren Fotografien. In seinem Kom-
mentar zur Ubersetzung der Mutter Courage insistiert er hierauf:

Denn diese Photographien sind zwar der Wirklichkeit treu, unterwerfen sich ihr
aber nicht knechtisch; sie offenbaren die Inszenierung, das heiflt, sie machen De-
tails sichtbar, die im Ablauf der Auffithrung woméglich tibersehen werden, aber

222 Didi-Huberman: Wenn die Bilder Position beziehen, S.190.

223 Agnes Hiifner: Brecht in Frankreich, 1930—1963. Verbreitung, Aufnahme, Wirkung. Stuttgart 1968,
S.37—40.

224 Kugli: »Mutter Courage und ihre Kinders, S.397.

225 Roland Barthes: »Bewunderndes Staunen«. In: Barthes, Roland: Das Rauschen der Sprache. Kri-
tische Essays IV. Ubers. von Dieter Hornig. 3. Aufl., Frankfurt a. M. 2012, S. 183184, hier S. 184.

226 Barthes war fiir die franzdsische Rezeption, die generell sich durch eine Entpolitisierung der
Brecht'schen Asthetik auszeichnet, ein wichtiger Vermittler. Anne Ubersfeld: »Mother Courage
in France«. In: Modern Drama 42 (1999), H. 2, S.198—206, hier S. 199 u. 205.

227 Barthes akzentuiert auf diese Weise Brecht als Semiotiker, der mit seinem V-Effekt die Distanz
zwischen signifiant und signifié durchmisst. Mueller: Bertolt Brecht and the Theory of Media,
S.108.

228 Roland Barthes: »Sieben Modellphotos von >Mutter Courage«. In: Barthes, Roland: Ich habe
das Theater immer sebr geliebt, und dennoch gebe ich fast nie mebr hin. Schriften zum Theater. Hg.
von Jean-Loup Riviére. Ubers. von Dieter Hornig. Berlin 2001, S. 203—224, hier S. 203.
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zu ihrer Wahrheit beitragen, und in dieser Hinsicht sind sie wirklich kritisch: Sie
illustrieren nicht, sie helfen, die tiefere Absicht der Auffithrung zu entdecken.>*?

Barthes entbindet die Fotografie von illustrativen Aufgaben. Sie wird stattdessen zu
einem Aufzeichnungsmedium, das Zeichen in einer kritischen und sinnfilligen Re-
lation zum Theater dokumentiert. Uber die Fotografien und die darin offenbarten
Details eroffnet sich fiir ihn die entscheidende Qualitdt des Brecht'schen Theaters:

Bei Brecht gibt es eine Moral des Details: Das Detail ist eine Waffe gegen die Meta-
physik, ein subversives Mittel gegen den Mythos der Unendlichkeit und der Un-
sagbarkeit, das heifdt der Bedeutungslosigkeit. Diejenigen, die (mehr oder weniger
heuchlerisch) bedauern, daf Brecht sein Werk in ein System gezwingt hat, werden
aufgefordert, in diesem von Pic zusammengestellten imagindren Museum aufmerk-
sam den Sinn der Brechtschen Details zu beobachten; sie werden erkennen, dafd
Brecht, wie alle wahren Kiinstler, sich aus dem Kleinen heraus entfaltet.?3°

Barthes situiert den »Sinn der Brechtschen Details« im Kontrast zu einer Theorie
oder Systematik. Eher dienen sie in seinen Augen dazu, den »Kreislauf zwischen dem
Schauspieler und dessen eigenem Pathos [zu] unterbrechen« und dergestalt »einen
neuen Kreislauf« zwischen »der Rolle und der Handlung« zu errichten.??' Das Detail
stellt in Barthes’ Lesart jenes Scharnier zwischen kleinteiligen Gesten, Posen oder
Haltungen und dem Handlungsbogen des Stiickes dar, indem es Bedeutungen da-
zwischen transportiert. Es fungiert verbindend und gleichzeitig unterbrechend. Doch
entscheidend an dieser Interpretation von Barthes ist ihre materielle Grundlage: Die
Entfaltung aus dem Kleinen heraus bedarf des mit Fotografien ausgestatteten »imagi-
niren Museums« namens Modellbuch.

3.3 Enden im Drehpunkt

In der zwoélften und abschlieSenden Szene hat Courage alle ihre Kinder verloren.
Nachdem ihre Tochter Kattrin erschossen und ihr Leichnam bestattet wurde, zieht
sie weiter jenen Kriegstruppen hinterher, in deren Umfeld sie ihren Handel zu treiben
beabsichtigt und sich neue Gewinne erhofft. Gewinne, die ihr ein besseres Leben
ermoglichen sollen. Nicht losgelassen hat sie von der vagen Hoffnung, dass nach der
nichsten Schlacht ein anderes Leben beginnen kénnte, dass ihr Sohn Eilif noch am
Leben sei, dass alles besser wird. Eine Hoffnung, von welcher zu diesem Zeitpunkt das

229 Roland Barthes: »Kommentar (Vorwort zu Brechts »Mutter Courage und ihre Kinder« mit Pho-
tographien von Pic)«. In: Barthes, Roland: Ich habe das Theater immer sebr geliebt, und dennoch
gebe ich fast nie mebr hin. Schriften zum Theater. Hg. von Jean-Loup Riviére. Ubers. von Dieter
Hornig. Berlin 2001, S. 228-252, hier S. 228.

230 Ebd., S.243.

231 Roland Barthes: »Sieben Modellphotos von >Mutter Courage«, S. 204.
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Publikum bereits weif3, dass sie hohl geworden ist. Denn es hat Eilifs Hinrichtung, in
Abwesenheit der Courage, miterlebt. Eilif, der Courage in der ersten Szene von den
Werbern abgenommen wurde, ist lingstens verloren.

Fiir Brecht ist der Schluss von entscheidender Bedeutung fiir das Verstindnis des
gesamten Stiickes. Maf3geblich ist hierbei die Asymmetrie des Wissens im Schlussbild.
Das Publikum weif§ mehr als die Hauptfigur auf der Bithne. Doch welche Wirkungen
resultieren aus dieser Konstellation? »Nach Berichten von Zuschauern und nach Zei-
tungskritiken zu urteilen, so hilt Brecht in Riickschau auf die Ziircher Urauffithrung
1941 fest, wurde »das Bild des Krieges als einer Naturkatastrophe und eines unab-
wendbaren Schicksals gegeben und dazu dem Kleinbiirger im Zuschauerraum seine
eigene Unzerstorbarkeit, seine Fihigkeit zu tiberleben, bestitigt.« (BFA 25, 241) Wie
Courage die Zerstorung am eigenen Leib und an ihrer Familie nicht zu verstehen
scheint, so hilt auch das Publikum inmitten der zeitgendssischen Kriegshandlungen
seine Unzerstorbarkeit fiir gewahrt. Brecht zeigt sich verdrossen iiber diese Sichtweise
und attestiert dem Publikum die gleiche Blindheit wie seiner Hauptfigur: »Sie sahen
nicht, was der Stiickschreiber meinte: daf§ die Menschen aus dem Krieg nichts lernen.«
(BFA 24, 273)

Dieses Nicht-Lernen — konzentriert in der Blindheit der Courage — soll eine tiber das
Ende hinausreichende »Dramaturgie der Beunruhigung«®** ermoglichen. Auch Roland
Barthes spricht in diesem Sinne von der Blindheit der Courage als entscheidender Crux
des Schlussbildes, in welcher das Nicht-Sehen vom Publikum gesehen werden muss:

[Wleil wir Mutter Courage blind sehen, sehen wir, was sie nicht sieht. Mutter
Courage ist fiir uns eine duktile Substanz: Sie sieht nichts, aber wir sehen durch
sie hindurch, wir begreifen aufgrund der dramatischen Evidenz, die so unmittel-
bar tiberredend wirkt, daf die blinde Mutter Courage das Opfer dessen ist, was sie
nicht sieht, und daf3 sich diesem Ubel abhelfen li8t. Dadurch erzeugt das Theater
in uns Zuschauern eine entscheidende Doppelperspektive: Wir sind Mutter Cou-
rage und gleichzeitig diejenigen, die sie erkliren. Wir partizipieren an der Blindheit
von Mutter Courage, und wir sehen diese Blindheit, wir sind passive, in Unabwend-
barkeit des Krieges verstrickte Akteure und zugleich freie Zuschauer, die zur Ent-
mystifizierung dieser Unabwendbarkeit geftiihrt werden.?3

Durch diese Perspektive wird die Courage wortwortlich zum Reflexionsgegenstand
fir die Zuschauenden und ihr Sehen, entlang dessen eine Identifikation wie auch
eine Distanzierung vollzogen werden soll.** Fiir die Wirkung der Schlussszene ist es

232 Hinck: »Mutter Courage und ibre Kinder: Ein kritisches Volksstiicke, S. 174.

233 Roland Barthes: »Die blinde Mutter Courage«. In: Barthes, Roland: Ich habe das Theater immer
sehr geliebt, und dennoch gehe ich fast nie mebr hin. Schriften zum Theater. Hg. von Jean-Loup
Riviére. Ubers. von Dieter Hornig. Berlin 2001, S. 304307, hier S. 305.

234 Laura Bradley: »Training the Audience. Brecht and the Art of Spectatorship«. In: The Modern
Language Review 111 (2016), H. 4, S.1029-1048, hier S. 1038-1039 u. 1047.
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folglich entscheidend, dass sie nicht so sehr begriffen, sondern dass sie gesehen wird.>?
Denn erst im reflektierten Sehen entsteht die Moglichkeit, die Performanz dieses Vor-
gangs, des eigenen Blickwinkels und seiner blinden Flecken, zu durchlaufen.

Zunichst wird fiir diese Blicksituation die Bithne von allen Requisiten, mit Aus-
nahme von Courages Wagen, befreit.3® Alles und gerade auch nichts soll zu sehen
sein, wihrend Courage ihren Wagen im Kreis zieht. Diese Biithnensituation schlief3t
gleichzeitig einen Bogen zur ersten Szene, in welcher Courage mit ihrer Familie auf
dem Planwagen auftritt. Die leere Biithne eréffnet einen Projektionsraum fiir die Er-
innerung der Zuschauenden. Diese rahmende Parallelisierung akzentuiert das Coura-
gemodell und macht die besondere Zeitlichkeit der Szene zum zentralen Baustein ihrer
Bedeutung:

Die véllig leere Bithne mit dem Rundhorizont [...] erzeugt zweifellos die Illusion
flacher Landschaft mit Himmel. Dagegen ist deshalb nichts zu sagen, weil eine
poetische Regung im Gemiit des Zuschauers vonnéten ist, damit diese Illusion zu-
stande kommt. Sie ist eben leicht genug hergestellt, daf§ die Schauspieler durch ihr
blof8es Spiel am Anfang eine freie Landschaft daraus machen kénnen, sich darbie-
tend dem Unternehmungsgeist der kleinen Marketenderfamilie und am Ende der
erschopften Gliicksjigerin eine nicht auszumessende Wiistenei. Und jedenfalls ist
immer zu hoffen, daf sich mit diesem stofflichen Eindruck der formale vermischt,
dafl der Zuschauer teilnehmen darf an dem ersten Nichts, aus dem alles entsteht,
indem er zunichst nur die schiere Bithne erblickt, die leere, die sich bevolkern wird.
Auf ihr, der tabula rasa, haben die Schauspieler, weif§ er, in wochenlanger Arbeit,
dies und jenes erprobend, die Vorginge der Chronik kennengelernt, indem sie sie
darstellten, und sie dargestellt, indem sie sie beurteilten. (BFA 25, 176-177)

Die »nicht auszumessende Wiistenei« muss im Blick des Publikums vermessen werden
und die entleerte Biihne soll bis zum Beginn des Stiickes und dariiber hinaus bis zur
Ebene der Probearbeit hinleiten.

Einen wesentlichen Arbeitsschritt wihrend der Proben bezeichnet Brecht dabei
als Herausbildung von »Drehpunkten«: »Beginnen in den Proben vorsichtig mit der
Episierung. Sofort gliedern sich die Szenen, indem die Drehpunkte sichtbar werden.«
(BFA 27, 90) Bei der Verfertigung von Notaten wihrend der Probe gilt diesen Dreh-

235 Vgl. Rainer Nigele: »Augenblicke: Eingriffe. Brechts Asthetik der Wahrnehmunge. In: Marc
Silberman u.a. (Hg.): The other Brecht I/ Der andere Brecht I. Madison, Wis. 1992, S. 29—s2, hier
S.39.

236 »Fiir die 12. Szene wurden Bauernhaus und Stall mit Dach (der 11. Szene) weggerdumt und nur
Wagen und Leichnam der stummen Kattrin zuriickgelassen. Das Wegschleppen des Planwa-
gens — die groffen Buchstaben >Sachsen< werden mit Beginn der Musik hochgezogen — fand so
auf der vollig leeren Biihne statt, wodurch die Erinnerung an die Szenerie der 1. Szene geweckt
wurde. Auf der Biithnenscheibe beschrieb die Courage mit ihrem Wagen einen ganzen Kreis; sie
kam noch einmal an der Rampe vorbei. Die Bithne war, wie gewohnlich, strahlend beleuchtet.«
(BFA 25, 240)
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punkten besondere Aufmerksamkeit.”” Die Wahl der Terminologie ist bezeichnend.
Kontrir zum dramatischen Umschlag — der Peripetie — wird eine physikalische Bewe-
gungslogik des Drehens aufgerufen, die sich durch Gliedern und Ordnen der Szenen
und ihrer Elemente herausbildet. Brecht bemerkt hierzu bereits um 1939, dass sein In-
teresse an Philosophie auf eine »niedere«, praktischere Form derselben beschrinke sei,
in der »die Begriffe der akademischen und gelehrten Philosophie Griffe sind, an denen
sich die Dinge drehen lassen« (BFA 22.1, 513). Der Drehpunket ist eine Ubertragung
dieser Praxeologie in die Theateristhetik, die jedoch fiir die Schlussszene von Mutter
Courage von besonderer Bedeutung ist. Denn das Verhiltnis von Sehen und Blindheit,
von Publikum und Hauptfigur, wird durch den technischen Einsatz einer Drehbiihne
mitgestaltet: »Die Drehscheibe beginnt sich zu drehen, und die Courage umrundet
einmal die Bithne. Die Gardine schliefit sich, wenn sie zum zweitenmal nach rechts
hinten einbiegt.« (BFA 25, 238)

Die Drehscheibe verzogert den Abgang. Doch was bewirkt dieses Retardieren des
Abgangs? Welche Sinnebene wird damit fiir das Stiick geschaffen???® Im Courage-
modell ampfliziert die Drehscheibe den Drehpunkt der Schlussszene, weil sie die
Wirkung auf das Publikum entscheidend forciert:

Auch am Schlufd ist es notig, dafy man den Wagen entlangfahren sicht. Das Pub-
likum versteht natiirlich, wenn der Wagen weggezogen wird. Geht es dann weiter,
entsteht ein Moment der Irritation (:das ist nun lang genug(). Geht es noch weiter,
beginnt ein tieferes Verstehen. (BFA 25, 240)

Erst in der Retardierung und Uberlinge des Anblicks und des verlangsamten Abgangs
durch die Drehbiihne erdffnet sich die Moglichkeit, dass Sehen und Blindheit sich
reflektieren und ein »tieferes Verstehen« entwickeln.

Nun hat Manfred Wekwerth diese Konzeption der Schlussszene als einen gliick-
lichen Zufall beschrieben. Denn als Helene Weigel wihrend der Proben nach der
ersten Runde von der Biihne abgeht, tritt sie bei laufender Drehschreibe nochmals auf
die Bithne, um sich die Kritik seitens der Regie anzuhéren: »Die Wirkung war enorm.
Denn sie kam nicht wirklich nach vorn, sondern es wirkte, als setzte sie ihren Weg ins

237 Akademie der Kiinste, Berlin, Bertolt-Brecht-Archiv, Sign. 1969/015.

238 Bereits wihrend der Inszenierung des Soldaten Schwejk durch Erwin Piscator 1928, in welcher
die Hauptfigur auf einem Laufband vor verschiedenen projizierten Hintergriinden situiert ist,
hat Brecht nicht bloff von der Méglichkeit dieser Technik Notiz genommen, sondern sie mit der
Frage verkniipft, wie eine solche technische Neuerung zu einer sinnhaften Notwendigkeit eines
Stiickes gemacht werden kann. »Man kann vorwegnehmen, daf§ Piscators Regieversuche darauf
hinzielen, das Theater zu elektrifizieren und es auf den neuesten technischen Standard zu brin-
gen, den die meisten Einrichtungen heute erreicht haben. Der Film ermdéglicht es, den Prospekt
realistischer zu machen und die Kulisse mitspielen zu lassen. Das laufende Band macht den
Bithnenboden beweglich usw. Damit ist also das Theater auf dem besten Weg, die Auffithrung
modernerer Stiicke oder eine moderne Auffithrung ilterer Stiicke zu erméglichen. Erméglicht
diese Bithne und nur diese Bithne aber das Zustandekommen neuer Stiicke? Miissen fiir diese
Biihne neue Stiicke geschrieben werden?« (BFA 21, 226)

208 « Bertolt Brecht und die Modellblcher



= S “‘J

Abb.27 Schlussbild der Courage. Deutsche Akademie der Kunste (Hg.): Couragemodell
1949. Mappe: Auffuhrung. Berlin 1958, S.106.

Unendliche fort, da das Rund der Drehscheibe wihrend der ganzen Auffithrung als
der lange Weg« durch den Krieg etabliert war.«*® Das zufillige, aber wirkungsvolle
Detail wird sogleich in die Fabel eingebunden, indem es als Titel verschriftlicht wird:
»Brecht wollte zeigen, dafs sie sich in der Unendlichkeit des tiberfilligen Krieges ver-
liert. Er gab der Szene den Titel MUTTER COURAGE ALS ZULETZT GESEHEN.«*4°

Die Schwierigkeiten der Schlussszene, ihrer Blick- und Tempoverhiltnisse, sind an
diesem Punkt in der Gestaltung von Details und Titeln, von Sehen und Niche-Sehen,
von Ende und Nachleben zusammengezogen. Tatsichlich verbindet Brecht mit dem
Schluss und dessen Frage von (Nicht-)Sehen und (Nicht-)Lernen die ungebrochene
Aktualitit seines Stiickes. Zunehmend betrachtet er Muster Courage nimlich nicht
mehr als zu spit gekommen, sondern als »Warnung« vor einem neuen Krieg, der sich
in der Aufriistung der Blockstaaten ankiindigt. Diese Gefahr sieht er in seiner Gegen-
wart einer verdichtigen Verdringung unterworfen: »Niemand spricht davon, jeder
weifl davon.« (BFA 24, 273) Nun ist aber das »Ungliick allein ein schlechter Lehrer«
(BFA 24, 273), wie Brecht selbst bemerkt. Dass auch die lehrreichen Kunstformen zu
den »Lustbarkeiten« (BFA 25, 243) zihlen sollen, etabliert die wiederkehrende Idee,
dass gerade das Komische und Leichte als wesentlicher Bestandteil der Theaterarbeit
nicht zu vernachlissigen sind. Wie im Antigonemodell 1948 und dem Aufbau einer
Rolle wird das Moment der Leichtigkeit als Schlussakzent gesetzt. Der Ernst des Stii-

239 Manfred Wekwerth: »Theater und Wissenschaft. Uberlegungen fiir eine Theorie des Theatersc.
In: Wekwerth, Manfred: Schriften. Arbeit mit Brecht. Hg. von Ludwig Hoffmann. 2. durch-
geschene und erweiterte Aufl., Berlin 1975, S. 393—525, hier S. 462.

240 Ebd.
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ckes und seiner Schlussszene wird mit der notwendigen Lockerheit der Theaterarbeit
kontrastiert: »Es ist zu hoffen, daf§ die vorliegenden Notate, anzeigend einige der Er-
orterungen und Erfindungen mannigfacher Art, die fiir die Vorstellung eines Stiickes
notig sind, nicht den Anschein eines unechten Ernstes erzeugen.« (BFA 25, 243) Mit
Blick auf die vergangene und als Warnung vor der zukiinftigen Destruktivitit des
Krieges wird eine Theaterarbeit profiliert, deren Bedingungen und Méglichkeiten im
Prozess der Dokumentation zutage treten. Der funktionalen und abschliefenden Be-
stimmung im Modell wird damit erneut das Moment zukiinftiger Verinderbarkeiten
entgegengehalten, wie es bereits im Messingkauf als Kontur erscheint:

In dieser Leichtigkeit ist jeder Grad von Ernst erreichbar, ohne sie gar keiner. So
miissen wir allen Problemen die Fassungen geben, daf$ sie im Spiel erdrtert werden
konnen, auf spielerische Weise. Wir hantieren hier mit einer Goldwaage, in ab-
gemessenen Bewegungen, mit Eleganz, gleichgiiltig, wie sehr uns der Boden unter
den Fiilen brennen mag. Es mag ja auch beinahe anst6lig erscheinen, daf§ wir
hier jetzt, zwischen blutigen Kriegen, und keineswegs, um in eine andere Welt zu
fliichten, solche theatralischen Dinge diskutieren, welche dem Wunsch nach Zer-
streuung ihre Existenz zu verdanken scheinen. Ach, es konnen morgen unsere Ge-
beine zerstreut werden! Wir beschiftigen uns aber mit dem Theater, gerade weil wir
ein Mittel bereiten wollen, unsere Angelegenheiten zu betreiben, auch damit. Aber
die Dringlichkeit unserer Lage darf uns nicht das Mittel, dessen wir uns bedienen
wollen, zerstoren lassen. (BFA 22.2, 817)

Zwischen einer »Zerstreuung« im Theater und dem drohenden »Zerstreuen der Ge-
beine« in den Katastrophen der Geschichte verbleibt der Méglichkeitsraum des Thea-
ters.

Brecht wusste aus eigener Hand iiber die gewaltvollen Krifte der Geschichte, vor
denen auch das Theater selbst nicht gefeit ist. So hielt er bereits 1938 in einem Text zur
Weite und Vielfalt der realistischen Schreibweisen, der jedoch erst 1954 publiziert wurde,
fest: »Die Wirklichkeit selbst ist weit, vielfiltig, widerspruchsvoll; die Geschichte
schafft und verwirft Vorbilder.« (BFA 22.1, 432) Der Destruktivitit der Zeit wird
die Dokumentation als Versprechen fiir ein Nachleben entgegengehalten, das jedoch
nicht gegeniiber den Verwerfungen des Geschichtsverlaufs resistent ist. Auch Modelle
konnen an den Widerspriichen und Kriften der Geschichte zerbrechen. Wer die
Blindheit der eigenen Zeit anschaulich werden lisst, ist nicht davor geschiitzt, selbst
zu erblinden. Die Modellbiicher sind nicht die Losung, sondern die ausgebreitete
Bearbeitung dieses Konflikts von Brechts Werkpolitik und dem Anspruch, mit einer
ebenso exakten wie anpassungsfihigen Dokumentation im Gang der Geschichte —
und sei es nur demjenigen der eigenen Stiicke — mitzuwirken.
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Il Das GroBe im Kleinen.
Die Notizbucher von Peter Weiss

»Alles von innen nach auflen gestiilpt, von auflen nach

innen gestiilpt.«*

Als Peter Weiss 1978 mit der Arbeit am letzten Band der Asthetik des Widerstands be-
ginnt, eroffnet er dem Lektor der Edition Suhrkamp, Giinther Busch, in einem Brief
vom 9. Oktober die Idee einer Ausweitung des sich bereits seit etlichen Jahren dahin-
zichenden Romanprojekts: »[I]ch fiihre seit bald 20 Jahren Notizbiicher, bin jetzt bei
der Nr. 41 angelangt«, so Weiss, um sodann die Frage in den Raum zu stellen, »ob man
sich an solche Notizbticher heranwagen soll [...] oder ob sie zu Lebzeiten des Autors
doch lieber in die Schublade gehéren«.? Die zunichst abwigend formulierte Uber-
legung konkretisiert sich in den folgenden zwei Jahren, sodass Weiss Ende 1980 beim
absehbaren Abschluss der Asthetik des Widerstands seinem Verleger Siegfried Unseld
ankiindigt, dass er »etwa gleichzeitig mit dem Buchmanuskript auch die Manuskripte
der >Notizbticher 1971-1980¢ schicke«? Aus der vagen Ankiindigung ist ein druck-
reifes Manuskript geworden und kurz darauf erscheinen die Notizbiicher 1971-1980 als
erste Materialsammlung zusammen mit dem abschlieBenden Band der Asthetik des
Widerstands. Auch die Notizbiicher der 1960er Jahre werden im Anschluss daran vor-
bereitet und kurz nach Weiss’ Tod 1882 als Notizbiicher 1960—1971 nachgereicht. Der
Asthetik des Widerstands mit ihren zu wuchtigen Prosablécken geronnenen Erzihlwe-
gen, den dokumentarischen und politischen Theaterstiicken, autobiografischen und
grotesk-surrealen Erzihlungen sowie den experimentellen und dokumentarischen
Filmarbeiten stellt sich zuletzt das aus Hunderten von Eintragungen und zahlreichen
Bildern durchwobene Format des Notizbuchs zur Seite, das mit der »kleinen Prosa-
form«#* der Notiz eine neue Ebene in das Werk von Peter Weiss einfiihrt.

Der Asthetik und dokumentarischen Konzeption von Weiss' Notizbiichern, die
sich zwischen kleiner Eintragung und groflem (Euvre, zwischen privatem Arbeits-
instrument und offentlicher Zurschaustellung bewegen, gehe ich im Folgenden nach.

1 Peter Weiss: »Der grofle Traum des Brieftrigers Cheval«. In: Weiss, Peter: Rapporte. Frank-
furt a. M. 1968, S. 36—s50, hier S. 37.

2 Siegfried Unseld, Peter Weiss: Der Briefwechsel. Hg. von Rainer Gerlach. Frankfurt a. M. 2007,
S. 983.

3 Ebd., S.1049.

4 Vgl. Matthias Thiele: »Notizen. Zur Poetik, Politik und Genealogie der kleinen Prosaform >Auf-
zeichnung«. In: Sabine Autsch, Claudia Ohlschliger (Hg.): Kulturen des Kleinen. Mikroformate
in Literatur, Kunst und Medien. Paderborn 2014, S. 165-192.
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»[M]eine Arbeit richtet sich an andere — an wen?« (NB I, 70%), hilt Peter Weiss in einer
seiner Eintragungen fest und artikuliert damit nicht blof§ eine personliche Verunsiche-
rung, sondern auch die Unsicherheit der Lesenden beim Blick in die Notizbiicher: An
wen sind diese Notizen adressiert? In ihrer publizierten Form erweisen sie sich als rohe,
heterogene, anspielungsreiche und oftmals auch kryptische Aufzeichnungssammlung.
Die Eintragungen verbleiben vielfach ohne genaue Datierung und gerinnen weniger
zu einer diaristischen und chronologischen Stringenz, denn zu einer losen Ansamm-
lung von Notaten, Verweisen, Anspielungen und Reflexionen. Jenny Willner charak-
terisiert die Notizbiicher dahingehend als Vermischung von »Kladde, Arbeitsheft,
Kalender, Einkaufsliste, Adressbuch und Tagebuch in einems, die ein »wucherndes
Material« hervorbringen.® Sie gleichen einer verwitterten Textur. Burkhardt Lindner
hat jedoch festgehalten, dass die Notizbiicher trotzdem nicht auf eine »Art Nachlafiver-
waltung zu Lebzeiten« reduziert werden diirfen, sondern dass sie »als integraler kiinst-
lerischer Bestand des oeuvres [sic!] von Weiss anerkannt werden« miissen.” In diesem
Sinne stellt sich die Frage, wie das Format der Notizbiicher durch seine rohe Textgestalt
und seine Funktion als intensiv genutztes Arbeitsinstrument sich in Weiss’ (Euvre und
Asthetik einfiigt und welche Verfahren der Dokumentation sich mit diesem Format
entfalten. Kurz gefragt: Wie konnen fiir Weiss aus privaten Notizbiichern der eigenen
Arbeit Manuskripte und schlussendlich publizierbare Biicher werden?

Bevor ich mich den Notizbiichern 1960—1971 und Notizbiichern 1971—1980 widme,
skizziere ich zunichst einige allgemeinere Griinde, die das Notizbuch so zentral fiir
Weiss” Schreibverfahren und Asthetik werden lassen. Es erméglicht ginzlich andere
Maoglichkeiten der Dokumentation als etwa die Modellbiicher bei Brecht. Bereits aus
der brieflichen Ankiindigung gegeniiber dem Verlag lassen sich einige Rahmenbedin-
gungen erkennen. Erstens werden die Notizbiicher nicht einfach dem Verlag tibermit-
telt, sondern be- und tiberarbeitet: Auslassungen, Hinzufiigungen und Anderungen
werden vorgenommen, Eintragungen werden neu zusammengestellt, Bilddokumente
sowie Abbildungen von Notizbuchseiten eingefiigt und damit ein weit gefichertes
Korpus der eigenen Arbeitsmaterialien und -reflexionen konstruiert. Uberliefert ist
im Nachlass eine Sammlung von 71 Notizbiichern, wobei im engeren Sinne die No-
tizbiicher grofitenteils aus den rund 46 nummerierten, zwischen 1960 und 1982 von
Weiss benutzten, kleinen Notizbiichern im handlichen Oktavformat gebildet werden,
die zwischen 80 und 100 Blitter umfassen und meist mit perforierten Seiten versehen
sind, womit auch das Ausreiffen einzelner Blitter moglich ist (NBKG, 15%). Aus diesem
Materialfundus verarbeitet Weiss rund 40% in den publizierten Notizbiichern, wo-

s Die Sigle NB I wird im Folgenden verwendet fiir Peter Weiss: Notizbiicher 1960—1971. Frank-
furt a. M. 1982.

6 Jenny Willner: Wortgewalt. Peter Weiss und die deutsche Sprache. Konstanz 2014, S. 20—21.

7 Burkhardt Lindner: »Spaltungen. Die Kunst und die Kiinste bei Peter Weiss«. In: Yannick Miil-
lender, Jiirgen Schutte, Ulrike Weymann (Hg.): Peter Weiss. Grenzgiinger zwischen den Kiinsten.
Bild — Collage — Text — Film. Frankfurt a. M./Betlin/Bern 2007, S. 105-118, hier S. 118.

8 Die Sigle NBKG«wird im Folgenden benutzt fiir Peter Weiss: Die Notizbiicher. Kritische Gesamz-
ausgabe. Hg. von Jiirgen Schutte. 2., verb. und erw. Aufl,, St. Ingbert 2012.
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bei Auslassungen und Umstellungen ebenso vorgenommen werden wie Ergidnzungen
und Abdnderungen (NBKG, 11). Aus den Notizbtichern Manuskripte zu verfertigen,
bedeutet im Falle von Weiss, sie einem Prozess des Umordnens der Eintragungen,
einer Montage und Erweiterung des bestehenden Materials zu unterziehen. Aus den
Notizbiichern werden neue Notizbiicher gemacht, die jedoch nicht vollends aus dem
Materialhorizont ihrer urspriinglichen Textgestalt heraustreten.?

Zweitens sind die Notizbiicher 1971-1980 zunichst als Supplementbinde zur Asthetik
des Widerstands konzipiert, indem sie den seit 1972 andauernden Arbeitsprozess an
Weiss” Opus magnum nachzeichnen sollen. In einer nicht publizierten Eintragung ver-
ortet Weiss die Notizbiicher als mogliche Antwort auf die »Frage, ob dem Roman eine
Bibliographie hinzuzufiigen sei« (NBKG, 10263). Weiss hatte bereits fiir den zweiten
Band einen bibliografischen Apparat geplant, diese Idee jedoch spiter verworfen.”* Im
Zuge dieser Uberlegungen werden die Notizbiicher fiir ihn als ein zu bearbeitendes
Material augenscheinlich. Doch, wie Weiss mit einer nachtriglichen Erginzung an
diesem Eintrag deutlich werden lisst, betrifft dies nur »einen Teil der Notizbiichers,
womit das Unterfangen einen kontrollierten Zugriff auf das Material einschlief3t
(NBKG, 10263). Das Projekt der Notizbiicher und ihrer Dokumentation nehmen
ihren Ausgang vom Konzept der Bibliografie, der Supplementierung des Werks durch
Angabe der verwendeten Arbeitsmaterialien und Quellen.

Die spitere Erweiterung durch die Notizbiicher 1960—197r um ein weiteres Jahr-
zehnt er6ffnet noch einen dritten Aspekt, welcher iiber die enge Anbindung an die
Asthetik des Widerstands hinausgeht. Auf das Jahr 1960 zuriickfithrend markieren sie
den Beginn der Zusammenarbeit von Weiss mit Siegfried Unseld und dem Suhrkamp
Verlag und damit die zentrale Phase von Weiss’ deutschsprachiger Rezeption. Die
Notizbiicher in ihrer zeitlichen Rahmung spannen einen werkpolitischen Bogen und
folgen auf diese Weise der steten »Neuorientierung«” von Weiss’ Arbeit innerhalb
der Materialien seiner zwei Jahrzehnte umfassenden Zusammenarbeit mit Unseld.
Als die Notizbiicher 1981 und 1982 bei Suhrkamp erscheinen, sind sie jedoch keines-
wegs eine Besonderheit. Die zunehmende Offentlichkeit, die solche Aufzeichnungen
in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts genieflen, hat gerade der Suhrkamp Verlag
im deutschsprachigen Raum mitgeprigt. Prominent durch die Publikation von Max
Frischs Tagebiichern (1950 und 1972) wie auch mit der im Umfeld der Notizbiicher fiir
Furore sorgenden Publikation'? von Peter Handkes Gewicht der Welt ist das Stichwort
der Journalliteratur in aller Munde.”

9 Es gilt in diesem Sinne zwischen den iiberlieferten Notizbiichern aus Weiss’ Nachlass, die von
Jiirgen Schutte, Wiebke Amthor und Jenny Willner kritisch editiert wurden, und den publizier-
ten Notizbiichern zu unterscheiden.

10 »Bibliographie u. andre Quellenhinweise werden im 2. B. erscheinen«. NBKG, 7582.

11 Rainer Gerlach: Die Bedeutung des Subrkamp Verlags fiir das Werk von Peter Weiss. St. Ingbert
2005, S. 261.

12 Der Erstausgabe im Residenzverlag 1977 folgt 1979 die Ausgabe bei Suhrkamp.

13 Matthias Thiele: »Schreibtechniken des Notierens«. In: Martin Stingelin, Ludger Hoffmann
(Hg.): Schreiben. Dortmunder Poetikvorlesungen von Felicitas Hoppe; Schreibszenen und Schrift —
literatur- und sprachwissenschaftliche Perspektiven. Paderborn 2018, S. 115-142, hier S.128.
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Die Frage, wieso Weiss seine Notizbiicher publiziert, lasst sich eingehender kli-
ren, wenn das Verhiltnis von Dokumentation und Format betrachtet wird. Hierfiir
lohnt es sich, das Notizbuch als mit vielfiltigen Bedeutungen verkniipftes Format in
Weiss” Werk nachzuverfolgen, das eine lang anhaltende Faszination bei ihm auslost.
So berichtet er 1960 im Kopenhagener Journal von einer einschneidenden Erfahrung.
Im Zuge der Publikation von Der Schatten des Korpers des Kutschers (1960) und der
Vorbereitung seiner autobiografischen Erzihlung Abschied von den Eltern (1961) be-
sucht Weiss am 18. August 1960 Siegfried Unseld in Frankfurt und bekommt dabei
mehr zu sehen als nur seinen Verleger: »Gestern Nacht bei Unseld Einblick in Brechts
nachgelassene Tagebiicher.«'* Brechts 1973 als Arbeitsjournal publizierte Tagebiicher™
werden als initiales Moment des Abwigens iiber die Moglichkeiten einer »[k]onse-
quente[n] Tagebuchfithrung« angefiithrt. Eine Praxis, die zwischen subjektiven An-
spriichen und materieller Objektivierung vermitteln soll:

Das Tagebuch kénnte der feste Punkt in einem nach vielen Richtungen hin ex-
pansiven Leben sein. Grosste Schwierigkeiten, eine Synthese zu finden zwischen
den intimsten, subjektivsten Reflexionen und dem stindigen Bediirfnis nach Ob-
jektivierung. Das ist ja tiberhaupt mein Problem. Einerseits die Absicht, das Erleben
so direkt und roh zu lassen, wie moglich, das Unmittelbare unmittelbar wiederzu-
geben, andererseits die Absicht, alles zu gestalten, auszuformen, zu verwandeln.
Es miisste gelingen, das zu vereinen. Die Méglichkeit, doch wieder Tagebuch zu
schreiben, nach vielen Abbriichen und Uberdriissigkeiten, kam beim Einblick in
Brechts Journal, am letzten Abend bei Unseld. Kurze, sehr konzentrierte Eintra-

gungen.'®

Weiss fithrt zu diesem Zeitpunkt bereits Notiz- und Tagebiicher, erblickt jedoch »be-
nommen vom Einblick in Brechts Aufzeichnungen«'7 neue Moglichkeiten fiir das For-
mat solcher Aufzeichnungen. In ihnen manifestiert sich eine rohe und konzentrierte
Kreuzung politischer Beobachtungen und personlicher Zeugnisse. AufSen und Innen
stiilpen sich ineinander.

Zwei Jahre spiter wird Weiss mit der nummerierten Fithrung seiner Notizbiicher
beginnen und bis zu seinem Lebensende insgesamt 46 dieser Notizbiicher beschrei-

14 Peter Weiss: Das Kopenhagener Journal. Kritische Ausgabe. Hg. von Rainer Gerlach, Jiirgen Schutte.
Gottingen 2006, S. 29.

15 Die Uberblendung der Bezeichnung von Tagebuch und Arbeitsjournal erklirt sich aus der Pu-
blikationsgeschichte. Gegeniiber dem SED-Funktionir Wilhelm Girnus hatte Helene Weigel
zugesichert, Brechts »Tagebiicher« nicht zu publizieren. Eine Publikation im westdeutschen
Suhrkamp Verlag fasste sie ins Auge, ohne diese Zusicherung zu brechen, indem sie den Titel
zu Arbeitsjournal inderte. »Wir brauchen es nur anders zu nennen, nicht Zagebuch, da steht
doch hauptsichlich was zur Arbeit drin, wie wir’s mit: Arbeitsjournal?« Hecht: »Die Kennerin
der Wirklichkeit. Erinnerungen an Helene Weigel«, S. 93. Die Titelinderung teilt sie Siegfried
Unseld im November 1966 mit. Hecht: Die Miihen der Ebenen, S. 291.

16 Weiss: Das Kopenhagener Journal, S. 29.

17 Ebd,, S.31.
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ben, die iiberarbeitet als Grundlage der publizierten Notizbiicher dienen. Doch die
Notizbiicher werden die relativ strikte Ordnung der jeweils datierten Eintragungen
von Brechts Arbeitsjournal zugunsten einer loseren, auch fliichtigsten Aufzeichnungen
Raum verschaffenden Struktur auflésen und dies bis in ihre publizierte Gestalt hinein
erhalten.™

Es lohnt sich, die Notizbiicher in dieser Justierung als integralen Bestandteil von
Weiss” Asthetik zu situieren und die mit diesem Format verbundenen Mbglichkei-
ten ernst zu nehmen. Weiss differenziert zu jenem Zeitpunkt 1960 nicht zwischen
Tagebuch, Notizbuch oder Journal. Der vereinigende Fluchtpunkt seiner Faszination
liegt in einer materialisierten Unmittelbarkeit der Aufzeichnung selbst, wie er es bei
etlichen Autoren wiederfindet: »So umgeben mich die Aufzeichnungen Hebbels und
Heyms, Gides, Musils und Klees, die des anonymen Verfassers von THE ANSWER
TO LIFE IS NO, die alles tiberragenden Beobachtungen Kafkas und die selbstbio-
graphischen Schriften Genets und Millers.«®® Verbindender als eine Textgattung ist
der Anspruch, das eigene Ich zum »Forschungsobjekt« zu machen und in der »intims-
ten Genauigkeit« des Schreibaktes zu durchmessen.>® Das Notizbuch dient dabei als
epistemisches Schreibinstrument, das mit seiner Dokumentation die introspektive
Selbstbeobachtung mit einem politischen Horizont der Subjektivierung zusammen-
zuftihren verspricht.”

Diese Uberlegungen lassen sich bereits in den autobiografischen Erzihlbogen, die
in den Romanen Abschied von den Eltern und Fluchtpunkt eingeschlagen werden,
nachverfolgen. Den eher konventionellen Erzihlverfahren, die Weiss hier nutzt und
die er spiter als misslungen erachten wird, werden innerhalb des Fluchtpunkss auch
andere Aufzeichnungsformen zur Seite gestellt: »In der Forderung nach Wahrheit
konnten nur noch die intimsten personlichen Aussagen gelten. Tagebiicher, Kran-
kenjournale, Berichte aus Gefingnissen nahmen den Romanen die Kraft« (PWW 2,
289—290?). Diese Faszination spiegelt sich auch in der Uberlegung wider, Abschied
von den Eltern zunichst unter dem Titel »Journal« zu publizieren.”? Im Fluchtpunk:
wird diesem Sammeln von Zeugnissen und Aufzeichnungen sodann auch die Idee
eines eigenen Journals zur Seite gestellt:

18 Robert Cohen: Peter Weiss in seiner Zeit. Leben und Werk. Stuttgart/ Weimar 1992, S.169; Burk-
hardt Lindner: »Halluzinatorischer Realismus. >Die Asthetik des Widerstands:, die »Notizbiicher
und die Todeszonen der Kunst«. In: Alexander Stephan (Hg.): Die Asthetik des Widerstands.
Frankfurt a. M. 1983, S. 164—204, hier S.167.

19 Der anonyme Verfasser ist Wey Gardiner. Weiss: Das Kopenhagener Journal, S. 67.

20 Ebd.

21 Zur epistemischen Rolle des Notizbuchs vgl. Christoph Hoffmann: »Wie lesen? — Das Notiz-
buch als Bithne der Forschunge. In: Birgit Griesecke (Hg.): Werkstitten des Moglichen 1930—1936.
L. Fleck, E. Husserl, R. Musil, L. Wittgenstein. Wiirzburg 2008, S. 45—57; Christoph Hoffmann:
»Festhalten, Bereitstellen. Verfahren der Aufzeichnunge. In: Christoph Hoffmann (Hg.): Daten
sichern. Schreiben und Zeichnen als Verfahren der Aufzeichnung. Ziirich 2008, S. 7—20.

22 Mit der Sigle )PW W<¢samt Bandnummer wird im Folgenden zitiert aus Peter Weiss: Werke in sechs
Biinden. Hg. von Gunilla Palmstierna-Weiss. Frankfurt a. M. 1991.

23 Unseld/Weiss: Der Briefwechsel, S. 83.
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Ich antwortete, dafd ich in meiner Arbeit nicht eine freistehende Mechanik se-
hen kénnte, meine Arbeit sei Teil meines tiglichen Lebens, ich konne mir keine
abgesonderten Kunstwerke denken, nur einen unmittelbaren Ausdruck fiir eine
gegenwirtige Situation, fiir eine fortlaufende Verinderung und Umwertung, und
deshalb gebe es nur ein Journalfithren fir mich, ein Aufzeichnen von Notizen,
Skizzen, Bildstadien, vielleicht durchmischt mit Improvisationen musikalischer,
dramatischer Art, doch nie diese Bremsklotze eines Romans, eines durchgefiithrten
Bildes. (PWW 2, 270—271)

Man kann in dieser Profilierung des »Journalfiihren(s]« und dessen apologetischer
Unmittelbarkeit den surrealistischen Einfluss der »écriture automatique« erahnen,**
wobei dieser fortlaufende Schreibprozess den projektgebundenen »Bremsklotzen« des
Romans und seiner durchgearbeiteten Form gegeniibergestellt wird.”> Grundlegender
ist jedoch, dass die dsthetischen Koordinaten des Notizbuchs bei Weiss zusammen-
gefiithrt erscheinen: unmittelbare Inskription, Dokumentation des Fliichtigen ohne
die Notwendigkeit einer iibergeordneten Formung, fortlaufende Verinderbarkeit und
Offenbheit fiir stete Abweichungen und Improvisationen, die Uberblendung visueller
und skripturaler Aufzeichnungstechniken sowie die Integration der Arbeit des Schrei-
bens als »Teil des tiglichen Lebens« in eine kiinstlerische Form.

Die Dokumentation des Notizbuchs liegt fiir Weiss in einem Umschlagpunkt von
faktenorientierter Aufzeichnung und dsthetischer Entgrenzung. Eine solche Ansicht
hat er analog auch als Signum der Dokumentation in den Filmen Luis Bufiuels wahr-
genommen: »In seinen beiden ersten Filmen machte Bunuel die Sprache des Traums
zu einer Sprache der Wirklichkeit. Die verborgenen, verdringten Krifte schilderte er
im harten, kalten Tageslicht, wie Journalfilmbilder.<*® Diese »Dialektik von Fakten-
treue und freier schopferischer Phantasie«?” — Burkhardt Lindner miinzt sie auf die
Formel des »halluzinatorischen Realismus«, der »Vergangenes in dokumentarischer
Faktizitit und isthetischer Wirklichkeitssteigerung« darstellt*® — prigt die dsthetische
Anziehungskraft des Notizbuchs fiir Weiss. Im Fluchtpunks erlebt der Erzihler aller-
dings auch die Kehrseite eines solchen Aufzeichnungsbegehrens:

24 Zur kritischen Verarbeitung des Surrealismus im Fluchtpunks vgl. Silvia Kienberger: Poesie,
Revolte und Revolution. Peter Weiss und die Surrealisten. Opladen 1994, S. 287.

25 Susanne Nietmuth-Engelmann hat, im Anschluss an Thomas Lappes Arbeiten zur Aufzeich-
nung, auf die organisatorische Komponente des Sortierens, der Serienbildung aus einzelnen
Aufzeichnungen, verwiesen und damit das Konzept eines Aufzeichnungswerk, das sich von der
losen Aufzeichnungssammlung unterscheidet, vorgebracht. Susanne Niemuth-Engelmann: A//-
tag und Aufzeichnung. Untersuchungen zu Canetti, Bender, Handke und Schnurre. Wiirzburg 1998,
S.21-24.

26 Peter Weiss: »Avantgarde Film«. In: Weiss, Peter: Rapporte. Frankfurt a.M. 1968, S.7-3s, hier
S.27.

27 Cohen: Peter Weiss in seiner Zeit. Leben und Werk, S. 98.

28 Lindner: »Halluzinatorischer Realismus. »Die Asthetik des Widerstands¢, die >Notizbiicher< und
die Todeszonen der Kunste, S. 183.
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In diesem Raum der Gegenwart liegen die Ablagerungen vergangener Augenblicke
in den St6f8en von Papieren, deren Hieroglyphen ich zu deuten versuche. Wie war
ich damals, im Frithjahr 1947, in dem zerwiihlten Zimmer, zwischen den Zeich-
nungen, den Blittern, voll von abgebrochenen Anfingen, den Notizen, Skizzen,
von denen viele nicht mehr zu entziffern sind, so stand ich, was sollte ich sagen.
Hier liegen die kristallisierten Augenblicke, in diesen Papieren, doch sie geben mir
keinen Aufschluf3, ich kann mir meine Gegenwart damit nicht unterbauen, es sind
die Mitteilungen eines Fremden. (PWW 2, 290)

Als Material ohne forminhirente Ordnung tendiert das Verfahren des Notierens zur
Maflosigkeit. Das Versprechen der Introspektion fithrt zu duf3erlich bleibender Ent-
fremdung. Einzig »[e]in Berg von raschelnden knisternden Papieren blieb im Zimmer
zuriick. Nichts hatte sich mit diesen Papieren halten lassen.« (PWW 2, 290) So er-
scheint es bezeichnend, dass im romanhaft erzihlten Fluchtpunkt nicht nur dieses
notierende Aufzeichnungsprojekt verworfen wird, sondern auch der urspriinglich ge-
plante Titel des Buches: "NWOTIZEN EINES SABOTEURS«*.

Notizen als Schreibverfahren und das Format des Notizbuches werden also schon
frith in Weiss’ Werk Teil dsthetischer und epistemischer Uberlegungen, in welchen die
Maoglichkeiten des Notierens und Aufzeichnens problematisiert werden. Das Notiz-
buch konzentriert die Problematik des Schreibens zwischen Vereinzelung und Ver-
gemeinschaftung, idiosynkratischer Einschreibung und kommunikativer Adressie-
rung, Ordnung und Unordnung?® Von sich selbst behauptet Weiss, dass »zwei Pole
des Schreibens« das konfliktreiche Fundament seiner Poetik bilden: »Die Richtung
des freien, hemmungslosen Stroms, der subjektiven Entladung, und die Richtung
des objektiven Ordnens des Materials, des Analysierens.«*" Implodiert im Fluchtpunkt
der Spagat zwischen subjektiver Aufzeichnungspraxis und objektivierender Ordnung,
so ist mit Weiss’ Hinwendung zum dokumentarischen Theater ein neues Feld er-
offnet, das diesen Konflikt in einen neuen Rahmen der Dokumentation verlegt.
Von den Ego-Dokumenten der eigenen Biografie wird auf die Theaterbiihne und die
Verarbeitung historischen Quellenmaterials gewechselt.

Es ldsst sich kaum vermeiden, so man das Notizbuch als dokumentarisches Format
bei Peter Weiss situiert, seine Konzeption des Dokumentartheaters mindestens am
Rande zu beriicksichtigen. Noch bevor Die Ermittlung. Ein Oratorium in 11 Gesingen
mit sechzehn gleichzeitig stattfindenden Urauffithrungen am 19. Oktober 1965 insze-
niert wird, toben bereits hitzige Debatten iiber Sinn und Zweck des Stiickes und seiner

29 Weiss: Das Kopenhagener Journal, S. 125.

30 Matthias Thiele charakeerisiert dies als einen Konflikt des Notierens zwischen projektgebunde-
ner Ordnung und zweckfreier Ansammlung, wobei diese beiden Aspekte nicht strikt getrennt
sein miissen, sondern auch als Nebeneinander in einem Notizbuch vorkommen kénnen. Vgl.
Thiele: »Notizen. Zur Poetik, Politik und Genealogie der kleinen Prosaform »Aufzeichnung,
S.166-187.

31 Weiss: Das Kopenhagener Journal, S. 99.
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Machart, die in den nachfolgenden Jahrzehnten nicht abbrechen werden.3* Nicht zu-
letzt wird das Stichwort des Dokumentartheaters mit diesem Stiick zu einem Reizwort
dsthetischer, moralischer und geschichtlicher Verfehlungen, die man Weiss anlastet
und damit besonders die ethische Dimension dokumentarischer Darstellungsformen
in den Vordergrund riickt. An dieser Stelle sei jedoch darauf hingewiesen, dass Weiss
mit der thematischen Wahl der Frankfurter Auschwitzprozesse nicht nur ein Material
von hochster zeitpolitischer Aktualitit aufnimmet, sondern mit dem Gegenstand der
Gerichtsverhandlung einen institutionellen Rahmen wihlt, der duflerst eng mit sei-
ner Konzeption des Dokumentartheaters zusammenhingt. Die Gerichtsverhandlung
fuflle fur Cornelia Vismann auf einem »theatralen Dispositive?, in welchem nicht nur
thetorische, sondern auch mediale Aspekte des Dokuments auf eine Bithne gestellt
werden: Dinge und Ereignisse werden zu Indizien und aktenformig dokumentiert, sie
werden referiert, protokolliert, gedeutet und beurteilt, um eine Geschichte zu kons-
truieren. Die Gerichtsverhandlung ist stets auch ein Theater der Dokumente, die in
eine »symbolische[] Ordnung«* und deren Narrative eingefiigt werden und daraus
Rechts- und Machtanspriiche ableiten.

Angesichts der Vorwiirfe und Debatten rund um Die Ermittlung sieht sich Weiss
1968 zu einer grundlegenden Klarstellung seines Verstindnisses des Dokumentari-
schen angehalten. Sich selbst verortend in der Strémung eines »realistische[n] Zeit-
theater([s], das seit der Proletkultbewegung, dem Agitprop, den Experimenten Pisca-
tors und den Lehrstiicken von Brecht zahlreiche Formen durchlaufen hat«, sieht
er die »Dokumentation eines Stoffes« als herausstechendes Charakteristikum seiner
eigenen Position:

Das dokumentarische Theater ist ein Theater der Berichterstattung. Protokolle, Ak-
ten, Briefe, statistische Tabellen, Borsenmeldungen, Abschlufiberichte von Bank-
unternechmen und Industriegesellschaften, Regierungserklirungen, Ansprachen,

32 Siehe grundlegend hierzu: Christoph Weil$: Auschwitz in der geteilten Wels. Peter Weiss und die
»Ermittlung« im Kalten Krieg. St. Ingbert 2000. Zum Gattungsproblem des Dokumentartheaters
siche: Burkhardt Lindner: »Protokoll, Memoria, Schattensprache. >Die Ermittlung von Peter
Weiss ist kein Dokumentartheater«. In: Stephan Braese (Hg.): Rechenschaften. Juristischer und
literarischer Diskurs in der Auseinandersetzung mit den NS-Massenverbrechen. Gottingen 2004,
S. 131-14s5; Elin Nesje Vestli: »Das dokumentarische Drama: Gattung oder Problem?« In: Knut
Ove Arntzen, Siren Leirvdg, Elin Nesje Vestli (Hg.): Dramaturgische und politische Strategien
im Drama und Theater des 20. Jahrbunderts. St. Ingbert 2000, S.136-157. Zum Problem der
Holocaustdarstellung bei Peter Weiss siche: James Edward Young: Beschreiben des Holocaust.
Darstellung und Folgen der Interpretation. Aus dem Amerikanischen von Christa Schuenke. Frank-
furta. M. 1992. Fiir eine anregende Replik auf Youngs grundlegende Einwinde siche: Jean-Michel
Chaumont: »Der Stellenwert der »Ermittlungc im Gedichtnis von Auschwitz«. In: Iréne Heidel-
berger-Leonard (Hg.): Peter Weiss. Neue Fragen an alte Texte. Opladen 1994, S. 77-93.

33 Vgl. Cornelia Vismann: Medien der Rechtsprechung. Hg. von Alexandra Kemmerer, Markus
Krajewski. Frankfurt a. M. 2011, S. 19-37.

34 Ebd., S.20.

35 DPeter Weiss: »Notizen zum dokumentarischen Theater«. In: Weiss, Peter: Rapporze II. Frank-
furt a. M. 1971, S. 91-104, hier S. 91.
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Interviews, Auflerungen bekannter Personlichkeiten, Zeitungs- und Rundfunk-
reportagen, Fotos, Journalfilme und andere Zeugnisse der Gegenwart, bilden die

Grundlage der Auffﬁhrung.36

Weiss verpflichtet in seiner programmatischen Grundlegung des Dokumentartheaters
zunichst Autorschaft auf »Quellenstudium«¥’. Materialien sollen gesichtet, gesammelt
und schlussendlich auch geformt werden. Gefordert wird dabei eine kollektive Arbeits-
weise »als feste, politische und soziologisch geschulte Arbeitsgruppe [...], unterstiitzt
von einem reichhaltigen Archiv, zur wissenschaftlichen Untersuchung«3® Nicht nur
die Dokumente werden aus dem personalisierten Rahmen herausgerissen, sondern
auch die Konzeption von Autorschaft wird im Umgang mit Dokumenten reorganisiert.

Entscheidend ist jedoch, dass fiir Weiss das Dokumentartheater eine aktive politi-
sche Haltung provoziert. Zwar legt es »Fakten zur Begutachtung vor«? und »enthilt
sich jeder Erfindung«,*° aber es organisiert das Material keineswegs neutral, sondern
»in der Form bearbeitet«#' und daher mit einer spezifischen Wirkungsausrichtung.
Auch Die Ermittlung orientiert sich an der Form des Oratoriums, in welcher eine Aus-
legeordnung des Prozessmaterials in einer »kiinstlich synthetisierten >Protokollspra-
che«** verfolgt wird. Das Dokumentartheater sei auf einer »Skala« zu verorten, die
»von einem verhiltnismiflig objektiven Zur-Diskussion-Stellen bis zur propagandisti-
schen Aufforderung zu politischer Stellungnahme« reicht.® Fiir Weiss fufSt die Doku-
mentation des Dokumentartheaters gerade nicht auf der Herstellung von Objektivitit,
sondern stellt im Gegenteil eine Kritik an derselben dar.44 Eher ist »[d]as dokumenta-
rische Theater [...] parteilich« und »kann die Form eines Tribunals annehmen«, wobei
»[vliele seiner Themen [...] zu nichts anderem als zu einer Verurteilung fithren«.# In
dieser Orientierung wird das Dokumentarische zu einem Kanalisierungsmoment von
Wirkungen. Materialien werden auf bestimmte Deutungshorizonte hin bearbeitet

36 Ebd.

37 Dieter Stér: »Gesprich mit Peter Weiss, Frithjahr 1964«. In: Rainer Gerlach, Matthias Richter
(Hg.): Peter Weiss im Gesprich. Frankfurt a. M. 1986, S. 44—49, hier S. 44.

38 Weiss: »Notizen zum dokumentarischen Theater, S. 103.

39 Ebd,, S.97.

40 Ebd., S.91-92.

41 Ebd.

42 Lindner: »Protokoll, Memoria, Schattensprache. »Die Ermittlungc von Peter Weiss ist kein Do-
kumentartheaterc, S. 138. Minou Arjomand macht auf die zentrale Rolle der Musik von Luigi
Nono im Stiick aufmerksam, die gerne ausgeblendet wird. Erwin Piscator wendete sich bei der
Inszenierung der Ermittlung explizit gegen Bildmaterialien und setzte einzig auf die musika-
lische Intermedialitit des Stiickes. Minou Arjomand: »Performing Catastrophe: Erwin Piscator’s
Documentary Theatre«. In: Modern Drama 59 (2016), H. 1, S. 49—74, hier S. 67.

43 Sjaak Onderdelinden: »Fiktion und Dokument. Zum Dokumentarischen Dramac. In: Gerd La-
broisse (Hg.): Amsterdamer Beitriige zur neueren Germanistik. Bd. 1. Amsterdam 1972, S. 173—206,
hier S. 18s.

44 »Fiir ein solches [dokumentarisches, L. K.] Theater ist Objektivitit unter Umstinden ein Begriff,
der einer Machtgruppe zur Entschuldigung ihrer Taten dient.« Weiss: »Notizen zum dokumen-
tarischen Theater«, S. 99.

45 Ebd., S.99-100.
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und arrangiert, wobei Ahnlichkeiten zur Theateristhetik Erwin Piscators deutlich
werden. Piscator tibernimmt sodann auch die Regie der Urauffithrung von Die Er-
mittlung an der Freien Volksbiihne in Berlin.

Doch welche Rolle spielt in Anschluss an diese Uberlegungen zum Dokumentar-
theater das Notizbuch? Weiss hat seine grundlegenden Gedanken zum Dokumen-
tartheater zunichst unter dem Titel Das Material und die Modelle publiziert. In der
revidierten Fassung tilgt er jedoch diesen Titel und beldsst die programmatischen
Auflerungen einzig unter ihrem Untertitel: Notizen zum dokumentarischen Theater.
Statt der Konkretion als Modell wird die lose Form der Notiz priferiert. Als der
mit Weiss befreundete Germanist Manfred Haiduk sich angesichts dieser Anderung
verunsichert zeigt und beziiglich des endgiiltigen Titels nachhackt, bekundet Weiss
kurz angebunden: »Notizen zum dokumentarischen Theater ist richtig.«*¢ Wieso diese
Tilgung und Akzentuierung auf die Notizens, die Weiss auch in seinen Notizbiichern
(NB I, 565) wiedergibt? Das Modell des Dokumentartheaters als organisatorische
Straffung der beanspruchten und weitliufigen Materialsichtung, wird sich fir Weiss
auf lange Sicht nicht bewihren.#” Auch die Versuche, ein neues Theatermodell in
Form eines Welttheaters zu entwickeln, scheitern. Das Modell, fiir Brecht noch leitend
als Denkfigur fiir seine Dokumentation, 1ost sich bei Weiss auf. Stattdessen werden
die Notizen zu seiner zentralen Denkfigur der Dokumentation.

Wihrend der Arbeit an der Ermittlung ist Weiss, neben der Berichterstattung aus
der Zeitung, auf seine eigenen Notizen angewiesen: »Da vom Frankfurter Auschwitz-
Prozef§ keine eigentlichen Gerichtsprotokolle vorlagen (wie etwa im Fall Oppenhei-
mer), war ich bei meiner Arbeit, neben meinen eigenen Notizen, auf das Studium der
Zeitungsberichte angewiesen.« (NB I, 391) Die Zeitungsberichte Bernd Naumanns+
und seiner Mitarbeiter der Frankfurter Allgemeinen Zeitung, die als aufmerksame Ge-
richtsreporter »ausfiihrlich tiber jeden der Verhandlungstage, oft bis in die Einzelhei-
ten des Dialogs, Rapport ablegtens, ziecht Weiss ebenso als Material hinzu wie seine
eigenen Notizen und fordert aus ihnen sein theatrales »Konzentrat« (NB I, 390—391).
Ein Konzentrat, das in seiner Formulierung wiederum an die Bewunderung fiir die
»konzentrierten Eintragungen« in Brechts Arbeitsjournal erinnert. Diese Justierung
der Notiz als Verarbeitungsinstrument erhilt sich auch wihrend der Arbeit zum ersten
Band der Asthetik des Widerstands, wenn Weiss festhilt:

46 Der Kontext des Briefs vom 22. Mai 1978, in dem Weiss dies bemerkt, ist Haiduks Arbeit an
einer neuen Edition von Weiss” Stiicken im Henschelverlag, wofiir er die Rapporte-Binde einer
Relektiire unterzieht. Rainer Gerlach, Jiirgen Schutte (Hg.): Diesseits und jenseits der Grenze. Peter
Weiss — Manfred Haiduk, der Briefwechsel 1965—1982. St. Ingbert 2010, S. 169.

47 Als Weiss’ programmatische Notizen zum dokumentarischen Theater erscheinen, arbeitet er bereits
an Trotzki im Exi/und hat in diesem Zuge eine Riickkehr zur Fabel- und Figurenkonzeption eines
konventionelleren Theaters unternommen, das sich an historischen Stoffen orientiert. Cohen:
Peter Weiss in seiner Zeit. Leben und Werk, S. 201.

48 Bernd Naumann: Auschwitz. Bericht iiber die Strafsache Mulka u. a. vor dem Schwurgericht Frank-
furt. Neuausgabe, Berlin 2004.
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Ich nihere mich dem Stoff, indem ich Hinweise, Erkldrungen, Berichte einhole,
Briefe, Tagebiicher, Dokumente studiere. Ich erhebe keinen Anspruch darauf, eine
umfassende Schilderung geben zu kénnen. Kann mich nur an Einzelheiten halten,
die ich selbst in Erfahrung bringe. (NB II, s1—524°)

Was aus der Masse an Zeugnissen und Dokumenten letztlich festzuhalten und zu
organisieren ist, richtet sich an der eigenen Erfahrung und an Einzelheiten aus. Der
Akt des Notierens speichert nicht blof§ Erfahrenes, sondern versieht es mit einem sub-
jektiven Materialzugang. Diese Erfahrung des Notierens ldsst sich auch beim Erzahler

der Asthetik des Widerstands wiederfinden:

Wir konnten uns die Ausfithrung eines Buchs, eines Bilds, noch nicht vorstellen,
waren der Kunst bisher nur rezeptiv begegnet und hatten, ausgenommen ein paar
Gedichte von Heilmann, héchstens hin und wieder eine Notiz angefertigt, zumeist
tiber Erfahrungen aus dem Arbeitsbereich, die jedesmal wieder auf die unendliche
Schwierigkeit hinwies, zu einer Sammlung, zu einem grofleren Uberblick zu kom-
men. (PWW 3, 1/81)

Auch im Romangeschehen ist die Notiz als Erfahrungsraum prisent. An ihr eréffnet
sich jedoch ein Problemhorizont: Was verbindet die einzelne Notiz und das iibergrei-
fende Werk? Damit fiigen sich in den Notizbiichern die augenblicksgebundene Praxis
des Notierens und die reorganisierende Position der Uberarbeitung, die Weiss etliche
Jahre spiter einnimmt, eng aneinander, um den Werkstatus der Notiz neu zu entwi-
ckeln. Erst aus der doppelten Konfiguration von erfahrungsgesittigter Niederschrift
und nachtriglicher Uberarbeitung sind die Notizbiicher in ihrer publizierten Form zu
verstehen und in ihrer Vermischung von Faktizitit und Gestaltung als Dokumenta-
tion des Arbeitsmaterials und seines Nachlebens zu situieren.s°

Weiss’ Aufzeichnungsprojekt ist der Anspruch eingeschrieben, die rational nicht
vollig einholbaren Griinde des Schreibens zu vermessen. Roland Barthes spricht da-
hingehend von einer »Lust am Notieren<”, die einer Eigenbewegung des Schreibens
folgt. Auch Weiss kennt diese »Lust, einiges zu notieren« (NBKG, 9156), welche das
Schreiben aus Bediirfnissen und Impulsen heraus begriindet: »Die Areale der Schreib-

49 Die Sigle ')NB II« wird im Folgenden verwendet fiir Peter Weiss: Notizbiicher 1971—1980. Frank-
furt a. M. 1981.

50 So hat auch Jennifer Clare die Notizbiicher im Schwellenraum von Leben und Schreiben, Fakt
und Fiktion situiert und festgehalten, dass sie niemals nur fremdes Material dokumentieren,
sondern immer auch die Geschichte eines Erfahrungshorizonts des Schreibens skizzieren. Jen-
nifer Clare: »Autofiktionale Grenzginge. Peter Weiss” Notizbiicher 1971—1980 als poetologisches
und lebenskulturelles Experiment zwischen Fakt und Fiktion«. In: Toni Tholen, Patricia Cifre
Wibrow, Arno Gimber (Hg.): Fakten, Fiktionen und Fact-Fictions. Hildesheim/Ziirich/New York
2018, S. 5980, hier S. 63—64.

st Roland Barthes: Die Vorbereitung des Romans. Vorlesung am Collége de France 1978—1979 und
1979—1980. Hg. von Eric Marty, Nathalie Léger. Ubers. von Horst Brithmann. Frankfurt a. M.
2008, S. 153.
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bediirfnisse — stindig gefiillt von Impulsen, Vorschligen, Themen« (NB I, 211). Diese
Impulse sind fiir Weiss mit korperlichen Prozessen kurzgeschlossen, wenn er etwa
den eigenen Herzschlag mit dem Schreibvorgang parallelisiert: »Merkwiirdig: wie
es gleich zu kritzeln anfing, in der Intensiv-Station, festgebunden an die Schliuche
u Drihte — auf dem Monitor die Kurven der Herztdtigkeit — von der Hand aus die
Worte aufs Papier« (NB I, 738). So beschreibt Weiss eine Szene im Spital kurz nach sei-
nem Herzinfarkt am 8. Juni 1970. Bereits zuvor bemerkt er: »hatte nur das Notizbuch
mitgenommen — mit Reflexbewegung in die Tasche gesteckt« (NB I, 735). Der Kérper
erscheint als Akteur des Notierens. Das Notizbuch wird von Weiss dahingehend nicht
nur als »Denkmedium«? begriffen, das reflexive Momente der eigenen Arbeit auslost,
sondern es entwickelt sich bei ihm auch zu einem Medium der Immersion, in welchem
korperliche Begehren, Impulse, Imaginires, materielle Opazititen und Widerstinde
artikulierbar werden® Das Notizbuch wird auf diese Weise zu einem Kreuzungs-
punkt unterschiedlicher Anspriiche: Rationale Konkretisierung und traumhaft im-
pulsive Bilderwelt, Privates und Offentliches, ambitionierte Projekte und lustvolle,
kleine Kritzeleien stoflen aufeinander.

Wie also die Notizbiicher lesen? An wen richten sie sich? In seiner filmtheoretischen
Studie tiber den Avantgardefilm streift Weiss Jean Vigos Zéro de Conduite aus dem
Jahr 1933 und hilt dabei eine Maxime seines eigenen Bildverstindnisses fest: »Die
Wirklichkeit ist das Rohmaterial fiir die Phantasie.«s* Eine Ansicht, die sich ebenso
fir das schriftliche Werk von Weiss als Dynamik von Imagination und Material
beanspruchen lisst und von ihm selbst noch in spiteren Arbeitsphasen der Asthetik
des Widerstands aufgegriffen wird5 Robert Cohen hat mit Bezug auf die Asthetik
des Widerstands auf Doblins Begriff der »Tatsachenphantasie« rekurriert, um Weiss’
Arbeitsweise zu charakterisieren® Die Notizbiicher dokumentieren und gestalten die
Widerstinde und Fiigungen von Fantasie und Rohmaterial.

In diesem Sinne kann man die Notizbiicher als Materialfantasien auf den Begriff
bringen. Dies werde ich in einem ersten Schritt an den Notizbiichern 1960—1971 skiz-
zieren. Ich wende mich hierfiir zunichst der Eroffnung des ersten Notizbuchs zu,
bevor ich tiber Weiss’ Erzihlung Der Schatten des Korpers des Kutschers bis zum Projekt

52 Vgl. Svetlana Efimova: Das Schrifisteller-Notizbuch als Denkmedium in der russischen und deur-
schen Literatur. Paderborn 2018.

53 Matthias Thiele bemerkt hierzu: »Die Ungeordnetheit arbeitet nimlich den Zufillen des Den-
kens zu, da aus dem chaotischen Durcheinander unerwartet ein produktives Miteinander werden
kann. Die willkiirliche Mischung der Notate erdffnet der elaborierten Notierpraxis die Moglich-
keit, daf§ unvorhersehbare Konstellationen und netzartige Korrespondenzen aufblitzen und mit
den entdeckten und erkannten Konnexionen wie Konjunktionen spielerisch weiter experimen-
tiert werden kann.« Thiele: »Schreibtechniken des Notierense, S. 141.

54 Weiss: »Avantgarde Filmg, S. 33.

55 »Je weitldufiger und freischwebender die Phantasie wurde, um so wichtiger erschien es mir, zu-
mindest mit den Fiiflen auf dem Boden der Wirklichkeit zu stehen.« Arne Ruth: »Fiir den arbei-
tenden Menschen kann nichts zu schwer sein.« Interview mit Peter Weiss«. In: Rainer Gerlach,
Matthias Richter (Hg.): Peter Weiss im Gespriich. Frankfurt a. M. 1986, S. 231238, hier S. 232.

56 Robert Cohen: Versuche iiber Weiss’ »Asthetik des Widerstands«. Bern/Frankfurt a.M./New
York/Paris 1989, S. 70—71.
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des Welttheaters voranschreite. Im Zentrum steht in dieser Phase das Verhiltnis von
Notiz und Werk. Die Notiz artikuliert dabei eine exzessive Qualitit der Materialver-
breitung, die besonders im Horizont des Commedia-Projekts zur Problematik eines
Uberflusses an Stoffen ohne verbindliche Form fithrt. Meine These lautet, dass Weiss
sich an einer medialen Charakteristik der Notiz abarbeitet, die in ihrer Moglichkeit
zur konzentrierten Aufzeichnung zwischen Vereinzelung und Verkniipfung, isolier-
tem Zeugnis und zukiinftiger Weiterverarbeitung changiert. In einem zweiten Schritt
werde ich diesen Problemhorizont in den Notizbiichern 1971—1980 und ihren Querver-
bindungen zur Asthetik des Widerstands thematisieren. Dabei werden die ersten Im-
pulse zur Romanniederschrift aus dem Notizbuch heraus zur Sprache kommen, aber
auch die Reflexion kiinstlerischen Arbeitens, die sich beispielhaft in den romanintern
thematisierten Kunstwerken und im Notizbuch manifestiert. Dabei wird die enge
Verbindung deutlich, mit welcher Weiss die Arbeit am Roman mit der politischen
Figur des Arbeiters tiberblendet und im Horizont des Notizbuchs reflektiert.
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1 Materialfantasien aus den 1960er Jahren
1.1 Die Materialisierung des >ersten< Notizbuchs

Der Einsatz der Notizbiicher 1960—1971 kennt einen genauen Ort und Tag: »Paris,
13. Mai« (NB I, 9). An diesem Tag folgt Weiss dem »Skulpturenzug« des Schweizer
Kiinstlers Jean Tinguely auf dem Weg vom Boulevard Montparnasse zum Boulevard
Raspail. Tinguely mobilisiert ein Arsenal seiner kinetischen Maschinenskulpturen,
die aktionistisch in den alltiglichen Berufsverkehr eindringen und diesen blockieren:
»[Dlie Kunst mischte sich unmittelbar ins Alltagsleben ein, eine Materialisierung war
entstanden, die das Gewohnte, Kenntliche in Frage stellte.« (NB I, 9) Ein Kollisions-
geschehen zeichnet sich ab, in welchem sich der avantgardistische »Versuch, Kunst in
Leben aufzulosen« (NB I, 17), als Verkehrsturbulenz konkretisiert. Das Zusammen-
treffen von Alltdglichkeit und Ausnahme, von Verkehrsstrom und Blockade, aber
auch von 6ffentlichem Maschinentheater und privatem, notierendem Blick bildet den
Ausgangspunkt der Notizbiicher 1960—1971 und wirft die Frage auf: wieso dieser Ein-
stieg, diese Szenerie? Wieso beginnen die Notizbiicher in Paris am 13. Mai 19602 Damit
ist nach der Poetologie dieser Einstiegspassage und ihrer Relevanz fiir das Projekt der
Notizbiicher gefragt. Um dies nachzuvollziehen, werde ich zuerst die Hintergriinde der
Szene und sodann die Umstinde der Niederschrift berticksichtigen. Dadurch wird er-
kennbar, dass am 13. Mai 1960 in Paris eine Schreibsituation im Zentrum steht, welche
die dsthetische Materialisierung, die Medialitit der Notizbiicher und ihre Zeitlichkeit
verhandelt.

Den zunichst banal erscheinenden Ausgangspunkt von Tinguelys Umzug an je-
nem Maitag bildet eine logistische Herausforderung. Die Maschinen miissen vom
Atelier an der Impasse Ronsin zum Ausstellungsraum der Galerie des Quatre Saisons
gebracht werden: »Der logistisch fiir den Kiinstler sonst nur schwer zu bewiltigende
Umzug wird tatsichlich zu einem Umzug, der Kunsttransport zu einem Happe-
ning.«’” Die Maschinen, die allesamt mit Produktionsmechanismen ausgestattet sind,
werden auf Rider gehievt und von einer musikalischen Kapelle begleitets® »Le Trans-
port« nimmt Fahrt auf.

Diesem Ereignis steht Weiss” Anwesenheit gegeniiber, der dem Schauspiel zunichst
nicht mit notierender Hand, sondern mit einem filmenden Auge beiwohnt. Er dreht
zu jener Zeit einen Spielfilm in Paris, der zunichst als Le sacré du printemps betitelt
ist, nach Streitigkeiten mit dem Produzenten jedoch als Schwedische Midchen in Paris
(Svenska flickor i Paris) erscheint. Der Film wird von Weiss als hochgradig kommer-
ziell kritisiert und bleibt schlussendlich véllig erfolglos. Dadurch wird ein Kontrast

57 Dominik Miiller: Jean Tinguely. Motor der Kunst. Basel 2015, S. 87-88.

58 »Die Skulpturen waren Maschinen, die Kunst produzierten: »La Machine  Faire des Sculptures
meiflelte eine Skulptur, sLe Cyclograveur« war eine Zeichenmaschine, »Gismoc« erzeugte Tone,
wihrend >La Machine & Détruire des Sculpturesc ein Gipsrelief zerschnitt.« Bloum Cardenas,
Ulrich Krempel, Andres Pardey (Hg.): Niki & Jean. Lart et ['amour. Miinchen u.a. 200s, S. 27.
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Abb.28 Fotografie des Umzugs in Paris 1960 von Michel Martin. In der linken Bildhalfte
ist Peter Weiss zu sehen. NB |, 11.

zum Schweizer Kiinstler und seiner Kunstaktion hergestellt, wenn dessen Aktion im
Notizbuch mit einer »revolutioniren Handlung« (NB I, 9) verglichen wird, wihrend
Weiss im Machtgefiige seiner Filmproduktion eingezwingt bleibt. Die Szenerie erdff-
net in der Anlage ihrer Akteure und kiinstlerischen Projekte eine Gegeniiberstellung
von dsthetischer Aspiration und kommerzieller Verwertung.

Doch die Maschinen halten abrupt an. Die »Trillerpfeifen der Polizisten« vermi-
schen sich mit der »klirrende[n], scheppernde[n] Sprache der Apparate« (NB I, 9) und
legen die Konfliktlinien zwischen kiinstlerischer Intervention und gesellschaftlicher
Restriktion offen. Tinguely wird festgenommen, der Umzug gestoppt. Weiss reflek-
tiert diese Maflnahmen in den Notizbiichern mit seinem eigenen Filmprojekt. So
schildert er, dass zuletzt auch die Szene des Umzugs auf Wunsch des Produzenten aus
dem Film geschnitten und durch »pornographische Szenen« (NB 1, 32) ersetzt worden
sei. Parallelisiert wird durch die grotesk wie typisiert anmutende Figur des kapitalis-
tischen Produzenten Weiss’ eigene Position mit derjenigen Tinguelys und seiner Nie-
derschlagung durch die staatliche Obrigkeit. Von beiden, dem Film und dem Umzug,
bleibt schlussendlich kaum mehr iibrig als am Straflenrand liegende Maschinenteile
und herausgeschnittene Filmstreifen.

Diese Engfiithrung beider Kiinstler fuft auf einem hohen Grad an Konstruiertheit.
Denn das »unnummerierte« Notizbuch, mit dem die Notizbiicher 1960—1971 anheben,
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existiert in dieser Form nicht5® Nachvollziehen lisst sich, dass Weiss bei der Genese
dieses »ersten< Notizbuchs auf sein Pariser Journal und Kopenhagener Journal zuriick-
greift und zusammen mit weiteren verstreuten Notizen, Skizzen und Textbausteinen
ein eigenstindiges Notizbuch montiert. Jene Szenerie des Umzuges ist im Pariser Jour-
nal enthalten, das 1962 publiziert wird, und Weiss tibernimmt grofiflichig Passagen
aus jener Niederschrift.?® Im Notizbuch Nr. 47, das er erst wihrend der Jahreswende
1980/1981 verwendet, ldsst sich nachverfolgen, wie er auf jene Passagen zurtickkommt.
Die in die publizierten Notizbiicher eingehenden Bilder erhilt er von Christer Strom-
holm, einem Mitarbeiter beim Film in Paris, und gleichzeitig wird das fixierende
Anfangsdatum des »13. Mai 1960« festgehalten und beziiglich Tinguely nochmals ak-
zentuiert hervorgehoben: »eine phantastische Handlung, die Dinge auf die Strafle
zu fithren u. dann verhaftet zu werden« (NBKG, 10289). Sodann erstellt Weiss eine
maschinengeschriebene Abschrift, die er zerschneidet und zum sersten< Notizbuch
zusammengeklebt (Abb. 29). Wie Tinguely seine Maschinen aus alten Bestandteilen
zusammenfiigt, so zerlegt und verklebt Weiss seine eigenen Schreibmaterialien zu
einem neuen Notizbuch.

Weiss Umgang mit seinen Notizen folgt einer Materialfantasie, mit welcher er
seine Bausteine neu sortiert und komponiert. So trifft es etwa keineswegs zu, dass
die Filmsequenzen des Umzugs aus dem Film herausgeschnitten wurden.® Gar auf-
fillig einseitig wird in den ersten Notizbiichern der Aspekt des Scheiterns in den
Vordergrund geriickt. Weiss verfihrt dabei wie »beim Ablaufen des Bildmaterials« am
Scheidetisch, wo noch alle »Fehler gutgemacht werden sollten«, nur in umgekehrte
Richtung (NB I, 16-17). Wie Tinguely mit seinen Maschinen und ihrem »Transportc,
so »materialisiert« auch Weiss mit seiner Sequenz der Notizen eine eigenwillige Kon-
struktion, schneidet und montiert einen neuen Text aus den bestehenden Materialien,
ohne deren Provenienz jedoch véllig zu tilgen.

Weil das rerste« Notizbuch ein montiertes Arrangement ist, lohnt es sich, nach den
Bedingungen und Griinden fiir die gewihlte Anfangsszenerie zu fragen. Denn Weiss
selbst hat den Konstruktionscharakter des Anfangens darin keineswegs verschwiegen:
»Die Schwierigkeit beim Suchen nach einem Anfang ergeben sich aus dem Festhalten
an einer Illusion. Es gibt diesen Anfang nicht, ebenso wenig, wie es einen Abschluss
gibt. Die hingestellten Anfinge sind immer fiktiv, und jede Beendigung bleibt offen.«
(NB I, 34) Was hier, im Zuge der Arbeit an der autobiografischen Erzihlung Abschied
von den Eltern, hervorgehoben wird, lisst sich analog auf die Notizbiicher und ihre
Schnitt- und Montagetechnik beziehen. »Schnitt-Technik — keine dussere Logik« (NB
I, 605), hilt Weiss 1968 im Zuge seiner Arbeit am Vietnam-Material fest und in den
Notizen zum dokumentarischen Theater wird eine »Schnitttechnik« beschrieben, durch

59 Im Nachlass ist kein solches Notizbuch iiberliefert und Giinter Schiitz hilt dessen Existenz
mindestens fiir fraglich. Giinter Schiitz: Peter Weiss und Paris. Prolegomena zu einer Biographie.
1947-1966. Bd. 1. St. Ingbert 2004, S. 153-154.

60 DPeter Weiss: »Aus dem Pariser Journal«. In: Weiss, Peter: Rapporte. Frankfurta. M. 1968, S. 83-112,
hier S. 88—9r.

61 Schiitz: Peter Weiss und Paris. Prolegomena zu einer Biographie. 19471966, S.178.
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zu wem spreche ich eigentlich?

Alles ist wahnsinnig, sagte er, alles was man im Leben treibt ist
waklnsinrig -

Dieses Aufatmen, endlich zes-::hi.eht. etwas, eine Katabtrophe, ein Krieg,

etwas Ausserordentliches =
slles wes ichbicher peschrieten habe, ist gefdlschi, arrechtielegl, abgefaset, un
mein eigenes Desicht =u reten, wit dem Leechricoenen wollte iohimiy ein lel geben
des ich akzepti-ren ksnn, ich wollte mir einen dinlergruad, sineo wintvicklungs=-
gang erkliren, und es ist alles nur Konstruktion und ‘mbition, [oh wollte mir
vorspiegeln, desg lch FAhig sel, zu lcken, und cm Gemprich teilzunehmen, ioh
heuctdte Ausdauer, spraci meinen Hendlunzen folgerichtigkeit zu, ich errichtete

mit ein Desein, dap doh fir geeichert hielt,

Eine These aufstellen. Als liesse sich irgendetwas nachpriifen -

Etwas isi in die Kommode eingekratzt, ich versuche, es zu entziffern -
a5 sind nur Schrammen -

Sie steht auf den Zehenspitzen, leicht nach links geneigt, und hebt ihr
Hemd mit der rechten Hand, so dass ihr Schoss halb bloss llegt

Eine Suche nach Beschaftigungen
Weg vom Spezialisierten zum Universalen

Die fromme Frau des Geistlichen, die in der Ummachtung enorme Schweine-
reien ausspricht -

Harkeoanalyse

Der Saboteur. Der Frovokateur. Die Geschichte des Fsychopathen. Das
Unheimliche. Das Grauwen.

Ich lehno den Arm auf den Tisch und stitze den Kopf in die Hand und der
Tisch bricht auseinander -

Wenn ich die Unterseite der Tischplatte betaste, scheint sie schrig
nach riickwirts abzufallen

Wieder Paris; Abschlussarbeiten an unserm Film.
Zusammenstoss mit dem Produzenten. Gebe den Marokko-Film auf.

Auf den Balkon in der Mitte der Hauptfassade des grossen Hotels tritt
gine Frau u breitet die Arme weit aus, mit nach oben gerichteten Hand-
flichen. So steht sie eine Weile, um zu priifen, ob Regentropfen fallen.

Bel der Bestellung des Hotelzimmers: pour le moment je sul seul, tout
seul -

Ein Zimmer fiir drei, mit einem grossen Beti.
Menschen, die durch das Zimmer springen -
Die Topographie einer 20 Jahre zurickliegenden Zeit anlegen.

Abb.29 Das Notizbuch als zuammengeklebtes Typoskript. Am Seitenende platziert fin-
det sich die Eintragung zur >Topographie<. Akademie der Kunste, Berlin, Peter-Weiss-
Archiv, Sign. 2264.
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die »Einzelheiten aus dem chaotischen Material« herausgehoben werden kénnen.®*

Will man den Anfang der Notizbiicher verstehen, so muss ihr Konstruktionscharakter
als Materialfantasie der Dokumentation nachgezeichnet werden.

Warum also zunichst der Fokus auf Tinguelys »Iransport«? Angenommen Weiss
unterzieht spitestens 1981, beim Zusammenstellen der Notizbiicher 1960—1971, sein
Pariser Journal und Kopenhagener Journal aus dem Jahr 1960 einer erneuten Lektiire,
so diirfte er ohne Zweifel auch auf jene Szene gestofSen sein, in welcher er von seinem
Besuch bei Siegfried Unseld und dem Blick in Brechts Arbeitsjournal berichtet. Im
Kopenhagener Journal hebt er einen spezifischen Aspekt seiner damaligen Lektiire-
erfahrung hervor:

Vor allem beschiftigte ich mich mit der amerikanischen Periode der Emigration,
1942/43. Seine [d.i. Brechts, L.K.] Bemiihungen, in Hollywood Filmmanuskripte
zu schreiben. Die Plagerei bei der Zusammenarbeit mit Fritz Lang, der sich den
Anspriichen der kommerziellen Produktion angepasst hatte. Brecht driickte die
gleichen Konflikte aus die auch ich nur allzu gut kenne von meiner Filmarbeit.
Diese stindigen Reibereien mit Leuten die nur die dusseren Effekte gelten lassen
wollen, ja, die von etwas anderem garnichts zu wissen scheinen. Die riesenhafte
Korruption, die Versessenheit aufs Geld, bei der die Absicht, inhaltlich und kiinst-
lerisch wertvolle Dinge zu schaffen, vollig absurd wird. Indem man es doch ver-
sucht, wird einem klar, in welch zwiespiltiger Situation man sich befindet. [...]
In meinem Parisfilm waren meine Produzenten vollige Analfabeten [sic!], verlaust
vom Mammon, fiir nichts anderes interessiert als fiir Aktien, Kapital, Rennpferde

und Alkohol.3

Weiss’ Schnitttechnik in der Eroffnungsszene der Notizbiicher folgt der Diktion dieses
Lektiireeindrucks.®* Zentriert wird jene Szenerie des »Parisfilms, die 1960 zur Identi-
fikation mit Brecht dient und mit welcher die Faszination fiir dessen Arbeitsjournal
anhebt. Die Lektiireszene des Arbeitsjournals fithrt Weiss zur Anfangskoordinate der
Notizbiicher. Dabei wird die direkte Referenz getilgt und stattdessen die thematische
Ebene der Filmarbeit angesteuert.

Auf diese Weise materialisiert sich der Einsatz der Notizbiicher 1960—197r und das
Jahr 1960 unter Weiss’ organisierenden Hinden. Das Spiel mit vorhandenem Material
und den daraus resultierenden Montagemdglichkeiten lisst erahnen, wieso der Tin-
guely-Umzug zum programmatischen Einsatz avanciert. Denn auf eine ganz eigene
Weise wird das Problem der Materialorganisation im Falle des Schweizer Kiinstlers
aufgeworfen: »Er [d.i. Tinguely, L.K\] fullt die Straflen mit seinem gerduschvollen

62 Weiss: »Aus dem Pariser Journal, S. 97.

63 Weiss: Das Kopenhagener Journal, S. 29—30.

64 Brecht notiert: »Was fiir eine Vergeudung, dieses Storyentwerfen fiir die pictures, das grofle
Roulette. Und vor allem, daf§ man niemals lingere Zeitspannen vor sich gesichert sieht, mate-
riell.« Wenig spiter hilt er polemisch fest: »Rezept fiir Erfolg im Filmschreiben: Man muf§ so gut
schreiben, als man kann, und das muf§ eben schlecht genug sein.« (BFA 27, 170 u. 177)
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Aufruhr, hinter sich 1af8t er Wrackstiicke einiger zusammengebrochener Konstruktio-
nen wie Gefallene zuriick.« Von diesem »Geriimpel am Straflenrand« wird berichtet,
dass mit ihm »mehr erreicht worden [sei], als Kunst es sonst vermochte« (NB I, 10).
Bot fiir Brecht im Messingkauf die Straflenszene noch das »Grundmodell einer Szene
des Epischen Theaters« (BFA 22.1, 370), in welchem der theatrale Erzihlraum im Zen-
trum steht, so fokussiert Weiss im Blick auf Tinguelys Maschinentheater in den Pa-
riser Straflen gerade die materielle Desorganisation dieser Theatralitit, die zwischen
Produktion und Zerfall, zwischen Kunst und Abfall changiert. Denn Tinguelys aus
Restmaterialien entstandene Maschinen navigieren in ihrer Faktur zwischen kiinst-
lerischer Verarbeitung und anarchischer Materialitit. In den Ausstellungsrdiumen an-
gekommen fillt diese Ambivalenz fiir Weiss schlagartig ab: »Was eben noch wild und
tiberraschend gewesen war, wurde im Handumdrehen entmachtet und, jetzt in einer
Galerie aufgestellt, zu katalogisierten Rarititen verwandelt.« (NB I, 10)

Weiss schliefdt hier an seine Faszination fiir einen surrealistischen Materialismus an,
der aus der Ding- und Warenwelt herausbricht. Silvia Kienberger bemerkt hierzu: »Das
poetische Rohmaterial surrealistischer Prosa bilden »Fakten:, Orte, Begebenheiten,
Dinge, die mit dokumentarischer Exaktheit beschrieben werden. [...] Irritation ent-
steht, indem die »Fakten« aus ihrer funktional bestimmten Ordnung herausgelést [.. ]
werden.«% Bereits fiir Walter Benjamin verdeutlicht die surrealistische Hinwendung
zu den Dingen auch eine Politisierung, welche sie aus dem »Elend des Interieurs«
heraussprengt. Weiss schlieflt hieran in seinen filmtheoretischen Arbeiten an, wenn
er im Surrealismus das »Alltdgliche, Gewohnte, [...] aus den natiirlichen Funktionen
herausgerissen und zu sonderbaren Konfrontationen gebracht«®” wahrnimmt. Diese
Konzeption tiberblendet er mit der politischen Rhetorik seiner Kapitalismuskritik —
der »Zwangsherrschaft des immer mehr kommerzialisierten Films«®® — und greift auf
diese Konstellation zuriick, wenn Tinguelys Maschinen in den Galerieriumen wieder
zu Waren gerinnen und als katalogisierte Exponate eingehegt werden.

Doch reflektieren die ersten Szenen der Notizbiicher die Materialisierung von
Kunst nicht nur entlang von Tinguelys Maschinen und Weiss” Filmen, sondern auch
entlang des Schreibens selbst. Im Pariser Journal hilt Weiss resignierend fest: »Mein
Buch ist meine Handelsware.«<®> Gegen diese 6konomische Vereinnahmung wird die
Idee eines »Gedankenbuch[s] ohne Anfang und Ende«’° aufgeworfen und damit das
Projekt eines Notizbuchs vage umrissen, das in Opposition zur Warenform steht. Die
Eroffnungsszene rund um Tinguely und seine performative Materialschau eroffnet
Analogien, in welchen die konservierende Musealisierung und Vermarktung mit einer

65 Kienberger: Poesie, Revolte und Revolution, S.172.

66 Walter Benjamin: »Der Stirrealismus. Die letzte Momentaufnahme der europdischen Intelligenz«.
In: Benjamin, Walter: Gesammelte Schriften, Bd. I1.1: Abhandlungen. Hg. von Rolf Tiedemann,
Hermann Schweppenhiuser. Frankfurt a. M. 1991, S. 295-310, hier S. 299.

67 Weiss: »Avantgarde Filmg, S. 9.

68 Ebd., S.31.
69 Weiss: »Aus dem Pariser Journal, S. 87.
70 Ebd.
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gegenldufigen Praxis des unformigen Materials konfrontiert wird. Diese spitzt sich zu-
letzt in einem Akt der materiellen Zerstorung zu: »Dafl er [d. i. Tinguely, L. K.] dabei
seine Werke Akte der Selbstzerstérung, des Suizides, vollziehen ldf3t, ist das Ehrliche
an ihm: er weif3, er will sich selbst verwirklichen und muf sich gleichzeitig vernichten
lassen.« (NB I, 10) Weiss spielt wohl nicht nur auf die am Straflenrand liegen geblie-
benen Restmaterialien an, sondern hat sicherlich auch Tinguelys ab 1960 zunehmend
autodestruktive Installationen im Blick.”” Von der Jahreswende 1980/1981 zuriick-
blickend hilt er beziiglich jener »Selbstzerstérungsmaschinen« fest: »alles Schrott,
Schrott der lebendig wird, der nichts tibersteigert, vortiuscht, die am wenigsten illu-
siondre Kunst / entmaterialisiert« (NBKG, 10290). Das Material erhilt Lebendigkeit
im Moment seiner Zerstorung. Die Materialisierung findet ihre hochste Konsistenz in
ihrer entmaterialisierenden Verkehrung, im Nachleben. Der avantgardistische Impe-
tus der Auflosung von Grenzen wird an dieser Stelle als Auflosung des Materials selbst
verhandelt. Dieser Gedanke besitzt durchaus einen Bezug zum Projekt der Notiz-
biicher. Denn in einer Eintragung wird mit Bezug auf die Dadaisten und Surrealisten
nicht nur ihre »Verhéhnung der »Werke« festgehalten, sondern auch — in Referenz auf
den dadaistischen Dichter Arthur Caravan — der Anspruch auf die »Verbrennung von
Manuskripten + Notizbiichern« verzeichnet, der das Problem einer autodestruktiven
Materialisierung in Bezug zu den Notizbiichern aufwirft (NB I, s12).

Wie kénnen Notizbiicher zwischen diesen Anspriichen von Auflésung und Konser-
vierung navigieren? Diese Frage stellt sich 1960 fiir Weiss, als er am Manuskript von
Abschied von den Eltern arbeitet. Dabeti sieht er sich mit einschneidenden Umstellungen
und Korrekturen seitens des Verlags konfrontiert (NB 1, 34). Der titelgebende Abschied
von den verstorbenen Eltern wird erst spit ins narrative Zentrum geriickt und eroffnet
die Erzihlung, die mit dem Tod der beiden »Portalfiguren meines Lebens« einsetzt.
Sodann schreitet der Text rasch zu einer Szene der abzuwickelnden »Testamentsvoll-
streckung und Verteilung des Inventars« voran, wihrend der sich die »endgiiltige Auf-
16sung der Familie« vollzieht (PWW 2, 61). Eine Szene, welche ebenfalls durch die
Ambivalenz von Auflésung und Konservierung des Nachlasses gezeichnet ist:

Die Urnen von Vater und Mutter standen nebeneinander in der schwarzen, feuch-
ten Erde des Friedhofs, und wir Geschwister hockten zwischen den Bruchstiicken
des zerstorten Heims, wir tranken die Flaschen aus dem Weinschrank des Vaters
leer und brachen die Schreibtische auf, um Briefschaften und Dokumente zu sich-
ten. Berge von Papieren wurden, auf Grund des testamentarischen Wunsches, zum
Verbrennen aufgeschichtet, heimlich nahm ich einige vergilbte Blitter mit der
Handschrift meines Vaters an mich, und ein paar Tagebiicher mit den Notizen
meiner Mutter. (PWW 2, 62)

71 Weiss verweist im Notizbuch von 1980 (NBKG, 10290) auf Tinguelys Intervention in New York
im Skulpturengarten des Museum of Modern Art, womit er die Zerstorungsaktion »Homage
to New York« aufgreift. Vgl. Jenny Graser: »It’s a sculpture, is a picture, makes a picture« — Die
bildkonstituierenden Elemente von Jean Tinguelys »)Homage to New York« (1960) und deren
Modifikation durch fotografische Bildgebungsverfahren«. In: wissenderkuenste.de s (2016), S. 1—9.
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Den verbrannten Kérpern und dem zu verbrennenden Nachlass steht der Wunsch
gegeniiber, Dokumente und Zeugnisse der Eltern aufzubewahren. Bedeutsam ist diese
Rettung auch, weil Peter Suhrkamp 1956 seine ablehnende Haltung gegentiber dem
Manuskript von Abschied von den Eltern dadurch bekundet, dass er es mit »Notizen
von einer Psychoanalyse, und zwar in Rohform«”?, verglichen hatte. Aus dieser Per-
spektive wird mit der Rettung der Notizen nicht nur die eigene Familiengeschichte,
sondern auch das eigene Manuskript mit einem Nachleben versehen.

Wie also wird dieses Verhiltnis von Auflésung und Bewahrung fiir die Notizbiicher
poetologisch fruchtbar? Inwieweit erhalten nicht gerade sie die in den Er6ffnungspas-
sagen so negativ situierte Warenform? Hierfiir entscheidend ist der groffere Bogen der
Notizbiicher. Denn im ersten< Notizbuch wird ein Auftrag notiert: »Die Topographie
einer 20 Jahre zuriickliegenden Zeit anlegen« (NB I, 40). Die Eintragung tibernimmt
Weiss aus seinem Kopenhagner Journal von 1960. Sie folgt auf eine drei Seiten um-
fassende Auflistung der eigenen Biografie, die Weiss mithilfe der Tagebiicher seiner
Mutter erstellt. Strukturiert werden sie in einer chronologischen Ordnung: Der am
linken Rand platzierten Jahresangabe fiigt Weiss entscheidende Ereignisse — bisweilen
mit der genauen Datierung von Tag und Monat — hinzu (Abb. 30). Diese Auflistung
endet mit dem Auftrag, eine »Topographie dieser 20 Jahre an[zu]legen«”? sowie mit
der von Weiss akzentuiert hervorgehobenen »Freiheit« dieser zwanzig Jahre. Die Ver-
inderung vom demonstrativen zum unbestimmten Artikel bei der Ubernahme in die
Notizbiicher — von »dieser 20 Jahre« zu »einer 20 Jahre zuriickliegenden Zeit« — tilgt
die direkte biografische Ankiipfung des Kopenhagener Journals. Dort ist mit diesem
Zeitraum nimlich die »Arbeit an der Sache iiber die Stockholmer zwei Jahrzehnte«74,
also der Zeitraum des Romans Fluchtpunkt, gemeint.”s

Diese chronologische Materialdisposition erhilt im Kontext der Notizbiicher neue
Anschlusspunkte. Bei einem 1960 in den Notizen auftretenden Flug tiber den Luganer
See in der siidlichen Schweiz wandert »der Blick hinab in meine Vergangenheit« zu
jener Umgebung von Montagnola, wo der junge Peter Weiss sich bei Hermann Hesse
aufhielt: »Vor mehr als 20 Jahren lag ich dort unten im lauen Wasser und sah hinauf
zum Himmel, den ein Flugzeug durchquerte« (NB I, 29). In den originalen Notiz-
biichern taucht der Auftrag, »[d]ie Topographie einer zwanzig Jahre zuriickliegenden
Zeit« anzulegen, im Verlauf der 1970er Jahre erneut als Eintragung auf, wihrend Weiss
an der Asthetik des Widerstands arbeitet NBKG, 6587). Weiss hilt dort eine Reihe von
Eintragungen fest, die allesamt auf das Jahr 1960 datiert sind. Vermutlich schreibt er
zu diesem Zeitpunkt Eintragungen aus seinem Kopenhagener Journal ab. Weiss greift

72 Unseld/Weiss: Der Briefwechsel, S. 33.

73 Weiss: Das Kopenhagener Journal, S. 40.

74 Ebd.

75 So setzt Alfons Sollner die Eintragung in ein Verhilenis zum Fluchtpunkr. Alfons Sollner: Peter
Weiss und die Deutschen. Die Entstehung einer politischen Asthetik wider die Verdringung. Opladen
1988, S.147. Im Kopenhagener Journal hilt Weiss beziiglich Abschied von den Eltern fest: »Die
Aussagen iiber diese Vergangenheit waren bestimmt von der jeweiligen gegenwirtigen Lage. Die
frithsten Ansitze zur Ausformung hatten romantische Prigung. Diese Ansitze liegen zwanzig
Jahre zuriick.« Weiss: Das Kopenhagener Journal, S. 119.
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Abb.30 Tabellarischer Lebenslauf im Kopenhagener Journal. Im unteren Viertel findet

sich die Eintragung: »Eine Topographie dieser 20 Jahre anlegen«. Akademie der Kunste,
Berlin, Peter-Weiss-Archiv, Sign. 2317.
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nun 1980 auf diese Passagen zuriick, als er sein »erstes« Notizbuch montiert und auf die
Koordinate »13. Mai 60 Tinguely« (NBKG, 10289) zusteuert,’® tilgt aber bei der Auf-
nahme in die publizierten Notizbiicher jene urspriingliche Datierung ebenso wie den
tabellarischen Kontext (Abb. 29). Der Auftrag, die eigene Biografie nach Zeiten und
Orten zu ordnen, wird ausgekoppelt. In diesem Umstellungprozess wird die zeitliche
und rdumliche Projektion aus dem Jahr 1960 um einen anderen Zeithorizont erweitert.
Es entsteht eine neue Lesbarkeit im Kontext der benachbarten Notizen. Die nun in
den Notizbiichern aufscheinenden zwanzig Jahre sind lesbar als die zwanzig Jahre der
Notizbiicher selbst. Die Eintragung changiert zwischen einer retrospektiven Ordnung
und projektiven Strukturierung der Aufzeichnungen.

Dieser Prozess verdeutlicht, dass in der Materialisierung des >ersten< Notizbuchs
alte Zusammenhinge aufgeldst, jedoch aus den materiellen Spuren der Vergangenheit
neue Sinnelemente entwickelt werden. Die Notiz wird zum Arbeitsmaterial fiir Weiss,
dem durch Be- und Umarbeitung ein Nachleben mit neuen Lesbarkeiten im Kontext
der Notizbiicher eréffnet wird. Hierfiir ist ein Gedanke Roland Barthes’ hilfreich. In
seiner 1978 bis 1980 gehaltenen Vorlesung La préparation du roman thematisiert er den
Ubergang von den »fragmentarischen Aufzeichnungen des Gegenwirtigen« hin zu
einem »Romanprojekt« und legt dabei den Fokus auf die praktischen Bedingungen
dieses Schreibprozesses, u.a. auf das Notieren.”7 Instruktiv ist hierbei sein Hinweis
auf die Doppeloperation von »notula et nota«7’® Die Ebene der notula — des moment-
gebundenen Aufzeichnens —, die tendenziell an einen starken Gegenwartsbezug ge-
koppelt ist, wird mit einer zweiten Ebene der nota — des Katalogisierens, Ordnens und
Umschreibens des Aufgezeichneten — erginzt. Hier fiigen sich die Notizen in Reihen
und groflere Textzusammenhinge ein und kénnen projektgebunden geordnet und
alteriert werden. Das fragmentarische Notieren wird mit einem administrativen Sys-
tematisieren gekoppelt. Entscheidend ist dabei, dass zwischen diesen beiden Arbeits-
schritten eine Latenzphase liegt, in welcher sich neue Deutungshorizonte in das No-
tierte einpragen kénnen. Diese Latenzzeit der Notizen, die bei Weiss vom Mai 1960 bis
in die zweite Jahreshilfte 1980 reicht und damit 20 Jahrec umfasst, kommt in diesen
Schnitten und Umstellungen zum Tragen. Die Tilgung der genauen Datierung eroft-
net einen neuen Zeithorizont, der nun das Projekt der Notizbiicher miteinschliefit. Die
»Topographie einer 20 Jahre zuriickliegenden Zeit an([zu]legen« erscheint als zeitlich
ausgekoppelte Anweisung, welche die topografische und dsthetische Zentralkoordi-
nate Paris an den Anfang der Notizbiicher riickt. Das Resultat dieser Eingriffe ist eine
Behandlung der Notizen als Arbeitsmaterial, welches weder konserviert noch zerstért,
sondern im Nachleben tiber die originire Zeitgebundenheit hinaus Wirkung entfaltet.

Meine Ausgangsfrage lautete: Wieso konstruiert Weiss den Einsatz seiner Notiz-
biicher mit jener Pariser Szene? Paris, so hat Weiss gegeniiber Manfred Haiduk in
einem Brief 1978 festgehalten, sei »eine Art Enzyklopidie fiir mich, da hier ja alles

76 So nimmt er etwa eine Streichung vor, die er 1980 in seinem Notizbuch 47 festhilt (»streiche
weinte i. Lugano«) und die sich direkt auf das frithere Notizbuch bezieht. NBKG, 6591 u. 10289.

77 Barthes: Die Vorbereitung des Romans, S. 152.

78 Ebd.
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lebte, was fiir meine eigene Entwicklung Bedeutung hatte«”® Tatsichlich fithrt Weiss
auf dichtestem Raum zentrale Einfliisse seines (Euvres zusammen und zentriert im
Fokus auf die Materialdsthetik Tinguelys die Poetologie seines Schreibens wie die
Formgenese der Notizbiicher und ihre dsthetische wie dokumentarische Machart.
Weiss montiert diesen Einsatz und reflektiert in ihm die Poetik der Dokumentation
als eines Umarbeitens von Materialien. Die Notizbiicher prisentieren keine Program-
matik ihrer Genese, sondern die materielle Problematik ihrer Form als szenisches
Schauspiel. Was sich dabei als Konstante erhilt, ist ein unentwegter Aufzeichnungs-
drang:

Beim Schwanken zwischen zwei verschiedenen Mdoglichkeiten, fithre beide Még-
lichkeiten aus, und wenn drei oder vier Moglichkeiten auftauchen, nimm sie alle
an, lasse sie alle nacheinander, zur Sprache kommen, in doppelter, dreifacher, vier-
facher Buchfiithrung. Breche mit dem fruchtlosen Sichblindstarren der Ambivalenz.
Wihle die Ambivalenz als Voraussetzung der Arbeit.®°

Gegen das unschliissige »Schwanken« steht der Auftrag einer »[d]oppelte[n], dreifache[n]
Buchfithrung. Ein Tagebuch mit Aufzeichnungen iiber die Filmarbeit. Ein Notizbuch
mit Hinweisen auf eine >personliche Situation«. Papiere mit Skizze zum Dasein eines
anderen, an den ich mich nicht heranwage.« (NB I, 37) Aus diesem Anspruch eines
umfassenden Aufzeichnungsbegehrens wie auch aus dem reorganisierenden Schneiden
und Montieren heraus entwickeln sich die Materialfantasien der Notizbiicher.

1.2 Exzess und Exerzitium

1960 stellt fiir Peter Weiss ein Jahr von Auf- und Abbriichen dar. Beschiftigt mit
Filmarbeiten in Paris, im marokkanischen Tanger und in Kopenhagen, zweifelt er an
seiner Zukunft im Filmgeschift. Gleichzeitig ist er mit den Korrekturen von Abschied
von den Eltern beschiftigt. Dazwischen besucht er den franzosischen Ort Biot. Aus
dieser Erfahrung heraus entsteht der Groffe Traum des Brieftrigers Cheval. Damit legt
Weiss eine schriftstellerische Produktivitit an den Tag, die trotz steten Zweifels sich in
etlichen Projekten niederschligt. Nicht zuletzt ist die Aufnahme im Suhrkamp Verlag
1960 — Siegfried Unseld tibernimmt den Verlag 1959 nach Peter Suhrkamps Tod — ent-
scheidend. Weiss besitzt nun erstmals eine verldssliche Publikationsmoglichkeit im
deutschsprachigen Raum. Als neuer Autor im Verlagsprogramm reist er in diesem
Jahr nach Frankfurt zur Buchmesse, wo er mit seinem aufwendig gestalteten, mit Col-

lagen versehenen und im limitierten Tausenddruck erschienenen »Mikro-Roman«®!

79 Gerlach/Schutte (Hg.): Diesseits und jenseits der Grenze, S.162.

80 Weiss: Das Kopenhagener Journal, S. 124-125.

81 Der Begriff des »Mikro-Romans« wird durch Hans Magnus Enzensberger geprigt. Georges
Felten: Explosionen auf weiter Flur. Narration und Deskription bei Arno Schmidt und Peter Weiss.
Bielefeld 2013, S. 13.
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Der Schatten des Korpers des Kutschers in Erscheinung tritt. Bei diesem Auftrice fithle
sich Weiss erneut auf die Figur des Fremdlings Zurii(:kgeworfen.82 So berichtet er es
zumindest in den Notizbiichern:

Ich wurde als neuer Schriftsteller vorgestellt. Nach der Lesung aus dem KUT-
SCHER lief§ ich den Blick tiber die Giste im Haus des Verlegers gleiten. Nachdem
ich den Ausdruck von Befremden oder Ablehnung in den Gesichtern wahrgenom-
men hatte, sah ich ein Gesicht, das mir zulachte und zunickte. (NB I, 29)

Die von Unseld veranstaltete Lesung prisentiert einen 43-jahrigen >Neuling« dem Li-
teraturbetrieb.® Den durchaus positiven Reaktionen®* auf Weiss’ Lesung steht in den
Notizbiichern eine erneut einseitige Amplifizierung des in den Gesichtern abgelesenen
Befremdens gegeniiber, die einzig durch das vertraute Gesicht des Jugendfreundes Ro-
bert »Bob« Jungk durchbrochen wird.? In der Wiederbegegnung mit dem Zukunfts-
forscher Jungk, mit dem Weiss 1938 von Ziirich aus ins tessinische Montagnola zu
Hermann Hesse aufbrach, tritt sogleich dessen Verhalten ins Zentrum der Aufmerk-
samkeit: »Bobs Unruhe, sein Hang, ringsum Stoff fiir die Arbeit zu sammeln, sein
Bediirfnis, Personen, die ihm niitzlich sein konnten, kennenzulernen, hatte sich noch
verstirkt.« (NB I, 31) Dieser Sammlungsdrang des Freundes erscheint so exzessiv, dass
kein lingeres, personliches Gesprich mit ihm zustande kommt:

Die Moglichkeit zu einem langen Gesprich bestand nicht, es waren immer andre
dabei, von denen Bob irgendwelche Auskiinfte erhalten konnte, immer wieder
wurde er, der mit seinen Biichern Ruhm erlangt hatte, abberufen, um an einer
Unterredung teilzunehmen, und wenn er zuriickkam, kramte er in seiner Brustta-
sche nach Papieren, fiillte sie mit Notizen, suchte nach Zetteln, die er nicht finden

82 Die Figur des Fremden und Emigranten besitzt bei Weiss ein biografisches Narrativ, das immer
wieder in Texten aufgearbeitet wird und von autobiografischen Beziigen wie in der Erzihlung
Der Fremde bis zu politischen Verarbeitungen, etwa dem Stiick Trotzki im Exil, reicht. Vgl. Julian
Kuhn: »Wir setzen unser Exil fort«. Facetten des Exils im literarischen Werk von Peter Weiss. St. Ing-
bert 1995.

83 Unseld spricht in einem Brief vom 16. September 1960 von »nicht weniger als 6o (ich wiirde
sagen fithrende, wenn es wirklich so viele gibe) Kritiker«, die zur Lesung eingeladen wurden.
Unseld/Weiss: Der Briefwechsel, S. 91.

84 Ebd., S.96.

85 Weiss iibernimmt die Szene aus dem Kopenhagener Journal: »Bob ist in ein Leben hineingeraten,
das sich auch in seiner Arbeit spiegelt, oder seine Arbeit ist es, die sein Leben prigt, ein Dasein
des Sammelns, des Verarbeitens dusserer Eindriicke. Eine Arbeit, die Zeitgeschehen umfasst, ein
Journalismus von héchstem Niveau, der sich mit den riesenhaften Forschungen auf dem Gebiet
der Atomzertriimmerung auseinandersetzt. Hierbei gilt es fiir ihn, der selbst kein Fachmann und
Wissenschaftler ist, soviel Kenntnisse wie méglich aufzunehmen und in seine Systeme einzu-
ordnen. Er hat dabei den Ausdruck eines Gehetzten, Uberladenen bekommen. Bezeichnet [sic!]
fiir seine Situation, in der er irgendwo diesem Andrang von stindigen Neuheiten entkommen
will, ist sein zerfahrenes Suchen nach Dingen in Taschen, Brieftaschen, Koffern, er findet nie was
er sucht, er verliert, verlegt, was er braucht, vergisst Zusammenkiinfte, die wichtig erschienen.«

Weiss: Das Kopenhagener Journal, S. s7.
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konnte, stiilpte alle Taschen um, fand anderes, vergafl, wonach er gesucht hatte,
strich sich mit dem Ausdruck des Gehetzten iiber die hohe Stirn und durch das
Haar, das grau geworden war. (NB I, 31)

Dieses verzettelte Aufzeichnungsverhalten legt einen Exzess des Notierens offen, in
welchem Sammlungsdrang und Unordnung ineinandergreifen. Gegeniiber Hermann
Levin Goldschmidt, der mit Weiss und Jungk zusammen die Reise ins Tessin unter-
nommen hatte, berichtet Weiss in einem Brief vom 20. Dezember 1960, dass Robert
Jungk noch »[glanz der gleiche [sei], mit seiner Hetze, seiner Unordnung, seinem
stindigen Suchen nach Gott und der Welt«.8¢ Alles muss aufgeschrieben und geordnet
werden, woraus jedoch Unordnung, Liicken, graue Haare und umgestiilpte Hosen-
taschen resultieren.

Diese von Bob Jungk figurierte Arbeitsweise spielt fiir Weiss™ eigene kiinstlerische
Verfahren, die Notiz und seine Technik der Dokumentation eine Rolle, die ich unter
dem Stichwort einer Poetik des Aufzeichnens betrachte. Sie lisst sich besonders mar-
kant an dem an jenem Abend vorgelesenen Text verfolgen. So sehr Der Schatten des
Korpers des Kutschers als einer der meistrezipierten Prosatexte von Weiss und als »Ini-
tialzi'mdung«87 fir die Wahrnehmung in Deutschland nach 1960 gelten kann, war
er fiir Weiss Ende der fiinfziger Jahre ein Riickgriff auf vergangenes, moglicherweise
ihm selbst schon wieder leicht fremd gewordenes Material. Geschrieben wurde der
Kutscher 1952, im selben Jahr, in dem Weiss mit Studie [ und Studie I1 seine ersten Ex-
perimentalfilme produziert und das Theaterstiick Die Versicherung niederschreibt.®®
Der Kutscher weist mit seiner erzihlerischen »Kameraoptik«® eine ebenso enge Ver-
bindung zu Weiss” Filmschaffen wie der bereits im Titel prominent platzierte »Kérper«
an die fragmentierten Korperteile in seinen Avantgardefilmen erinnert®° Auf An-
regung Unselds wird die Erzihlung in einem aufwendigen Format mit Collagen ver-

86 DPeter Weiss: Briefe an Hermann Levin Goldschmidt und Robert Jungk, 1938—1980. Hg. von Beat
Mazenauer. Leipzig 1992, S. 171.

87 Gerlach: Die Bedeutung des Subrkamp Verlags fiir das Werk von Peter Weiss, S. 59.

88 Rainer Gerlach: »Isolation und Befreiung. Zum literarischen Frithwerk von Peter Weiss.« In:
Rainer Gerlach (Hg.): Peter Weiss. Frankfurt a. M. 1984, S. 147181, hier S. 168.

89 Beat Mazenauer: »Staunen und Erschrecken. Peter Weiss’ filmische Asthetik«. In: Martin Rec-
tor, Jochen Vogt (Hg.): Peter Weiss Jahrbuch. Bd. s. Opladen 1999, S. 75—94, hier S. 80 u. 93; vgl.
auch Christine Ivanovié: »Die Sprache der Bilder. Versuch einer Revision von Peter Weiss’ »Der
Schatten des Korpers des Kutschers«.« In: Michael Hofmann, Martin Rector, Jochen Vogt (Hg.):
Peter Weiss Jahrbuch. Bd. 8. St. Ingbert 1999, S. 34—67, hier S. 35 u. s1.

90 Die Situierung des Kérpers zwischen Fragmentierung und Opazitit, die Weiss sowohl im Kuz-
scher als auch in seinen Filmen thematisiert, hat Richard Langston in einer intermedialen Exegese
verhandelt. Richard Langston: Visions of Violence. German Avant-Gardes after Fascism. Evanston,
Ill. 2008, S.80-95. Ahnlich hat auch Luisa Banki das Phinomen der Korperlichkeit in Bezug
zum »Textkorper« des Kutschers in den Blick genommen: Luisa Banki: »Widerstindige Schatten.
Korperlichkeit in Peter Weiss” Der Schatten des Korpers des Kutschers.« In: Sarah Mohi-von Kinel,
Christoph Steier (Hg.): Nachkriegskiorper. Prekiire Korporealitiiten in der deutschsprachigen Litera-
tur des 20. Jahrbunderts. Wiirzburg 2013, S. 189—200.
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sehen, die Weiss in der letzten Phase seines bildkiinstlerischen Schaffens als Technik
fiir sich entdeckt hatte.

1981, nach dem Abschluss der Asthetik des Widerstands und mit der Redaktion
der Notizbiicher 1960—1971 beschiftigt, diirfte Weiss kaum entgangen sein, wie sich
bereits im Kutscher gewisse Konstellationen seines Schreibens auffinden lassen, die
noch iiber zwanzig Jahre spiter seine Arbeit beeinflussen: die Namenlosigkeit des
Haupterzihlers, die narrative Stilistik der Bildbeschreibung, die in abgeschlossenen
Erzihlblécken durchlaufende Prosa, die Vermischung von sachlich-katalogisierender
Beschreibung und surrealer Verfremdung. Dies alles prigt auch noch die Asthetik des
Widerstands. So erliutert auch der Erzihler im dritten Band derselben sein Schreib-
projeket iiber den antifaschistischen Widerstand: »Wenn ich beschreiben wiirde, was
mir widerfahren war unter ihnen, wiirden sie dieses Schattenhafte behalten.« (PW W
3, I11/265) Ein Schatten, der bereits prominent den Kuzscher und seine Beschreibungs-
logik prigt. Doch nicht zuletzt das Moment des exzessiven Sammelns tritt wiederholt
im Werk von Weiss auf?" Dieses Phinomen lisst sich vom Kutscher ausgehend in
seiner Bedeutung fiir die Schreibverfahren der Notiz und das Projekt der Notizbiicher
situieren.

Der Kutscher ist ein enigmatischer, symbolisch dichter und ungemein komplexer
Text, dessen Handlung hier dennoch kurz umrissen sein will. Die Geschichte geht
von einem namenlosen Erzihler aus, der fortlaufend damit beschiftigt ist, sein Um-
feld genau zu beobachten und das Gesehene aufzuschreiben. Er bildet die generative
Instanz des Textes, indem er die Ereignisse auf einem abgelegenen Hof wihrend dreier
Tage und Nichte verfolgt. Die elf Abschnitte des Mikro-Romans thematisieren das
Zusammenleben einer Mikro-Gesellschaft. Der Erzihler beschreibt diese Gemein-
schaft, verbleibt jedoch relativ isoliert und unterzieht sich in seinem abgeschotteten
Dachzimmer optischen Experimenten, in welchen er durch in die Augen eingestreutes
Salz in halluzinierende Zustinde versetzt wird. Seine Rahmung erhilt der Text durch
das zu Beginn bereits antizipierte Eintreffen eines Kutschers, der eine Kohleliefe-
rung mit sich fithren soll. Am Ende trifft dieser tatsichlich ein und wirft im niche-
lichen Beischlaf mit der Haushilterin ein fiir den Erzdhler geradezu halluzinatorisches
Schattenspiel in den Innenhof.>

Der Text stellt demonstrativ den Akt des Beschreibens in den Vordergrund. Der
Erzihler, so sehr er als automatisierte »Registriermaschine«®? erscheint, muss dieses

91 In Ahnlichkeit zu Walter Benjamins Konzeptionen des melancholischen Allegorikers sind ge-
rade die Sammlerfiguren immer wieder Teil von Weiss” Texten und konstruieren ein Netz aus
Beziigen und Referenzen, deren Ubersicht sie zwar anstreben, die ihnen aber oft verwehrt bleibt.
Vgl. Magnus Bergh: »Peter Weiss, der Sammler«. In: Yannick Miillender, Jiirgen Schutte, Ulrike
Weymann (Hg.): Peter Weiss. Grenzgiinger zwischen den Kiinsten. Bild — Collage — Text — Film.
Frankfurt a. M./Berlin/Bern 2007, S. 93-104.

92 Diese abschlieffende und wohl beriihmteste Szene hatte Weiss bereits 1957 in Walter Héllerers
Zeitschrift Akzente abdrucken lassen.

93 Felten: Explosionen auf weiter Flur. Narration und Deskription bei Arno Schmidt und Peter Weiss,
S.28s.
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Aufschreiben nicht nur in Gang bringen, sondern hinterfragt es auch stindig, sodass
der Automatismus tatsichlich nur ein stotternder ist:

Zum ersten Mal in meinen Aufzeichnungen um weiter als einen sich im Nichts
verlierenden Anfang hinausgeratend setzt ich nun fort, indem ich mich an die Ein-
driicke halte die sich mir hier in meiner nichsten Umgebung aufdringen; meine
Hand fiihrt den Bleistift iber das Papier, von Wort zu Wort und von Zeile zu Zeile,
obgleich ich deutlich die Gegenkraft in mir verspiire die mich frither dazu zwang,
meine Versuche abzubrechen und die mir auch jetzt bei jeder Wortreihe die ich
dem Gesehenen und Gehorten nachforme einfliistert, daf§ dieses Gesehene und
Gehorte allzu nichtig sei um festgehalten zu werden und daf§ ich auf diese Weise
meine Stunden, meine halbe Nacht, ja vielleicht meinen ganzen Tag vollig nutzlos
verbringe; aber dagegen stelle ich folgende Frage, was soll ich sonst tun; und aus
dieser Frage entwickelt sich die Einsicht, daf§ auch meine tibrigen T4tigkeiten ohne
Ergebnisse und Nutzen bleiben. (PWW 2, 29—30)

Bereits die Linge dieses einzelnen Satzes etabliert eine grundlegende Antinomie der
Aufzeichnung zwischen elaborierter Satzperiode und spontan vorgenommener Ein-
tragung. Die syntagmatische Struktur folgt hypotaktischen Verschachtelungen und
ausgreifenden Partizipialkonstruktionen, die das Satzende fortlaufend aufschieben.
Zuziglich Semikola wird die Schlieffung des Satzes arretiert und durch hypertrophe
Beschreibung des Schreibens — »von Wort zu Wort und von Zeile zu Zeile« — eine
schriftliche Dehnung des Augenblicks erzeugt. Die Aufzeichnung, erstmals tiber einen
»sich im Nichts verlierenden Anfang hinausgeratend, hilt sich selbst im Schreibfluss
und erwehrt sich des Abbruchs.

Dass der Kutscher ein hoéchst bildaffiner Text ist, offenbart sich nicht nur in den
Collagen und Beschreibungssequenzen, sondern auch im medienunspezifischen Be-
griff der Aufzeichnung, welcher sowohl schriftliche, auditive wie auch visuelle Phino-
mene umfassen kann.?4 Diese Konfiguration der Aufzeichnung lisst sich bereits in der
Anfangspassage verfolgen. So ist die Er6ffnungsszene durch das limitierte Blickfeld
einer halb offenen Tiir bestimmt, welche den Rahmen fiir das Zusammenspiel von
Sehen, Horen und Schreiben mit dem »Schreibblock auf den Knieen [sic!]« (PWW 2,
11) bildet:

94 Die schriftliche Aufzeichnung unterhilt eine enge Verbindung zur Notiz und affirmiert eben-
falls den Status des transitorisch Festgehaltenen, steigert sich aber weitaus stirker als die Notiz
im zwanzigsten Jahrhundert zu einer eigenen Kunstform. Vgl. Thomas Lappe: Die Aufzeichnung.
Typologie einer literarischen Kurzform im 20. Jahrbundert. Aachen 1991, S.103. Im Anschluss an
Thomas Lappe hat Claas Morgenroth die enge Verbindung der Aufzeichnung zur Notiz heraus-
gestellt, die beide, in der rhetorischen Tradition der inventio, »all jene Schreibbewegungen, die
zur Einfallskunst gehéren«, umfassen und fiir die dispositio, die Anordnung der Eintragungen,
eine Rolle spielen. Claas Morgenroth: mAufzeichnen«. In: Ludger Hoffmann, Martin Stingelin
(Hg.): Schreiben. Dortmunder Poetikvorlesungen von Felicitas Hoppe; Schreibszenen und Schrift —
literatur- und sprachwissenschaftliche Perspektiven. Paderborn 2018, S. 143-162, hier S. 146-147.
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Durch die halboffene Tiir sehe ich den lehmigen, aufgestampften Weg und die
morschen Bretter um den Schweinekofen. Der Riissel des Schweines schnuppert
in der breiten Fuge wenn er nicht schnaufend und grunzend im Schlamm wiihlt.
Auflerdem sehe ich noch ein Stiick der Hauswand, mit zersprungenem, teilweise
abgebrockeltem gelblichen Putz, ein paar Pfihle, mit Querstangen fiir die Wische-
leinen und dahinter, bis zum Horizont, feuchte, schwarze Ackererde. (PWW 2, 9)

Die Beschreibung durchliuft das Blickfeld, das durch die Tiir einer neben dem Land-
haus gelegenen Latrine bis zur Horizontlinie fithrt. Subvertiert wird in dieser Setzung
des Erzihlers auf dem Klo eine Schreibposition, die sich auktorial tiber der Materia-
litat der Dinge verortet.”> Besonders auffillig ist dabei das rahmende Umfeld dieses
Einsatzes des Notierens. Abgebildet wird eine Welt des Verfalls: Der Putz blittert,
das Holz ist morsch und der Hof zeugt weniger von Fruchtbarkeit denn von leblosen
Uberresten. Skizziert wird eine negative Schopfungsbildlichkeit?®, die eine spiter ein-
geworfene Erzihlung des Hausknechts unterstreicht: Die geplante Befruchtung einer
Kuh mit einem eigens herbeigebrachten Stier schligt fehl, weshalb die vom Knecht
als »Miflgeburt« abgeurteilte Kuh »geschlachtet« wird (PW'W 2, 42). Der Akt des No-
tierens ist in eine Welt eingebettet, die nicht von einem (kiinstlerischen) Schopfungs-
ideal, sondern von Verfallenem, versiegenden Anfingen und abgebrochenen Resten
gezeichnet ist.

Die Hintergriinde fiir diese Szenerie werden in einer Szene des Fluchtpunkts ge-
schildert, die iiberraschende Ubereinstimmungen mit dem im Kutscher skizzierten
Milieu aufweist.97 Wihrend des Sommers 1942 zieht Weiss mit seiner damaligen
Partnerin Helga Henschen (genannt Edna) in eine lindliche Region Schwedens und
verdingt sich als Helfer bei der Heuernte am benachbarten Hof. Die Szenerie des Kuz-
schers findet sich in wesentlichen Bestandteilen darin wieder.?® »Die Tiir des Abtritts
hing schief in den Angeln«, wihrend der Blick zu einem »Gehege fiir die Schweine«
schweift, wo »ihre schnuppernden feuchten Riissel zwischen den Balken« sichtbar
werden, untermalt von den Klingen »wie ihre Fiiffe im Matsch withlten und ihre bors-
tigen Leiber sich am Holz rieben.« (PWW 2, 206) Das negativistische Naturerlebnis
verkniipft sich mit der Pespektive des Schreibenden:

Das Korn auf den Feldern, das saftige Gras, das welke Laub auf dem Waldboden er-
innerte mich nicht an Fruchtbarkeit, an den Kreislauf der Jahreszeiten, es hatte fiir
mich nur den Geruch der Verginglichkeit. Ich konnte nichts anfangen mit dieser

95 Gunther Witting: »Bericht von der hohen Warte: Peter Weiss” Travestie des Dichter-Mythosc.
In: Theodor Verweyen, Gunther Witting (Hg.): Einfache Formen der Intertextualitit. Theoretische
und historische Untersuchungen. Paderborn 2010, S. 153—166, hier S. 164-165.

96 Vgl. Arnd Beise: »Die fremde Stadt. Neoromantische Stadtflucht und surrealistische Riickerobe-
rung des Stadtraums bei Peter Weiss«. In: Michael Hofmann, Martin Rector, Jochen Vogt (Hg.):
Peter Weiss Jahrbuch. Bd. 14. St. Ingbert 2005, S. 47—68, hier S. 47.

97 Cohen: Peter Weiss in seiner Zeit. Leben und Werk, S. 76.

98 Vgl. Mireille Tabah: »Modernitit in >Der Schatten des Korpers des Kutschers«. In: Iréne Heidel-
berger-Leonard (Hg.): Peter Weiss. Neue Fragen an alte Texte. Opladen 1994, S. 39—50, hier S. 40.
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Natur, konnte sie weder beschreiben noch abzeichnen, ich hatte nichts fiir Spinnen
und die ewig summenden Miicken tibrig, und morgens, nach dem Aufwachen, lag
ich betdubt im Gepfeife der Vogel. Edna war lingst verschwunden, badete im See,
sonnte sich auf einer warmen Felsboschung, und ich saff untitig, mit einem Buch,
einem Schreibheft in der Hiitte am Tisch, horte dem Schwirren der Végel zu und
blickte durch das Fenster hinaus in das dichte Griin, in dem es entfernt von Kuh-
schellen bimmelte. (PWW 2, 205—206)

Restimierend wird konstatiert: »Es war ein Ort der Verbannung, der Verdammunis«
(PWW 2, 206). Der Anblick der Natur, mit der »nichts an[zu]fangen« ist, fithrt zu
einer Schreibblockade, fiir die »weder beschreiben noch abzeichnen« ein probates
Mittel zur Uberwindung liefern. Diese Szenerie prigt die im Kutscher zur Disposi-
tion gestellte Poetik des Aufzeichnens. So wird die Verginglichkeit und Abfilligkeit
der Dingwelt beim niheren Blick in die Latrine als Phinomen sichtbar, das auch
Schriftstiicke umfasst. Zeitungausschnitte, die zunichst als Packpapier und sodann
als Kiichenpapier genutzt wurden, wandern zuletzt als Toilettenpapier in den Abtritt:

Das Papier reifSt sich jeder zu seinem Bedarf aus den zerfledderten Zeitungen von
denen ein Stof§ in der Ecke des Sitzes liegt. [...] Und hier im Abtritt geraten die
Reste der Zeitungen mit ihren meist viele Jahre alten Nachrichten noch einmal an
einen Lesenden; vorgebeugt sitzend, die Fufle auf dem Absatz vor dem Kasten ge-
stiitzt vertieft man sich in kleine, durcheinandergewiirfelte Bruchstiicke der Zeit,
in Ereignisse ohne Anfang und ohne Ende, oft auch in der Lingsrichtung oder in
der Quere geteilt. (PWW 2, 11)

Resultierend aus dieser Szenerie des Verfalls, der Dekomposition, verstirkt sich die
Frage nach der Komposition des Textes, der Bindung der Aufzeichnung in einer sta-
bilen Form.?® Der Versuch des genauen und umfassenden Aufzeichnens im Kutscher
resultiert ndmlich inhaltlich in der Amplifikation von Unberechenbarkeit, Leerstellen
und Unordnungen.”® Bereits die »Unregelmifligkeit der Verteilung der Giste im
Raum« wihrend des Abendessens bildet ein »zu Anfang [...] schwer tiberblickbares
Muster in der Verkettung der Bewegungen und Laute« (PWW 2, 22), das sodann
sachlich-katalogisierend in der Aufzeichnung eingeholt werden soll. Minutiés wird die
Tischgemeinschaft situiert, die sich sodann mit der Ankunft des Kutschers auflost.
Am Ende des Textes ist es die »Schattenmasse« eines »unférmig zusammengeballten,
dichten Gefiige[s] der Korperschatten« von Haushilterin und Kutscher (PWW 2, 54),
welche in schriftliche Form und Ordnung gebracht werden soll. Auch die Figur des

99 Vgl. Christine Ivanovié: »Die Asthetik der Collage im Werk von Peter Weiss«. In: Michael
Hofmann, Martin Rector, Jochen Vogt (Hg.): Peter Weiss Jahrbuch. Bd.14. St. Ingbert 2005,
S. 69-100, hier S. 75—77.
100 Dieter Hensing: »Die Position von Peter Weiss in den Jahren 1947-1965 und der Prosatext »Der
Schatten des Kérpers des Kutschers«. In: Amsterdamer Beitrige zur neueren Germanistik 2
(1973), S. 137-187, hier S. 180.
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Kutschers verbleibt in der Erziahlung mit einer enigmatischen Unfassbarkeit verbun-
den, welche sich auch in der unkalkulierbaren Lieferung der mitgefithrten Kohlesicke

I01

manifestiert.”" Es erscheint zunehmend alles »nur [wie] eine Tduschung« (PWW 2,

53). Der Drang, eine sich entzichende, abfillige und abgriindige Welt schreibend zu
ordnen, kollidiert mit ihrer »vertrackten Widerstindigkeit«.”*>

Das Resultat ist ein exzessives Aufzeichnen, das zunehmend aus der Beschreibungs-
logik des Augenblicks herausbricht: »Den auf diese Nacht folgenden Tag verbrachte
ich, bis zum Einsetzen der Dimmerung, mit der Beschreibung des eben zuende be-
schriebenen Abends.« (PWW 2, 49) Diese Schreibsituation fiihrt zuletzt in ein aus-
ladendes Um- und Weiterschreiben, das bis zum Schlusssatz anhilt. Gerhard Schmidt-
Henkel hat beziiglich der Schreibkonzeption des Kutschers testgehalten: »Genauigkeit
und Chaos treffen sich in diesem Stil, die Genauigkeit der Beschreibung fiithrt zum
Chaos der Einzelheiten, das Chaos der Eindriicke aber wird in der Genauigkeit der
Beschreibung fixiert, entschirft.<'® Das exzessive Aufzeichnungsbegehren des Erzih-
lers, das alles genau zu verzeichnen bemiiht ist, produziert damit Turbulenzen, die es
notierend gerade zu tilgen bemiiht war.

Als im Fluchtpunkt der Erzihler einen Durchgang durch verschiedene kiinstlerische
Arbeitsweisen absolviert, erinnert eine Schreibpraktik frappierend an die im Kuzscher
vorgebrachte: »Ich sah die Dinge, tastete ihren Formen nach, zeichnete sie auf, be-
schrieb sie mir. [...] Das Beobachten, das Aufzeichnen des Erfahrenen, war meine
Arbeit.« (PWW 2, 216—217) Doch inwieweit spiegelt sich diese Poetik des exzessiven
Aufzeichnens in den Notizbiichern wider? Bezeichnenderweise ist es wihrend der
Arbeit am Dokumentarfilm Hinter den Fassaden in Kopenhagen, dass Weiss konsta-
tiert: »Dinge so beschreiben, als sihe ich sie zum ersten Mal. Thnen keine andere Be-
deutung zumessen als die ihnen eigene. Das Gewdhnliche, Alltdgliche, Abgegriffene«
(NB I, 42). Diese Notiz wird im Umfeld einer Selbstbeobachtung situiert, in welcher
»Augenblicke des Verfalls, der Ubermiidung« geschildert werden und die Dingwelt
von »Kriimeln, ranziger Butter, vertrockneten Teeresten« in ihrer Verginglichkeit in
Erscheinung tritt (NB I, 42). Die Verfallsoptik des Kutschers ist auch mehrere Jahre
nach seiner Niederschrift im Zuge seines Erscheinens von mafigeblichem Einfluss.

101 »Was ich, angesichts der groflen Zahl der Sicke und des Umfangs des entstandenen Kohle-
haufens, nicht begriff, war, wie alle die mit Kohlen angefiillten Sicke in der allem Anscheine
nach nicht einmal vollbeladenen Kutsche Platz gefunden hatten, und dies wurde mir, nachdem
ich einige Male zwischen der Kutsche und dem Kohlehaufen im Keller hin und hergegangen
war, um die Raummenge zu vergleichen, nur noch unverstindlicher. Hatten denn auch noch
auf dem Dach der Kutsche die Sicke aufgetiirmt gelegen; der Kutscher, den ich danach fragte,
verneinte es; und was sollte er fiir einen Grund haben, mich anzuliigen, auch wire es mir sicher
bei der Ankunft des Wagens aufgefallen, und, mit einer Last von Sicken hinter sich, hitte sich
die Silhouette des Kutschers nicht mit der gleichen Deutlichkeit iiber dem Wagen abzeichnen
kénnen wie sie es bei der Anniherung des Wagens getan hatte.« (PWW 2, 52—53)

102 Séllner: Peter Weiss und die Deutschen. Die Entstehung einer politischen Asthetik wider die Ver-
dringung, S. 105.

103 Gerhard Schmidt-Henkel: »Die Wortgraphik des Peter Weiss«. In: Volker Canaris (Hg.): Uber
Peter Weiss. Frankfurt a. M. 1970, S. 1524, hier S. 22.
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Wenig spiter wird in den Notizbiichern erneut der Status der eigenen Aufzeich-
nungen reflektiert und in der engen Legierung von Leben und Schreiben verortet:
»In diesem Stadium meiner Aufzeichnungen bin ich wieder zu Einsicht gelangt, daf3
Schreiben und Leben sich nicht voneinander trennen lassen.« (NB I, 45) Entscheidend
ist nun, dass direkt im Anschluss die Schreibszene selbst in den Vordergrund tritt:

Dies alles wurde mir heute nachmittag klar, in einem Gartencafé, bei einer Tasse
Tee. Ich hatte die Fufle auf die Querstange unterm Tisch gestemmt, saf$ weit
zuriickgelehnt auf dem Stuhl, der auf den Hinterbeinen wippte. Vor- und zuriick-
schaukelnd dachte ich an das Schwankende und Schwindelnde der Situation des
Schreibenden und Lebenden, der diese beiden Titigkeiten nicht zum Einklang
bringen konnte. Da verlor ich die Balance und kippte mit dem Stuhl hinteniiber.
Wihrend des Sturzes, und als ich einige Sekunden lang auf dem Riicken lag, sah
ich alles Geschriebene, mit seiner festgehaltenen Ordnung, als eine diinne, kaum
existierende Schicht {iber dem iibrigen, in dem es keine Bewertungen gab, nur un-
endliche, nach allen Richtungen hin ausstrahlende Moglichkeiten. (NB 1, 46)

Die Uberblendung von Leben und Schreiben findet genau in jenem Kippmoment
statt, in welchem der Kérper seine Balance verliert und in die Vertikale stiirze.”*4
Das Leben prigt sich als Missgeschick in die Aufzeichnung ein. Die »festgehaltene[]
Ordnung« der Schrift fithrt im Absturz zur Unberechenbarkeit der Dinge, zu den
Storungen des Schreibens und offenbart die »diinne, kaum existierende Schicht« des
Geschriebenen.

Die Notizbiicher sind in vielerlei Hinsicht von dieser Poetik des Aufzeichnens aus
dem Kutscher geprigt, indem die Moglichkeiten und Abgriinde des Schreibens und
Ordnens zwischen loser Notiz und dichter Prosaform ausgehandelt werden. Der Ge-
genpol zum exzessiven Notieren findet sich hierbei in der Méglichkeit der Diszipli-
nierung. Fiir Michel Foucault zeichnet sich das Notieren nicht durch einen Hang zur
Vereinsamung und Isolierung aus, sondern durch die Tendenz zur Selbstbeobachtung
und -tiberwachung.’®> An dieser Stelle wird im Kutscher eine Konfiguration der Auf-
zeichnung erkennbar, die sie als »Titigkeit ohne Ergebnis und Nutzen« zur Ubung
werden lisst. Wihrend der Erzihler den Nutzen und Zweck seines Schreibens als
Arbeit hinterfragt, erscheinen auch andere Figuren mit diesem Problem konfrontiert.
Besonders entlang der Figur eines ebenfalls im Hause anwesenden Jiinglings, der als

104 Karl Heinz Goétze liest diese Passage aus den Notizbiichern als paradigmatisches Sturzmoment,
das sich in Weiss’ autobiografischer Prosa wiederholt auffinden lisst und auf die Grunddyna-
mik »von himmelhoher Erhebung und tiefem Fall in den Abgrund, von Himmel und Hélle, von
Hochfahrt und Versinken, von Kletterkiinsten und unaufhaltsamem Abgleiten, von Sehnsucht
nach der Tiefe und Grauen vor dem letzten Grund, vom energischen Hochbau am eigenen Ich
und von tiefer Regression« zeugt. Karl Heinz Gotze: Poetik des Abgrunds und Kunst des Wider-
stands. Grundmuster der Bildwelt von Peter Weiss. Opladen 1995, S. 14 u. 25—26.

105 Vgl. Michel Foucault: »Uber sich selbst schreiben«. In: Foucault, Michel: Dits et Ecrits. Schriften
in vier Biinden, Bd. IV 1980—1988. Hg. von Daniel Defert, Frangois Ewald. Ubers. von Michael
Bischoff u. a. Frankfurt a. M. 2005, S. s03—521.
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Einziger im gesamten Text den Blick des Erzihlers erwidert, wird die Frage von Arbeit
und Nutzen in der kleinen Hausgesellschaft thematisiert:

Der Vater streckt die Hand die er in die Sibelscheide gesteckt hatte nach den
Steinen aus und betastet diese, und von seinen Worten unterscheide ich haben na-
tiirlich, vielleicht arbeiten, treibt sich nur herum, zu nichts nutze, werd ihn gleich
fragen. PWW 2, 23)

Im Anschluss an die von Leerstellen durchzogenen Wiedergabe der viterlichen Wei-
sung wird vereinbart, den Sohn mit dem Transport der Steine zu beauftragen.‘OG Der
sinnlos anmutende Transport” spiegelt sich sodann in der Schreibarbeit des Erzih-
lers:

Ich konnte nicht die Kraft aufbringen, noch einmal zu beschreiben, wie ich mich
vom Holzstoss hinabbegab und dem Sohn beim Aufklauben der Steine half, son-
dern ich legte mich, nachdem ich mich nach dem Aufklauben der Steine in mein
Zimmer begeben, diesen letzten Abschnitt meiner Beobachtungen niedergeschrie-
ben hatte, auf mein Bett, streute mir ein paar Salzkérner in die Augen und sah,
nach einem kurzen verschwommenen Stadium, ein Bild vor mir, oder besser, ich
glitt in das Bild hinein [...]. (PWW 2, 34)

Schreiben wird mit dem Kraftaufwand einer Arbeit und deren Erschopfung paralle-
lisiert.”8 Die Arbeit des Sohnes stellt zwar »weder eine Erleichterung noch einen
Zeitgewinn« (PWW 2, 31) dar, aber sie ist Teil einer viterlichen Disziplinierung, die
sich in etlichen Szenen — von einer Priigelstrafe bis zum Arbeitsauftrag — durchzieht.
Wihrend einer solchen Disziplinierung des Sohnes vernimmt der Erzihler von dessen
Mutter die Worte: »[V]or zuriick, vor zuriick, exzerzier, futsch, aus« (PWW 2, 42).

106 »Aus dem Gesprich in das der Sohn hineingezogen wird, kann ich folgendes vernehmen, Worte
des Vaters wie Frithe, Nutzen, Herrn Schnees, Titigkeit, lange genug zugesehen, einmal zeigen,
Karren, Schaufel, Sand, sieben, acht, neun Steine, wegschaffen, putzen, einreihen; Worte von
Herrn Schnee ausgesprochen wie natiirlich, vorsichtig sein, sorgfiltig, verstehen was es geht,
bisher dreitausendsiebenhundertzweiundsiebzig Steine, von Grund auf lernen, auch mit Lohn
rechnen; eingefiigte Worte des Hauptmanns wie besser, sehr wohl, nicht das schlechteste, zu
meiner Zeit, viel gedindert.« (PWW 2, 23—24)

107 Soboczynski sieht im Auftrag des Steineschleppens eine leere Signfikation. Adam Soboczynski:
»Von Schatten oder Schwarz auf Weifl. Uberlegungen zu Der Schatten des Kirpers des Kutschers
von Peter Weiss«. In: Michael Hofmann, Jochen Vogt, Martin Rector (Hg.): Peter Weiss jahr-
buch. Bd. 8. St. Ingbert 1999, S. 68—88, hier S. 74—75. Die Motivik des Steinschleppens in Anleh-
nung an Sisyphos hat bei Weiss eine motivische Vorgeschichte, die sich im Frithwerk wiederholt
auffinden ldsst. So wird bereits in Von Insel zu Insel der sinnlose Steintransport innerhalb eines
Gefingnishofes geschildert (PWW 1, 39).

108 Der sehr prisenten Bindung des Sohnes an den Erzihler unterliegt laut Helmut J. Schneider
eine sich bis ins Spitwerk weiterziechende Motivik des verlorenen Sohnes. Vgl. Helmut J. Schnei-
der: »Der Verlorene Sohn und die Sprache. Zu Der Schatten des Korpers des Kutschers«. In: Volker
Canaris (Hg.): Uber Peter Weiss. Frankfurt a. M. 1970, S. 28—46.
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Der Topos des Exerzitiums,"® der hier aus einem militaristischen Vokabular ab-
geleitet wird, erscheint als Gegenpol zum exzessiven Aufzeichnungsbegehren. Der
ausufernden, sich selbst zersetzenden Tendenz der Aufzeichnung steht ihre Diszipli-
nierung und Instrumentalisierung fiir ein Werk entgegen. Noch im Zuge der Arbeit
an der Asthetik des Widerstands wird von Weiss der Ubungscharakter des Schreibens
hervorgehoben: »[V]on keinem Schriftsteller ist mir bekannt, daf er das Schreiben auf
andre Weise erlernt hitte, als durch eigene Erfahrung, durch fortwihrende Ubung.«
(NB 11, 783) Ahnlich bezeichnet Weiss 1964 in einem Gesprich mit Michael Roloff
mit einem gewissen Understatement den Kutscher als »reine Sprachiibung« und hilt
fest: »Ich wollte herausfinden, wie gut ich mit Sprache umgehen konnte.«"°

Diese Konzeption des Ubens besitzt eine Vorgeschichte, die bis zum Austausch mit
Hermann Hesse zuriickfiihrt. Als Weiss im Januar 1937 Kontakt mit Hesse aufnimmt
und ihm Zeichnungen sowie das Manuskript Skruwe zusendet, reagiert dieser mit

einer mahnenden Replik:

Es ist beim Malen und Zeichnen leichter, sich des Handwerks zu erinnern und
einfach Studien und Ubungen zu machen — beim Schreiben geht das schwerer, es
ist aber dennoch notwendig. Ich wiirde raten: versuchen Sie immer wieder, neben
Thren anderen Arbeiten her, literarische Ubungen, das Aufzeichnen von Erlebnis-
sen, von Gesehenem, von Kunstwerken, das méglichst genaue, prizise, niichterne
Nachzeichnen durch Worte, und nehmen Sie jede solche Ubung nochmals durch,
bis jedes Wort feststeht und Sie fiir jedes Wort einstehen kénnen.™

Hier finden sich tiberraschende Konkordanzen zwischen dem Programm des Erzih-
lers im Kutscher und den Anweisungen Hesses, wenn das »Aufzeichnen von Erleb-
nissen« und das »mdoglichst genaue, prizise, niichterne Nachzeichnen durch Worte« in
die Schreibszene des Kutscher iibertragen werden:

Mit dem Bleistift die Geschehnisse vor meinen Augen nachzeichnend, um damit
dem Gesehenen eine Kontur zu geben, und das Gesehene zu verdeutlichen, also das
Sehen zu einer Beschiftigung machend, sitze ich neben dem Schuppen auf dem
Holzstofs, dessen knorplige, mit Erde, Moos und welkem Laub beklebte Wurzel-
stiicke einen bitteren, morschen Geruch ausstromen. (PWW 2, 30)

109 In dem Erzihlfragment Schmolk, das in seiner exzessiven Beschreibungslogik dem Kuzscher
verwandt ist und Weiss in seinen Notizbiichern abdruckt, sicht Hans-Ulrich Treichel ebenfalls
ein »Exerzitium der Genauigkeit«. Hans-Ulrich Treichel: Auslischungsverfabren. Exemplarische
Untersuchungen zur Literatur und Poetik der Moderne. Miinchen 1995, S. 180.

110 Michael Roloff: »Ein Interview mit Peter Weiss«. In: Rainer Gerlach, Matthias Richter (Hg.):
Peter Weiss im Gespréch. Frankfurt a. M. 1986, S. 31—43, hier S. 35.

1 Hermann Hesse, Peter Weiss: »Verehrter grosser Zauberer«. Hermann Hesse — Peter Weiss. Brief-
wechsel 1937—1962. Hg. von Beat Mazenauer, Volker Michels. Frankfurt a. M. 2009, S. 30.

244 « Die Notizblcher von Peter Weiss



Der Nachhall des Hessischen Auftrags ist im Kutscher zu vernehmen. »[E]in richtiges
Zeichnen und Bauen mit den Worten probieren, so bewuflt und niichtern wie mog-
lich«," wie Hesse es in seinem Brief fordert, wird zur disziplinierenden Anweisung,.
Hesse endet mit der Mahnung an den jungen Autor, »nicht aus Ihrer Dichtung Brot
machen suchen! Nur dies nicht!«

Die eigene Kunst zur Arbeit zu machen, war fir Weiss jedoch ein bleibendes An-
liegen. Nachdem er zunichst in Kleinstauflagen und mit wenig Erfolg auf schwedisch
publiziert hatte, stellt sich die Frage nach der eigenen kiinstlerischen Existenz im Juli
1948 erneut, als er sein »erstes kleines deutschsprachiges Manuskript«™+ mit dem Titel
Der Vogelfreie Peter Suhrkamp zusendet. Weiss beschreibt bereits in einem fritheren
Brief an Suhrkamp die zuvor vollzogene Hinwendung von der schwedischen zur
deutschen Sprache, da er das Schwedische stets als Mangel empfunden habe, »als
fehlte mir etwas Wesentliches, als lige unter jedem Wort ein schwer fassbarer Schat-
ten«."S Gleichzeitig duflert er ein Bedauern nach der Wiederaufnahme des Deutschen,
»dass ich nicht in der Sprache in der ich arbeite, Gespriche mit einem Freund fiithren
kann«."® Dieser Mangel an Gesprichsméoglichkeiten wird von Peter Suhrkamp in
seiner Kritik des Manuskripts sogleich aufgegriffen: »Es ist die Niederschrift eines, der
an Selbstgespriche gewohnt ist. Dessen Sprache eine wesentliche Fihigkeit der Spra-
che verloren hat, nimlich sich verstindlich mitzuteilen, die Ubersetzung ins Sicht-
bare. Di