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Editorial — | 

| . 

We owe the focus of this volume on Margarete Steffin to Dr. Inge 
Gellert. Her editorial work on the unpublished material (Konfutse | 

versteht nichts von Frauen: Nachgelassene Texte. Berlin: Rowohlt, 
1991) brought Steffin’s literary achievements to the attention of 

scholars worldwide. In Fall 1991 Dr. Gellert generously offered to 

: the Brecht Yearbook the opportunity to publish the play Die Geis- 
| , teranna, which had not been included in the Steffin edition. With _ 

| ~ the kind permission of the Steffin Estate it is now appearing for the 
first time as the centerpiece of the present volume. In addition, Dr. . 

| Gellert also made available historical photographs and helped — 

| establish contact with several of the scholars whose articles appear 

| ~ here. We are indebted to her and to the Steffin Estate for this oppor- | 

tunity to contribute to the scholarly discussion about one of Bertolt 

Brecht’s most important collaborators. ee | 
| | ~ Several changes are taking place in the editorial organization of 

| the Yearbook. Renate Voris retired from the Editorial Board after the : 
| publication of the last volume. In the preparation of five volumes | 

she was an active participant in the evaluation of manuscripts; she I 
was also one of the special guest editors for the Yearbook contain- 
ing material from the 1991 Augsburg Symposium. On behalf of the | 
Editorial Board members and the IBS Steering Committee | thank | 

Professor Voris for her contribution. | | | 
The next Yearbook (Volume 20, 1995) is being planned as a 

“jubilee” volume: 25 years of publication and 20 Yearbooks! John 

Willett (London) has joined the Editorial Board as Guest Editor for | 
the occasion. Under the title “Brecht: Then and Now” he is seeking 

contributions from scholars, theater people, playwrights, filmmakers, | 

artists, and translators concerning first encounters with Brecht and 

~ reflections on his role and impact today. Potential contributors may 
contact Willett or me; deadline for submissions is October 1994. 

| | Finally, |am pleased to announce the appointment of Professor 

Maarten van Dijk in the Drama Department at the University of 

Waterloo (Canada) as the new Managing Editor of the Brecht Year- 
book. In a transitional phase we both will be responsible for the 
technical production of the next volume. As always, the Yearbook 
continues to welcome scholarly research on all topics “around” 

oe Brecht as well as essays on broader issues of contemporary theater 
practice. Address inquiries to the Managing Editor. | 

Marc Silberman 

. | , February 1994 
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Die Geisteranna: Ein Kinderstiick | 

Margarete Steffin | 

| Die Geisteranna ist das zweite Kinderstiick von Brechts Mitarbeiterin | 

Margarete Steffin, das unmittellbar nach dem 1934 geschriebenen Wenn er 

| einen Engel hatte entstanden ist und bisher unver6ffentlicht und ungespielt 
blieb. Auch die Publikationsgeschichte des Engel-Stiickes verlief fiir eine 
unbekannte Autorin, eine Emigrantin, eine politisch schreibende Frau, ganz 
typisch und soll deshalb hier mitgeteilt werden: Im Dezemberheft 1936 der | 
in Moskau erscheinenden literarischen Exilzeitschrift Das Wort, die von 

Bredel, Feuchtwanger und Brecht herausgegeben wurde, erschien vollkom- 
men ohne auf den Zusammenhang hinzuweisen das “Lied vom Schiffs- 
jungen” (Eisler hat dazu eine Musik verfaft) aus diesem Kindersttick. Das 
Juni-Heft der Moskauer Literaturzeitschrift Internationale Literatur, heraus- 

gegeben von Johanes R. Becher, bringt lediglich das zweite Bild “Herr 
Fischer, wie tief ist das Wasser?” Benjamin hatte “nette Satze” zum Stiick | 
geschrieben. Ihm gegentiber klagt sie, das der Abdruck “leider ohne 
versprochene inhaltsangabe des ganzen und ohne bemerkung, dal es aus 
einem kinderstiick ist” gedruckt wurde. Und weiter: “es scheint mir so eher 

- unbrauchbar, au®erdem hore ich jetzt immerfort von den lieben freunden, 

die es vor drei monaten noch sehr gut fanden, da® es ganz verfehlt sei, wir 
konnen nicht wie hitler jetzt in antireligidsitat machen, wir hatten wichti- 
geres zu tun. na schon. es tut mir trotzdem leid, ich mag die arbeit ja und 
traue mich eigentlich nur schwer an etwas neues. ich bin sozusagen ent- 

tauscht. aber, wie mir eisler (der die lieder erst gern vertonte, aus freien | 
stiicken, und der jetzt fragt, wer mir den floh ins ohr gesetzt habe, sowas _ 
zu schreiben) sagt: der weg ist halt dornig!” Sie beginnt trotzdem was 
Neues, Die Geisteranna, ein Kinderstiick, das in ihrem proletarischen 
Milieu Ende der zwanziger Jahre des Berlins der Hinterhéfe und Wohnki- 

chen angesiedelt ist. 
Inge Gellert 

Hinweis: Weitere Angaben und Texte von und zu Margarete Steffin in: 
Margarete Steffin. Konfutse versteht nichts von Frauen. Hrsg. Inge Gellert. 
Berlin: Rowohlt-Berlin, 1991. | 

| Focus: Margarete Steffin a 

Eds. Marc Silberman, et al. The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch, 

. Volume 19 (Madison: The International Brecht Society, 1994)
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Chronik Margarete Steffins: 
Vorlaufige Forschungsergebnisse | 

Stefan Hauck / Rudy Hassing | | 

21.03.1908 Margarete Emilie Charlotte Steffin wird in Rummelsburg/Kreis | 
| Niederbarnim geboren; der Vater August Steffin ist Bau- 

| arbeiter, die Mutter tragt mit Nahen in Heimarbeit zum 
Unterhalt der Familie bei a 

27.07.1909 Geburt der Schwester Herta Frieda, genannt “Hoppchen’” | 
02.08.1913 Geburtdes Bruders Herrmann Wilhelm Albert, der bereits am 

| 21.08.1913 stirbt | | 
Aug. 1914 — thr Vater zieht in den Krieg | 

| 1916-1917 Verhaltnis der Mutter mit einem Soldaten | | 

Nov. 1918 MS erlebt die Revolution in Rummelsburg 
1920 Geht in die Kindergruppe der Internationalen Arbeiterhilfe | 

- IAH; Sammelaktion Lebensmittel fiir die russische Hungers- 
not; im Rahmen der Kinderlandverschickung wird sie zu - 

| | einem Bauernhof in Masuren verschickt 

1921 Geht in Berlin auf eine weltliche Schule; schreibt zu Weih- 

| nachten ein einsttindiges Theaterstick in Versen, das in drei 
| Schulen aufgefiihrt wird 

1922 Wird Laufmadchen bei den Deutschen Telefonwerken 
| 1924 Wird Mitglied im sozialdemokratischen Touristenverein; 

oe Lehre als Kontoristin beim Globus-Verlag 

| 1925. | Wechselt mit ihren Freunden zur Gruppe Treptow der Fichte- | 
: | . Wandersparte; beginnt deren Klubzeitung zu redigieren 

1926 Mitglied des Gro&berliner Sprechchores unter Leitung von 

| Traute Neumann a | | | 
Herbst 1927 Beginn der Beziehung zu Herbert Dymke; mit Herta Bar Rus- 

7 sisch-Unterricht bei Sascha Réder, einem emigrierten Russen; 

: Buchhalterin bei einer Druckerei; tritt als Einzelrezitatorin in 

| — Sonntagsmatineen auf, z.B. im Bachsaal | 
1928 Erste Schwangerschaft und Abtreibung | 
1929 Sekretarin beim Sozialdemokratischen Lehrerverband | | 
1930 Entlassung; zweite Schwangerschaft und Abtreibung | 
1931 Macht bei den Roten Revuen mit; Kurs in Sprechtechnik bei 

Helene Weigel in der MASCH; Ernst Ottwalt schreibt Texte 
| | fur MS; Im Friéhjahr Trennung von Herbert Dymke 

| 

. Focus: Margarete Steffin . 

Eds. Marc Silberman, et al. The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch, | 

| Volume 19 (Madison: The International Brecht Society, 1994)



Focus: Margarete Steffin , 

| 1932 a , ! 
| 02.01. Urauffiihrung von BBs Die Mutter; MS spielt die Rolle des 
| Dienstmadchens, H. Weigel die Titelrolle 
| Januar Liegt vier Monate in der Hermannsdorferschen Spezial- ! 
| abteilung bei Prof. Sauerbruch | : 
| 13.05.-23.06. Kuraufenthalt in der Sowjetunion (Moskau und Krim); BB bis 
| 21.05. ebenfalls in Moskau : 
| Juli-Sept. In Utting am Ammersee bei BB | | 
| 29.09. Zieht in die Hardenbergstr. 37 in Berlin | i 
| November In der Charité (Operation) und Hohenlychen (Rekonvales- | 

| zens) bei Prof. Sauerbruch; “Zwillinge” entsteht als Gedicht | 

| und als Prosastiick Soe, : 

: 1933 | | 
| Januar Liegt wieder in der Charité (Operation); schreibt “Heute | 

| traumt ich, da® ich bei Dir lage” | | 
| Mitte Jan.  Verhaftung wahrend einer Agitation im Kino in der Schlesi- | 
| schen Strabe wegen Verachtlichmachung des Reichskanzlers 
| 22./23.02. | Ankunft im Sanatorium der Deutschen Heilstatte in Agra : 
| (Tessin/Schweiz); schreibt dort “Von der Liebe und dem | 
| Krieg,” “Kinderlandverschickung,” “Carmen,” “Kleiner Mann, | 
| was tun!”, “So wurde ich Laufmadchen,” “Die groke Sache,” | 

| “Die rote Fahne,” “Ich lieg allein im Bett” | 
| 28.02. BB und H. Weigel reisen am Tag nach dem Reichstagsbrand i 
| mit Sohn Stefan diber Prag nach Wien; wahrend H. Weigel | 
| dort bleibt, fahrt BB Mitte Marz Uber Zurich nach Lugano ! 
| und kommt am 23.03. nach Agra : 
| April MS’ Bericht Uber die Krim erscheint in der Terrasse; H. | 

| Weigel kommt von Wien nach Carona, ab Mai in Thurd; | 
! Besuch bei Hermann Hesse in Montagnola | : 

| 07.05. MS in Zirrich © | - | | 
| 30.05. Inszeniert im Sanatorium in Agra Der Badr von Tschechow 
| und Kleptomanie von Hartung ) 
| Mai-20.06. BB in Paris | | 
: 01.06. Fahrt Uber Lugano und Basel nach Paris (04.06.) | 

a 20.06. -Zieht in die Avenue Morére 36 nach Beauchamp; Willi | 
. Miinzenberg und BB fahren von Paris nach Esbjerg (Kom- : 

intern-Route); Munzenberg fahrt weiter nach Moskau, BB | 

! nach Thuré | 7 
| Juli Schreibt “Dir zugeeignet und dir ganz gewogen”; versucht, 2 
| den DAD (Deutscher Autoren-Dienst) in Paris zu griinden, , 
| eine Agentur zum Vertrieb literarischer Texte deutscher Exil- 2 
| schriftsteller, und damit ihre Existenz zu sichern | 
| 08.07. Schreibt “Stell dir vor: es kommen alle Frauen” : 
! 09.08. Erste Begegnung BBs mit Ruth Berlau auf Thur6 : 

| | 

| 46 | 

| |



| 7 | | _ Hauck / Hassing 

| | Mitte Aug. Von Paris aus lektoriert sie BBs Manuskript des Dreigro- 

schenromans, das er ihr aus Svendborg in fortlaufenden 
| | ~- Folgen zuschickt | | 

7 September Bereitet den Druck von BBs und Eislers Lieder Gedichte 

. oe Chore in der Edition du Carrefour vor | 
oe 7 10.09. BB kommt nach Paris | PaaS 

| | | 15.09. BB und MS fahren tiber Marseille nach Sanary-sur-mer | 

| ~ 18./19.10.  Riickreise Uber Avignon nach Paris; in Paris wohnen sie im 

| . Trianon Palace Hotel; Weiterarbeit am Dreigroschenroman | 
| ~ Oktober Intensivierung der Freundschaft zu Walter Benjamin 

: November H. Weigel bis 20.12. in der Sowjetunion | | | 

oe 19.12. Fahrt tber Diinkirchen und Esbjerg (bis dahin mit BB) nach 
po - : Kopenhagen _ Ce | - ; 

: 20.12. ~ Wohnt im Hotel Nordland, Anlaufstation der Komintern 
; 21.12. Zieht zu Ruth Berlau-Lund in die Kronprinsessgade 18 — 

| 1934 a | | | 
15.01.. Wohnt in der Pension Westergaard in Kopenhagen 

| 18.01. BB kommt nach Kopenhagen, und sie fahren nach Svendborg 
| und wieder zurlick | | | . 

9./10.02. Ihre Schwester (“Hoppchen”) und ihre Mutter kommen fir 
| eine Woche nach Kopenhagen und wohnen ebenfalls in der 

| | Pension Westergaard | | 
(25.02. — Zieht in die Pension Stella Maris in Svendborg bis zum | 

oe | 23.06.; Stella Maris ist 500m von BBs Haus entfernt; Arbeit — 
- : | _ an der neuen Fassung des Dreigroschenromans | 

Marz Eisler kommt nach Svendborg, um mit BB und MS an Die , 

| | 7 Spitzkopfe und die Rundkdpfe weiterzuarbeiten; er wohnt 

Po | | ebenfalls in Stella Maris | | | 

ce eS 30./31.05. MS in Kopenhagen wegen einer Lungenuntersuchung | 

| ~ Anfang Juli Wohnt in Karin Michaelis’ “Torelore” auf Thurd, teilweise | 
| | a auch in Skovsbostrand Nr. 8, da H. Weigel mit den Kindern — 

| | in Dragér ist; Arbeit mit BB an Die Rundképfe und die 
: we | Spitzkdpfe sowie Die Horatier und die Kuratier 

| 04.07. BB kommt wegen Nierenschmerzen ins Svendborger Kran- 
| ce kenhaus, bleibt aber nur kurz dort | | | 

16.-20.07. MS kommt wegen Blinddarmbeschwerden ins Svendborger 7 
Krankenhaus . | | 

Juli-Okt. Benjamin in Skovsbostrand, gemeinsames Arbeiten | 

~ Okt-Dez. BB in London | 
| 11.09.- MS fahrt ber Leningrad nach Moskau | 

| | Anfang Okt. ue ee | - | | 

~ Okt. 1934-  Aufenthalt im Kaukasus und in Tiflis; schreibt Wenn ereinen | 
| Jan. 1935 Engel hatte, Sonett “Ich erhielt vom lieben Gott ein Schrei- 

es | ben”; BB in London, ebenso Karl Korsch | oe 

on | | 47
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Focus: Margarete Steffin 

| 1935 | 
| Ende Feb. Knochenoperation am Oberkiefer 

| 13.03.-20.05. BB kommt zu MS nach Moskau (sie holt ihn am 13.03. in 

| | Leningrad ab); sie wohnen im Hotel Moskowskaja 
| 25.05. MS trifft wieder in Kopenhagen ein; wohnt in der Pension 
: Westergaard, Amagerbrogade 29 
| 13.06. Zieht nach Thurd; in Karen Michaelis’ “Torelore” 
| 15.06. BB fahrt mit Karen Michaelis zum Internationalen Schriftstel- | 
| lerkongre& nach Paris 
: September MS Ubersetzt Satiren von Sostschenko aus dem Russischen 7 
| 07.10. BB fahrt nach Amerika (bis Januar 1935); MS schreibt “Ge- 

! liebter, hast du es denn nicht gelesen?” | 
| 11.10. MS wohnt privat bei Kahrs, Vendersgaade 31, Kopenhagen, 
| in der Nahe der Zentrale der KP Danemarks (Gravenfelsgaade | 

| 50); wegen ihrer Lunge wird sie ins Oresund-Hospital ein- , 

2 geliefert | 
| 30.11. Zieht zu Per Knudson und Lulu Ziegler in den Nyelandsvej 
! 82 

! 21.12. Fahrt mit der “S/S Ilmatar” von Kopenhagen Uber Helsingfors 
| nach Leningrad (24.12.) 

| 1936 
| 04.01. Ankunft in Moskau 
| 14.01. Im Moskauer Sanatorium 

16.01. Wohnt bei Michail Kolzow und Maria Osten 
| 26.01. Wieder im Sanatorium, wo sie bis zum 10.03. bleibt 
| 20.03. In Leningrad 
( 23.03. In Moskau 

: 28.03. Nach Tiflis | 
| 01.04. In. Tiflis | 

| 07.04. In Abastumen | | 
| 24.-27.04. Reise Uber Batumi, Poti, Suchumi, Sotschi, Noworossijsk, 

| Jalta, Simferopol, um... | 
| 28.04. einige Tage in einer deutschen Kolchose auf der Krim zu 
| verbringen 

| 04.05. Wieder nach Moskau (07.-16.05.) . 
| 16.-21.05. In Leningrad , 

| 21.05. In London, BB ist schon dort; sie wohnt 134 Abbey Road 

| 18.06. Maxim Gorki stirbt an Tuberkulose 

| 29.07. Ankunft in Kopenhagen; zieht nach Svendborg in die Valde- 
: marsgaade 9A; wohnt dort bei Thompsons zur Untermiete im 
: 1. Stock 

: 03.08.-Sept. Walter Benjamin wieder in Skovsbostrand | 
19.08. Proze& gegen Sinowjew, Kamenev, Evdokimov, Bakajew, | 

| Machkowski, Ter-Verganjan, Dreitzer, Reingold, Pikel 

29.08. Heiratet den danischen Journalisten und Komintern-Mit- 
: arbeiter Svend Jensen Juul und bekommt dadurch die dani- 

| sche Staatsbirgerschaft 
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Oktober Proben zu den Rundkodpfen 7 
10.10. Kommt ins Oresund-Hospital; ihre Tuberkulose weitet sich 

von den Lungen ins rechte Ohr aus 
04.11. Um der Premiere der Rundkdpfe in Kopenhagen beiwohnen | 

zu konnen, wird sie fur diesen Abend vom Krankenhaus 

| “beurlaubt” 
Nov./Dez. Schreibt im Hospital das Theatersttick Die Geisteranna; 

arbeitet an der Ubersetzung von Kirks Tageléhner | 

1937 | 
13.01. Wird aus dem Hospital entlassen | 

| 14.01. Wohnt voriibergehend im Wandallsvej bei Kogtved in Svend- 
borg (1100m von Skovsbostrand Nr. 8 entfernt) 

23.01. Piatakov-Prozef{; Anderson-Nex6 und Feuchtwanger sind als 
ProzeRbeobachter anwesend 

24.01. Proze& gegen Radek, Sokolnikow, Serebriakow 
25./26.01. Proze& gegen Drobnis, Shestow, Norkin, Stroilow, Muralow, 

Arnold, Livshits, Kniazev, Rataichak 

Ende Jan. Eislers kommen, wohnen im Svendborger Turisthotel 

Feb.-Marz | Wohnt wieder in der Valdemarsgaade 9A; mit BB Arbeit an 

| “Generale ber Bilbao” (erste Fassung von Die Gewehre der | 

Frau Carrar) | 

02.03. Prozef§ gegen Bucharin, Rykow, Krestinski 

Mai-Aug. Ubersetzung von Nordahl Griegs Die Niederlage 
| Juni-Juli Weiterarbeit an Die Gewehre der Frau Carrar; MS hat zusatz- 

lich ein Zimmer in Skovsbo, benutzt den Ford, um zwischen 

Skovsbo und Svendborg zu pendeln | 

12.06. In Kopenhagen 
28.06. In Svendborg; Ruth Berlau geht nach Spanien 
16.07. Verhaftung Sergej Tretjakows | 
26.07. Ihre Schwester “Hoppchen” kommt (bis 22.08.) 

| 11.09. BB fahrt nach Paris; MS zieht nach Skovsbostrand, um Miete 

zu sparen; H. Weigel will sich im September scheiden lassen 

| (ist bis Jahresende unterwegs, pendelt zwischen Paris, Ziirich, 

‘Wien und Prag) 
Ende Okt. BB kommt nach Skovsbostrand zurtick; arbeitet mit MS an 

~ verschiedenen Szenen zu Furcht und Elend des Dritten 
Reiches und Die Geschdafte des Herrn Julius Casar 

17.11. Bezieht wieder die Wohnung in der Valdemarsgaade, Svend- | 

borg 
Mitte Dez. Im Sanatorium in Moskau; Lungenoperation 
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| 1938 . 
02.01. Mit BB nach Kopenhagen a 

| 03.-20.01. Im Oresund-Krankenhaus, Kopenhagen. 
| 25.01. Wohnt wieder in Svendborg in der Valdemarsgaade 9A 
| Februar Ihre Schwester mit Mann auf Besuch; Arbeit am Casar-Roman 

| 14.02. Carrar mit Weigel in Borups Hdjskole in Kopenhagen (Son- 
| | dervorstellung) 

| Marz Ubersetzungsarbeit an Nexds Erinnerungen, 3. Band 

| 25.04. Zieht nach Stella Maris; wohnt im Annex | 
i Mai BB mit H. Weigel in Paris zur Einstudierung von Szenen aus 

| a Furcht und Elend unter dem Titel 99% | 
| Juni-Okt. . Benjamin wieder in Skovsbostrand 

| 18.09. In Kopenhagen wegen arztlicher Untersuchung 

! 16.10. Autounfall in Svendborg; MS hért voriibergehend auf dem 
: linken Ohr nichts mehr oe | 
| 20.10. Zieht nach Strandlékken Nr. 17, etwa 100m von Skovs- | 
| bostrand Nr. 8 entfernt | 
| 30./31.10 Mit BB in Kopenhagen; arbeitet am Galilei, am Tui-Roman 

| und an den theoretischen Arbeiten BBs mit 
: 12.12. Michail Kolzow wird verhaftet 7 

: Dezember — H. Weigel spielt in Borups Hdjskole in Kopenhagen 
| 20.-23.12. | Ambulante Kontrolle im Oresundshospital, Kopenhagen 

| 1939 | | | | 
! 02.02. “Hoppchen” kommt mit Mann und Sohn (bis 25.02.); MS ar- — 
| beitet am Guten Mensch von Sezuan 

| 19.04. Nach Kopenhagen wegen der Herausgabe der Svendborger ! 

: Gedichte 
| 25.04. BB und H. Weigel nach Stockholm | 

| 07.05. Verlabt Danemark und fahrt mit Barbara und Steff per Schiff 
| von Kopenhagen nach Schweden; Arbeit an der Herausgabe 
: der Svendborger Gedichte | 
: Juni Wohnt in Lidingoé bei Ninnan Santesson, Ostra Hagen, Lév- 

| -. stigen 1; als Postadresse wird aber auch Tulevagen 11, c/o 
| Red. Hagberg benutzt . | 
| Juli Arbeitet an den Scherfig-Ubersetzungen (Der tote Mann, Der : 

: verschwundene Bevollmdchtigte) und mit BB an Mutter 
Courage 

| Anfang Nov. BB und MS schreiben fiir den Stockholmer Rundfunk Das 
: Verhér des Lukullus 
| 20.11. Nach Goteborg zu Elli Santesson | 
| 21.11. Nach Kopenhagen | 
| 25.11. Bei Nexés in Stenlése bei Roskilde 

| 28.11. In Kopenhagen 
| 29.11. Im Oresund-Hospital, Kopenhagen, tiberwiesen 

| 01.12. Im Bispebjerg-Hospital, Kopenhagen 
| 18.12. Blinddarmoperation 
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1940 | | | 

| _ Januar —_H. Weigel gibt Unterricht in der von Naima Wifstand neuge- 

| | - griindeten privaten Schauspielschule | , = 

| 12.01. Wird aus dem Bispebjerg-Hospital entlassen; wohnt in der 

| Pension Westergaard in Kopenhagen | - 

oe 01.02. Wieder iiber Stockholm zuriick nach Lidingo : 

a 09.04. ~ Danemark wird von deutschen Truppen besetzt | | 

| 17.04. Schifft sich mit Familie Brecht nach Turku ein; Weiterfahrt 

| nach Helsinki; wohnt in der Linnankoskenkatu 20A_ in 

| Helsinki-Tolo | . a ee | 
juli-Sept. Wohnt bei Hella Wuolijoki in Marleback; beantragt Ein- | 

| reisegenehmigung nach Mexiko und Haiti, um spdater von 

7 ~ dort in die USA zu gelangen; aufgrund ihres Gesundheits- _ 
| zustandes ist ein normales Visum direkt in die USA aussichts- 

los - - | 
Okt.-Dez. -Wohnt in der Helsinkier Stadtwohnung Hella Wuolijokis, 

. : Merikatu 7A (schwedisch: Havsgatan), arbeitet dort mit ihr; | 

| | mit BB Arbeit am Guten Mensch von Sezuan und an Puntila 

| -und sein Knecht Matti; schreibt die Kindergeschichten “Purk,” , 

“Maria” und “Barbara” | 

11.11. Generalprobe von Wuolijokis Niskavuoren Nuovi Emdnta; 
oe | dabei sind H. Weigel, Wuolijoki, [MS] oe | 

- | 1941 | oe | 

| Januar — Ubersetzung des Estnischen Kriegliedes | | | 

Marz-April Ubersetzung von Wuolijokis Frauen von Niskavuori, mit BB - , 

| Arbeit an Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui | 

12.05. MS erhalt das ersehnte Besuchervisum fiir die USA, mitdem _ 

die Einreise und ein zeitlich begrenzter Aufenthalt mdglich ist a 

~ 15.05. Fahrt mit Familie Brecht und Ruth Berlau Uber Leningrad — 

| nach Moskau, um mit der Transsibirischen Eisenbahn weiter | 

| nach Wladiwostok zu fahren und sich dort nach Amerika ein- | 

. zuschiffen 
29.05. Bricht in Moskau zusammen und kommt in das Sanatorium 

| 7 | “Hohe Berge” , | 

| 30.05. Familie Brecht und Ruth Berlau fahren nach Wladiwostok — 

04.06. Stirbt in Moskau im Alter von 33 Jahren an Tuberkulose | 

oo Die Chronik spiegelt den gegenwartigen Stand der gemeinsam erarbeiteten | 

_ Forschungsergebnisse wider. | | 
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| On Ghosts and Angels: The Playwright Margarete Steffin in Exile 
! The essay introduces Margarete Steffin the dramatist. It examines the con- 
i ditions of her writing in exile, her collaboration with Brecht, and the 
| difficulties of doing “something of her own.” Her children’s play Wenn er 
: einen Engel hatte is an example of epic theater which, because of Steffin’s 
: exile, never found a resonance on stage. Evaluating the still unpublished | 
| Steffin material in the Bertolt Brecht Archive begins to show why the person 
: and work of Margarete Steffin has until now stood in Brecht’s shadow. | 

| De fantémes et d’anges: L’auteur dramatique Margarete Steffin en exil 

! L’article présente Margarete Steffin, la dramaturge. II s’intéresse aux condi- 
! tions de son travail d’écriture en exil, 4 sa collaboration avec Brecht et aux 
: difficultés de faire “quelque chose par soi-méme.” Sa piéce pour enfants, 
| Wenn er einen Engel hatte, est un exemple de théatre épique qui, a cause 
: de I’exil de Steffin, n‘a jamais trouvé d’écho sur la scéne. L’analyse des 
3 documents inédits de Steffin aux Archives Bertolt Brecht commence a 

| dévoiler les raisons pour lesquelles la personne et l’oeuvre de Steffin sont 

: restées jusqu’a aujourd’hui dans |’ombre de Brecht. 

! De fantasmas y de angeles: La autora dramatica Margarete Steffin en el 
: exilio 

| El ensayo presenta a Margarete Steffin, la dramaturga. Examina las condi- 
| ciones de su escritura en el exilio, su colaboracién con Brecht, y las difi- 

| cultades de hacer “alguna cosa por si misma.” Su pieza para nifios Wenn 

| er einen Engel hatte es un ejemplo de teatro épico que, a causa del exilio 
! de Steffin, nunca tuvo ninguna resonancia en los escenarios. El andlisis de 
| los documentos inéditos de Steffin en los Archivos Bertolt Brecht comienza 
! a mostrar por qué la persona y el trabajo de Margarete Steffin han permane- 

: cido hasta ahora bajo la sombra de Brecht. 
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~ Von Gespenstern und Engeln: | | 

Die Sttickeschreiberin Margarete Steffin im Exil | 

Simone Barck | 

| Der seit 1991 vorliegende Band mit dem literarischen Nachlaf 

Margarete Steffins Konfutse versteht nichts von Frauen (Berlin: | 
Rowohlt-Verlag) ermdglicht dem Leser erstmals ein eigenes Urteil 
liber die literarische Produktion dieser “wertvollsten Mitarbeiterin” 
(Hanns Eisler) von Bertolt Brecht, die bis dahin nur als “menschli- 

cher” Bestandteil der Werkgeschichte Brechts existent war. Dies war 
auch begiinstigt durch den Umstand, dafs ihr Nachla& als Teil des 

Brechtschen Erbes “inventarisiert” worden war, was die praktische 

Konsequenz hatte, da die Brecht-Erben sich anmabten, auch Uber 

— Verdffentlichung bzw. Nichtverdffentlichung dieser Texte zu ent- 
scheiden. Hans Bunge, der von seinem jahrelangen Kampf um die 

Publikation seines Buches Uber Ruth Berlau Brechts Lai-Tu: Erin- 

| nerungen und Notate von Ruth Berlau (Darmstadt und Neuwied: 
Luchterhand, 1985) von der Macht der Brecht-Erben ein Lied zu) 

singen wubte, ist auch der nachdriickliche Hinweis auf Steffins im 
Brecht-Archiv schlummernden Texte zu verdanken. Die Brecht-For- | 
schung muB sich den Vorwurf gefallen lassen, da ganze Legionen 
von Archiv-Benutzern die persOnlichen Kalendarien Steffins zwar 
zur Datierung von Leben und Werk Brechts durchforsteten und 

| benutzten, aber niemand offensichtlich auf die Idee kam, nach 

Leben, Denken und Fihlen der Eigentiimerin der Kalendarien zu 

fragen und dies einer Betrachtung fiir wert zu halten. 

Erst das umstrittene Buch von Sabine Kebir Fin akzeptabler 
Mann? Streit um Bertolt Brechts Partnerbeziehungen (Berlin 1987) 

- beendete diese “Funoten-Existenz” von Steffin. Der von dem russi- 
schen Journalisten Jurij Okljanski in Moskau aufgefundene Brief- 
wechsel Steffins mit Brecht, von ihm zur Grundlage seines — wegen 
des freien und fiktiven Umgangs mit den Quellen — umstrittenen | 

Buches tiber Steffin Legende vom Kleinen Soldaten (Moskau 1978, 
bisher nur in russischer Sprache) gemacht, belegte einmal mehr, wie ) 

wichtig die Erforschung dieser Beziehung eben nicht nur unter dem 

Aspekt der Brechtforschung ist. Fur das Thema “Frauen im Exil” 
bietet sich hier ein “Fall” von besonderer Tragik an. Es ist gut zu 
wissen, daf& in der neuen GroBen und Kommentierten Berliner und 

Focus: Margarete Steffin | 
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| Focus: Margarete Steffin | 

po Frankfurter Brecht-Ausgabe der exakte Anteil Steffins an Brechts 
| Produktion ausgewiesen werden wird. Schon die bisher erschiene- 2 
: nen Bande bestatigen die Vermutung, dals dieser Anteil wesentlich 
| hdher eingeschatzt werden muf, als bisher, auch und vor allem 

! durch das Zeugnis Brechts, angenommen wurde. Es zeigt sich, dah . 

! die im August 1933 von Brecht an Steffin ergangene Aufforderung, 
! die seither die Grundlage ihrer Zusammenarbeitens darstellte, 

2 “Schreib nichts ab, was Dir nicht gefallt!”' von beiden Seiten sehr 
: ernst genommen worden ist. | | 

| Manches bleibt noch fiir die Exil-Jahre zu erforschen, so etwa 

| die politische Seite ihres Lebens, weitere von ihr geschriebene Texte | 

2 konnten noch nicht nachgewiesen werden, persénliche Beziehun- 

| gen liegen noch im Dunkeln. Der aufschlubreiche Briefwechsel mit 

| Brecht und Benjamin bedarf der Edition und Kommentierung. Ihre 
Sowjetunion-Aufenthalte miissen genauer erforscht werden. Es ist in 

! diesem Zusammenhang von der z.Z. in Arbeit befindlichen Disserta- 

! tion von Stefan Hauck Uber M. Steffin manches Neue zu erwarten. 

| I. Schreiben fiir Kinder | | 

| Im literarischen Werk von Margarete Steffin nehmen Texte fiir und 
| Uber Kinder einen gewichtigen Platz ein. Die Griinde hierfiir sind | 
| vielschichtig. Zum einen liegen sie in einem intensiven Interesse 

| und tatigen Anteilnehmen von Steffin am Dasein von Kindern 

: begriindet, dies auch resultierend aus der eigenen existentiellen 

: Lebenssituation. Aufgrund ihres Lungenleidens mubte sie sich den 
| eigenen intensiven Kinderwunsch versagen. 

| Zum anderen arbeitete sie in den autobiographischen Texten | 

um 1933 eigene Kindheitserlebnisse auf, die eine typische Proleta- : 
: rier-Kindheit spiegeln und in denen die patriarchalischen Strukturen | 
! ihres kommunistischen Elternhauses deutlich werden. Eine Grunder- : 

; fahrung wird benannt: um etwas zu verandern, mu man in erster . 
| Linie etwas wissen, d.h. etwas lernen. Es kommt ihre Sozialisierung : 

, im Arbeiterkulturbewegungs-Milieu Ende der 20er Jahre in Berlin | 

: hinzu, in dem die Arbeit mit Kindern, das Spielen von und mit Kin- 

| dern legitimer Teil der kulturemanzipatorischen Bemishungen war. 
2 Die Losung “Kunst ist Waffe” leuchtet ihr ein, sie ist Uberzeugt, dab 

schon im Kindesalter Erfahrungen gemacht und Haltungen erprobt 

2 werden miussen, die im Klassenkampf nitzlich sind. So entscheidet 

| sie sich bewubt, Kinderstticke zu schreiben, sieht dies nicht als eine 

| Art untere Ebene des Schreibens an und wohl auch nicht als klas- 
: sische Domdne von schreibenden Frauen seit jeher wie auch im 20. 

| Jahrhundert. Eher ist sie der Meinung von Gorki, der fur Kinder das 
| Beste fiir gerade gut genug hielt und die Schwierigkeiten einer guten 
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| Kinderliteratur zu wiirdigen wuBte. Und seit ihrer Beziehung zu _ 
he Brecht war ihr dessen ausgepragte Wertschatzung der “groen 

| Padagogik,” seine didaktischen Stiicke und padagogischen Szenen/ 

| Experimente (Schulopern und Lehrstiicke) fiir jugendliche Spieler | 

7 und ein junges Publikum bekannt. Und sicher kannte sie, da sie 

| | sowohl mit Asja Lacis wie mit Walter Benjamin eng befreundet war, — 

” | das von beiden 1928 gemeinsam verfakte “Programm eines prole- — ) 
| tarischen Kindertheaters,” das einen wichtigen Grundsatz in der _ 

~ dialektischen und gleichberechtigten Beziehung von Lernenden und 

| Lehrenden bestimmte. | | 
- | _ Die Entscheidung fiir das Schreiben fiir Kinder hatte viel zu tun 

mit der Pers6nlichkeit von Steffin, ihrem politischen, sozialen und | 

| emotionalen Profil, das sich seit ihrer Liebes- und Arbeitsbeziehung - 
| zu Brecht herausbildet, aber bereits vorher in wesentlichen Teilen 

~ vorhanden ist. Das energische Engagement fiir die Schwachen, | 

os Kleinen, Schmachtigen, Unterdriickten zeichnet schon ihre frihen | 
oy Texte aus. Da ist ein starker Drang nach Wahrhaftigkeit, Gerechtig- 

ae, keit, eine ausgepragte Sensibilitat fiir unterdriickte, beschadigte, | | 

a leidende Kreaturen, Menschen und Tiere gleichermaken. Sie be- | | 

~ schreibt ihre groRe Freude beim Lernen, sich Wissen anzueignen, 
und dies méchte sie an andere weitergeben. Das Lernen zu lehren — 
ist ein zentrales Motiv ihrer Tatigkeit in der Sorechchorbewegung. 

a - Die hier praktizierte kollektive Produktion, eine bestimmte Arbeits 

- — und Lebensweise junger kommunistischer Arbeiterinnen und | 

Arbeiter, sehr typisch z.B. eingefangen in den Szenen von Kuhle | 

a s ‘Wampe, pragt ihre Lebensvorstellungen. Von den Freunden dieser a 
| | Zeit aus dem Groen Berliner Sprechchor und dem Arbeitersport- | 

| ~verein “Fichte” wird sie beschrieben als “helle,” sehr aktiv und 

) | energisch, mit klarem proletarischen Verstand. Sie habe sich ihre 

vo Texte fiir die Rezitation immer selbst ausgesucht, sei immer infor- | 

_miert gewesen. thr langjahriger Jugendfreund Herbert Dymke spricht 

| ~ von ihrem “friih ausgebildeten Klassenstandpunkt” .” a 

| Il. “Etwas eigenes machen” | | 

Der Wunsch zu schreiben, Versuche zu literarischen Texten sind 
| fruh, etwa im Tagebuch von 1927, nachweisbar. Im Friuhjahr 1933, 

| im Ubergang zum Exil, entstehen eine Reihe autobiographischer . 

Texte, die in der Tradition der Arbeiter-Lebens-Erinnnerungen ste- 

| hen. Nachdem in Paris ihr Versuch fehlschlagt, sich durch die 

| Griindung einer Autoren-Agentur zur Vermittlung antifaschistischer 

| Texte an die Presse und an Verlage eine Existenz-Basis zu schatfen, _ 

| nachdem sie Angebote im der kommunistischen Partei- und anti- | 

| faschistischen Kulturarbeit in Paris zu wirken, auf GeheifS Brechts 
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! ausschlagt, begibt sie sich freiwillig in ein lebenslanges Abhan- | 
: gigkeitsverhaltnis von Brecht. Trotz intensiver Leiden in dieser 
| Beziehung, die aus dem verlangten Teilen ihrer Liebe zu Brecht mit 

! den anderen Frauen herrthrt, reichen ihre durch das Fortschreiten 

! ihrer Krankheit mehr und mehr geschwachten Krafte nicht aus — 
| und sie will es wohl letztlich auch nicht — um aus dieser ihre 

| psychischen und physischen Krafte Uberfordernden Verbindung 

| herauszukommen. Ohne Ricksicht beutet sie sich selbst bis zum 

| letzten aus, steht vom Krankenbett auf, wenn es um Brechts Belange : 
| geht. Ihr Arbeitsoensum in diesen Jahren ist immens, neben der 

| bestandigen auch physisch anstrengenden Schreibarbeit und der 
| umfanglichen Korrespondenz fiir Brecht. Sie erlernt mehrere Spra- 

| chen, Ubersetzt u.a. aus dem Danischen und Russischen. Sie ist fiir 

| Brecht auf der Suche nach Stoffen, Geschichten, Biographien. Und 

| doch ist da bei all dieser Belastung der Wunsch immer wieder 
| vorhanden, etwas eigenes, etwas fiir sich zu machen. So hei&t es in . 

! einem Brief um 1938: “ich hatte in diesen letzten wochen nur fir 
| brecht zu tun und kam nicht dazu, etwas fiir mich zu machen, das 
| ist schade.”* Und so ist es nur verstandlich und logisch, da& sie vor 
| allem in der Distanz, in Phasen auch physischen Getrenntseins von 
| Brecht dazu kommt, ihre eigenen literarischen Vorhaben zu ent- 
: wickeln. Dies ist die Situation bei ihren wiederholten Sowjetunion- 
: Aufenthalten in Sanatorien und Krankenhausern, ohne das tagliche 

! Arbeitspensum fir Brecht, relativ frei von materiellen Sorgen und in 
| guter medizinischer Behandlung. | 

: Il. Emigranten-Kinder 7 

! Im Marz 1934 fragt Margarete Steffin den in Paris lebenden Walter 
: Benjamin, mit dem sie ein — bisher unver6ffentlichter — reger 

| Briefwechsel verbindet, ob er Kinder mag. Und sie fahrt fort: “die 
| barbara ist ein prachtstiick, mit ihr kénnen sie ungeheuerliche 
: philosophische gesprache fihren. steff und die kleine von der maria 2 
: lazar fiihren sehr oft theaterstiicke auf (manchmal sogar danische).”* 
: Das Zitat macht deutlich, wie intensiv M. Steffin am Leben der | 
; Kinder Brechts — Barbara geboren 1930 und Stefan geboren 1925 

| — anteil nimmt. Und es kann angenommen werden, dals sie sich 

0 vom Theaterspiel der Kinder angeregt fiihlte. So verweist das in 

! dieser Zeit begonnene Stiick Die Geisteranna in mehrfacher Hin- | 
| sicht auf diesen danischen Exil-Kontext: die Kinder-Akteure des 

Stuckes sind im Alter von 5-10 Jahren und die Handlung ist an eben 

| diese Altersklasse adressiert. Sie gibt den Kinderfiguren danische 

| Namen, auch dies ein Indiz fiir die vage Hoffnung auf eine Aufftth- | 
| rung in Danemark. 
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_ IV. “Kann es Gespenster geben?” | a | 

ees Der von Steffin “Kinderstitick” genannte Text Die Geisteranna setzt | 

den Kampf zweier Kindergruppen um ein altes Schiff, das sie gegen ) 

einen amerikanischen Kaufer mit Hilfe eines Gespenstes verteidigen, — 

_ ins Bild. Die urspriinglich rivalisierenden Gruppen vereinen sich im | 

- Kampf gegen Biirgermeister und Amtsdiener, die das Schiff ver- | 

kaufen wollen und den potentiellen Kaufer Mr. Brown aus Amerika. | | 

ne Die einfache Fabel lebt vom Interesse der Kinder an Abenteuern | 

| und Gespenstern. Die Kinder-Figuren sind charakterlich und sprach- 

lich individuell angelegt. Der Alterstufe entsprechend kindgemafs 

werden Fragen der Angst und des Aberglaubens diskutiert. | 

Zwischen den Madchen und Jungen geht es um die Frage, ob 

| ~ die Madchen mit ihren naturwissenschaftlich nachgewiesenen 200g 

| weniger Gehirnmasse tiberhaupt mitreden diirfen. Dies wird durch | 

| das mutige Verhalten der Madchen, besonders des kleinsten mit — 

| - Namen Birte, von den Jungen abschatzig Priem genannt, eindeutig 

| - beantwortet. Die Handlung bezieht ihre Spannung aus der Frage der | 

| Kinder, ob es Gespenster geben kann? Die Enttarnung des Gespen- 

, -_-stes, es wird simuliert von einem Arbeitslosen, der mit seinem | 

| Freund auf diesem Schiff sein Obdach sucht, verweist auf die so- 

ziale Realitat, fiir deren Bewaltigung auch mal Gespenster einzu- 

~ setzen sind. Der Amerikaner und eine Filmgesellschaft werden in 

| die Flucht geschlagen, im Happy End schenkt der Burgermeister den : 

Kindern die Geisteranna, die ihren Sieg gemeinsam mit den beiden a 

Arbeitslosen feiern. Das im Stiick vermittelte Amerika-Bild ist vor 

| ~ dem Kontext der Exil-Diskussion zu situieren: die Kinder sprechen 

mit dem Gespenst dariiber, daf§ es in Amerika nur als “lastiger 

| Emigrant” angesehen werden wirde, ganz ohne Rechte sei. Das 

: ~ man ohne entsprechende Biirgschaften von Leuten mit Bankkonto | 

gar nicht hereingelassen werde. Das Stiick ist mit genauen Regie- 

| - anweisungen versehen, aus denen auch Hinweise auf das Buhnen- | 

bild zu entnehmen sind. Es lebt von klassischen Verwandlungs- 

- effekten und ist insgesamt traditionell gebaut. 

- Nur an einer Stelle gibt es ein interessantes episches Element, 

| ‘eine Art parabelhaften Einschub. In der am Anfang stehenden Leh- 

rerlnnen-Schiiler-Szene, reagiert die durch einen Schiilerschabernack 

-— _ attackierte Lehrerin mit dem Erzahlen einer Geschichte, deren Lehre 

im Begreifen der Notwendigkeit des sich Wehrens des Einzelnen = 

| besteht. Es ist die Geschichte vom Ritter Knud, der sich seine 

Rustung wegnehmen la&t und da er sich nicht wehrt, von den 

| kriegerischen Nachbarn zu niedrigsten Diensten gezwungen wird. 

~ Die Geschichte dient der Lehrerin dazu, ihre verhangte Nachsitz- 

Strafmabnahme zu legitimieren. | . | 

| | - | Bp |
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| V. “Wie naiv es ist, auf Engel (zu) bauen...” 

: Von einer anderen Art in inhaltlicher wie formaler Sicht ist Steffins 
| zweites Stick Wenn er einen Engel hatte, im Untertitel von ihr als : 
| “Stick fur Kinder” bezeichnet. Seine Entstehungszeit ist ebenfalls | 
| durch Briefe an Walter Benjamin dokumentiert. lm Dezember 1934 
| schreibt sie an ihn von Moskau aus: “Besinnen Sie sich noch auf 
: den kleinen Plan des Schutzengels, von dem ich Ihnen mal er- 

zahlte? Ich habe jetzt im Klub inmitten sprechender, erzahlender, 
klavierender Leute einen Rohentwurf fertig gemacht und bin sehr 

a befriedigt davon, obwohl er ganz auf Agitpropton abgestimmt ist, 
was nicht bleiben darf.”° Und erfreut reagiert sie auf Ermunterun- 

| gen Brechts, hat sie doch vor ihm bei all ihrer groRen Liebe eine 
| bleibende Scheu, einen “groben Respekt,” wie sie es einmal nennt. 
| Am 8.1.1935 schreibt er ihr nach Moskau u.a.: “anbei etwas zu 
| dem schutzengelstiick, das mir sehr gefallt. du mut das fertig 
| machen, es ist so leicht und angenehm geschrieben und sehr zum 
| lachen. gut fiir kinder, aber nicht nur.”° | 
! Im Oktober 1935 gibt Steffin Brecht wieder von Moskau aus | 
| Nachricht Uber den Stand ihres Stiicks: | 

: ich bin auBerst unzufrieden mit dem letzten bild des schutz- ! 
| engels (prozess) und habe eine umarbeitung vorgenommen: der 
| knabe karl werner wird nun nicht gerettet (wie die anderen, die 

auf dem schiff waren, er war zu klein und unerfahren und 
! wurde von einer welle runtergespilt). die scene im hafen von 
: odessa fallt weg (das ist wirklich einfaches agitprop) und statt- 
: dessen kommt im schlubbild karl werner, der ersoffene, in den . 
| himmel. ein proze& um ihn herum findet statt (mit staatsanwalt, 
| verteidiger, presse usw. unter den zeugen ist so nebenbei der | 
! kleine engel (der ja eine nette figur ist, wenn man ihm nicht die | 
! _ grobe dumme antikriegsrede der bisherigen fassung gibt...).’ | 

| Im Sommer 1936 schreibt er ihr aus New York, wohin sie ihn : 
| traurig alleine fahren lassen mu&, nicht ohne ihm zu diesem Anlag | 

ein Sonett zu schreiben, als dessen Verfasser bis 1991 Brecht galt,® | 
: zu ihrem Stiick, was offenbar die oben beschriebene Bearbeitung ! 
: erfahren hatte: “die letzte szene des engels ist fur meinen ge- | 
| schmack ein wenig zu politisch im weltmafstab. es erinnert an ! 
| faust, zweiter teil, wenn es auch amisanter ist.”? Im Frilhjahr 1937 : 
/ betrachtet sie beide Sticke als fertig und kiindigt sie Benjamin zur | ! 
| Lektiire an, schickt ihm dann aber nur den Schutzengel, weil das : 
| andere doch zu sehr Kinderstiick sei. Zum Schutzengel mochte sie | 
| Benjamins Meinung horen, diese ist nicht Uberliefert, nur von ei- 
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nigen netten Satzen, fiir die sie ihm dankt, ist in einem anderen 

Brief die Rede. 
| Die lange Arbeit am dem Stick und die zitierten Briefpassagen 

machen auf das Problem aufmerksam, das Steffin beim Finden des | 

ihr eigenen Stils hatte und wie angestrengt sie daran arbeitete, ihre 

Kenntnisse von Brechts Prinzipien des epischen Theaters fiir sich 

fruchtbar zu machen. Das Stiick mit 7 Bildern, einem Vor- und 

einem Nachspiel soll die wichtigste Forderung des epischen Thea- 

ters, unterhaltsam und lehrreich zugleich zu sein, erfiillen. Es geht 
aus von der Vorstellungswelt des 14jahrigen Arbeiter-Jungen Karl 

Werner, der ohne Lehrstelle ist und dessen religidse Mutter ihm | | 

einen Schutzengel und eine Lehrstelle “erbetet” und erhalt. Das 

Leben von Karl Werner wird nun durchgespielt, in dem zwei Wel- 

ten, die reale des Jungen und seines Daseins auf einem dem Un- 

tergang geweihten Schiff und die fiktive Welt des Himmels mit Gott, 

Petrus, Erzengeln, Schutzengeln und diversen personalisierten 

Erscheinungen wie Cholera, Orkan, Angst etc. gegenUbergestellt 

und in Beziehung zueinander gebracht werden. Die Zustande im 
Himmel sind infolge der zunehmenden Gottlosigkeit desolat, die 
Tatsache, dafs sich jemand aus den unteren Schichten an Gott 
gewandt hat, wird als Sensation und Mdglichkeit zu neuer Ein- 

flu8nahme begriffen. Das Schicksal von Karl Werner gerat zum | 

ersten “Fall” der neu eingerichteten Abteilung fir die unteren 

Schichten, AFDUS abgekirzt. | | 

mo Im Stiick wird bezug genommen auf den deutschen Faschismus, 

es beschweren sich die tausende arbeitslosen Schutzengel, weil ihre | 

Schitzlinge im KZ sind und ihrer Macht entzogen sind. Es wird 

erdrtert, warum Hitler keinen Schutzengel braucht, er habe ja seine 

Leibgarde. Und mehrfach wird mit der Formel “Gemeinnutz geht 
vor Eigennutz” argumentiert. Die Szenen im Himmel und die Szene, 
in der der Reedereibesitzer Fischer seine betriigerischen Versiche- 

rungspraktiken mit seeuntiichtigen Schiffen ausplaudert — hier as- 
soziiert der Leser die Welt des Brechtschen Dreigroschenromans, in 

der die groBen Geschafte mit den alten Frachtschiffen auf Kosten 

der Armen und der Soldaten gemacht werden — offenbaren das 

| Talent Steffins zu satirischer, komischer Gestaltung, die auch sprach- 

lich gelingt. Hierher gehort auch der Song vom Seetod, dem m.E. 

gelungensten von den drei einmontierten Liedern. Hier stimmt die | 

Rhythmik, die klare Aussage, die gefundenen poetische Umsetzung. 

Der Refrain pragt sich ein: “Die Armut ist meine Tante. Und der 

| Profit ist ihr Mann.” | | 
Etwas holprig bleibt dagegen das der Autorin so liebe “Lied 

| vom Schmalhans,” die Absicht, an die umgangsprachliche/sprich- 

wortliche Redewendung anzuknipfen, (Schmalhans als Kuchenmei- 
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| ster steht fiir wenig und armliches Essen) kann nicht Uberzeugend 
| poetisch realisiert werden. Ein nur fragmentarisch iiberliefertes 
: Gedicht von Brecht aus dieser Zeit mit dem Titel “Schmalhans” 
| weist auf seine aktive Beteiligung an ihrer Arbeit hin. Auch sein 

Versuch der lyrischen Gestaltung dieses Vorgangs bleibt unstim- 
| mig.'° | | 
: Das von Steffin selbst benannte Agitprophafte, hier die ausge- 

stellte Lehre im Song, beeintrachtigt auch die Schlu&szenen, die vor 
| allem in der Enthillung, da es gar keinen Gott im Himmel gibt, 

| sehr komisch geraten. Die Sowjetunion kommt ins Schlu&bild als 
| ein Land, in dem Erz- und Schutzengel schon seit 20 Jahren keine 
: Rolle mehr gespielt haben, weil die Menschen hier beschlossen 
| haben, “sich selber zu helfen.” Die Mischung von agitprophaften 

| Elementen und parabelhaften Ziigen stellt fir jede Inszenierung eine 
| Herausforderung dar. So war auch die bisher einzige Auffiihrung 
| des Stiicks 1978 im Berliner Theater der Freundschaft (Regie Wolf- 
? gang Engel, Dramaturgie Hartmut Reiber) alles andere als ein Erfolg, 
: wobei die Frage offen bleiben muf, ob ein freierer Umgang mit 
: dem Stiick nicht eine wirkungsvollere Auffuhrung zustande bringen 
| kdnnte. Es ist zu bedauern, dal’ Brecht, obwohl er bereits im De- 

| zember 1948 bei seinen Spielplaniiberlegungen “steffins hoffentlich 
| nicht verloren gegangene kinderstiicke” fiir die “entwicklung epi- 
: schen spiels durch ein sofort vorstellendes kindertheater”'' vor- 
: sieht, darauf nicht wieder zuriick kommt. So bleiben die Stiicke, 

| nachdem sie 1949 von Moskau, wo sie nach dem Tod von Steffin , 
: im Sowjetischen Schriftstellerverband aufbewahrt worden waren, bei : 
: Brecht anlangten, ungespielt. Die Theatersituation in den 50er | 

| Jahren war auch solchen Experimenten epischen Spiels aller andere 
! als gewogen. Im Kinder- und Jugend-Theater herrschte eher ein in 
| der Stanislawski-Nachfolge stehender Stil vor. 

| Margarete Steffin hatte kein gro&es Gliick mit ihrem Stiick, ihr 
| gelingt nur eine sehr fragmentarische Ver6ffentlichung in der Exil- 
| Presse. Im Dezemberheft der in Moskau erscheinenden Exilzeit- 

| schrift Das Wort 1936, an der Brecht zwar Mitherausgeber war, 
! jedoch nur begrenzten Einflu& hatte, erscheint das “Lied des Schiffs- 
| jungen” isoliert und ohne jeden Hinweis auf das Stiick und seine | 
| Verfasserin. An Benjamin heist es dazu im Februar 1937, da® ihr 
| kleines Gedicht vom Schmalhans nun von allen in Grund und 
| Boden gerissen werde. Im Juli 1937 ver6ffentlichte die von Becher 

herausgegebene Internationale Literatur das zweite Bild “Herr 
| Fischer, wie tief ist das Wasser?” An Walter Benjamin kommentiert | 
| sie argerlich, dies sei geschehen. | 
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| leider ohne (die) versprochene inhaltsangabe des ganzen und - 

| ohne bemerkung, da® es aus einem kinderstiick ist. es scheint. | 
| ‘mir so eher unbrauchbar, auBerdem hore ich jetzt immerfort a 

von den lieben freunden, die es vor drei Monaten noch sehr — | 

gut fanden, da& es ganz verfehlt sei, wir kénnten nicht wie : | 
hitler jetzt in antireligidsitat machen, wir hatten wichtigeres ZU oo 

| | tun. na schon. es tut mir trotzdem leid, ich mag die arbeit ja 

und traue mich eigentlich nur schwer an etwas neues. ich bin a 
- sozusagen enttauscht. aber, wie mir eisler (der die lieder erst - 

| gern vertonte, aus freien stiicken, und der jetzt fragt, wer mir 

| | den floh ins ohr gesetzt habe, sowas zu schreiben) sagt: der — x 
7 | weg ist halt dornig!"*? ey | | 

oe Eine vage Hoffnung entsteht Ende 1937 durch die Vermittlung Lou — 

oo Eislers in Prag, aber die Annahme des Schutzengel-Stiicks aneinem | 

| | Prager Kindertheater kommt nicht zustande. | 

Die Erfahrung der jungen unbekannten Exil-Autorin war betriib- . 

| lich und entmutigend, aber typisch fiir die Situation im Exil, in der 
| ~ auch ein bekannter Mann wie Brecht Schwierigkeiten beim Auffuh- 

| ren seiner Stiicke hatte. Auch in der Exilliteratur fuhrte die Kinder- . 
literatur ein stiefmutterliches Dasein. Davon wubte selbst eine aner- | 

kannte Autorin wie Alex Wedding im Wort ein Lied zusingen, eine _ - 

der wenigen Ausnahmen, bei der tiberhaupt tiber das Genre mit 

seinen Besonderheiten dffentlich nachgedacht wurde." 
| Steffins Stiick machte auch ein Hemmnis offenbar, das in der im — 

Exil griindlich veranderten Produktions- und Rezeptionsproblematik oe 

lag. Es bestand die Notwendigkeit im Exil, ohne den bisher vorhan- 
| denen Adressaten des lehrstiickhaften, agitatorischen Theaters,einen | | 

| Umbau in Methode und Technik vorzunehmen. An der Brechtschen , | 

| Bilanzierung der bisherigen theatertheoretischen und -praktischen | 
Ergebnisse und Erfahrungen war Steffin beteiligt. Ein von ihr — 
leider nur fragmentarisch — Uberlieferter Vortrags-Text ber Brechts — | 

| Dramatik, in Danemark verfakt, zeigt ihre Reflexionen, die sich , 4 

ae durchaus auf der Hohe des zeitgleichen Brecht-Textes Uber “Vergni-- 
| gungs- oder Lehrtheater” von 1936 halten. Sie geht darin von dem 

Zusammenhang des Lernens und Lehrens aus und dem Spals und 
Genuf&, den beides bringen kann. Sie begriindet, warum in der 
birgerlichen Gesellschaft das Lernen fiir Erwachsene etwas An- | 

ruichiges haben kann; der Lernende ist der Unfertige, der seine - 

Unsicherheit zugibt und damit weniger Chancen hat. - 

das lernen ist ein einkauf von materiell verwertbaren kenntnis- 

sen. dieser einkauf hat stattzufinden, bevor das individuum in 
den produktionsprozefs eintritt. die sphare des lernens ist also 
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die unreife. wenn ich zugebe, da ich etwas, was zu meinem 
fach gehort, noch nicht kann, also wenn ich mich beim lernen 

| beobachten lasse, so habe ich gleichzeitig eingestanden, da& 
! ich konkurrenzunfahig bin und keinen kredit beanspruchen 
7 darf. die erinnerungen an die schrecklichen qualen, unter | 
| denen die birgerliche jugend ihr “wissen” eingetrichtert be- 
| kommt, halt den, der zu seiner “unterhaltung” ins theater geht, | 

davon ab, sich wieder behandeln zu lassen wie einer, der auf | 
! der schulbank sitzt. die haltung des lernenden ist diffamiert."4 | 

| Sie spricht von einem Lehren, das ein Lernen ist. Sie setzt sich mit 
| dem Haupteinwand gegen das epische Theater, von ihr auch NAD 
| | (Nichtaristotelische Dramatik) genannt, auseinander. Er bestehe in 
| der rein birgerlichen Trennung der Begriffe “Unterhaltsam und 
: Lehrreich,” in der Trennung der Funktionen des Theaters “Unterhal- 
| tung und Belehrung.” Das epische Theater sei, so finden wir es 

dann bei Brecht weiter ausgefiihrt, darauf aus, beide Funktionen zu 
| verschmelzen und bediene sich dabei verschiedener kiinstlerischer 
: Formen.'° 

| | VI. “Wer gebraucht wird, ist nicht frei...” | 

: Das Schutzengelstiick vermittelt einen Eindruck davon, was M. 
: Steffin unter anderen, besseren Lebensbedingungen und zeitlichen 
| Umstanden fir eine Autorin hatte werden kénnen. Ihr kleines frag- 
| mentarisches Werk, den Widrigkeiten des Exils und ihrem schwa- 

: chen K6rper abgetrotzt, bleibt dem Schatten des Meisters verpflich- 

: tet. Wie hatte das auch anders sein kénnen bei dieser intensiven 

| Beziehung! 
i Uns bleibt, ihre Entscheidung fir die “gro&e sache,” in diesem 

i Falle Brechts Leben und Werk zu beférdern, von dessen Bedeutung 
| sie uberzeugt war, als ihre Lebensentscheidung — bedauernd oder 

| auch nicht — zu akzeptieren. : 
, Brechts schéne Liebesgedichte fiir sie, von ihr als “wertvollster | 
: besitz” sorgsam gehitet, seine problematischen Stilisierungen ihrer 

| Person als “Soldat der Revolution,” sein Bemtthen um die rettenden 

| Reisevisa und sein tiefer Schmerz tiber ihren Tod in Moskau zeigen, 

: wie diese Beziehung sein Innerstes betraf. Wie Hanns Eisler bezeug- 
: te, habe Brecht noch in Amerika gezittert “iiber den Tod der Grete.” : 
: Auch im Arbeitsjournal gibt es wiederholt plastische Erinnerungen 
i an sie. Dabei auch bekenntnishafte Passagen, in denen das eigene, 

: sie belastende Verhalten schuldhaft aufscheint. Ein Jahr nach ihrem 

| Tod heilt es: 
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ich habe nichts getan und werde nichts tun, den verlust gretes 

zu “verwinden”. sich mit dem geschehenen aussOhnen — wozu 

sollte das gut sein? da sind viele enden an diesem strick, an die 

noch angeknipft werden muf. hitler hat sie umgebracht und 

der hunger. hitler lebt noch, und der hunger beherrscht die 
welt. bei meinem versuch, sie zu retten, bin ich geschlagen 

worden, und es ihr leicht zu machen, habe ich nicht vermocht. | 

die gelungenen werke soll man vergessen, aber nicht die mifs- 
lungenen.'° 

Ausdruck seines echten Verstandnisses ihrer Pers6nlichkeit ist 

die Widmung der Ballade “Kinderkreuzzug 1939,” einem seiner 

letzten Gedichte vom April 1941, das sie noch gekannt haben mu: 
“gewidmet dem Andenken an MARGARETE STEFFIN, gestorben an der 
erschopfung auf der flucht vor hitler.” In dieser Chronik von den 

Kindern, die im Krieg, in Kalte und Hunger auf der Suche nach 

einem “Land in Frieden” sind, den Schwachen und Kleinen, die sich 

gegenseitig in ihrer Gemeinschaft stiitzen, und dem Hund, der 

vergeblich als Retter ausgeschickt wird, ist gleichnishaft viel von 
dem enthalten, was Steffins Leben und Wirken ausmachte.'” Die 
tiefe Sehnsucht nach sozial gerechten Verhdltnissen, die ein 

Menschlichsein in Warme und Geborgenheit ermdglichen, die 

Hoffnung auf ein friedliches Leben fiir alle, auch und vor allem fir 

die Schwachen und Kleinen. 
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Margarete Steffins Kinderstiicke: Anti-Illusionismus — aber anders 
Das Werk von Maragarete Steffin, die jahrzentelang nur als Mitarbeiterin 
Brechts bekannt war, wird jetzt paradoxerweise eben aufgrund der Verbin- 
dung zu Brecht wieder- bzw. neuentdeckt. Der vorliegende Beitrag situiert 
Steffin zunachst in Hinblick auf padagogisiche Stromungen und die Kinder- 

literatur ihrer Zeit. Steffins “Stick fir Kinder” Wenn er einen Engel hatte hat 
Agitpropcharakter, weist aber auch interessante Parallelen zu Werken 
Brechts auf, die zeigen, dalfS’ Brecht und Steffin einander wechselseitig 
beeinfluBten. Steffins zweites Kinderstiick Die Geisteranna ist besonders 
interessant, weil Steffin hier eine originelle und eigenstandige Kombination 

| ~ von Realismus und psychologischer Glaubwirdigkeit einerseits und Illu- | 
sionsbrechung andererseits entwickelt. Steffins Anti-Illusionismus zeigt sich 

| vor allem in zahlreichen “Spiel-im-Spiel’-Einlagen und gezielten Durchbre- 
chungen der sprachlichen Plausabilitat. Beide Strategien betonen die Nicht- 
identitat von Schauspieler und Figur. | a 

| Le thédtre pour enfants de Margarete Steffin: Un anti-illusionisme avec ses 
différences | | | 
L’oeuvre de Margarete Steffin, mieux connue comme la collaborattrice de 

| Brecht, est (re)découverte paradoxalement aujourd’hui précisémenta cause 
de cette relation avec Brecht. Cet article situe Steffin dans le contexte des 
tendances pédagogiques et de la littérature pour enfant de |’époque. Sa ce, 

8 “piéce pour enfants” Wenn er einen Engel hatte a des caractéristiques , 
| d’agitprop mais révélent aussi des parralléles intéressants avec |l’oeuvre de | 
_.- Brecht, démontrant que Brecht et Steffin se sont influencés mutuellement. 

La deuxiéme piéce pour enfants Die Geisteranna est particuliérement 
intéressante parce que |’auteur y développe une combinaison originale et | 

indépendante de réalisme et de crédibilité psychologique tout en déran- 
geant l’illusion de réalité. L’anti-illusionisme de Steffin apparait encore plus | 
clairement dans les nombreuses scénes de “théatre dans le théatre” et dans 
les interruptions intentionnelles de plausibilité linguistique. Les deux 
stratégies soulignent la non-identité entre acteur et personnage. | 

El teatro para nifios de Margarete Steffin: Anti-ilusionismo con diferencias 
La obra de Margarete Steffin, mas conocida como colaboradora de Brecht, 

esta siendo (re)descubierta hoy en dia, paradojicamente, debido a su | 

relacién con Brecht. Este articulo situa a Steffin dentro del contexto de las 
tendencias pedagégicas y la literatura infantil de su época. Su “pieza para 
niflos” Wenn er einen Engel hatte tiene caracteristicas de agitacién y 

propaganda, aunque también muestra interesantes paralelos con la obra de 

‘Brecht, demostrando que Brecht y Steffin se influyeron mutuamente. La _ 
segunda obra infantil de Steffin, Die Geisteranna es especialmente intere- 
sante porque en ella desarrolla una combinacidn original e independiente 
de realismo y de credibilidad psicolégica, rompiendo al mismo tiempo la 
ilusi6n de realidad. El anti-ilusionismo de Steffin aparece mas claramente 

| en la multiples escenas de “teatro dentro del teatro” y en la rupturas 
| intencionales de la plausibilidad lingufstica. Estas dos estrategias sirven para 

dar énfasis a la no-identidad entre el actor y el personaje. | 
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with a Difference 

Sabine Gross | 

Margarete Steffin’s name has survived mainly as that of one of the 

collaborator-lovers with whom Bertolt Brecht liked to surround me 

himself. She immersed herself in her personal relationship as far as 

circumstances, and Brecht himself, permitted; she also immersed 

herself in the work she did for him. From 1933 until her death in 

1941 she was his chief collaborator.’ Much of what we know 

about her role as Brecht’s contributor is sketchy and one-sided, in . 

spite of the fact that the new Brecht edition documents her work to 

a greater degree. For example, in passages quoted in the new edi- 

tion she refers to her background work for the Dreigroschenroman 

(the proceeds of which enabled Brecht to buy a house in Skovbo- 

strand) and for Julius Casar. Furthermore, her correspondence with 

Walter Benjamin still awaits publication; it seems that a number of 

her letters to Benjamin provide a running commentary on her work 

for Brecht and on materials she tried to procure for him. -_ 

Ruth Berlau, another of Brecht’s collaborator-lovers, describes 

how invaluable Steffin was to Brecht as a meticulous copyist (Berlau 

110). But Steffin’s copying — whether she placed her typescripts on 

| his desk or sent them to him by letter — went beyond the manual 

work of reproducing Brecht’s manuscripts; it also constituted a 

means of critical dialogue. Brecht encouraged this creative collabo- 

ration, as his injunction apropos the Dreigroschenroman in a letter 

to Steffin shows: “Your criticism is good, but too short and not. 

detailed enough. You have to answer all my questions. And: Do not 

‘copy anything you don’t like!” (Brecht 1988-, 16: 398). 

In his conversations with Hans Bunge, Hanns Eisler affirms 

Steffin’s influence on Brecht: © | 

Grete Steffin — what a great guy [sic]! Working-class girl from 

Berlin.... She was Brecht’s most valuable collaborator. | have to 

say that Fear and Misery of the Third Reich — these working- — 

class environments — could not have been written without 

Steffin. Through her collaboration Steffin practically conveyed 

to Brecht insights into the workers’ lives, their lives at home. 

Brecht urgently needed that. (Eisler 113) — | 
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| Berlau seconds: | 

As strange as it may sound, what Brecht valued most about her 
| was that she was a Communist and really came from the prole- 
| tariat. That was more important for him than one would think 
| .... She was a merciless critic for Brecht. She wanted the work- 
| ers to understand Brecht’s work. If she considered formulations 
| “convoluted,” she demanded that Brecht rework them. In this 
: respect, particularly, she was irreplaceable. (Berlau 107-8) 7 

: Were it not for her close association with Brecht’s oeuvre, Stef- 
: fin’s own writings might well have continued to be forgotten. As far 
| as we know, only two of her texts were published during her life- : 
| time, both taken from Wenn er einen Engel hatte without any men- 
! tion of this context (Steffin 1991: 304-5). Now that her entire work | 
| is available, questions about Steffin’s and Brecht’s working relation- | 

| ship will need to be reformulated. What used to look like a unidi- 
2 rectional influence within a one-sided relationship — Steffin’s con- 
: tribution to Brecht’s writings — turns out to have been to some | 
: extent a mutual and ongoing project, with Brecht contributing to 

| Steffin’s work as well. For instance, material assembled for Brecht 
! also surfaces in her work, as the title story of Konfutse versteht : 
: nichts von Frauen bears out.2 
: The question of stylistic parallels and influences is particularly | 

| challenging. Tracing Brechtian elements in Steffin’s work can too 
: easily be construed as the great poet exerting his influence over the 
! lesser student, and this model is particularly questionable since 
2 Brecht wrote all of his texts with extensive input and collaboration | 
| from others. This article will adopt Seidel’s (185, note) definition of | 
| Brecht’s oeuvre as “the result of a working collective, the composi- 
| tion of which changed over the decades, but which had as its con- 
| stant and dominating factor the one unmistakeable Bertolt Brecht.” | 
| Seidel’s view is somewhat defensive, intended to justify the con- | 
| tinuing inclusion of those works written by Brecht’s co-workers with ! 
| some contribution by Brecht into editions of Brecht’s work. While 
| Steffin wrote individual works largely or exclusively on her own, 
| she also was for almost a decade, as Brecht’s collaborator, a contri- 
| buting member of the Brecht collective, and its influence can in 
! turn be traced in her work. To both avoid the danger outlined here : 
: and highlight the problem it poses, | will distinguish between Brecht | 
| the individual and BRECHT the collective author. | 

| Undoubtedly Steffin was influenced by BRECHT’s theory and : 
: practice of epic theater and of the Lehrstticke which were devel- 

oped around 1930. But Brecht was not primarily interested in . 
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children’s theater. Even in the context of his Lehrstticke and the | | 
accompanying theoretical statements, children are not prominent — . 

(see Steinweg 1976). Nonetheless, he intended Die Horatier und die | | 

| Kuriatier to be performed in leftist schools internationally, as he : 
mentioned in a letter to Hanns Eisler (Brecht 1981: 262-3, also | | 

quoted in Brecht 1989-, 4: 504). He also wrote several “school | 

operas” meant to be performed by children, and one of them, Der. 

Jasager, became one of his most successful and widely performed : 

Lehrstticke during the 1930s. Indeed, the subtitle of Der Flug der 
| Lindberghs (1929/30) was “a radio learning play for boys and 

| girls.”° Yet Steffin’s work would be unduly narrowed if we focused | 

| only on its link to BRECHT. Her children’s plays, in particular, reflect 
| her own proletarian background and her active involvement in the 

Arbeiterkulturbewegung (worker’s cultural movement) and in com- 
munist theater, including agitprop theater. Furthermore, a constant — 

exchange of ideas occurred within a network of personal and work- _ 
ing relationships that reflected. Steffin’s (and Brecht’s) interest in 
children and pedagogy. Both Steffin and Brecht knew Asja Lacis, a 
Latvian Bolshevik who had worked with children and theater. In | 

fact, it was Lacis who introduced Brecht to Walter Benjamin in 

| 1924. Benjamin in turn became a close friend of Steffin’s after they | 
met in Paris in the summer of 1933. She corresponded with him — 
regularly and wrote to him about her children’s plays. Benjamin 

| knew Lacis well (he visited her in Moscow and lived with her in 

Berlin for a few months) and had come to share her interest in | a 

proletarian pedagogy and children’s theater. His “Programm eines | 
proletarischen Kindertheaters” (Program for a proletarian children’s | 

| - theater, 1928) is a testimony to Lacis’s influence. Finally, Karin - 

| Michaelis, who put up the Brecht family when they first came to | 
Denmark and who helped Brecht find the Skovbostrand house, was 
a widely known author of children’s books. Her two series of books | 
for girls, Gunhild and Bibi, combined realism with social criticism 

and were popular in Germany in the late twenties and early thirties. | 

BRECHT published Karins Erzaéhlungen based on stories Michaelis 
told that Steffin wrote down. | | eb 

The interaction within these personal relationships in turn must 

be situated within the broader contemporary context of children’s — | 

literature, pedagogical movements, and the left-wing emphasis on 
| the intersection of class consciousness, pedagogy, and theater in the 7 | 

Weimar Republic. Among these pedagogical tendencies two major | 

strands can be distinguished. The pedagogical reform movement ; | 
(Reformpddagogik) began shortly after 1900 and advocated ap- 
proaches to education tailored to the needs of children and suitable | 

"to the specificity of childhood as a developmental stage. The move- | 
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| ment placed particular emphasis on initiating children into culture , 
! and the arts (e.g., the Jugendschriftenbewegung and Kunsterzie- 
| hungsbewegung). Characteristic of its middle-class orientation, 
! Reformpddagogik stressed the development of the child’s powers of 
| imagination and was based on a belief that social ills could be 
| remedied through education and access to culture.* By the 1920s, 

: it had left its mark on school curricula and teacher education. 
! Erich Kastner’s children’s novel Emil und die Detektive (1929) 
! exemplifies both the virtues and what were perceived as the short- 

: comings of Reformpddagogik. He is cited here as an example be- 
| cause Steffin’s child characters in Geisteranna bear considerable 
| similarity to his, in spite of her communist orientation. Kastner’s 
| fictional children are psychologically convincing — they must deal 
: with personal and economic hardships, e.g. Emil grows up father- 

! less, as many children did following World War |, and must help 
his mother — and they are shown in interaction with other children. 
At the same time, these lifelike heroes are larger than life, serving 

! as examples and embodying universal values. Therefore his charac- 
: ters not only prove to be street-smart but they are also often supe- 

: rior to adults and usually display traits like honesty, courage, loyal- 

| ty, trustworthiness, and responsibility. Kastner was a moralist at 

: heart, and he is interested in character, not class differences or 
: social change. Some popular children’s books of the time shared 
| Kastner’s social and psychological realism while integrating it into 

| a socialist perspective, such as Wilhelm Matthiessen’s Das rote U 
(1932), in which a group of children tries to find a job for an unem- 
ployed worker. oe 

| While Reformpddagogik emphasizes that the child’s world and 

: experiences are different and should be depicted truthfully in chil- 
dren’s literature, it came under criticism from the Socialist and | 

| Communist pedagogical movements which developed in the Wei- 

| mar Republic from 1919. Reformpddagogik was charged with : 
po reflecting a bourgeois idealism which denied socioeconomic reali- . 
| ties and, moreover, with hiding its class perspective and projecting | 

| a classless, universal system of values; in short, it was accused of 
: turning a humanist stance into escapism. Benjamin’s “Programm” 

| (1928) clearly criticizes the middle-class, idealistic underpinnings of 

the “suitability for children” advocated by Reformpddagogik: | 

| Thus the proletariat has no need for the thousand little words a 
| with which the bourgeoisie disguises the class interests of its 
: pedagogy. It can dispense with “natural,” “understanding,” and 
| “empathetic” practices, with “fondness of children” in educa- 
: tors. (1928: 768) . 
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Benjamin’s “Programm,” however, reflects his indebtedness to | 

Reformpddagogik when he cautions against the dogmatic imposition _ 
of doctrine on children: | 

But the party program is not an instrument of class-conscious 

education of children, since ideology, as important as it may 
be, reaches children only as empty slogan. (1928: 763) 

Even Benjamin’s endorsement of a proletarian pedagogy of theater | 

can be read as a cautionary statement. He emphasizes that the class 

| struggle should not dominate the experience of the child while he 

defines as the decisive strength of the proletarian program its 

promise of the “fulfilment of childhood”: 

Proletarian pedagogy demonstrates its superiority by guarantee- 
ing to children the fulfilment of their childhood. The domain in 

_ which this takes place need not be insulated from the space of 

class struggle. The content and symbols of the latter can — | 
perhaps must — find their place in it in the form of play. But 

they cannot formally seize power over the child. They will not 

lay claim to that. (1928: 768) 

Benjamin’s implied warning seems all the more appropriate when 

we read that in 1921 the task of communist children’s groups was 

defined as follows in the first issue of Das proletarische Kind: 

The assembly of proletarian children under communist lead- 
ership, the awakening of class consciousness in the proletarian 

| child, his education towards proletarian solidarity and to the 

battle against the exploiters. The total activity of the childrens’ 

groups must culminate in the integration of the proletarian child 

into the total front of the fighting proletariat. (Quoted in Sched- 

ler 210) 

The main pedagogical countermovement to Reformpddagogik 
| grew out of the Communist interest in educating children and 

young people from a proletarian class perspective after the First 

World War. Specifically, the children’s groups organized by the | 
Communist Party (KPD) developed “a political and realistic chil- | 

dren’s theater with Agitprop character,” (Behr 19) and in 1927 the 
Communists succeeded the Social Democrats in leading the German 
Workers’ Theater Association (Schedler 219). Political work was | 
undertaken systematically with children in a number of organiza- 
tions, and communist literature for children and young people 
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| aimed at “expressing the superiority and confidence for victory of 
| the working class.” (Kunze and Wegehaupt 31) Communist publish- 

| ing houses featured works like Hermynia Zur Mihlen’s socialist 
: fairy tales, such as Was Peterchens Freunde erzahlen (Berlin: Malik, : 
| 1922), from which the following quote is taken: 

| _ [The Bottle explains to Peter:] “There are good, intelligent 
| people in the world who fight against the system and demand 
: that everybody should work and that all work should be paid 
| well enough so that people can live on it. These good, intelli- 
| gent people are called Socialists. Remember that word.” 

2 “| won’t forget it”, the young boy promised. _ 
| (Quoted in Kunze and Wegehaupt 212) : 

: As this quote illustrates, most of these works bordered on — if they 
: did not exemplify — indoctrination under a rather threadbare cover 

of depicting the world of children (for a selection, see Kunze and 
| Wegehaupt). From 1930, the children’s theater organized by the 
| Communist party was completely taken over by the kind of indoctri- 
| nation that Benjamin and his friend Asja Lacis had warned against, 
i as the following example from 1932 illustrates: 

i PIONEER: There you see how we workers’ children are treated. 
| They drive us away everywhere. We don’t have playgrounds, 
| is that right? Is that what you want? No! Then you must all fight 
3 together with us, so that things here will become like the Soviet 
| _ Union, where the workers’ children have large playgrounds and 
: good schools. Isn’t that what you all want? Then you must tell 
! your parents as soon as you get home: Vote for the Commu- 
: nists, list No. 3! (Quoted in Schedler 252) | 

: Where Kastner’s novels emphasize friendship and solidarity as 
! human values and Benjamin points out the limits of class doctrine, 

| these texts propagate workers’ solidarity to promote the class 

| struggle. ee | 
Within this broader context Steffin fell through the cracks as an 

| exiled writer of children’s plays. Since her work remained at the 
| time largely unpublished, even standard works on children’s litera- 
| ture and theater omit her name. She does not merit an entry in 
! Doderer’s (1975-1982) encyclopedia, Altner (1991) omits her, and 

although Kaminski refers to her in a single sentence (287), he de- : 

votes more space to Brecht’s poems for children. The body of work . 
| Steffin left, moreover, varies considerably in degree of “finish” and | 
| in quality. While a number of texts were intended for publication, | 

| , 
| |
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many were in the pre-publication stage or remained sketches or 

drafts at her death. Much like BRECHT, if on a considerably smaller 

scale, Steffin’s writings span different genres. She produced prose 

sketches and stories (both fictional and autobiographical — in fact, 

at times it is difficult to decide which categories her texts belong in, 

since in dealing with her own life and experiences she frequently 

chose a semi-autobiographical, somewhat fictionalized mode of 

narrative), stories for children, poems (including sonnets, which she | 

and Brecht exchanged as part of a continuing assertion of their love 

‘ relationship’), and two plays. | 
Proportionally, writing for children makes up much more of 

Steffin’s oeuvre than of BRECHT’s: she wrote both of her plays and 

a number of stories for children. Even though Brecht’s interest in 

texts for children and in working with children predated his ac- 

quaintance with Steffin and continued after her death — in 1948 he 

| expressed his wish to use her children’s plays for a yet-to-be-estab- 
lished children’s theater — a large percentage of BRECHT’s texts for 

children, especially poems, were written in the thirties, during the 
time of collaboration with Steffin, who probably supported this 

| interest. Steffin also was closer to both Lacis and Benjamin than 

| Brecht was and may have served as a conduit for their ideas to 

BRECHT.®° Besides a shared political and pedagogical interest in 

literary texts for children, there were biographical reasons as well: 

during this time Brecht would have written many of these texts for 

| his own children, or at least with them in mind (Stefan was born in 
1925, Barbara in 1930), and Steffin was likewise in close contact 

~ with the Brecht children, whom she seems to have liked. Some of 

her stories were written for Brecht’s children, especially for his 

| daughter Barbara, whom she tutored in English. Steffin liked chil- 

| dren, and according to Barck (356) it was one of the great sadnesses | 

of her life that her precarious health and her situation did not allow 
her to have children of her own. | 

Steffin’s two plays are very different in style. Geisteranna, sub- 
titled Ein Kindersttick (“a children’s play”), is in fact not only for an 
audience of children but also mostly for child actors, whereas Wenn 
er einen Engel hatte (Steffin 1991: 207-301) is categorized as Ein | 
Sttick flir Kinder (“a play for children”).’ Engel juxtaposes the world 
of Karl Werner, the 14-year-old son of a working-class family, with | 
a heaven populated by angels, St. Peter, and allegorical figures like : 
Tornado, Fear, Seasickness, Death-at-Sea, and Cholera. References 

| are made to the situation in Germany in the early thirties: the play 

mirrors the labor conflicts going on at the time and comments on 

the rise of the Nazis. Cholera acknowledges Hitler as a great and 

worthy colleague (276), and guardian angels complain about being 
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| overworked because the German pacifists are in concentration 
| camps. The moral stature of the angels is not improved when, in the 
| same breath, they complain about the quality of beer in Walhalla 

| (224). Most guardian angels, though, are out of work, since they 
| have been replaced by “physicians, philosophers, and psychoana- 

| lysts” as well as police, detectives, and bodyguards (225). The lower 

| classes, who cannot afford these substitutes, have lost confidence in 

| God. In short, heaven is in a sorry state morally and physically, and 

| St. Peter even contemplates a lockout (218). Trombones are rusty, 

| and a little angel keeps breaking the obsolete equipment he plays 
| with, including the thunder machine and the typhoon disk. Trying | 
: to regain lost ground, heaven is rather unscrupulous in its methods 

| and indiscriminate in its propagation of religion; in fact, it would be 

: happy to protect even Hitler, if only he needed protection (225). As : 

| it is, St. Peter is reduced to secretly revealing the German patent for 2 

! poison gas to Italian angels and exhorting them to pass it on as an : 
: instance of God’s mercy. An attempt to intimidate a grain broker | 
i into contributing more money to the construction of a church fails 
| miserably; what eventually scares him to death are not tempest and 
| fire but falling grain prices. | | 

2 The heavenly powers are intrigued by the fact that a worker has 

asked them for help; Karl Werner is assigned a guardian angel and 
: becomes the test case around which a “Department for the Lower 

| Classes” or AFDUS is established. Heaven, however, is not only 

: characterized by ineffectual bureaucracy, absenteeism, and a gener- 

| al state of disarray; it is also powerless in the face of social reality 

| and human greed. As a result Karl Werner dies after having miracu- _ 

| lously gotten a job as a sailor boy on a ship which is no longer 

| seaworthy. : 
| Steffin herself pointed out that the play was initially written in 
| the tone of agitprop, and enough remains to make it heavy-handed 
| at times. That is true for the angels’ conversations about the situa- 

| tion in Germany as well as for references to the Soviet Union, such 

: as St. Peter’s reaction to the Russian guardian angel Gregor’s confes- | 

| sion that angels had been thrown out of Russia twenty years earlier 

: and had spent their time since writing impressive reports: 

| Ein Teil macht sich einfach selbstandig, auf einem Sechstel der 
| . Erde, das geht mir tiberhaupt noch nicht in den Kopf, wollen 
| sich nicht mehr helfen lassen.... (296) 

: [A part simply becomes independent, on one-sixth of the earth, 
| can’t comprehend it, they no longer want our help.] | 
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The play ends with a promotion of the Soviet achievement: | | 

DIE ENGEL Aber wer hilft denn da den Menschen, wenn wir | 

| nicht da sind? ~ | po. | 
GREGOR Ja, habt ihr denn nicht gehGrt, dali die Menschen, zu- 

mindest in RuBland, beschlossen haben, sich selber zu helfen? 

Allgemeines Staunen | | 

DIE ENGEL Was? | 

DER KLEINE ENGEL klatscht wie verrtickt in die Hande | 

| Bravo! (299) | 

- | [ANGELS But who is going to help people without us? | | 

GREGOR You mean you haven't heard that the people, at least | 

a in Russia, have decided to help themselves? . | 
General astonishment | 

ANGELS What? : 
LITTLE ANGEL claps his hands like crazy Bravo!] 

| ~ On the ship, Karl engages in the following exchange: Co a 

HANS Ich bin tberhaupt links. | 
KARL Links soll man nicht sein. Die glauben an Uberhaupt 

nichts. | | 

GEORG So ist es! 

oe HANS Dir haben sie wohl! Hier mu& man ja Uberhaupt erst 

| aufklaren, was links ist. (244) 

[HANS Anyway, I’m a leftist. | | | 

KARL You can’t be a leftist. They don’t believe in anything. — | 

GEORG That’s right! 

HANS You must be...! We’ve got to start at the beginning about 
what being left means.] a 

This exchange is followed by the “Song of the Bare Cupboards,” | 
| which interrupts the ongoing action. Steffin inserts two more songs 

-— one sung by Death-at-Sea about his association with his relatives 
| Poverty and Profit, and one by the Heavenly Choir — as well as a : 

| rhymed Nachspiel spoken by Karl’s angel. While the epic intention 

is clear, the language is occasionally clumsy (this is also true for the 

rhymed couplets that form the versified beginning of the play), and 
| the Nachspiel especially spells out the moral for the audience in an 

overly didactic and repetitious way. The last lines are: | 
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: Diese Engel also...im Vertrauen 
: Auer im Theater gibt’s gar keine. 
| Wenn die Karls das alle wi&ten, war es besser. | 
| Denn dann wiirden sie sich auf sich selber stellen 
| Und so siegen Uber die Gewdasser 
| Ruhig fahrend durch die héchsten Wellen. (301) 

| [Well, these angels...let me tell you 
| They do not exist except on stage. 

: It would be better if all those Karls knew that, 
| because then they would rely only on themselves 
| and thus conquer the waters, 
| riding calmly through the highest waves.] 

| In typical agitprop fashion Steffin often does not leave her audience 

| much room for drawing their own conclusions. She might have felt 
that this didactic tone was appropriate for the comprehension of 
children. But the play as a whole is not consistent in this respect: 

: frequently both the language and plot elements are beyond the 
: grasp of a children’s audience. On the other hand, the children’s 
| game of “doing the groceries” (213-215) is credible and manages to 
| include the social reality of working-class children, for instance in 
| the fact that the “grocer” refuses to extend credit. 
: Engel provides interesting material for a comparison with 
: BRECHT. The “antireligious stance” to which Steffin’s friends objected 
| is very pronounced in the play. God and his angels are not merely 
| useless, they are in fact complicitous with the prevailing sociopoliti- 
| cal conditions. The angels are pathetic, self-serving creatures and 
i God (it turns out eventually in a Wizard of Oz-like twist) no longer 

| exists and has, in fact, never existed. The escapist powerlessness of 
| God and his angels as a thematic motif are strongly reminiscent of 
| Der gute Mensch von Sezuan, which BRECHT would write a few 
| years later. There can be little doubt that Steffin’s ideas were incor- : 
| porated by BRECHT. The Sezuan parable is more convincing aesthe- 
: tically, not the least by leaving it to the spectator to devise a pos- 
| sible solution. Steffin’s play is uneven, and its somewhat uneasy 
| combination of allegory and agitprop, including her pitch for the 
: soviet Union, weakens the aesthetic impact. The allegorical figures 
| which threaten the ships call to mind BRECHT’s similar personifica- 
| tions of “Fog,” “Snowstorm,” and “Sleep,” which try to impede the 
2 Lindberghs’ progress in his radio Lehrstiick for children (Brecht 
| 1988-, 3: 7-24). Der Flug der Lindberghs is a statement in support 
| of technical progress and, more importantly, for the collective which 

| | makes progress meaningful and possible. It is as collective and part , | 
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of a larger collective that the Lindberghs successfully complete their 
flight. In Steffin, similarly, the elements try in vain to sabotage the 
strong, new ships. But she simultaneously attacks the capitalists for | 

running minimally safe ships for maximum profit. Since the invin- 
cible new ships were after all built for the same capitalists, Steffin 
weakens her overall argument and accepts a contradiction in order 
to highlight the powerlessness of heaven and its allied forces of 
nature. : 

Steffin’s play, however, has its strengths, particularly when she 
employs more subtlety to point out the twisted morality of capitalist 

thinking which makes decent behaviour impossible. In addition to 

showing the socioeconomic determination of actions and events, 
her irony deflates phony ethical standards and exposes idealistic 

phrases by positioning them within the logic of capitalism in a way 

that closely parallels BRECHT’s devices for denouncing the inhumani- 
ty inherent in the capitalist system (rather than in individual charac- 
ters). This quality distinguishes what are probably the two most 

convincing scenes in the play. In the first of these the shipowner’s 
alleged humanitarian concern for the safety of his crew manifests 
itself in his overinsuring the death trap of a ship, ensuring maximum 

profit. He is very clear about what he expects his money to buy him 

in an employee: 

Los, los, Mann, machen Sie nicht so eine Jammermiene. Ich 

zahle Ihnen ein anstandiges Gehalt und méchte ein frohliches 

| Gesicht sehen. (235) | 

[Come on, man, don’t look so dejected. I’m paying you a 
decent salary and would like to see a happy face.] 

His complaint about the hardships of surviving as a capitalist is | 
heartfelt if grotesque in a manner that BRECHT frequently utilizes: 

Er schluchzt tief: Fir mich tut niemand etwas. Immer soll ich | 
die Kastanien aus dem Feuer holen. Ich kann sehen, wie ich 

mir meine Villa zusammenkratze. Und meine Schiffe soll ich in 

Reparatur geben? Ja, wer zahlt denn das? Meine Frau wird nicht 

auf ihre Badereise verzichten. (241) 

[He sobs out: Nobody does anything for me. Why am | always | 
the one who has to pull the chestnuts out of the fire? I’m left to 
see how | can scrape together my villa. And take my ships in 
for repairs? Who is going to pay? My wife is not about to give 

up her spa vacation.] 
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| Also reminiscent of BRECHT are economically worded, understat- 

| ed qualifications that make us rethink the phrases being used, such 
| as: 

| HERR FISCHER [der Reeder] Das Menschenmdégliche zu seiner 

| Sicherung ist damit getan. 
: GEORG [Karls Engel] Das Menschenmégliche ist manchmal nicht 

| viel, Herr Fischer. (238) | | 

| [THE SHIPOWNER: Everything humanly possible for his safety has 

| been done. 
! GEORG [Karl’s angel]: Sometimes everything humanly possible | 

| does not amount to much, Mr. Fischer.] _ | 

: The shipowner is a study in evasive language, with effective juxta- 

! positions such as: | 

| GEORG /eise und eindrucksvoll Herr Fischer, sind Sie ein Un- 
: mensch? | 
! HERR FISCHER Ich ein Unmensch? Ich bin ein Geschaftsmann. 

| (239) | 

| [GEORG quietly and moved Mr. Fischer, are you inhuman? 
| MR. FISCHER Inhuman? | am a businessman.] 

) In the second scene the desperate angel, having failed in his assign- 

| ment, appeals to the humanity of two brothers who own a salvage 

| company, whereupon they reverse the argument, accusing him of 

| inhumanity and of playing with the lives of the shipwrecked by not 
| coming up with the money (266). After their attempts to secure a 

: profit for the salvage action fail, they lose all interest. At this point | 

: Steffin has their guardian angel join the group to defend them, and 
: an argument between the two angels ensues which deteriorates into 

2 childish squabbling. It is made clear here that the category of hu- 
| manness is not applicable to business practices. That the logic of | 
: Capitalism runs counter to both nature and human reason is starkly 
| demonstrated when the rain for which the Canadian farmers had 

begged turns out to work against them by driving down grain 

| prices. 

i Like BRECHT, Steffin juxtaposes emotional stock phrases with the : 
| reality of poverty. The little angel’s comment “They say up here, my . 

| mother died of grief because my father had to go to war, but | think 

| she also died because there was no food” (219) echoes the Keuner : 
! story “Eine gute Antwort” (Brecht 1967, 12: 389), where a worker, | 
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: given a choice between the secular or the ecclesiastical form of 

| oath, replies instead “I am jobless.” Steffin also emphasizes that the 

) prayed-for miracle, of which the angel assigned to Karl is so proud, 

| comes about through the undernourishment of a fellow unemployed | 

| / person: , 7 | 
| | | — 

~ KARL Ja, ich habe sie [die Stelle] bekommen, aber es war ein | 

Wunder. Der vor mir, der sogar eine Empfehlung hatte, ist 
plotzlich umgefallen, weil er kein Friihsttick bekommen hatte. 

| (216-217) | | | 

| [KARL Yes, | got the job, but it was a miracle. The guy in front 

of me — who even had a recommendation — suddenly col- | 

lapsed because there hadn’t been any breakfast for him.]) 

| The situation forces Karl to accept the misfortune of another as a 

po stroke of good luck. It is a recurrent theme in BRECHT that humanism 

| ) is a luxury and that the underprivileged and exploited must take 

| advantage of the misfortunes of those who are even worse off than 

themselves in order to survive. In a further twist, however, the cee 

position that Karl obtained by luck — and the answer to his moth- | 

oe er’s prayer — turns out to be on an unsafe ship owned by an un- _ 

scrupulous entrepreneur, whose captain does not radio for help in 

| an act of desperate bravery because he is old and afraid of being | | 

fired. In addition, Karl misses the opportunity to be rescued like the : 

others because he prays to God for guidance. 

Interestingly, the mother’s praying is described to the father by 

the children in a literal application of Brechtian defamiliarization, | 

“making strange.” She “acted strange,” “slid around on the floor,” o 

“said funny words,” and “acted as if she wanted to crush something . 

in her hands,” descriptions which prompt the father to ask if she is 

| sick. The following juxtaposition is reminiscent of passages in the | 

Fliichtlingsgesprache or in a number of BRECHT’s plays from the 
thirties and forties: | | 

DIE MUTTER Und die Kinder lernen mir jetzt auch beten. | 

DER VATER Mir war lieber, wenn sie Fleisch essen lernen. (217) 

, ~ [MOTHER I’Il make sure our children are going to learn how to 

pray now. oe | 
FATHER I’d rather they learn how to eat meat.] | 

Parallels with BRECHT are not limited to thematic elements, to the 

exposing of capitalist thinking, and the depiction of the social reality | | 
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| of poverty. Occasionally, even stylistic details offer similarities, such 
| as the repeated use of present participles in the Nachspiel, marking 
: a deviation from the otherwise colloquial tone, which was one of 
: BRECHT’s favorite and most characteristic stylistic devices. 
: On a first reading, Geisteranna, as opposed to Engel, seems to 
| have little in common with either BRECHT or the tradition of commu- 

| nist children’s theater. In this play, Steffin dispenses with the agit- , 
| _ prop style that characterizes much of Engel. The group of school-age 
| children (probably between 6 and 10 years old) she portrays bears 
| little similarity to the characters of Engel (with the exception of the 

| scene on pages 213-215 referred to earlier). It owes more to the 
| contemporaneous childrens’ books in the Reformpadagogik tradition 
| mentioned above, which frequently portray a group or gang of 
| children, usually in the streets of a large city, and emphasize their 

| solidarity and resourcefulness. In addition, Steffin’s play presumably 
2 reflects her own childhood environment and experiences in Berlin. 
: The plot of Geisteranna revolves around the attempt by a group of 
| children under the leadership of three boys known as das Kleeblatt 
: _ (“the clover leaf”) to prevent the sale of the old ship Geisteranna 
| (Haunted Anna) to an American entrepreneur because they use it 

| for playing pirates. They decide that one of them will have to play 
! a ghost in order to stop the transaction. As they deliberate about the 
: proper appearance of a ghost and its technical feasibility, they are 
| confronted with the ghost that the ship already harbors. The chil- 
| dren flee and subsequently stage a court trial against themselves for 
| their cowardice. One member of the group, the “little girl,” per- 
| suades the ghost — who is gradually revealed to be human — to 
! frighten Mr. Brown, the prospective buyer, while the group also 
: inflicts careful damage to make the ship more rickety and danger- 
| ous. Although the sorry state of the ship initially deters Mr. Brown, 
/ the ghost’s appearance inspires him to buy the ship for a film pro- 
| duction. The female members of the group thereupon persuade the 
| ghost to change strategy. When Mr. Brown returns with sponsors 
| and a cameraman, they intentionally expose the ghost as a fraud, 
! which puts an end to film project and purchase plans. The ghost 
/ turns out to be one of two unemployed and homeless workers now 
| living in the ship, which is left in the possession of the children and 
| its temporary occupants, who are made honorary pirates. The 
| children also display empathy and solidarity with the two workers 
: by giving them good advice and by providing food. 
! The play’s denunciation of capitalism, while genuine enough in 

| its criticism, employs stereotypes with playful detachment rather 

| than the dogmatic insistence encountered in contemporaneous 
| agitprop children’s literature. For example, the clumsy greed of the — 
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) mayor, who is trying to sell the ship, is exposed in a variety of 
ways. While he extols the stability of the ship and, when that be- 

comes untenable, its historicity, Mr. Brown repeatedly injures him- 

self, becomes unconscious, claims “I have broken both my legs, at 

the least” (Steffin 1994: 33) and loses a shoe. Mr. Brown himself 
subsequently tries to make a double profit by founding a film com- 
pany and demanding a commission on the sale from both parties. 
Once the ghost is exposed, the sponsor, who had urged the camera- 
man to film the supposedly authentic apparition with the words 
“Shoot, man! Shoot! Each foot is precious,” yells at him to stop with 

- the exact same words. The project is instantly aborted, and the cam- 

eraman politely requests his money from the sponsor, who refers | 

him to Mr. Brown, who further refers him to the mayor. At the end 

of the triple repetition of an identically worded exchange, the mayor 

must pay the bill and — prerogative of the boss — promptly blames 
his assistant for everything. | | 

In order to dissuade the ghost from appearing and thereby 
bringing about the deal, the three girls present him with sophisticat- 

ed arguments against going to America. They explain the arbitrary 

and restrictive immigration policies in detail, with obvious reference 

to the situation of would-be immigrants of the time: : | 

Man will keinen mehr. Man wirde Sie nur als lastigen Emigran- 

ten ansehen, das ist nicht lustig, Sie! Und keine Rechte! (40) 

[They don’t want any more people. You would only be consi- 

dered an obnoxious emigrant, that is no fun, you! and no 
rights!] | oo | 

In short, the girls argue, it would be much better to forego the view 

of the real Statue of Liberty and the merciless screening of immi- 

grants associated with it, and be content with a picture. 

The play’s strength lies in the way these elements are integrated 
into the depiction of the children’s experiences, plans, actions, and 

interactions. The children are listed first in the cast. Altogether 
adults do not figure prominently, and most of them are not por- | 
trayed in a flattering light, whereas the children are positive charac- 
ters: inventive, intelligent, independent, and resourceful. They are 

not idealized, model children: Jackie is a glutton, Ciccie a liar. They 

play pranks on each other and on adults, they squabble, and the 

| boys insult the girls, who eventually triumph because of their close 

relationship to the ghost. Reluctantly they are accepted as equals, 

even though Mogens repeatedly asserts their inferiority by pointing 
out that, after all, their brains weigh 200 grams less. The children 
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| are credible also in the way they regard and complain about adults. 
| In the world dominated by children, adults are seen as interfering, 

| humorless, and manipulative. They deceive children whenever it 

| suits their purposes and do not themselves practice what they 
: preach. 
| While the children act in a psychologically convincing as well 

as entertaining manner, nevertheless their way of speaking shows a 
| number of interesting breaks with plausibility. These are not lapses, 
! since throughout the play Steffin proves that she is quite capable of 

| creating authentic and believable dialogue for children. Yet occa- 
| sionally characters switch to a measured, slightly archaic, more 

| formal tone which — often quite subtly — undercuts the identifica- 
| tion of actor and role and makes us aware that a fictitious character 
| is being presented. This feature is most pronounced in Mogens, and 
| since he is obviously intended as the “intellectual” among the 
: children, one might explain this strategy as a way of portraying his 

| precocity. However, since a number of characters, both children ! 
and adults, show these shifts in diction which counteract linguistic 

| credibility, | would argue that Steffin employs this device as an 
| intentional attempt to break with the realism of the characters and | 
! remind us of their constructedness. Instances of this in the play are | 
| numerous; a few brief illustrations follow: | 

| MOGENS Ebbe! Denk auch in dieser ernsten Lage an die Kose- / 
| worter! (11) | | 

! EBBE Wozu bin ich der wohlgeratene Sohn des Biirrgermeisters? 
: (15) 

EBBE Hah, Gespenst, wir fiirchten deiner nicht! (26) 

| [MOGENS Ebbe! Do remember the terms of endearment even in 

| this predicament” 
| EBBE | am not the well-adjusted son of the mayor for nothing! 
: EBBE Hah! Ghost, we do not fear ye!] _ | 

| In fact, even in a moment of panic, the boys use language with a 

: precision that creates a comic effect: | 

: ERIK War der ganze Prozels umsonst? Willst du klaglich wegren- 

nen? 

| EBBE Nicht klaglich, aber doch wegrennen, weifst du! (26-27) 

| [ERIK Was the whole court suit in vain? Are you going to run | 

| pitifully? 
| EBBE Not pitifully, but still run, you know!] 
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| so - There are other instances of non-realistically motivated struc- 

tures. While the audience is never addressed directly, frequently | 

| Steffin has characters explain and comment on their thoughts and 

| | actions with a noticeable BRECHTian flavor rather than presenting | 

~ them with the semblance of immediacy, plausibility, and identity | 

between actor and character required in traditional theater. Mr. 

Brown provides the best examples of this distancing technique: | 

| Ich sptire, wie von Minute zu Minute in mir der Abscheu gegen 

dieses Schiff wachst. Ich werde es unter gar keinen Umstanden | 

kaufen, merken Sie sich das! (35) | oe 

| [I can feel my abhorrence of this ship grow by the minute. | will | 

| not buy it under any circumstances whatsoever, mind you!] | 

| That this represents a deliberate and intentional rupture of character — 

| os plausibility on the linguistic level is borne out by the fact that Steffin 

employs distancing devices thoughout the play to undermine stage 

: | illusion and highlight the presentational character of the perfor- 

mance. One additional linguistic strategy combines “classical” 

oe | BRECHTian defamiliarization with a pre-speech-act-theory awareness 

| that what counts is the use, rather than the established-meaning, of | 

cons words: instead of expletives and derogatory expressions, the boys : | 

consistently address each other with terms of endearments, and they 

| keep track of their frequency through lists. | 

| Steffin’s consistency in using defamiliarizing and anti-illusionist 

; strategies is perhaps the play’s most interesting feature. Its most 

| Conspicuous manifestation is the large number of play-within-the- | | 

play scenes in which we observe how characters on stage assume . 

| | roles. The first instance is at the beginning of the play, as Tony | 

presents Karlchen to the group and a black petticoat is transformed 

| into a pirate flag. Next, the Kleeblatt meticulously plans a prank on — | | 

Jackie, so that their punchline “Okay, we’ll do it for you,” far from 

| being uttered spontaneously, assumes the status of a quotation and | 

is chorused by the entire group. The pirate game constitutes a series | | 

: of stagings. In fact, one of the boys even comments on the neces- 

sary incompleteness of role-playing when he commanas: | | 

| Und bindet an jenen Pfahl Thusnelde, die verraterische 

Seerduberbraut, die sich als plumpe Falschung herausstellte, oe 

- was den Verrat noch strafbarer macht. (10) | a | 

| [And bind to yonder post Thusnelde, the treacherous pirate 

| bride, who turned out to be a clumsy fake, making her treach- 

| ery even more punishable.] a 
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| Later, one of the boys presents Jackie-as-ghost with the formal 
announcement: 

| Aha, wir fangen an! Verehrte Anwesende, liebe Ciccie, du | 
| Seerduberbraut! Wir wollen jetzt eine kleine gelungene | 
! Vorstellung geben. (20) | 

[Oh, we'll start! Honorable audience, dear Ciccie, you pirate ) 
| bride! We will now present a small successful performance.] | 

| The most drastic instance of breaking the stage illusion occurs with 
| Mogens’ appeal to the stage manager after the real ghost scares 
: away the children: | 

: Das Gespenst geht kettenrasselnd und gravitatisch Uber die | 
: Buhne. Vorhang. | 
| MOGENS der unten gesessen hat Bitte, Herr Buhnenmeister, 
| kdnnen Sie den Vorhang nicht nochmal aufziehen?2 
| Vorhang auf. | 
: MOGENS ganz nach vor[ne] gehend Sind Sie ein richtiges 
: _ Gespenst? — 
! DAS GESPENST dumpf und unheimlich Sicher! (21) 

| [The ghost crosses the stage solemnly, rattling his chains. 
| Curtain. 

MOGENS who has been sitting below Please, Mr. Stage Manager, 
| could you please open the curtain again? 

| Curtain opens. | 
| MOGENS approaching the front Are you a real ghost? 
| THE GHOST muffled and sinister Certainly!] 

| The next scene begins with the trial the group stages against 
2 themselves for cowardice in running away, and — in a move that 
: _ anticipates Azdak’s logic in the Caucasian Chalk Circle — “against 
| Mogens, because he would have run away, had he been there.” In 
| order to resolve the question of whether ghosts exist, which leads 

| to the question of whether adults can be believed, Karlchen as- 
| sumes the role of Ebbe’s grandmother, including her deafness and 

| references to “her” experience as a little girl. The non-identity of | 
! character and assumed role serves to remind us of the non-identity 
! between actor and role. The ghost’s appearances, including the 

| | stilted and dramatic diction he apparently believes to be appropriate 
| for a ghost, provide another series of stagings. They culminate in a | 
: double staging when the ghost appears to the film venture group, 
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only to be deliberately exposed by the little girl who steps on the 

sheet he has donned, revealing his suspenders. Similarly, the girls’ 
argument against going to America marks another noticeable shift 

from their normal roles. A final conspicous distancing device is the | 

clearly marked “thinking pose” which the Kleeblatt — and the 
whole group by way of imitating the three — assumes whenever 
they are deep in thought. Eschewing psychological realism, thought- 

fulness is staged and presented through what in BRECHTian terms 
would be defined as a specific Gestus. , 

These examples demonstrate the two most significant features 
of Geisteranna. First, it does not suffer from occasional lapses in 
realism but rather has a sustained anti-illusionist structure. Second, 
Steffin accomplishes this anti-illusionism — and here her text is | 
conspicuously different from BRECHT, especially in the Lehrstticke — 

| without relinquishing the psychological credibility of the children- 

| characters and their world. This consistent integration of epic de- 

vices constitutes Steffin’s most remarkable achievement in this play. 
While it is in keeping with BRECHT’s demands for a non-illusionist 
theater, it also incorporates techniques of the workers’ theater 

familiar to both Brecht and Steffin. Steffin’s use of distancing tech- 
niques, however, cannot be reduced to these influences. Para- 

~ doxically, it is through her connection with Brecht/BRECHT, whose 
name and works obscured Steffin’s for several decades, that she is 

being discovered posthumously, not only as a collaborator whose 

contribution needs to be researched further but also as a writer In 

her own right. Her works merit critical attention. Geisteranna in | 

particular, perhaps the most original of Steffin’s texts, deserves the 

| chance to prove its stage potential in actual performances — for, but 

not limited to children, as Brecht put it — in the near future. 

. NOTES 

"In Brecht’s published works, she is listed as Mitarbeiter for Die Rundképfe | 
und die Spitzképfe, Die Horatier und die Kuriatier, Furcht und Elend des 
Dritten Reichs, Die Gewehre der Frau Carrar, Leben des Galilei, Das Verhor 

des Lukullus, Der gute Mensch von Sezuan and Der aufhaltsame Aufstieg 
_des Arturo Ui. She also contributed to Herr Puntila und sein Knecht Matti 

(it was Steffin who translated and reworked Hella Wuolijoki’s play 
Sahanpuruprinsessa, The Sawdust Princess, on which Brecht’s Puntila is 
based; see Brecht 1988-, 6: 455/6.), Brecht’s unfinished novel Die 

Geschdafte des Herrn Julius Caesar and the Konfutse project. Brecht himself, 

| in a letter to Piscator dated May 27, 1940, in which he emphasized how 
essential it was for him to procure a U.S. visa for Steffin as well, adds 
Mutter Courage and his theoretical writings to their collaborations (Brecht 
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! 1981: 414-15; quoted in Barck 1991: 362). It is also likely that she was | 

| involved in work on the Me-ti project, the body of which Brecht wrote 2 
| between 1934 and 1937. a : 

: * The story was probably inspired by material from the writings of Konfutse 
| and about his life which Steffin culled for Brecht. But one of the two main 

| plot elements can be traced to a passage from Brecht’s main source for his 

| Me-ti, Forke’s 1922 edition of the writings of Me Ti, which she very likely 
| came across while assisting Brecht on that project. This passage (Forke 
| 410-11) describes how Konfutse, in a time of need, accepted food and wine 

! from a student without inquiring as to its origin (in fact, the student had 
| pawned a fellow student’s coat to procure the wine), thereby lowering his 

| own exacting ethical standards in order to survive. Brecht owned a copy of 
| Forke’s edition; it is now, with Brecht’s library, held by the Brecht Archive | 

| in Berlin, which has recently been acquired by the Akademie der Kiinste. 
| Brecht’s copy shows marks by different readers. The Konfutse passage cited 
| above bears a thick brown pencil stroke in the margin which is clearly 
! Brecht’s. Steffin incorporates it into her story, down to the wrongful 
| appropriation of the coat. 

| * Interestingly, around the same time Walter Benjamin gave a series of radio | 
| talks for children (published in Benjamin 1985). He also wrote at least one 

| radio play for children. His “Programm eines proletarischen Kindertheaters” 
| parallels Brecht’s Lehrsttick theory, which emphasizes that Lehrstticke focus 
! on the experience of acting rather than any resulting performance. For 

Benjamin, the performance itself is a marginal, incidental effect as well 
| (Benjamin 1928: 765). On Benjamin’s radio work for children, see Mehl- | 

| mann (1993) and Schiller-Lerg (1984, 1988). : 

| * See Tenorth (1988) for a review of the institutional role Reformpaddagik | 
| played, and Schedler (1972) for a leftist critique. 

| > Seidel has shown that one sonnet, originally attributed to Brecht, was 

| almost certainly written by Steffin, with Brecht suggesting changes. 

: ° Benjamin's writings on children and education have been collected and 
i published separately in Benjamin (1969). On Benjamin and children’s | | 
| literature, see Doderer (1988). | 

| ” Engel was resurrected and performed in East Berlin in 1978. Reviews 
! offered polite acknowledgment — as the Frankfurter Allgemeine (Wirsing) 

| put it: “Belated recognition for Brecht’s woman-friend Margarethe Steffin” 
| — rather than enthusiastic praise of play or performance, even if the 
| reviewer of Neues Deutschland was at pains to emphasize “that here an 
| important document of the proletarian-revolutionary heritage was appropri- : 

| ated for the children’s and young people’s stage” (Wendlandt 1978). : 
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| | 
| “The Word is my embrace, it is my kiss”: Margarete Steffin’s Love Poems | 
2 and the Year 1933 | 

| This essay for the first time reports on the background to Margarete Steffin’s | 
| long ignored poems, of which some until recently were even considered to ) 

| have been written by Brecht. The majortiy of these poems belong to the : 
| correspondence between Steffin and Brecht: epistolary lyric poetry. Both : 
! chose the sonnet as literary form. The poems of the 25-year-old woman 
po reflect a precise analysis of both her own self and her environment. For- 
| mally and thematically they reveal a talent in the control of language, : 
| literary authority as well as knowledge, and the power of empathetic | 
| observation. - OO | es | 

| “Le mot est mon étreinte, c’est mon baiser”: La poésie amoureuse de | 
i Maragarete Steffin et ’année 1933 | | | | 
| Cet essai retrace, pour la premiére fois, l'arrigre-plan de poémes de Mar- 
| garete Steffin longtemps ignorés et dont certains étaient méme, jusqu’a tout © i 
| récemment, attribués a la plume de Brecht. La plus grande partie de ces | 
| poemes proviennent de la correspondance entre Steffin et Brecht: poésie , : 
| lyrique épistolaire. Les deux choisissent le sonnet comme forme littéraire. | 

| Les poémes de la femme de 25 ans témoignent d’une analyse précise a la | | 
| | fois d’elle-méme et de son environnement. Formellement et thématique- | 
| ment ils révélent un talent au niveau de la maitrise de la langue, une | 
| authorité aussi bien que des connaissances littéraires, ainsi qu’une puis- | 
| sance d’observation empathique. a , | 

| oo oe eS, ! 
| | “El mundo es mi abrazo, es mi beso”: La poesia amorosa de Margarete oo | 
| Steffin y el afio 1933 — | oS | | | 
| Este ensayo informa, por primera vez, sobre los origenes de los largamente : | 
| ignorados poemas amorosos de Margarete Steffin, algunos de los cuales han | | 
| sido atribuidos, hasta no hace mucho tiempo, a la pluma de Brecht. La | 
| mayoria de estos poemas proviene de la correspondencia entre Steffin y | | 

| Brecht: poesia lirica epistolar. Ambos escogieron el soneto como forma __ | 
| literaria. Los poemas de la mujer de 25 afios reflejan un preciso andlisis de | 
| su propio ser y de su entorno. Formal y tematicamente los poemas revelan : 
| una gran maestria en el control del lenguaje, autoridad y conocimiento 
| literarios, y poder de observacién empatica. | 

| 

| 

| . 
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| “Das Wort ist mir Umarmung, ist mir Ku”: Die 
Liebesgedichte Margarete Steffins und das Jahr 1933 

Stefan Hauck | | | 

Wie die meisten Werke Margarete Steffins hat auch ihre Lyrik stark 
- autobiographische Beziige. Viele ihrer Gedichte entstehen 1933, in | 

| dem Jahr, das fiir sie einen Wendepunkt markiert: Sie verlagt | 

| Deutschland, ohne zu wissen, daf& sie nie mehr dorthin zuriickkeh- — 

ren wird; sie lat viele Beziehungen in ihrer Heimatstadt Berlin | 

zuriick und beginnt, ihr Leben auf zwei Fixpunkte hin auszurichten: © | 

| auf Bertolt Brecht und auf die Kommunistische Partei. Dessen Arbeit 
| -und deren Arbeit werden fester Bestandteil ihrer eigenen Arbeit. Sie 

schreibt Artikel, kurze Prosatexte, Theaterstiicke fiir Kinder, theoreti- 

| sche Arbeiten, Geschaftsbriefe, Filmkritiken wahrend der gesamten | 

| | - Zeit des Exils; sie alle sind zur Verdffentlichung gedacht. Bei ihren 

~ noch erhaltenen Gedichten verhalt es sich anders. Lat man die 
Songs aus ihren Theaterstiicken beiseite, so sind fast alle anderen 
ihrer lyrischen Arbeiten Liebesgedichte, geschrieben in der Zeit von 

| | 1932-1935. Sie entstehen aus der Einsamkeit heraus, aus der Sehn- | 

. sucht nach dem geliebten Partner, von dem Margarete Steffin raum- _ 
| | lich getrennt ist und den sie direkt anspricht. Die Gedichte werden 

in der Sauerbruch-Klinik in Berlin, im Sanatorium der Deutschen | 
| Heilstatte in der Schweiz, in Beauchamp bei Paris, in Svendborg | 

- - oder Kopenhagen geschrieben; und das Du, der Empfanger der | | 

| - Liebesgedichte ist Bertolt Brecht, der sich in Zurich, Paris, Thurd | 

So oder New York aufhalt. Die meisten der an ihn adressierten Ge- | 

| _ dichte verfa&t Margarete Steffin 1933, als ihre Beziehung zu Brecht | 
| noch sehr jung und sie in dem Glauben ist, die einzige Frau in 

| seinem Leben zu sein. Als spater in Danemark die Schauspielerin _ 

| ~ Ruth Berlau sich immer mehr einen festen Platz an Brechts Seite | 

-erobert, ebben Steffins Schreiblust und ihre sehr persénlichen, _ | 

_sensiblen Liebeserklarungen betrachtlich ab. 

Zu Beginn des Jahres 1933 liegt Margarete Steffin in der Klinik | 
~ von Prof. Ferdinand Sauerbruch in Berlin. Der berithmte Chirurg hat 

| nach dem Entfernen eines Rippenstiicks die rechte Lunge punktiert — 

, und eine Pneumothoraxbehandlung versucht, die sich aufgrund | 
einer Verwachsung der Lunge mit der Brustwand allerdings als | 

— schwierig erweist. Den Heilungsproze betrachtet er jedoch sehr | 

. Focus: Margarete Steffin | 
| "Eds. Marc Silberman, et.al. The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch, 

Volume 19 (Madison: The International Brecht Society, 1994) |
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! optimistisch. Dr. Selig von der Inneren Abteilung erzahlt Brecht, | | 

| Sauerbruch habe eine Paradeoperation ausgefiihrt, den Schnitt ganz 

| klein und unauffallig gehalten und immer betont, es handle sich um 

| eine Schauspielerin.' Vermutlich ist ihm Steffin als solche von 
| Brecht und Eisler vorgestellt worden, und in der Tat war sie ja 
: bereits seit 1926 Mitglied in Traute Neumanns Sprech- und Bewe- 
: gungschor, in dem sie auch als Solistin und Einzelrezitatorin auftrat. 

| Brecht besucht sie nach der Operation in der Charité-Klinik und 

| bringt ihr drei Ringe mit, von denen sie sich einen aussuchen dart: 

| als Zeichen seiner festen Bindung an sie.* Ein Zeichen, das ihr wie 
| eine Verlobung vorkommt, ware er nicht bereits ein verheirateter 
! Mann gewesen; auf alle Falle ein Zeichen mit Symbolkraft, denn in 

! Zeiten groféer werdender Distanz betont sie, auch wenn es ihr weh | 

| tut, da& sie den Ring nicht mehr trage. 
| In dieser Situation schreibt Margarete Steffin das Sonett “Heute 
| trdumt ich, dafs ich bei dir lage,” das erste, das sie genau datiert: 

| “sauerbruch-klinik 2. neujahrstag 1933”. Es handelt von ihrer 

| kdrperlich schwachen Verfassung, von den postoperativen Schmer- 

| zen und von einem Traum, der ihr in der Isolation ihres Kranken- | 

| zimmers als programmatisch erscheint: das Verlassenwerden von 

| Brecht. Sie ist innerlich aufgewuhlt, unruhig, alles in ihr drangt zum 
| Partner hin — vielleicht, weil sie ihm einen negativen Bescheid auf 

2 seine entscheidende Frage hin gegeben hatte und ihre Antwort nun 
| revidieren mdéchte, vielleicht auch nur, weil sie ihn im Dam- 
| merschlaf nur unterbewubt wahrgenommen hatte und er wegging, 

! ohne mit ihr gesprochen zu haben —, sie hort seine Stimme, dak es 

| nun zu spat sei, sie hért die Tir seines Wagens zuschlagen und 
| baumt sich gegen sein Weggehen auf, rennt ihm hinterher, ohne 

schreien zu kénnen. Der Albtraum der Handlungsunfahigkeit endet 
| bedriickend: Sie sieht nur noch die Schlulichter seines Autos. 
! Resignation macht sich breit, dunkle Leere, stille Traurigkeit, “jetzt 

| kommt nichts mehr, dacht ich. Und war still.”° 
| Die Angst vor dem Verlassenwerden sitzt tief in ihr, nicht erst 
| seit Brecht. Bereits 1927 beschaftigt sich Steffin in ihrem Tagebuch | 
| sehr stark mit diesem Thema. Ihr damaliger Freund war der | 

! gleichaltrige Buroangestellte Herbert Dymke, ein hiibscher und als 
| sympathisch geltender Junge, der wie Margarete Steffin in der 

: Fichte-Wandersparte und im Sprech- und Bewegungschor aktiv war. 
| Im Tagebuch findet sich ein in Stenographie geschriebenes Gedicht, 

| dessen erste zwei Zeilen auf das Motiv der Angst vor dem Ver- 
: lassenwerden hinweisen: 
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Ich weil kein Lied, ich wei kein Wort 

ich wei nur eins, da& du willst fort!* 

Das lyrische Du hat Steffin Herbert Dymke, genannt Specht, zu- 

gedacht, der allmahlich eine groRere Distanz zu ihr aufbaute, ohne 

sich jedoch von ihr zu trennen. Erst 1931 ldste er die Beziehung 

wegen einer anderen Frau. Zuvor schwankte Steffin des 6fteren in 

Unsicherheit, ihr gesamtes Tagebuch ist voller Zweifel und Unruhe 

liber die Empfindungen Spechts und in Folge davon Uber ihre 

| eigenen. Interessant ist, daf& sich durch die Eintragungen hindurch | 

ein ein christlich-pietistisch gepragter Grundton zieht: Streben nach 

7 - Wahrheit, Klarheit, Reinheit, Tapfersein, ein tiefes Bedurfnis, helfen 

zu wollen und zu miissen, gut zu sein, und immer wieder der harte 

Verzicht. “Je mehr du von deinem Selbst aufgibst, desto gréber und 

wahrer ist deine Liebe” steht auf der Ruickseite eines Abreibkalen- 

derblattes, das sie sich nach dem 16. August 1927 als Leitspruch ins — 

Tagebuch geklebt hat. In diesem Sinne verteidigt sie hartnackig 

Spechts edle, reine, gute Seele und verleugnet ihre zutiefst schmerz- 

haften Gefiihle — Sujets, die 1933 in ihrer Lyrik wieder auftauchen. 

Als anderthalb Jahre nach Beendigung des Verhdltnisses zu 

Herbert Dymke Bertolt Brecht in Margarete Steffins Leben tritt, spielt 

der Unsicherheitsfaktor in der neuen Beziehung wieder eine grofe 

| Rolle. In “Ich wohne fast so hoch wie er,” vermutlich Ende 1932 

entstanden, beginnt sie einen Balanceakt zwischen Traum und 

Realitat: 

~ Lautlos verflie&t er, wenn er mich genarrt oo 

Und ich wei nicht, ob er es wirklich war.? 

| Margarete Steffin beschreibt seine geschickten Verfuhrungsktin- 

ste, denen sie nicht widerstehen kann, und stellt ihn als Meister auf 

diesem Gebiet dar: “Er kennt sich aus auf jede Melodie.”° Dab sie 

nicht wei&, woran sie ist, liegt an der Realitat. Die Liebe zwischen 

Bertolt Brecht und Margarete Steffin beginnt im Sommer 1932, als 

er sie, aus der Sowjetunion kommend, in sein Landhaus nach Utting — 

am Ammersee einladt. In Brechts Leben sind Liebesbeziehungen zu 

mehreren Frauen gleichzeitig nichts Ungewohnliches, und obwohl 

die 24jahrige wenig Chancen fiir einen Platz an seiner Seite sieht, 

obwohl sie sieht, da& er mit der Schauspielerin Helene Weigel 

verheiratet ist und mit ihr einen fast achtjahrigen Sohn und eine 

zweijahrige Tochter hat, erliegt sie dem Charme des 34jahrigen und | 

hofft, glaubt, er werde sich fiir sie entscheiden, zumal die Intensitat 

ihrer Beziehung dazu fuhrt, da& Helene Weigel die Nase voll hat 

) und beschlieRt, sich von Brecht zu trennen.’ Was er wiederum zu 
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| verhindern wei. Wovon aber wiederum Margarete Steffin nichts 
| weil. Sie fllhlt jedoch die unbestimmte, instabile Situation und 
| leidet darunter; Gedichte von ihr und von Brecht thematisieren dies. | 
| Als eine literarische Form ihrer Korrespondenz wahlen die beiden 
| das Sonett, um sich tiber weite radumliche Entfernungen ihrer Zunei- 
| gung zu versichern. Es ist eine strenge Gedichtform, die nicht so 
| leicht zu bewerkstelligen ist; mit jedem Sonett beweisen sich die 
! beiden, dal der jeweilige Empfanger die Miuhe wert war. Die | 
| beiden oben erwahnten Sonette zeigen Ubrigens, da& Margarete 
| Steffin bereits zu diesem friihen Zeitpunkt gekonnt mit dieser Form 
| umgeht und ein sicheres Gespiir fiir Metrik besitzt. Brecht bewun- 
| dert dieses Gespir und vertraut ihr stets die Korrektur seiner Verse 
| an, bevor ein Werk in Druck geht. Noch 1941 bemerkt er in seinem 
| Arbeitsjournal: “grete zichtigt mich mit skorpionen, der jamben des 
| ul wegen. seit einer vollen woche sitze ich jetzt dariiber, und sie 
| will mir immer noch keine beruhigenden versicherungen abge- _ 
! ben.”° Erst wenn Steffin ihre Zustimmung gibt, wenn “sauber’” 
| gearbeitet wurde, ist das Werk druckreif. Vorher jedoch stachelt sie | 
| noch Brecht mit dem Hinweis auf den von ihm verehrten Dichter : 
| Frank Wedekind an und setzt ihn durch dessen Vorbildfunktion 
| psychologisch gezielt unter Druck: “wedekind, erzahlt sie nebenbei, : 
| bringe den sinn immer auf eine zeile.”? Die korrespondierende 
| Form ihrer Sonette bedingt, da sich die Liebenden den gleichen | 
| Themenkreisen widmen und ihre subjektiven Betrachtungen dem 
! anderen mitteilen. So steht etwa das Dritte Sonett von Brecht in 
: enger Beziehung zu Steffins “Ich wohne fast so hoch wie er” und : 
| “Als er mich zum ersten Male fragte.” Steffin bekommt am 15. Marz | 
| 1933 einen Brief von Brecht aus Zurich, den er dort zwei Tage | 
| zuvor geschrieben hat: | : 

| liebe grete, | : 
das ist das dritte sonnett und es ist sehr schlimm. : 

: du muft es mit einem bleistift lesen und das letzte reimwort | 
| eintragen. wenn ich komme sehe ich ob es geschehen ist. das ! 
2 wird bald sein. [...] liebes altes scheusal!f...]!° | 

| Brecht macht sich im dritten Sonett tiber Steffins schamhafte : 
| Zuriickhaltung, Uber ihre schtichterne Gehemmtheit, wenn sie mit : 
| ihm schlaft, und Uber ihre konsequente Weigerung, derb-vulgare 
| Worte zu benutzen, lustig; er stellt sich als erfahrener Lehrer dar i 
| (Neuntes Sonett), der das Miteinanderschlafen mit vielen rationalen 
| Gedanken verknipft, der Liebe und Lust um der Lust willen | 
| empfinden kann. Steffin bestatigt inm zwar seine Verfiihrungskiinste, : 
| sie wirken aber durch ihre Sinne, durch ein starker objektbezogenes 

| |
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| | ~ Gefiihl auf sie ein und nicht durch den Kopf. Ihr Kopf gibt eher das 

‘ Signal, ihre Nacktheit, die sie bewubt als Blobe empfindet, Zu - 

verstecken — bedingt durch die konservativ burgerlichen Wertvor- _ | 

| stellungen ihrer Eltern; zuhaus galten schon die Wochenendfahrten 

der Wandersparte, bei denen Jungen und Madchen gemeinsam | 

tibernachteten, als unmoralisch.'' Brechts Spott tiber ihr Verhalten _ 

(“hat er sie hdmisch grinsend schon entdeckt”) irritiert sie, sie 

7 ~ empfindet seine Zudringlichkeit anfangs noch als “frech” und sein 7 

Tun als “stindgen Zeitvertreib.”'? Erst mit zunehmender Betorung 

ihrer Sinne schwindet ihr — zugegebenermaben durch Verunsiche- | 

rung nur leiser — Widerstand und er erscheint ihr nicht mehr als : 

os — Eindringling. Auch bei “Als er mich zum ersten Male fragte” taucht = | 

: gleich zu Beginn wieder sein spdttischer Umgang mit ihrer oe 

Unsicherheit auf, den er noch durch provokative Fragen steigert, bis | 

- ~ sie sich schlieBlich wie ein kleines Madchen benimmt und ihm die | 

| ~ Rolle des erfahrenen Mannes zuweist. Steffin reflektiert jedoch im a 

| | Gedicht diese Rollenzuweisungen, erganzt in einer Klammer als _ 

- Zusatzinformation fiir Brecht als ersten Adressaten (und mogliche 

oe Leser als nachfolgende?), da& sie bereits viereinhalb Jahre als 

| - Partnerin Herbert Dymkes verbracht habe und so unerfahren nun 

auch wieder nicht sei — trotz ihres Erstaunens, das sie nun wieder | 

| in’ die Jungmadchen-Rolle gerutscht ist und Brechts Dominanz : 

| akzeptiert. Und sie figt durchaus bestatigend, aber mit leiser lronie 

| - hinzu, da& sie vorwiegend aus seiner Sicht durch ihn zu einer | 

| _richtigen Frau wurde. - - a | 

| | Interessant bei diesem Gedicht ist, da& Steffin in der zweiten 

Strophe davon spricht, da& sie beim ersten Male “genommen” 

- | worden sei, ein eher passives Verhalten gegeniiber einem ein- | 

~- _nehmenden, besitzergreifenden Mann an den Tag gelegt hat. Bertolt | 

| Brecht hat dieses Sonett bearbeitet und das distanzierendere “er” | 

: -durchweg durch die persénlichere Ich-Form ersetzt; die oben 

-erwahnte Strophe gestaltet er, sich aus seiner Sicht erinnernd und 

| sein Bild korrigierend, weitaus gefiihlvoller und behutsamer um: _ | 

| | ob ich kommen wiirde, fragtest zartlich | | 

oo ~. du beim ersten, ersten male mich. | | 7 

| ich wusste nie, dass ich auch kommen konnte. | 

. ~ doch ich kam. ich kam. ich liebe dich.'° | | 

Hatte er auf den unbedingten Liebesbeweis zum Schlu& verzichtet, 

| die Strophe ware nicht ins Pathetische umgekippt. | 

a In der letzten Strophe bewegt sich Steffin auf Brecht zu: Nicht 

die gewohnlich qualende Frage nach der gemeinsamen Zukunft | 

a steht im Vordergrund, sondern das Genieben des Augenblicks, der
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| Gegenwart, “ohne Furcht, da& es sich andern kann,”"* da durch 

! seine Liebe auch sie liebenswert wird, das Gefiihl bekommt, ge- 
: braucht zu werden. . 

Dal der bohrende Zweifel und das Griibeln tiber eine gemein- 
| same Zukunft sich jedoch nicht so einfach wegwischen lieBen, 
| zeigen zwei Strophen, die auf demselben, von Brecht bearbeiteten 
| Blatt leicht versetzt getippt sind. Margarete Steffin wiinscht sich eine | 
| alltagliche Vertrautheit und fordert Rechenschaft ebenso tiber seine 
| Vergangenheit als auch dariiber, wie er die Zukunft zu gestalten 
| gedenkt. Sie selbst nimmt sich wie schon in ihrem Tagebuch von 

1927 stark zurtick, Ubt pietistisch denselben bedingungslosen Ver- 
| zicht wie damals gegentiber Specht. Nur einen Punkt erhebt sie bei 
: all ihrer Bescheidenheit zur Bedingung: “Aber sprich nicht von den 

anderen Frauen”'? — denn sie weik, da es andere gibt, andere 
: geben wird und sie nicht wei&, wie sie mit ihrer Eifersucht zurande 

! kommen soll. | | | 
! Als Margarete Steffin sich Anfang Februar 1933 von Bertolt 
| Brecht in Berlin verabschiedet, um ihre Kur anzutreten, verstarken | 
| sich ihre Unruhe und die Ungewikheit, ob sie sich dieses Mannes 
| versichern kann. Schon 1927 klebte sie sich den Kalenderspruch “Je ) 
| mehr ein Weib dem Manne hingab, desto enger hangt sich ihr Herz 
: an ihn, wahrend oft umgekehrt des Mannes Herz sich desto mehr | 
: ablést” in ihr Tagebuch und kommentierte, dali sie diesen Zustand 

( bei genugend Arbeit und Aufgaben wohl aushalten kénne, “[...]Jaber 

2 wenn’s gar Zu einsam in u. um mich ist, wage ich nichts mehr zu 

i sagen zu mir, kein leisestes Wortchen u. dann — O Nachte voll von 
| Seelenbluten.” Diese Nachte erlebte sie im Exil oft, und nicht 
! zuletzt deswegen stiirzte sie sich in die Arbeit und verschlo& sich, 
| sodals Brecht schon am 16. Marz 1933 aus Zirich schrieb: 

! [...]Du bist ein so merkwirdiges geschdpf und sagst immer nur 
| jedes 7. wort von dem, was du denkst und manchmal sagst du 

| lang gar nichts und das sollst du nicht: es ist eine groke freude, : 

: wenn du so schreibst. 
: liebe grete, meine kleine frau.'® | 

! Ende Februar war Steffin im Sanatorium der Deutschen Heil- 
| statte in Agra eingetroffen, einem kleinen Dorf im Tessin, sieben 

: Kilometer von Lugano entfernt. Das Sanatorium in wunderschéner | 
| Lage ist prachtvoll im Palazzo-Stil gebaut, hat idyllisch angelegte | 
: Garten und ist durchaus kein Krankenkassenbetrieb 3. Klasse. Die 
/ Patienten sind “Gaste des Hauses” und werden als solche behan- 
| delt; die mondane Welt ist auch hier zuhause. In ihrer Erzahlung 

! “Veronal” hat Steffin die Atmosphdre des Hauses treffend einge- 
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fangen. Kulturell wird dort einiges geboten, Konzerte, Leseabende, | 

Kinofilme (von Zwei Herzen im Dreivierteltakt bis Falsche Scham, 

ein Kulturfilm der Ufa) werden gezeigt und Vortrage (“Technik und 
Arbeitslosigkeit,” “Die Problemstellung in der modernen Plastik” 

u.a.) gehalten. Neben der zahlreichen Korrespondenz, die sie fur 

Brecht erledigt, engagiert sie sich auch hier: Am 25. April tragt sie 
bei einer Lesung Morgenstern, Kastner, Ringelnatz, Dehmel, Brecht, | 

Hermann, Klabund und Wilhelm Busch vor; am 30. Mai fuhrt sie , 

in Agra Der Bar von Tschechow und Kleptomanie von Hartung auf, 
sie fuhrt Regie und spielt zwei Rollen. Aber auch in der haus- 

| eigenen Zeitung Die Terrasse, fir die Hermann Hesse Beitrage 

schreibt und Gerhart Hauptmann interviewt wird, ist in der Mai- | 

| Ausgabe ein dreiseitiger Bericht von Margarete Steffin tiber das 
Sanatoriumsleben in der Krim zu lesen. All diese Aktivitaten — 
Anfang Mai ist sie noch einmal kurz in Zurich — sind wieder Mittel 
zum Zweck, ihre Einsamkeit zu verdrangen. In “Ich lieg allein im 
Bett. Dem Auge einer Kuh” macht sie sich bewult, das die Ruhe 

fiir sie nur schwer ertraglich ist, da& sie am liebsten ebenso wie der 
| Kater jaulen méchte, weil sie sich nach Brechts Nahe sehnt. In der 

ersten Fassung des Gedichts nennt sie noch explizit des Katers und 

_ ihren gemeinsamen Grund fir das Jaulen: Er ruft “seine Schéne”. - 
Mittlerweile — das Sonett entsteht Anfang April in Agra — geht 

Steffin mit Korperlichkeit und Sexualitat schon ein ganzes Stuck 
unverkrampfter um als vor Monaten; sie kokettiert sogar mit ihren 
fruher enger gefalten Moralvorstellungen: 

Ich ware lieber hier zu zweit gelegen . , 

| Und lieKe vieles mit mir machen. Doch deswegen — 
Bin ich doch nicht unsittlich gleich und schlecht?” '” 

fragt sie nun schelmisch Brecht und kennt genau dessen Antwort. 

Andere vorgebend (“Die Leute sagen”) und ihnen zustimmend, 

benutzt sie die erotische Metapher vom Korper als Garten, den 

“man ausgiebig und gern begieRen” mu, um zur Lust zu gelangen. | 
Doch der Alltag in Agra sieht anders aus: “Daf ich allein hier lieg, 

: will mich verdrieRen.”'® | | | 
Dabei liegt das Gliick nur einen Katzensprung entfernt. Brecht | 

| reist Mitte Marz Uber Zurich nach Lugano und kommt fast puinktlich 
zu Steffins Geburtstag am 23. Marz nach Agra. Er zieht mit dem 

| Schriftstellerpaar Kurt Klaber und Lisa Tetzner nach Carona in deren 
fruheren Zweitwohnsitz. Ebenso wie Hermann Hesses Montagnola, 
wo Steffin gemeinsam mit Brecht den Dichter besucht, liegt Carona 
nur wenige Kilometer von Agra entfernt. Das Zusammentreffen mit 
ihrem Geliebten in Agra oder Lugano hat Steffin mit dem Kurzel 
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“LB” (Lieber Bidi) in ihrem Taschenkalender festgehalten; von seiner 
| Hand findet sich an jedem Donnerstag, ihrem gemeinsamen, ganz 

| besonderen Tag, die Eintragung “grii gott!”, ein liebevolles — 
i Codewort, um sich in der Fremde oder unter fremden Leuten ihrer 
| gegenseitigen Zuneigung zu versichern. Die Gru&formel findet sich 
| auch am Briefende: “wenn ich mittwoch komme, gehen wir 
| spazieren, aber nicht wie in utting! griiss gott, grete!”'? schreibt 
| Brecht am 3. April aus Lugano und lat die Vorfreude wachsen. Die 
7 Raumlichkeiten im Sanatorium boten keinerlei Méglichkeit fiir ein , 
| ungestdértes Zusammensein, was Brecht im Vierten Sonett bitter : 
| beklagt, und sein Vorschlag, der Liebe “hinter einem Baum” im Park 
| oder in der Landschaft nachzugehen, war nun tiberhaupt nicht nach 
| Steffins Geschmack. Er fithIte sich “schnell abgefertigt” und “unwill- ) 

| kommen,”*” sehnt sich umso mehr nach ihr. Sie empfindet die 
| Situation nicht anders; dafS$ Carona so nahe, sie aber nachts 
: dennoch alleine liegt, ist doppelt gemein und lat selbst den Mond 

| zum fragenden Gaffer werden. oes 
| Auch als Margarete Steffin am 1. Juni von Lugano aufbricht, um 

| Uber Basel nach Paris zu fahren, ist der Traum von einer gemeinsam 
| verbrachten Zeit nur von kurzer Dauer, denn am 20. Juni folgt 
: Brecht der Einladung der danischen Schriftstellerin Karin Michaelis, 
| nach Thur6 zu kommen, wo seine Frau und die Kinder bereits | 

| warten. In der Nacht von 18. auf 19. Juni gibt es Krach zwischen | 
| den beiden, vermutlich geht es darum, da’, wenn Brecht wieder zu 

| seiner Frau zieht, die ertraumte Zukunft fiir Steffin in weite Ferne 
| ruckt. Sie Uberlegt, ob es nicht besser ware, wenn sie einfach ginge, 
| auch wenn es schmerze, wie sie in Kurzschrift ihrem Taschenkalen- | 
| der anvertraut. Mdglicherweise beschleunigt der Krach Brechts | 
i Abreise, auch wenn sich beide wieder verséhnen; jedenfalls bleibt | 
| eine traurige Margarete Steffin allein in Paris zurtick. Sie zieht in die a 

| Avenue Morére 36 nach Beauchamp vor den Toren der franzosi- | 
| schen Hauptstadt (Département Paris Seine et Oise), stiirzt sich wie 

! gewohnt in Arbeit um abgelenkt zu werden und numeriert jeden | 
i | Tag seit Brechts Abreise mit einer grofen Zahl, bis zu seinem | 
| Wiedereintreffen in Paris am 10. September: eine Durststrecke von 

| 82 Tagen. Trotz ihrer Aufgaben, eine Literaturagentur, den “Deut- | 

| schen Autorendienst” (DAD), zu griinden und den Druck von | ! 
| Lieder, Gedichte, Ch6re bei Willi Miinzenbergs Editions du Carre- | 

| four vorzubereiten, bleibt ihr genug Zeit zum Schreiben. Ende Juni 
| teilt sie Brecht in Anspielung auf dessen mangelhafte Fremdspra- | 
| chenkenntnisse (hierin fihlt sie sich ihm haushoch tiberlegen), ins- 

| besondere auf die Tatsache, dal er in seinen Briefen stets von 
| “sonnetten” spricht, mit, falls er eines Tages Sonette in franzosischer : 

| Sprache schreibe, dann diirfe er auch “sonnet a...” dariiber setzen, 3 
|



| , Stefan Hauck 

aber sonst solle er doch einfach “Sonett” schreiben. Sein fiinftes, 

sechstes und siebtes Sonett lese sie oft durch, weil sie deren Inhalte | 

_ ja nicht so ohne weiteres hinnehmen kénne.*' Brecht beansprucht | 
sie darin ganz allein fiir sich, rat ihr zu gro&erer Bescheidenheit. 

| Steffin scheint sich gegen dieses Besitzergreifen gewehrt und mit | 
| anderen Mannern kokettiert zu haben, um ihren “Marktwert” zu 

~ testen und dadurch Brecht zu einer rascheren Entscheidung fiir sie 
zu veranlassen. Der trotzige, die Eifersucht unterdriickende Ton 

dieser drei Sonette zeigt, da& es ihr gelungen ist. Brecht versucht, | 
ihr zu verdeutlichen, da er sich fiir sie entschieden hat. Aber auch 

| ~ wenn sie Pascha-Alliiren storen, so demonstriert sie ihm nun doch 
in Antwort auf die drei Gedichte Treue: “Ich habe auch jedes 

‘Flirten’ in Paris abgelehnt.”??2 Machtig mi®fallen haben mu& ihr | 

das sechste Sonett, vermutlich auch gezielt provokativ von Brecht 
an sie adressiert: : | | . | 

— | Als ich vor Jahr und Tag mich an dich hing a 
War ich darauf nicht allzu sehr erpicht: - 
Wenn man nicht wiinscht, vermi®t man vielleicht nicht 

_ Gab’s wenig Lust, ist auch der Gram gering.”° oo Oo 

| Nur allzu verstandlich, dali sie sich dagegen auflehnt. | oo 
, | Im selben Brief liegt eine Uberarbeitete Fassung ihres Gedichts . 

— “Zwillinge” (“Natiirlich hab ich als Kind”) bei: | | 

| hier ist noch ein gedicht, mindestens 3 briefe habe ich schon | 
-_umgeschrieben, weil ich es erst beilegen wollte und mich dann 

a | nicht traute, jetzt gebe ich es Dir doch. wenn es Dir nicht | 
| gefallt, zerreiss es gleich. mir gefiel bloss die letzte strophe, : 

wenn sie auch etwas unappetitlich ist, darum habe ich acht 

andere davor gesetzt.** | | 

Steffin fiirchtet Brechts kritischen Blick, ist ihm gegeniiber noch sehr : 

~-unsicher, vermutlich auch deswegen, weil Bertolt Brecht ein a 

bekannter, bertihmter Autor ist, der schon viel ver6ffentlicht hat, 

und sie nicht (auBer in Agra). “Zwillinge” ist ein Liebesgedicht der | 

bitteren Art; die duReren materiellen Lebensumstande entscheiden | 

Uber Gliick. Die gré&te Liebe hilft bei hoher Arbeitslosigkeit nicht | 
po weiter, die im Grunde genommen willkommene Schwangerschaft | 

~ wird vom Standpunkt des Uberlebens aus unmdglich: — | 

Wer keine Stellung hat, mul sorgen a | | 

Das er keine Kinder hat.” | 
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| Die auf einfuhlsame Weise beschriebene Vorgeschichte und die 

| Abtreibung selbst beruhen auf eigenen Erfahrungen. In Steffins 
| Krankenakte des Bispebjerg-Hospitals in Kopenhagen finden sich die | 
| Eintragungen “aborter 1928 1930.” Eine enge Vertraute Steffins, ihre 

| Jugendfreundin Herta Reinecke, bestatigt die erste Abtreibung. 1928 

| erwartete Margarete Steffin ein Kind von Herbert Dymke. Herta 

| Reinecke und der bekannte Anarchist Erich Muhsam halfen, Wege 
| fir eine Abtreibung zu finden. Dafiir wurden zwei attestierende 

| Arzte bendtigt. Einen davon vermittelte Erich Muhsam,”° einen 
| Herrn Schinagl, der keinen Doktortitel hatte und der mit Mihsam 
| im selben Gebdudetrakt in der Festung inhaftiert war. Nach Erhalt 

| der Bescheinigungen wurde die Abtreibung dann von Prof. Dr. 

| Hartock in dessen privater Praxis in Lichtenberg vorgenommen. Er 

| hatte eine eigene Klinik und nahm von Arbeiterinnen nur wenig 
" Geld; laut seinen Aussagen bezahlten das die wohlhabenderen 

| Klinik-Patientinnen mit. 
| Die Abtreibungen beschaftigen Margarete Steffin lange Zeit. Sie 
| hat dieses Thema nicht nur als neunstrophiges Gedicht im Novem- | 
| ber 1932 zum ersten Mal bearbeitet, es existiert auch eine ausfihr- | 
| lichere und eindringlichere Erzahlung gleichen Inhalts, bei der 
| ebenfalls ein Apotheker illegal fiir 50 Mark die Abtreibung vor- : 
| nimmt. Entweder wird das Apothekermotiv in den biographischen 

| Hintergrund literarisch eingebaut oder 2. und 1. Abtreibung ver- 

| schwimmen ineinander. Der Wunsch nach einem Kind bleibt zeit- 
| lebens unerfullt; der Gedanke an einen gemeinsamen Sohn in : 
| Brechts zweitem Sonett mu& in ihren Augen als unerhort zartlicher 

| Liebesbeweis gelten, noch im November 1937 traumt sie schmerz- 
| lich davon.*’ Die tiefe Traurigkeit ber den Verlust der beiden so : 
! schwierig zu definierenden Wesen, fiir die sie nach Worten sucht, 
| “ein Etwas,” ein bi&chen Mensch, ist deutlich spuirbar; der Héhe- | 

| punkt des Gedichts ist der Endpunkt, das Ende, der Verlust, und sie 

| schafft im bitteren Kommentar der letzten beiden Zeilen ein ein- 
| pragsames, meisterhaftes Bild: 

| Und wer sie so schwimmen sah, wuBte 
: Wie die Liebe tut.?® 

| Steffin korrespondiert von Paris aus fleiRig mit Brentano, Kisch, 

| Lania, Graf, Mehring, Seghers, Klaber, Heinrich und Thomas Mann, 

| Hesse, Frank, Feuchtwanger u.a. wegen Beitragen fiir den DAD, sie 

: trifft sich mit Plivier, Kurella, Eisler, Borchardt, Weinert, Kisch. Sie | 

| schreibt in eigenem Namen fiir den DAD, nicht im Namen Brechts, | 
| und hofft, sich damit finanziell auf eigene Fiihe stellen zu kénnen, 
| unabhangiger von der Partei und von Brecht zu werden. Meist wird 3 
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sie nur in Zusammenhang mit Brecht gesehen, was ihr Selbst- 

bewutsein nicht gerade starkt. Bei vielen Einladungen in Paris fuhlt 

— sie sich nicht sonderlich wohl, da sie glaubt, eigentlich nur wegen 

ihrer Zusammenarbeit mit Brecht eingeladen worden zu sein. “als 
ich gestern einen genossen traf, der Mich (nicht ‘Deine sekretarin’) 

einlud, war ich so froh, wie seit langem nicht.””” 

Anfang Juli rat Prof. Alexander aus Agra zu einer operativen 

Behandlung, eine Oberlappenplastik des rechten Lungenflugels oder 

eine Plombe machen zu lassen. Gerade wenn die auberen Um- 
stande, in denen sie lebe, nicht sonderlich gut seien, solle sie sich 

schnellstens operieren lassen, um eine weitere Ausbreitung der 

Tuberkulose von der groBen Hohle in der rechten Lunge zu ver- 

hindern.2° Die Operation sei um so dringlicher, als Steffin beab- 

sichtige zu reisen, rat ihr der Professor.”' | 

Zu den finanziellen und gesundheitlichen Sorgen gesellt sich 

| die Eifersucht. “ich vertrete Dich wirdig bei Deinen freunden, 

| bewunderern, feinden, genossen, bloss nicht bei den frauen,” 

schreibt sie im Juni an Brecht. Ihre Angste kehren in den Traumen 

wieder und am 13. Juli teilt sie mit: 

seit viel mehr als 10 jahren bin ich gewohnt, jede nacht zu 

traumen. aber jetzt traume ich nacht fiir nacht das gleiche: ich 

sehe Dich mit irgendwelchen frauen, rege mich sehr auf, wache 

dauernd auf, heulend sogar, und immer solches kind [kindi- 

| sches] blédes theater. da aber der gute morgenstern gesagt hat, | 

wenn man von den dingen spricht, vergehen sie, erwarte ich, | 

dass auch dieses zeuges vergeh, weil ich Dir davon sprach. 

~ manchmal allerdings frage ich mich, wenn ich dann einfach _ 

nicht schlafen kann, wann Deine diversen freunde (wie in 

diesen wochen mir) einem anderen madchen erzahlen werden: | 

“ia, und dann hatte er 1932/33 6fter ein madchen bei sich, die 

| hie& grete steffin, danach die...” und immer hore ich dann was 

helli [Helene Weigel] zuletzt in berlin zu mir sagte: du tust mir 

leid, mein liebes kind. 

dann tue ich mir selbst auch leid. aber einschlafen kann ich 

trotzdem nicht. sonst gehts aber gut.*° | 

Am Wochenende zuvor hatte sie ihrer Wut, mdglicherweise nur 

eine Nummer in einer Reihe von vielen zu sein, literarisch Luft 

gemacht und ihm das Sonett “Stell’ Dir vor: es kommen alle 

Frauen” geschrieben. Die Pascha-Vorstellung, alle Geliebten kamen 

zur gleichen Zeit ins Bett, verwandelt Steffin in einen ausweglosen 

Albtraum. Die Geliebten drehen den Spie& um und fordern von 

Brecht genau das, was er von ihnen verlangt hat: den eigenen Spals. 
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| In Umkehrung der traditionellen Geschlechterrolle wird nun er zum 
| blo&en Lustobjekt. Sie wollen mit ihm schlafen, sind gierig, scham- 
| los, sind so, wie Steffin Brecht empfindet; die von ihm benutzten 

| Kriterien bei Frauen sind zur Strafe bewukt ins Gegenteil verkehrt, 
| kaum noch eine ist “nett,” geschweige denn duferlich attraktiv. 
| Erbarmungslos fordern sie Lust, fordern mehr als er zu geben ver- 
| mag — hdmischerweise wissend, dals sie ihn Uberfordern. Die 
| Ohnmacht des zuvor Dominierenden bereitet Genugtuung und 

| befriedigt. Und wie zur Rache fiir sein sechstes Sonett reiht Steffin | 

| sich provokativ in die Schlange der Wartenden ein, fordert unge- 

| ruhrt ihr Recht und genie&t seine Armseligkeit. Die korrespondie- : 
| rende Form der Lyrik zwischen beiden: das Gedicht als Vergeltungs- , 

| schlag. Und als Warnung. | | | | 

| Kurz darauf schlagt sie wieder sanftere Tone an. Steffin wartet 

| in Beauchamp sehnsichtig auf Post von Brecht; immer wieder | 

| taucht im Briefwechsel auf beiden Seiten der Vorwurf auf, der | 

| andere habe so lange geschwiegen, wahrend man selbst doch , 
| | fleibig schreibe. Postwendend kommt im nachsten Brief die 
| Antwort, die Sache verhalte sich doch genau umgekehrt, der andere 

| habe sich so lange nicht gemeldet usw. Zumindest scheint es ein | 

: guter Grund, mdéglichst schnell einen neuen Brief vom Partner zu 
| fordern. Ansonsten drohen kleine Sanktionen: “Aber Dir sollten | 

! dauernd die Ohren klingen [weil er sich angeblich nicht meldet]. 

| Werde ich nimmer zu mir von Dir sprechen,”** schreibt Steffin. 

| Was sie gar nicht durchhalten wiirde. Sie hat ihr Leben auf ihn hin 

| ausgerichtet, wie sie im darauffolgenden Brief bekennt: 
| 

| Ich hab solch groBe Sehnsucht nach Dir u. kann deswegen 
| schlecht schlafen. Alle erzahlen von Dir. Ich sehe immer Deine 
| Bilder an, u. lese Deine Briefe immer wieder, u. die Gedichte. | 

| _ Jede Stunde bist Du da. Es ist so schlimm, dals ich so “treu” 

| bin. Werden wir im Herbst u. im Winter zusammensein? 
| Was ich hier mache, ist jede Minute so, dalé Du hinzukommen 
| konntest.°*° | 

| Die durch das erste Sonett festgesetzte Grufformel, das 
schwabische “Griif§ Gott!”, am Ende seiner Briefe wird ihr dabei 

| zum Garant seiner Liebe. Es wird Gegenstand ihres im Juli 1933 
| geschriebenen Sonetts “Dir zugeeignet und dir ganz gewogen.” 

| “Das kleine Wort, das damals wir ernannten, das unauffallig machte | 

| das Bertihren,”*® wird ihr zur Kuschelecke, es macht den Partner 

| und dessen Zuneigung prasent, hilft, die lange Wartezeit zu Uber- 
| stehen. “Das Wort ist mir Umarmung, ist mir Ku6,”*” und sie kukt : 
| es und damit ihn auf dem Briefpapier zurtick. Nicht allein dem | 
| 
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. zeitweilig in Melancholie fallenden Seelenhaushalt, sondern auch 1 
der physischen Gesundheit gibt diese Liebesversicherung neuen - 
Auftrieb, sie schafft die Illusion, als ob sie bei ihm schliefe, und | a 

| | bewirkt wieder ihre bekannte Wunschlosigkeit. Allerdings erzeugt _ . 
~ die ebenso wahrgenommene Diskrepanz zwischen ersehntem Trug- | 

| bild und trister Wirklichkeit auch Tranen. Auf diesen Zustand hin- ne 
weisend, operiert die Sonettschreiberin mit dem Etikett “deine Ver- 

a bannte,” zum einen ihren Status als Exilantin meinend, gleichzeitig | 
durch den Zusatz des Possessivpronomens aber auch leise ankla- 

os gend, dak Brecht sie von seiner Seite “verbannt” habe, indem er 

wieder zu Helene Weigel nach Thuré ging.*® Noch ein versteckter | 

Hinweis findet sich in der zweiten Gedichtszeile, “seit ich den Mut 
| - zum Du gefunden,” iiber den Beginn ihrer Beziehung. Nicht dals es. | 

| | allein Mut braucht, um mit diesem Dichter vertraut zu werden, um 

a vom férmlichen “es grii&t Sie ihre Grete Steffin” (so schreibt sie 
~ noch im Juni 1932) zum zartlichen “lieber bidi” zu gelangen, son- | 

| dern vor allem Mut, diesen verheirateten Mann in ihr Leben hinein- | 
—-zulassen, diese Liebe zu bejahen, sich diesem fordernden Du fast | - 

 bedingungslos zuzueignen. | | es | 
Das Sonett steht in engem Bezug zu Brechts erstem Sonett, in 

der Forschung stellenweise als “Antwort” Steffins apostrophiert.*” | 
Auch wenn zwischen der Entstehung des ersten Sonetts (Ende 1932 | | 

-in Berlin) und der “Antwort” ein halbes Jahr liegt, so greift Steffin 

~ doch das gleiche Thema wieder auf und bestatigt dem Partner die 

enorme Wichtigkeit des Codewortes, indem sie Zitate des ersten 

| - Sonetts bearbeitet wiederverwendet, eine wahrhaft korrespondieren-. | 
| | de Lyrik. Wahrend bei Brecht die Wirkung des Wortes auf beide - 

| Liebende im Vordergrund steht, gestaltet Steffin ihr Sonett subjekti- | 
oo ver: Sie berichtet Uber die groke Hilfe des “Gru Gott!” in ihrem 

Pariser Sehr-allein-sein. Brecht scheint die literarische Verwendung | 

des Codewortes nicht zu geniigen, er will die zartlich berthrende- | 
Formel auch im Brief sehen und moniert am 11. August: “griiss gott! 

Du schreibst das niel”*° 
. In der Tat geht sie in ihren Briefen mit der Formel recht sparsam 

um; sie mag es lieber, wenn Brecht das “Grii® Gott!” benutzt, das 

a ~ mehr ihm zugehort, das in seiner Augsburger Heimat gebrauchlich , 
| ist und ihm ganz selbstverstandlich Uber die Lippen geht. Nichts- 

| destoweniger ist es ihr kostbar, sie verwendet es als Trostpflaster zur _ | 
Uberbriickung raumlicher Distanz. Ein auRerst raffinierter Gebrauch | 

des Codewortes zeigt sich in ihrem Gedicht “Geliebter, hast du es | 
denn nicht gelesen?”, das sie vermutlich am 8. Oktober 1935 in 

Kopenhagen schreibt. Wie sie in einem Brief vom 1. November | 
1935 beklagt, hat sich Brecht nicht wie erwartet von ihr verabschie- 

| det und ist von Svendborg aus tiber Esbjerg und London am 9. | 
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| Oktober in Southhampton an Bord der “Aquitania” gegangen, um | 
| zur Inszenierung der Mutter nach New York zu fahren. Als | 

| gedanklich hinterhereilenden Abschiedsgru& verfakt Steffin das 
| Sonett, in dem sie mit sehr realistischer Einschatzung seine Chan- | 

| cen, in Amerika verstanden zu werden und Erfolg zu haben, recht 

: skeptisch beurteilt, auch wenn dort “das Allerneueste” stets grove 
| Aufmerksamkeit erregt. Im Sonett versteckt sie wie einen heimlichen 

| Schatz ein Akrostichon, das erst 1986 von der grande dame des 

| Brecht-Archivs, Herta Ramthun, entdeckt wurde: GRUESS GOTT BIDI 
| kann Brecht zu seiner Freude von oben nach unten aus den ersten 
| Buchstaben jeder Zeile entziffern, allerdings erst im August des 

| folgenden Jahres, als er das von Steffin in Danemark zurtickgelasse- 
| ne Sonett (sie kam am 29. Juli 1935 wieder von ihren Reisen | 

| zurlick) ausgehandigt bekam. 
! Spater gibt er dem Sonett seiner Freundin noch einen Titel, in 
| dem er hoéchst selbstbewubt ganz Danemark weinen lat, weil sich | 
, ein Herr Brecht auf die Socken macht — ein Wunschdenken: 

| Als der Klassiker am Montag, dem siebenten Oktober 1935, es 

_ verlieg, weinte Danemark 

| Entgegen einigen Verdffentlichungen ergibt sich aus dem Titel kein 

| weiteres Akrostichon; die Setzung des Titels in drei Zeilen beim 
| Erstdruck hat den Mythos vom “Ade” als zusatzlicher Botschaft bis 

| heute weiterleben lassen. Brecht lat die von Steffin warnend an ihn 

: gerichteten Ausrufezeichen weg, bearbeitet das Gedicht an drei 

| Zeilen geringfligig und schafft dadurch aber dennoch eine viel 
! allgemeinere Situation. Meint Steffin eine ganz konkrete Situation 
) (“ob sie das Lehrstuck schon verstehen?”, das Schiff “heist Aquita- 
| nia”), macht ihm deutlich, da er mit zu hochgesteckten Erwartun- 

| gen nach Amerika reist, das er nicht das Theaterereignis des Jahres 
! sein wird, so last Brecht das Gemeinte unbestimmter werden und 
| stilisiert sich zum verkannten Klassiker-Genie. Als Rollengedicht 
| Brechts eingestuft, gelangte es 1965 aus dem Nachlaf in die Ge- | 

| sammelten Werke; erst Gerhard Seidel wies, angeregt durch Herta : 

| Ramthuns Fund, 1986 dezidiert die Urheberschaft Steffins nach.*' . | 
| Das gemeinsame Codewort wird in den letzten beiden Zeilen des 
| Sonetts noch einmal umschrieben: 

| du muft mir schreiben: es ist so geblieben | 
| | ich bin der alte, und bald bin ich da.* : 

| Das ist es, was Steffin im nachsten Brief — und nicht nur dort — | 
| horen will, es ist der Inhalt der kostbaren Formel. 

| 
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Wie wichtig Brecht das Codewort war, ist in seiner zweiten 

Mahnung zu lesen, die er zwei Wochen nach der ersten vom 11. 
August 1933 nach Frankreich schickt: “von der durch das 1. sonnet 

festgesetzte und der ewigkeit tberantworteten formel kann ich in 
Deinen briefen auch nichts mehr finden, gebe Dir also hiermit eine 

| abreibung, als wenn Du im verein warst.”*? Der “Verein” ist der 

gebrauchliche Deckname fiir die Partei, in der solche Tadel und 

Verweise auf den regelmaigen Sitzungen zur Tagesordnung geho- 

ren, um eine starkere Selbstdisziplinierung der Mitglieder zu er- 

reichen. Die Abreibung kommt wie ein Bumerang zurtick, denn in 

ihrem letzten Brief hat Steffin offensichtlich in sehr ermahnendem 
Ton zu ihm gesprochen, was ihn iberrascht.” Eigentlich hat er 
sich namlich Beifall fiir seine literarischen Arbeiten erhofft: “hast Du | 
die gedichte schon bekommen? welche? einige davon sind nicht 

zuletzt fiir Dich gemacht, Du! ich kann also einiges lob usw. bean- 
spruchen!”*° | | | | 

Die Anerkennung seiner Arbeit durch Margarete Steffin ist fur 

Brecht von gro®er Bedeutung. Ihr sicheres Gespir fir literarische 
Qualitat bewundernd, schickt er Manuskripte von Thur6é nach Be- 

auchamp, um sie lektorieren zu lassen. Brecht schreibt er am 3. 

_ August und mochte gerne Gedichte von ihr geschickt bekommen: 

nachste woche schicke ich ein drittel des dreigroschenromans. 

hoffentlich verrei&t Du ihn dann nicht gleich. alte grete! 

| auf das achte [Sonett] bin ich sehr stolz, aber den wagen hatte 

ich noch hineinnehmen sollen.”° 

Zuvor hatte Steffin ihm mitgeteilt, dal sie literarisch entmutigt sei: 

lieber bidi, 7 | oo 

| einen tag bevor Du mir das achte sonett abgeschickt hast, habe 

| ich zufallig genau das versucht. aber ich habe es weggeworfen, 
und mich geschamt, als ich das Deine sah. 
eines aber hast Du vergessen: den wagen.*” | 

| Unabhangig voneinander arbeiten beide am gleichen Thema, 

einer Beschreibung der Orte und Platze, wo Raum fir ihre Zartlich- 

keiten und Liebe war. Brechts Sonett fallt aus der Reihe der 
anderen, indem es weder ein Subjekt noch ein Pradikat nennt. Es - 

ist so vertraulich, daR die Empfangerin genau wei’, da® ein “wir” 

gemeint ist und daf sich hinter den andeutungsvoll verschwiegenen 
drei Piinktchen ein Zuzwinkern verbirgt: Erinnerst du dich? Ich habe 

nichts vergessen. “In gut vier Landern”, in der Sowjetunion, 

Deutschland, Schweiz und Frankreich haben sich die beiden ge- 
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| liebt, schon “im Vaterland der Werktatigen,” was bedeuten wiirde, 

| dalS die Anfange ihres Verhdltnisses bereits im Mai 1932 in Moskau | 
| zu suchen sind (auch wenn in Briefen noch das formliche Sie 

herrscht und der Himmel voller Geigen erst zwei Monate spater 

| kommt), “allen Jahreszeiten”, was vermuten lieBe, die beiden bear- 

beiteten deshalb unabhangig voneinander denselben Stoff, weil sich 

| im Juli ihre feste Beziehung jahrt und ihre Gedanken zu den ge- 

| | meinsam erlebten und erliebten Orten schweifen. Eine Liebeslaube 
| jedoch fehlt und wird ins Gedachtnis zuritickgerufen: der Steyr- 

| Wagen, der sie von Utting aus in die Umgegend bis nach Miinchen 

| fuhr und dessen Bedeutsamkeit Brecht bestatigt. Schade, da Steffin — | 
| aus Furcht vor gestrengen Blicken und noch mangelndem Selbstver- | 

| trauen ihr Sonett vernichtet. Die unterschiedlichen Blickwinkel der a 

| beiden Autoren zum selben Thema waren aufschluBreich gewesen, | 
| vielleicht ware es sogar formal ebenso ein Versuch lyrischen Jong- : 

: lierens mit den drei vielsagenden Piinktchen (...) gewesen (“genau | 

| das”). Dabei schatzt Brecht Steffins Lyrik durchaus und geht recht | 
| kreativ mit ihr um: “Dein letztes gedicht habe ich fiir die gitarre | 

| gesetzt.”*° berichtet er ihr am 11. August im literarischen Aus- : 
| tausch. Offensichtlich hat sie ihm auf seinen Wunsch hin ein neues : 
| Gedicht geschrieben; welches und ob es noch erhalten ist, lat sich | 

| nach der derzeitigen Quellenlage nicht sagen. Seine Wertschatzung 

i gibt er auch durch handschriftliche Vermerke am Briefrand kund: 

| “bitte um ein neues sonett!’”*? | 
| Das Thema der Sonette taucht in den Briefen wieder auf. “ich 

| mdéchte gern wieder die hand unter meinem rechten oberbein 
| merken” schreibt Brecht am 16. August,°? wahrend Steffin immer 
| ungeduldiger wird und unzdhlige blb (bidilieberbidi) in ihren | 
| Taschenkalender kritzelt. Die Sonette helfen, die Wartezeit zu : 

liberstehen; sie teilt ihm Ende Juli mit: | 

| die sonette finde ich sehr schon. : 
| aber mit dem sechsten bin ich nicht einverstanden. 

| lieber bidi, diese 7 sonette (ich bin fiir besitz!) gehGren zu dem . 

| schonsten und mir liebsten, was ich habe. [es folgt, mit der | 

| Schreibmaschine kraftig durchge-xt:] ich bin dir sehr dankbar 

| dafiir [und stattdessen, als wolle sie ihr Geftihl wieder etwas : 
| mehr unter Kontrolle bringen und ihn nicht gar zu stolz werden 
| lassen, nur noch ein:] danke! | 
| | 

| Es ist immer ein Schwanken zwischen dem Sich-geduldig-mit- | 
| der-gegebenen-Situation-abfinden und dem Dagegen-aufbegehren, | 

| zwischen Verharren in der Passivitat und dem aktiven Beeinflussen 
| der Lage, etwa durch den gelungenen Versuch, ihn eifersiichtig und 

| | 
106 | 

| :



po Be | | 

. Oo Stefan Hauck 

ihm bewut zu machen: “Was keiner stehlen kann, wird leicht 

vergessen!” (Siebtes Sonett). Dieses Hin-und-her ist aber auch eine 

Reaktion auf Brechts Unentschlossenheit bzw. dessen, was Steffin 
als Zaudern deutet. Nattirlich will sie GewiSheit Uber seine und ihre 

Zukunft haben, aber die Nachrichten aus Thur6 sind vage gehalten. | 

Falls sie ins Sanatorium auf die Krim fahren wolle, wide Illes Uber | 

den sowjetischen Konsul in Paris eine Einreisebewilligung fir sie | 
| besorgen. Ob Brecht in die Sowjetunion fahre im Herbst, wisse er — | 

~noch nicht, denn Illes habe “[...] auch helli eingeladen, sie méchte | 

am moskauer sender einen monat lang referieren. kurz, ich bin gar | 
nicht schlissig...,” erfahrt sie im Brief vom 11. August.°? Der | 
Aufenthalt wiirde fiir ihn zur Zwickmihle, er mi&te sich ent- 

scheiden: Soll er mit Helene Weigel oder mit Margarete Steffin 

| reisen? Am 30. August freut sie sich schon: “b kommt” — allerdings | 
zu frih. Sie zahlt die Tage bis zur Ankunft, kritzelt wieder blb voller 

_ Uberschwang in ihren Kalender, bis sie genau eine Woche spater 

| | (Mittwoch, 6. September) enttauscht feststellen mu: “bidi schreibt 

| nicht,” sie lauft am nachsten Tag achtmal auf die Post, in der | 

a ‘Hoffnung, ein Brief aus Danemark lage dort, sie fragt sich bange: 

. “Kommt er? Allein? Zu mir?”, und am Freitag, den 8. September 

schlagt die Ungewi®heit in Resignation um: “ich bin sehr traurig b 
schreibt nicht und nun glaube ich ganz einfach er ist iberhaupt 

ae nicht mehr dort sondern hat sich von jemand anders abholen 

lassen. Jetzt ist mir alles gleich.””’ Brechts briefliche Mitteilung, die 

sie am nachsten Tag erhalt, er mége nicht abgeholt werden, ist noch 

~ niederschmetternder. Als er sie schlieBlich am darauffolgenden Tag 
| in Paris in Armen halt, scheint dieser Kummer vergessen. Fiinf Tage 

ON, spater fahrt die 25-jahrige Margarete Steffin mit dem 35-jahrigen 

Bertolt Brecht nach Sanary-sur-mer, wo sich auch Lion Feucht- | 

wanger, Arnold Zweig und andere Schriftsteller aufhalten; die . 
- schdnste, weil unbeschwerteste Zeit ihres Lebens beginnt..* Vier 

~ Wochen Brecht pur. | : 
| Vermutlich im danischen Exil entstand das Sonett “Liebe liebte 

ich, doch nicht das Lieben.” Thematisch an das Gedicht “Als er . 
mich zum ersten Male fragte” angelehnt, steht Margarete Steffin hier | 

nun weitaus souverdner zu ihrer Sexualitaét und ihrer Lust. Und sie — | 

| hat den Mut, dies dichterisch zu bearbeiten, zeigt, da& sie das 

| ~ Sonett thematisch, stilistisch und formal sicher beherrscht. Steffin | 
hebt die seelische Komponente in der Liebe hervor, betont das 

| wichtige Zusammenspiel von Physis und Psyche. Rein kérperliche 

Liebe ohne seelisches Empfinden verkirzt fiir sie die Sexualitat zum _ 
| Sex, auf den sie aggressiv reagiert. Gerade die erste Fassung des | | 

| Sonetts zeigt ihre Wut und Ablehnung gegenlber dem blofen 

| Geschlechtsakt, er ist einfach “Mist”: a |
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| liebe liebte ich. doch nicht das lieben. 
| acer hai lacht-icl 

| “ob der junge nicht bald fertig ist?” 
| dachte ich und - 
| uncdich hasste ihn-und diesen mist. | | 
| ware lieber ohne ihn geblieben 

befried; : I tacht ich. 

| Die heiSeste Umarmung ist aus ihrer Perspektive nicht heif&, die 

| Befriedigung des Jungen nicht ihre Befriedigung; die Erkenntnis, dal 

| sie es nur macht, weil es aus Konvention dazugehort, fuihrt sie zu 
| dem Schluf, da®& sie den egoistischen Partner in solchen Situationen 

| Uberhaupt nicht braucht, sondern nur er sie, da& es keine Zweisam- 

| keit, sondern Einsamkeit bedeutet. Wenn der lediglich auf seine Lust 
| bedachte Junge unbefriedigt aufsteht, kann sie sich von ihrer Ag- 

| gression durch zynisches Geldchter befreien. Eigene Lust und deren 

| Erfullung erlebt sie nicht wahrend ihrer ersten groBen Liebe, davon 
| traumt sie laut Gedicht nur. “Und einander lieben, ohne Freunde zu 

| sein¢ Das ist so wie ‘Zitronen’-wasser aus Essenz, nur noch viel 

| bitterer. Das ist junger Menschen unwtirdig,” vertraut sie 1927 

| ihrem Tagebuch an. Im Gedicht schafft sie einen merklich groKen 
| Kontrast zwischen der ersten und der jetzigen Liebe, grdfer, als er | 

| in Wirklichkeit je gewesen ist. Einzig und allein, um dem Sonett- | 
| empfanger zu zeigen, dal sie von ihm gelernt hat, von seiner 

| Sinnlichkeit, von seinem (scheinbar) unverkrampften Verhaltnis zur 

| eigenen Sexualitat, von seiner Begierde, seiner Erotik. Nun, da sie 

| selbst Lust empfindet, kann sie eine Einschrankung im seelischen 
| Bereich machen, die gleichzeitig K6der ist. “Ob ich dich liebe, wei® 

2 ich nicht”’® kann sicher auch Zweifel an der durch Ruth Berlau 
| und andere Umstande getriibten Beziehung zu Brecht ausdriicken, | 

vor allem aber weil sie, dafs ihn dieses Z6gern betroffen macht, 

| verletzt. Ein Warnschuf$ knapp vor die Fuihe.°” | 
| Nach der Distanz schaffenden Aussage kommt wieder eine 
| Anndaherung; sie wiinscht jede Nacht seine Nahe, allerdings nicht, 

| da er bei ihr bliebe — wenn, dann geht sie, verlaBt sie ihn: “dah 
| ich bei dir bliebe”°? — wobei aber sicher auch pragmatische 
| Griinde eine Rolle spielen. Er hat ein eigenes Haus in Skovsbo- 
| strand Nr. 8, sie wohnt in der naheren Umgebung in einem Zim- 

2 mer, und die Frage ist, ob die Ehefrau in Skovsbostrand oder auf 

| Reisen ist. Freimitig gesteht sie ein, da seine Erotik sie gefangen- 
| nimmt und die frilher so Ubermdachtigen, tief verinnerlichten, lust- 
| hemmenden moralischen Kategorien wie Scham oder Reue mittler- 
| weile bedeutungslos fiir sie geworden sind. “Und was sonst da 

| wacht,”°? schlieBt sie suiffisant mit einem Augenzwinkern das So- | 

| nett ab. Sie will ihre Lust leben. 
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Und ihre Liebe. Erst durch Brecht, so gewinnt man den Ein- 
druck, bekommt das Lieben als Bestandteil der Liebe einen so 
hohen Stellenwert in ihrem Leben. In “Ich erhielt vom lieben Gott 

ein Schreiben” wird Brecht als Lehrmeister in der Kunst des Liebens 
geehrt, ein Sonett, das ihm stark geschmeichelt haben durfte und 
wohl auch aus dieser Intention heraus geschrieben wurde. Als Gott 

personlich zur damals in Kopenhagener Hospitalen ublichen Be- 

suchszeit (hier mit dem ungewohnlichen “halb dreizehn” als auber- 

halb jeglicher realen Zeit beschrieben) an ihrem Krankenbett er- 

scheint, will sie sofort wissen: “Wann kann ich zu Bidi wieder 

hin?”®? Die wichtigste Frage Uber das, was sie beschaftigt, an die | 

hdchste Stelle der Glaubenshierarchie; der Pfarrer sowie Petrus sind 

nicht nur aus antiklerikaler Einstellung heraus fiir diese Frage zu 

unbedeutend. Das Angebot, den heiligen Geist helfend wirken zu 

lassen, wird von ihr als vollig unzureichend abgelehnt. Sie will 

keine mystische Vereinigung wie einst bei Maria, sie will Bidi, real, 

fleischlich, sinnlich, zum Anfassen; “Herrgott [im Sinne von: ach 

| komm! erzahl mir doch nichts! und gleichzeitig assoziativ: gris 

-gott!], Bidi lehrte mich, was Lieben hei&t,”°' eine alle Geftihle und 
~Sinne erfassende Erfahrung. 

| Der zarte Taumel der Sinne, ein Sich-vollig-im-Gefiihl-verlieren 
sind auch bei “Wir ham eene Stube un sind fmfe” Thema. Vermut- 
lich in Agra oder noch in Berlin entstanden und zur Verdffentli- 

chung gedacht, ist das Gedicht nicht an Bertolt Brecht gerichtet, 
| deshalb auch nicht in Sonettform, und es hat nur teilweise autobio- 

graphischen Hintergrund. Das lyrische Ich macht positivere Erfah- 

rungen mit dem Lieben als in dem Sonett “Liebe liebte ich, doch 
nicht das Lieben,” hier liebt es den Partner mit Haut und Haaren, 

Kérper und Seele. Die einzelnen Achtzeiler hat Steffin in jeweils 
zwei kontrastierende Vierzeiler unterteilt und arbeitet so pointiert 

die subjektive Sichtweise des jungen Madchens heraus, in einer 

Weise, die an die Couplets Claire Waldoffs erinnert. Zuhause herr- 

schen beengte proletarische Verhdltnisse, die bereits in der ersten 

Gedichtzeile einfiihrend angektindigt werden, “ein Stall” voll war- 

mem Mief. Bei sechs Menschen in einem Raum bleibt keine Még- 

| lichkeit, sich zuriickzuziehen, sodals das junge Madchen das be- | 

scheiden mdoblierte Zimmer seines Freundes als willkommene 

Zufluchtsstatte nutzt, in der es einfach nur mal allein sein kann und: 

darf. Bei sechs Menschen in einem Raum muf auch die Intimsphare 
| | zwangslaufig ein Fremdwort bleiben, und so vergleicht Steffin aus 

der Perspektive des Madchens dessen Zuhause mit dem Zimmer des 

Freundes, sich selbst mit der Mutter, deren Lebensgefahrten mit 

seinem Freund und schafft durch die Verwendung des Berliner 
Dialekts und treffende Situationsschilderungen eine héchst realisti- 
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| sche Atmosphare mit Berliner Lokalkolorit. Der Freund der Mutter 
| gehort nicht zum “Wir’-Gefiihl der Familie dazu, wird als Eindring- 
| ling empfunden und schon in der ersten Zeile ausgegrenzt; er ist | 

| blo& ihr derber “Kerl,” der lediglich Geschlechtsverkehr zum k6r- | 

| perlichen Abreagieren braucht und sie und die Kinder patriarcha- 

| lisch-cholerisch beherrscht. Fir die Mutter ist es eine “lastige” 
| Pflicht, die sie ebenso teilnahmslos wie das lyrische Ich in “Liebe ! 
| liebte ich, doch nicht das Lieben” freudlos tiber sich ergehen |a&t, 

| weil es fur sie durch Konvention als ein unausweichliches Mu 
| dazugehort.. | . 
| | In Gegensatz dazu stellt Steffin die Liebeserfahrung der Tochter : 
| mit ihrem Freund Georg, berlinisch “Orje” genannt. Durch die ! 

| tiefen Geftihle fiir ihn verliert die AuSenwelt ihre Konturen, sie : 

| vergifgt alles um ihn herum und freut sich ihrer Sinnlichkeit und ! 

| Korperlichkeit. Sauber gewaschen und kurz vor der Tir noch mit | 

| Parflim prdpariert, um den heimischen Mief.und die damit ver- | 

| bundenen belastenden Beobachtungen der schlechten Erfahrungen © : 
| der Mutter loszuwerden, abzuwaschen, weit hinter sich zu lassen, ! 

| schleicht sie heimlich zu Orje, wahrend alle anderen glauben, sie | 
| sei brav im Turnverein. Obwohl sie genau dasselbe wie ihre Mutter | 
| tut, erlebt sie zu ihrem eigenen Erstaunen das Lieben vollig neu. Es | 
| ist weder peinlich noch unangenehm, sondern nattrlich und : 
| wunderbar, wozu insbesondere die traute Zweisamkeit (in deutli- | 
| chem Gegensatz zum hduslichen, fast 6ffentlichen Akt vor den vier ! 

| Kindern) beitragt. Und die tiefe innere Beziehung zu Orje, der mit | 

| seinen Komplimenten, seiner liebevollen Art und seinen scheuen, | 

| zartlichen Berthrungen ein vorteilhaftes Gegenbild zum gewalttatig : 
| grobschlachtigen Lebensgefahrten der Mutter abgibt. Der neugierige, | 

| sensible Umgang miteinander ermoglicht das positive k6rperliche | 
| Liebeserlebnis. Den Grund fiir dieses Empfinden fat Steffin in der | 
| Schlu&zeile noch einmal schlicht zusammen: | 

| | 
| ...und einfach | ; 
! weil ick so in Liebe bei ihm bin. 

| Ebenfalls nicht an Brecht adressiert und ohne groken autobio- | 
| graphischen Bezug ist das im November 1932 entstandene Gedicht 

| “Trude erzahlit mir ihre ‘Geschichte,’” in dem Steffin das problemati- : 
| sche Thema einer Trennung behandelt. Das weibliche lyrische Ich 
| beschlie&t, ihren Freund nach siebenjahriger fester Beziehung zu 
| verlassen, da sie ihn nicht mehr liebt, nicht lieben kann — warum, | 

| bleibt ungesagt. So, wie er beschrieben wird, liegt die Vermutung : 

| nahe, da er sie lediglich deshalb liebt, weil er sie braucht, und | 

| nicht, dafs er sie braucht, weil er sie liebt. Verladlich kimmert sich ! 
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der aufrichtige schwarze Orge — warum schwarz? — um ihre 

poles materiellen und sonstigen Probleme, opfert sich scheinbar selbstlos | 

fir sie auf. Er ist ihr “heut wie einst gewogen”: Hier taucht bereits 

die aus dem 1. Sonett und aus “Dir zugeeignet und dir ganz © a 

gewogen” bekannte Formulierung fiir tiefste Zuneigung auf. Im 

Moment der Trennung jedoch schlagt seine Fursorglichkeit um, er 

stellt die von ihm erwiesenen Wohltaten in Rechnung und verlangt, | 

| da& alles so weitergehen miisse wie bisher: das Zusammenleben, 

~ das Zusammenwohnen, selbst dann, wenn sie ihn nicht mehr liebt. | 

In der ersten Zeile der vierten Strophe, die Steffin bei der Uber- | 

 arbeitung des Gedichts am 13. April 1933 in Agra mit der fiinften 

Strophe vertauscht, um dadurch eine groRere Geschlossenheit zu 

| erreichen, erwahnt sie ein von Orge unverstandenes Element dieser 

Beziehung, das wiederum Riickschliisse auf ihn zula&t: da auch | 

das Nehmen, das Annehmen des freiwillig Gegebenen eine Form 

des Dankes ist, da sie sich ihm als (Liebes-) Objekt zur Verfligung 

stellte, um das er sich kiimmern durfte und das seinem Leben 

| dadurch Sinn und Bedeutung gab. Auch Trude empfindet sich als 

| - Opfer, eines, das auf Orges Opfer reagieren mul’. Wenn seine 

| - Wohltaten den Beigeschmack des Verzichts haben oder unverdient / 

erscheinen, erzeugen solche Opfer in ihr ein schlechtes Gewissen, 

- ihn auszunutzen, ein Gefihl, in seiner Schuld zu stehen. Um | 

ihrerseits auch etwas zuriickgeben zu kénnen, um die Last der | 

Dankbarkeitsschuld etwas zu verringern, legt sie ihre Person als — | 

Objekt von Orges Wiinschen zum Ausgleich in die Waagschale; die | 

gesamte Problematik ist meisterhaft verdichtet in der ersten Zeileder _ 

| letzten Strophe: . - 

| Seiner Opfer Opfer weg- | - 

| gehen sehen mu verdrieBen.”” 

| Die einzelnen Schritte des Sehens und Erstaunens sind onomatopoe- 

| tisch hérbar. Die von ihr gewollte Trennung hebt das verhangnis- | | 

volle psychologische Aneinandergekettet-Sein, das Verharren in | 

| gegenseitiger schuldhafter Abhangigkeit auf; Mitleid gegeniiber | 

| Orges Isolation reicht als Basis fur die Liebe nicht aus. 

‘Auf die neue Situation, die seine eng gezurrte Lebensplanung 

-véllig Uber den Haufen wirft, den “frommen Frieden” seiner kleinen | 

heilen Welt (zer-)st6rt, reagiert er verwundet, er beschimpft sie, | 

gie&t ihr “Kubel voller Dreck” nach, wascht mit FleifS schmutzige 

Wasche. Seine mihevoll aufgebaute und aufrechterhaltene Vor- _ 

stellung von Gliick stiirzt wie ein Kartenhaus Uber ihm zusammen, 
Trude betrachtet es, nunmehr emotional losgeldst, aus der Distanz. 

| Einmal der Opferrolle entflohen, geht sie ihre eigenen Wege. 
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| Die sensiblen, kunstvoll gestalteten Liebesgedichte Margarete 
| Steffins sind, bis auf wenige Ausnahmen, allesamt in Sonettform an | 

| Bertolt Brecht adressiert und spiegeln:das Verhaltnis der beiden in 

| den Anfangen ihrer Beziehung wider. Sie korrespondieren dabei eng 

mit den Sonetten Brechts an Steffin. Stilistisch weisen beide groBe 
| Ahnlichkeiten auf, in der Perspektive des lyrischen Ichs unterschei- 
| den sie sich jedoch klar voneinander. Steffin erweist sich dabei als 
| genaue Analytikerin ihres eigenen Ichs, des Partners, der Liebes- | 

| beziehung. Sie hat den Mut, ihre Angste, psychischen Belastungen 

| und Hoffnungen zu offenbaren. Beachtlich ist, wie sie zu ihren 
| Schwachen steht oder das Erleben der (Ver-)Wandlung ihrer Sexua- 
| litat formuliert. Auch die nicht von einem persoénlich-internen Cha- 

| rakter gepragten Gedichte um 1932/33 zeigen Steffin als kenntnis- 
: reiche, einfihlsame Beobachterin und tragen eine erstaunlich | 

: | sichere Handschrift. | | 
| -Festzuhalten ist, dal’ die Gedichte bereits zu einem frihen 7 

| Zeitpunkt — 1933 ist Steffin gerade 25 Jahre alt — formal wie : 
| | inhaltlich ausgereift sind. Die Vermutung, Brecht habe mitgeschrie- 

| ben, mufS ins Reich der Legende verwiesen werden.” Zum einen 

| sind sie unzweifelhaft als Botschaft an ihn gedacht und in seiner 

| Abwesenheit geschrieben, zum anderen darf nicht vergessen 

| werden, dals Steffin von friihester Jugend an den Literatur-Kanon 

| kannte und “in sich hineinstopfte” (nach Aussagen Herta Reineckes, | 
: Herta Hanischs und Richard Millers; auch die Sprache und der 

| Zitatenschatz in Steffins Tagebuch von 1927 belegen das hinrei- | 

| chend) und sich seit 1925 durch ihre Aktivitaten als Rezitatorin im | 
| Grofberliner Sprechchor und in verschiedenen Arbeiterkultur- 
| organisationen sowie in der MASCH den Einfllssen der modernen 
| Literatur des 20. Jahrhunderts 6ffnete. Die enorme literarische 

| Kenntnis und Begabung, das Sprachgeftih| waren da, lange bevor sie | 

| Brecht traf. Das bedeutet nicht, dals er sie nicht beeinflu&t hatte — : 

| dagegen sprache schon der gegenseitige kreative, korrespondierende 3 
| Umgang mit den Werken des anderen. Und es war ihr wichtig, sich : 

| mit einem anerkannten Literaten dariiber auszutauschen; auch 

| Walter Benjamin gehort seit 1933 zu denen, die sie zur Kritik ihrer | 

| Werke einladt. In welchem Zusammenhang dessen Sonette zu : 
| denen Steffins und Brechts stehen, untersucht derzeit der Literatur- | 

| wissenschaftler Alain Forget — die Ergebnisse dirfen mit Spannung 

: erwartet werden. | 

| a 

| : 
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| Focus: Margarete Steffin | 
| 
| | 
! ANMERKUNGEN | : 

| ' Vel. Brief von Bertolt Brecht an Margarete Steffin, Jahreswende 1932/33. 

| Zentrales Staatliches Archiv fiir Literatur und Kunst der UdSSR (ZGALI), | 

: Fond 631/14, Mappe 441, Blatt 17. 
| | 

| * Vel. ebd. | . | 

> Margarete Steffin: Konfutse versteht nichts von Frauen: Nachgelassene 

| Texte. Hrsg. Inge Gellert (Berlin 1991) 197. | 

| * Ich wei kein Lied, ich weif kein Wort 

| Ich wei nur eins, da& du willst fort! | | 

| Der Friihling kommt, der Friihling geht | 

| — In Gold und Blumen der Sommer steht 

| Und ich allein und du weit fort | | 

| Ich wei® kein Lied, ich wei kein Wort. 

: Entweder stammt das Lied-Gedicht aus der Zeit der Romantik, woftr bis . 
| jetzt noch kein bekannter Verfasser ausfindig gemacht werden konnte, oder | 
| es ist ein erstaunlich geschickt verfertigtes, der Romantik nachempfundenes | 
| Plagiat Steffins, das groBe stilistische Ahnlichkeit mit Chamisso hat. Vom | 

| Kriterium der im Ubrigen Tagebuch verwendeten Sprache betrachtet, die | 

| klassisch quer durch die Walder schillert und eichendorfft, durchaus nicht 

| _ abwegig, von der enorm sicheren Metrik her im Vergleich zu zwei anderen 

| -im Tagebuch von 1927 befindlichen Gedichtversuchen mit zahflussig 
| holpriger Metrik, eines davon ebenfalls ein Liebesgedicht mit kirchenlied- | 

| haften Anklangen, eher zweifelhaft. Der Abdruck der hier und im folgenden | 
| zitierten Textpassagen aus Margarete Steffins Tagebuch von 1927 erfolgt mit : 

| freundlicher Genehmigung von Rudy Hassing, Kopenhagen. 

| > Steffin, 196. | 

| 
| | 
| © Ebd. | | | 

| 7 Vel. Werner Mittenzwei, Das Leben des Bertolt Brecht (Frankfurt/M. 1987) : 

308. | i 

| - | 

| ® Bertolt Brecht, Arbeitsjournal (Frankfur/M. 1974) |: 188. : 

| ? Ebd. , 

| | : 
| '0 ZGALI 631/14/388/11. Das Dritte Sonett endet: : 

| Mit solchen Wortern [und zwar den allgemeinsten, ganz vulgdren] rufe : 

| ich den Schrecken | | : 

| Von einst zuriick, als ich dich frisch begattet | 

| | | 
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| Es la&t sich langer nunmehr nicht verdecken: : | 

7 Das Allerletzte hast du da gestattet! | | 

| Wie konntest du dich nur in so was schicken: 

; Das Wort fiir das, was du da tatst, war | oo 

me (GBA 11: 186) | 

| 'T Nach Aussagen von Herta Reinecke. a 

'? Steffin, 196. | | | 

8 Bertolt Brecht-Archiv (BBA), Mappe 534, Blatt 11. ce Be 

| 4 Steffin, 202. | | | 

"9 Ebd. 203. | | | on 

'© ZGALI 631/14/388/11. | | | 

| 7 Steffin, 198. | ee 

'8 Ebd. | | 

| '9 ZGALI 631/14/394/1. Gemeint ist Utting am Ammersee, wo die beiden _ 

-- Frischverliebten 1932 aus Rucksicht auf ihr Umfeld — Helene Weigel war | 

im Dorf als Brechts Ehefrau bekannt — artig und nicht Hand in Hand 

| promenierten. 

a 20 Vel. Bertolt Brecht, “Viertes Sonett,” Gesammelte Gedichte (Frankfurt/M. 

1976) 2: 537. 

21 Vel. BBA 654/17. | | | 

a 22 BBA 654/37. 

23 Bertolt Brecht, “Sechstes Sonett,” Gesammelte Gedichte, 2: 538. , 

** BBA 654/17. 

25 Steffin, 189. 7 | 

26 Der allerdings dafuir war, dak Steffin das Kind bekommen sollte und als _ 

| Beispiel die Schauspielerin Adele Sandrock anfiihrte, die ebenfalls abtreiben : | 

wollte, es nicht tat und Mihsam gegeniiber duferte, wie froh sie sei, dals 

sie ihr Kind doch bekommen habe. | | 

| Se W500



Focus: Margarete Steffin | 

*7V/gl. die stenographische Notiz von 18.-20.11. in Steffins Taschenkalender | 
| 1937. | 

: *® Steffin, 190. 

| ** BBA 654/14. 

°° Vel. ZGALI 631/14/394/2. | 

| 31 Vel. BBA 654/45. 

: ** BBA 654/22. 

*? Brief von MS an BB, 13.7.1933, BBA 654/45. | 

| ** BBA 654/41. 

| °°? BBA 654/37. 
| | | 

°° Steffin, 201. 

” Ebd. | 
| 

| *8 Auch in den Briefen an Helene Weigel benutzt Brecht eine konstante 
| Formel; sie enden stets mit “ich kiisse dich.” Ruth Berlau wird spater zur | 
| Empfangerin des Codewortes “jed” — “jeg elsker dig” (“ich liebe dich” auf 
| danisch). Die verschiedenen Formeln sowie Briefe an die drei Adressatin- 
| nen werden parallel zur gleichen Zeit verschickt. 

| *? Jan Knopf in GBA 11: 359, und Inge Gellert in Steffin, 312. 

bo *° ZGALI 631/14/394/4. 

| *“" Vgl. Gerhard Seidel, “Anerkennung durch Aneignung? Ein Sonett | 
: Margarete Steffins, bearbeitet von Bertolt Brecht,” Festschrift fiir Hans Zeller | 
: (Tubingen 1991). : 

| * BBA 534/09. 

* ZGALI 631/14/394/6; vel. Notate 4 (1986): 13. 

“ Vel. ebd. 

4 Ebd, | 

*° ZGALI 631/14/394/3. 7 | 
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Stefan Hauck 

47 Ende Juli 1933, BBA 654/16. 

48 ZGALI 631/14/394/4. | 

° ZGALI 631/14/394/7. 

°° ZGALI 631/14/394/5. | 

| BBA 654/32. 

>? ZGALI 631/14/394/4. 

>? Alle Eintragungen im Taschenkalender 1933. | | | 

Wie sie spater an Arnold Zweig schreibt; vgl. BBA 2200/36-37 u. 
2200/41. | 

°° 1, Fassung: BBA 533/25. 

56 Steffin, 204. | 

>” “mir fallt der bleistift aus der hand, wenn Du 50 gleichgiltig den erhalt 
-_-zweier sonette quittierst,” 4u®ert Brecht Anfang Januar 1935 seine Betroffen- | 

heit in einem Brief an Steffin (ZGALI 631/14/408/3). . - | 

°8 Steffin, 204. 

| °? Ebd. | 

© Ebd. 205. 

| °' Ebd. | | 

°? Ebd. 194. | | 

8 Ebd. 192. | | 

—  Anla& dazu gaben handschriftliche Vermerke Brechts in den Typoskripten 
Steffins oder vollstandige handschriftliche Abschriften mit eigenen Varianten 
wie etwa in “Als er mich zum ersten Male fragte” (vgl. oben). 
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Focus: Margarete Steffin | 

| “,..now I’ve once again put a flea in his ear”: Comments on Margarete 
| Steffin, Brecht’s Personal Editor | 
| In describing Margarete Steffin’s work for Brecht after 1933, usually the : 
| word collaborator is used. Sie helped him by recopying manuscripts or | 
| collecting material, by translating foreign sources and contributing ideas to 
| texts on which he was working, and by exercising her linguistic sensitivity 
| in pointing out imprecise expressions. Not only was she thorough, reliable, : 

and diligent but she was also one of Brecht’s most careful readers. In a | 
| close analysis of the editing notations on Brecht’s original manuscripts, it : 
| becomes apparent to what extent Steffin’s work went beyond copy-editing 
| and represents a real creative contribution. 

| _“,..maintenant je lui ai 4 nouveau mis la puce a |’oreille”: Commentaires 
| sur Margarete Steffin, éditrice privée de Brecht a 
| Pour décrire le travail que Margarete Steffin a fait pour Brecht aprés 1933, 
| on utilise habituellement le terme collaborateur. Elle lui a aidé a recopier 
| des manuscrits ou a rassembler des matériaux, a traduire des sources étran- 
| géres et a contribuer de ses propres idées aux textes sur lesquels il était en ! 
| train de travailler, ainsi qu’a mettre en pratique sa sensibilité linguistique 7 

| en soulignant les expressions vagues. Elle n’était pas seulement conscien- 
| cieuse, fiable et appliquée, mais elle était aussi l’un des lecteurs de Brecht | 
| les plus attentifs. Une analyse approfondie des annotations éditoriales faites | 
| sur les manuscrits originaux de Brecht permet de montrer jusqu’a quel point | 
| le travail de Steffin va au-dela d’une simple intervention de correctrice et 
| représente en fait une véritable contribution créatrice. | 
| 

| “.,.ahora acabo de volverle a poner una pulga en su oreja”: Comentarios | 
. sobre Margarete Steffin, la editora personal de Brecht 
| A la hora de describir el trabajo de Steffin para Brecht después de 1933, se 

| utiliza habitualmente la palabra colaboradora. Ella le ayud6 a recopiar | 
manuscritos o a recopilar material, a traducir fuentes extranjeras y con- | : 

| tribuy6 ideas a los textos en los que él estaba trabajando, también puso en : 
| practica su sensitividad lingujistica al sefalar las expresiones imprecisas. Ella 
| no era solamente metddica, fiable y diligente, sino que también era uno de : 

| los lectores mas cuidadosos de Brecht. Un minucioso andlisis de las ano- | 
| taciones editoriales hechas en los manuscritos originales de Brecht demu- : 
| estra que el trabajo de Steffin va mas alla de la simple intervencién como 
| correctora, revelando de hecho una auténtica contribuci6n creativa. — 

| : | | 
| 

| | 

| 
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| “,,.jetzt habe ich ihm wieder Fléhe ins Ohr gesetzt”: | 
Anmerkungen zu Margarete Steffin, “Hauslektorin” 
bei Brecht | i | | 

Wolfgang Jeske . | | 

; Dichter im Exil hatten stets jemanden gebraucht, der oder die ihre 
Werke “der Welt leserlich” machten. So jedenfalls hat Thomas — | | 

Mann die Aufgabe seiner Mitarbeiterin im Widmungsexemplar des | 
Doktor Faustus (1947) fiir Hilde Kahn umschrieben.' | 

Die Aussage muf nicht auf die Zeit des Exils beschrankt wer- 
den; bei Lion Feuchtwanger hieen die Mitarbeiterinnen z.B. Lola 

Sernau und Hilde Waldo, bei Brecht in den zwanziger Jahren Elisa- 
beth Hauptmann, seit den Jahren des Exils in Danemark auch Ruth | 

- - Berlau, obwohl sie als Danin sprachlich nur zum Teil das leisten | | 
konnte, was die Berlinerin Margarete Steffin diesbeziiglich bei- — | 
getragen hat. Bedingt durch die Tatsache der verschiedenen Auf- | 

- enthaltsorte, die ab 1933 immer wieder gegeben ist, findet Steffins 
Kommunikation mit Brecht oft in Form von Briefen statt, wodurch 7 
die neue Rolle besonders gut dokumentiert ist, die sie spatestens im 

7 Sommer 1933 Ubernimmt und die mit den Stichworten Sekretarin | 
oder Mitarbeiterin bezeichnet worden ist, aber dariiber hinausgeht. | 

| ~ Sprachliche Sensibilitat, Ausdauer und Griindlichkeit, daneben 
Oy zahlreiche Fremdsprachenkenntnisse (Steffin spricht englisch und > 

russisch, lernt auf den weiteren Stationen jeweils die Landessprache: | 
| franzOosisch, danisch, spater schwedisch und sogar finnisch) sorgen : 

dafiir, dals sie bei den verschiedensten Arbeiten an gr6feren Texten 
oder etwa bei der Vorbereitung von Textsammlungen herangezogen | 

wird. Bei fast allen Projekten Brechts in den Jahren 1933 bis Mitte 

: 1941 Ubernimmt sie eine wichtige Aufgabe: sie liest die neu ent- | 

- standenen Texte, tibt generelle Kritik, weist auf Ungenauigkeiten im 
- Detail hin, bemangelt einzelne Abschnitte, zu kurz kommende 

Beschreibungen oder zu langatmige, sie prazisiert und vereinheit- 
licht. Sie wird zur “Hauslektorin.” | 

| Andererseits unterhalt sie mit und ohne Auftrag die Kontakte zu | 

Freunden wie etwa Walter Benjamin oder Karl Korsch, um u.a. ber 
ihre Tatigkeiten und die Brechts zu berichten, oder kniipft neue 

| Verbindungen zu Ubersetzern, Verlagen usw. — Ordnungssinn fihrt = | 

sie dazu, undatierte Briefe, die sie erreichen, mit dem Eingangs- | 

Focus: Margarete Steffin — 

, Eds. Marc Silberman, et al. The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch, : 

| Volume 19 (Madison: The International Brecht Society, 1994)



Focus: Margarete Steffin | ! 

| datum zu versehen oder andere Texte mit dem (teilweise vorlau- 
| figen) Abschlu&termin, die Manuskriptmassen zu sortieren und | 
| Uberschaubar zu halten (zumindest fiir sich selbst). Als es im Mai | 
: 1940 darum geht, auch fir Steffin ein Visum fiir die USA zu bekom- 

| men, schreibt Brecht an Erwin Piscator, der dabei helfen soll, damit 

| Brecht an dessen “Dramatic Workshop” an der New Yorker “New 

| School for Social Research” problemlos Vortrége halten kann: : 
| “Tatsachlich tberblickt nur sie meine Tausende von Manuskriptblat- : 
| tern, und ohne sie wiirde ich nur mit ungeheurem Zeitverlust Vor- : 

| lesungen zustande bringen kénnen.”” 

| Bei der ersten Fassung des Stticks Die Spitzk6pfe und die Rund- 
| kdpfe ist Steffin beteiligt, was jedoch nicht 6ffentlich wird, da der | 

| geplante Druck des achten Versuche-Hefts 1933 von den National- 
| ~  sozialisten verhindert wird. Im Sommer korrigiert sie in Paris z.B. | 

| die Texte zu Die sieben Todstinden der Kleinbiirger.? Daneben : 
| sieht sie Brechts Gedichte durch, solche aus der Vergangenheit : 

| (1918-1933), aber auch solche aus der Gegenwart und aus den | 

| letzten beiden Stiicken (Die Mutter und Die Maknahme; GBA 3) ! 

| und stellt eine erste Auswahl zusammen fiir den Band Lieder Ge- | 
| dichte Chore (GBA 11), der im folgenden Jahr in Willy Minzen- 
| bergs Verlag Editions du Carrefour in Paris erscheint. Sie ist am | 

| Inhalt dieser Sammlung von Vorhandenem beteiligt, aber genauso | 

| ander Herstellung einer Satzvorlage. Und sie begleitet die weiteren. 
| Schritte bei der Entstehung dieses Buches mit dem Lesen der Korrek- | 

| turfahnen, mit der Uberpriifung der ausgefiihrten Korrekturen, bei : 
| Problemen mit dem Umbruch. | 
| Ab Ende Juli 1933 beginnt Brecht am Dreigroschenroman zu 
| arbeiten; bald danach wird Steffin in dieses Projekt einbezogen. 

| Rund ein halbes Jahr spater, zu Anfang des Jahres 1934, schreibt sie 

| an Walter Benjamin: “Brechts Roman wird grofartig. Er war fertig, 

! der Arme, jetzt habe ich ihm wieder Flohe ins Ohr gesetzt, so dafs | 

| | er still die letzten Kapitel, die ich noch abschreiben sollte, wieder | 

: einpackte.”* Alle Schreibenden bringen erste Ideen und dann auch : 
| Ausarbeitungen dessen, was sie sagen bzw. schreiben wollen zu | 
| Papier: die eine mit der Hand, der andere mit der Schreibmaschine, 
| wie Brecht (seit den dreifsiger Jahren fast ausschlieBlich). Brecht war : 
! nie oder hdchst selten auf Anhieb mit sich und seinen Texten 

| zufrieden. Und: er konnte noch keinen Computer benutzen — 
! wenn man so will, glucklicherweise. So sind viele Varianten und 
| Fassungen iiberliefert, die zeigen, wie sich ein Text unter Steffins | 

! Mitwirkung entwickelt hat, bis er zu dem wurde, was dann gedruckt 

| zur Verfligung stand und steht. | 
| In computerlosen Zeiten also gehGrt es zu Margarete Steffins 

| Aufgaben, viele Texte neu abzutippen, damit sie (vorlaufig) wieder : 
| | 

120 |



: Wolfgang Jeske 

“sauber” sind — zumeist mit dem “Erfolg,” da® Brecht erneut darin 

handschriftlich herumandert, Passagen ausschneidet und neu zusam- 

menklebt usw. Das Abtippen geschieht anfangs fiir den internen 

Bereich, in dem klar ist, da& die Endfassung noch nicht erreicht ist: 

es geht um die “Sauberkeit,” in der der Schreibende selbst das | 

Geschriebene anders und neu liest und sich zum Andern und 

-Verbessern gereizt sieht. 

. Solche Arbeiten von Steffin (und Helene Weigel) werden z.B. 

von Ruth Berlau, die Brecht 1933 in Danemark begegnet, um- 

schrieben: 

Helli wollte unbedingt Maschinenschreiben lernen und Brechts 

| Sekretarin sein.... Als Sekretarin war Margarete Steffin nicht zu 

ersetzen, durch niemanden. Wenn Brecht in einer Fassung kor- 

rigiert hatte, fand er am nachsten Morgen frisch abgeschriebene 

| Manuskripte auf seinem Schreibtisch vor, ohne das er etwas | 

| gesagt hatte. Und die Manuskripte hatten die Sch6nheit und 

Sauberkeit, die Brecht brauchte, um weiterzuarbeiten.° 

Das Abtippen von Margarete Steffin gestaltet sich im vorangeschrit- 

| tenen Stadium eines Textes noch ganz anders. Der Autor schreibt | 

— aus Bequemlichkeit — generell alles klein, und er schreibt ohne 

| Satzzeichen; sie sind ihm zunachst ziemlich gleichgiltig. Statt eines 

Punktes driickt er lieber zweimal auf die Leertaste, und Kommas 

interessieren ihn schon gar nicht. Zuerst geht es um den Inhalt 

(auSerdem hat er ja das, was er schreibt, seinen Stck- oder Roman- 

-figuren usw. in den Mund legt, im Ohr mit allen Betonungen, 

Untert6nen usw.). | : 

Eine Aufgabe, die die Lektorin Steffin im Lauf der Zeit immer — 

| mehr tibernimmt, ist es, die Texte Brechts in eine Satz- und damit 

Druck-Vorlage zu bringen: d.h. nach den Duden-Regeln einzurich- 

ten und die Zeichensetzung nach den Normen einzufligen. Die | 

Punkte — in der Regel durch zwei Leertasten in seiner Vorlage 

gekennzeichnet — sind dabei relativ unproblematisch. Was man mit 

dem Setzen oder Auslassen eines Kommas alles anrichten, verdn- 

dern, entstellen kann, weil Steffin. (Brecht selbst hat ein drastisches 

Beispiel der Bedeutung von Zeichensetzung gegeben. Erkannteden _ 

Satz nach den Spriichen Salomonis 16,9: “Der Mensch denkt, Gott 

lenkt.” Er hat ihn abgewandelt zu: “Der Mensch denkt: Gott lenkt.” 

Durch die Anderung eines Satzzeichens wird aus der Aufzahlung 

eine Behauptung oder Feststellung.° In solchen Fallen hat er natur- 

lich schon einmal selbst die Gro®buchstabenumstellung der Schreib- 

maschine betatigt, um den Doppelpunkt zu Papier zu bringen.) 
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Focus: Margarete Steffin | | 

| Die Arbeiten einer Sekretarin, die Steffin Ubernimmt, sind die 
| eine Seite. Dennoch ist es durchaus nicht ganz falsch, wenn sie, seit | 
| Dezember 1933 zunachst in Kopenhagen, ab Februar 1934 in : 
| Svendborg lebend, der Fremdenpolizei gegeniiber angibt, dal sie 

: keine “Sekretarinnenarbeiten fiir Brecht” ausfiihre, was sie nach 

| danischen Bestimmungen nicht darf, sondern selbstandig arbeite.” 
| Das labt sich einmal mit neuen eigenen Texten und mit Uber- 
| setzungen bestatigen (auch wenn sie in dieser Zeit noch keine 

| Publikationsmdglichkeiten findet), au®erdem mit den zusatzlichen 

| Arbeiten, die sie an Brechts Texten ausfiihrt: Wie dies in Einzel- : 

| heiten ausgesehen hat, lat sich beispielhaft am Dreigroschenroman 
| zeigen. Doch zuvor soll kurz umrissen werden, da dies nicht der | 
| einzige Text gewesen ist, an dem sie sich beteiligt hat. : 
| _ Als Brecht 1935 im Zusammenhang mit der New Yorker Insze- 
| ‘ nierung eine zusatzliche Szene zu seinem Stiick Die Mutter entwirft, 

| tragt Steffin handschriftlich den Titel “Eisenbahnszene” nach (GBA 
| 3: 391-398, 499). Bei der zweiten Fassung von Die Rundképfe und | | 
| die Spitzképfe, 1938 im zweiten Band der Gesammelten Werke 
| publiziert, wird sie neben anderen als Mitarbeiterin genannt (GBA 
| 4: 148), schon im Vorfeld ist durch mehrere Briefe, die sie an | 
: Freunde schreibt, ihre Beteiligung dokumentiert (vgl. GBA 4: 463, 

: 469, 479, 480). Bei diesem Beispiel etwa weist sie auf sprachliche 

| Nachlassigkeiten hin: abwechselnd lat Brecht die Stiickfiguren mal 
| “Pferd,” mal “Gaul” sagen; sie ist sicher, dal§ besser nur die Bauern 
| von “Gaulen” sprechen, die Gutsbesitzer und Beamten von | 
| “Pferden” (vgl. GBA 4: 482).° Im Erstdruck von Die Horatier und | 
| die Kuriatier ist sie als einzige Mitarbeiterin angefuihrt (GBA 4: 280), 
| genauso bei Die Gewehre der Frau Carrar (GBA 4: 306), die beide : 

| ebenfalls in den zweiten Band der Gesammelten Werke (1938) | 
| aufgenommen werden. | 
| Nach der genannten Beteiligung an Lieder Gedichte Chére : 
| (Auswahl der Gedichte und Komposition der Sammlung) im Jahre : 

| 1934 bereitet sie 1938 diese Gedichte ebenfalls fiir einen weiteren : 
| (durch dufere Umstande nicht zustandegekommenen) Band der | 
| Gesammelten Werke vor, andert in den Texten und an ihrer Anord- ! 
| nung (vgl. GBA 11: 364, 367). Als Brecht 1937 seine Gedichtsamm- | 
| lung Hauspostille fur den Druck in diesem weiteren Band der | 
| Gesammelten Werke uberarbeitet, ist Steffin genauso gefragt bis hin : 
| zu den Fahnenkorrekturen (vgl. GBA 11: 303f.). Mit Korrektur- | 
| arbeiten ist sie 1938 auch bei der Einzelausgabe der Svendborger 
| Gedichte beschaftigt (vgl. GBA 12: 352, 356): hier, wie in vielen 

| anderen Fallen, ist auberdem die Datierung von Gedichten nur , 
! durch ihre Angaben méglich. Die von Brecht dann spater sogenann- | 

| te Steffinsche Sammlung (GBA 12: 93-112) erhalt diesen Titel, weil | | | 
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os | | | Wolfgang Jeske a 

| — Steffin die Gedichte ausgesucht und zusammenhdngend abgeschrie- 
ben hat (vgl. GBA 12: 389-391). Bei der Szenenfolge Furcht und 

| Elend des Dritten Reiches (GBA 4: 340) ware sie genannt worden, _ 
a wie der Umbruch zur Einzelausgabe zeigt, aus dem jedoch 1938 

| ebenfalls kein Buch mehr werden konnte; seit 1934/35 hilftsie z.B. 
mit bei der Sammlung von Material aus Zeitungen und Zeitschriften 

| Uber den Alltag in Deutschland, die die Grundlage der Szenen 

bildet.’ | 
| - Als er die erste Fassung von Leben des Galilei (1938/39) abge- 

| ~~ schlossen hat, bezeichnet Brecht Steffin in einem Brief an Erwin : 

Piscator als Mitarbeiterin an diesem Stiick (vgl. GBA 5: 335f.); 
oe hauptsdchlich durch ihre Korrespondenz sind viele Details tiber die 

Entstehung dieser Fassung bekannt; sie schreibt auch hier nicht nur 
= ab (vel. GBA 5: 354, 356 u.d.). Gleiches gilt fur den Fragment — 

-gebliebenen Roman Die Geschafte des Herr Julius Caesar, fiir den 

sie anfanglich z.B. Literatur in Bibliotheken sucht, insbesondere 

fremdsprachige Quellen liest'® und anderweitig bei der Materialbe- | | 
-schaffung hilft, etwa durch aufmerksame Zeitungslektiire (um Paral-_ 

| lelen in der Gegenwart aufzuspiiren), bevor es dann um Grundsatz- | 
— liches beim Text, stilistische Feinheiten u.a.m. geht. Beim Radio- 

| stiick Das Verhér des Lukullus (1940; GBA 6: 88) und noch bei der | 
~ gleichnamigen Fassung von 1951 (GBA 6: 116), entstanden 10 Jahre 

~ nach ihrem Tod, wird sie als Mitarbeiterin angeftihrt; genauso bei 
_ Der gute Mensch von Sezuan."' | a | | 

| Die Anfange der Entstehungsgeschichte von Mutter Courage _ 
und ihre Kinder sind durch Steffin genau dokumentiert (vgl. GBA 6: _ | 

: 377), und fiir Herr Puntila und sein Knecht Matti stellen Hella 

| Wuolijoki und Steffin von Wuolijokis Vorlage, dem Stick Sahanpu- 
| -ruprinsessa (Die Sagemehlprinzessin), zunachst eine deutsche | 

~ Ubersetzung her (vgl. GBA 6: 456). Steffin wei wahrend der Arbeit 
am Text Prazisierungen einzubringen, wenn es um die Tischge- | 

| sprache der Damen, ums Kochen usw. geht. Die erste abgeschlosse- 

) ne. Fassung von Der Aufstieg des Arturo Ui mit dem Titel Der 

aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui datiert Brecht: “Helsingfors, | 
29.3.41. Mitarbeiterin: Steffin” (vgl. GBA 7: 354). In der ersten : 

| Abschrift unter dem Titel Arturo Ui (Dramatisches Gedicht) von K. 
| Keuner, einer Reinschrift Steffins, finden sich handschriftliche Kor- OO 

| rekturen ausschlieBlich von ihr, stilistische und metrische Details 
| betreffend (vgl. GBA 7: 363). Sie weist als “Lektorin” Brechts gerade 

bei diesem Stiick auf die unzureichenden Verse hin. Er gesteht sich 
ein: “Ich hatte den Jambus sehr schlampig behandelt”'* und tiber- a 

| arbeitet den Text, aber selbst danach ist Steffin noch nicht einver- 

standen und besteht hartnackig auf weiteren Verbesserungen.'’? Die | 
Aufzahlung lieRe sich mit einzelnen Gedichten, Geschichten oder so 
theoretischen Texten noch lange fortsetzen. | 
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Focus: Margarete Steffin 

| 

| Im Nachhinein ist heute die Bedeutung, die Margarete Steffin 
| fur Brecht gehabt hat, deutlich: nach ihrem Tod im Juni 1941 ist es 

| einerseits die Trauer um die verlorene Geliebte, andererseits ist es | 

die fehlende Mitarbeiterin, die er in der ungewohnten kalifornischen 

: Umgebung in mehrfacher Weise vermi&t'* was die zu einer Lah- 
| _ mung der Arbeit fhrt bzw. dazu, dal zum Beispiel so groe Unter- 
| nehmungen wie der Roman Die Geschdfte des Herrn Julius Caesar 

| oder Der Tuiroman (GBA 17) nicht weiter und zu Ende gefihrt | 
| werden, gleichermafen Der Messingkauf (GBA 22) und das Buch 
| der Wendungen (Me-ti) (GBA 18). Gerade fiir die umfangreichen 
| Projekte fehlt die Geduld und Ausdauer, um sie abzuschlieKen. Es 
! mul jedoch Spekulation bleiben, dafs durch Steffins weitere Mit- 
| arbeit einige solcher Projekte vollendet worden waren, die es nun 
: nur als Fragmente gibt. 

Brechts gro&tes und als einziges abgeschlossenes Romanprojekt, : 

| der Dreigroschenroman (GBA 16), verdankt Margarete Steffin sehr : 
| viel (mdglicherweise auch den Abschluf). An ihm lat sich exem- : 
| plarisch zeigen, was “Mitarbeit” bedeutet. Nachdem Brecht im 
| Sommer 1933 daran zu arbeiten begonnen hat, bereits gr6here Teile , 
| des Romans ausformuliert sind und er dieses Projekt im Grunde 

schnell abschlieSen mdchte, ist Margarete Steffin aufgefordert, sich ! 
| inhaltlich einzumischen. “Nachste Woche schicke ich ein Drittel | 
: des Dreigroschenromans. Hoffentlich verrei$t Du ihn nicht gleich,” 

argwohnt der Autor.'? Wenige Tage nach der Ankindigung des 
: Manuskripts erreicht Steffin schon die ungeduldige Nachfrage: 

| Ich bin gespannt, was Du tiber den Roman schreiben wirst. Ich 
| mochte ihn gern bald fertig haben und dann was anderes, | 
: Gewichtigeres vornehmen. Allerdings, gegen Ende zu (so sehr | 

: lang wird er nicht) und beir Korrektur mu®t Du mir helfen, 
| nicht nur mit Abschreiben. Den Vertrag habe ich tibrigens, er 
| ist sehr anstandig geworden, ich habe nicht handeln lassen. — | 
| Wir werden also erst ein wenig spater verhungern....'° _ 

| Doch nicht erst bei den hier genannten abschlieSenden Arbeiten, 

| den Korrekturen und Anderungen im Satz, ist Steffin gerade an 
| diesem Romanprojekt beteiligt. Die erste Fassung des Romans 

| (entstanden zwischen Juni und August 1933), von Brecht in der bei | 
| ihm ublichen Kleinschreibung auf 137 Seiten zusammenhangend in 
: die Maschine geschrieben,'’ zeigt vor allem handschriftliche Kor- 
: rekturen von ihm selbst (so sollte Herr Beckett zunachst ein “Woll- : 
| handler” sein und wird bei der handschriftlichen Uberarbeitung 
| zum “Holzhdandler”). Bereits in dieser Phase nimmt auch Steffin 
| Anderungen am Text vor, setzt ihre Méglichkeiten als Stilistin ein; 
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| so andert sie z.B. “Der Holzhandler war kein Neuling in Damen- | 

) sachen, seine verschiedenen Ehen bewiesen es. Er hatte wenig ! 

| Zeit...” in “Der Holzhandler war kein Neuling in Damensachen. Er 

| | hatte schon einige, Ubrigens gleichzeitige, Ehen hinter sich. Fir 
| Abenteuer hatte er wenig Zeit...”.'° Fur die “Seelenverkaufer,” von 

den Geschaftemachern Frachtschiffe genannt, sieht Brecht zunachst 
englische Namen vor: “Beautyfull Ann” und “Young Cheapman’”; 
Steffin andert in “Schéne Anna” und “Junger Schiffersmann.”'” 

, Neben den handschriftlichen Korrekturen, Einfligungen und Strei- 

chungen Brechts gibt es gréBere Einschibe, die er teils selbst mit 
Maschine schreibt und die Papierstreifen dann an die entsprechen- 

den Seiten anklebt; solche Erganzungen sind aber auch von Steffin 

zumindest aufgezeichnet worden.” Sie “verrei&t” den urspriing- 
lichen Text nicht ganz, macht aber an vielen Stellen Vorschlage, die 

einleuchten und angenommen werden. | 
| In diese Phase der Arbeiten am Text, als Steffin noch. in Paris 

lebt, die Brechts Anfang August 1933 von der Honorar-Vorauszah- 

lung des Verlags gerade ihr “danisches Strohdach” am Skovsbo- 

| strand in Svendborg haben erwerben k6nnen, gehért ein Brief | 

Brechts (in dem er sich nicht etwa um mangelnde Solidaritat mit 

dem von ihm Geschriebenen beklagt, sondern Soliditat verlangt, 

| von sich und der Lektorin): | 

Die Kritik ist gut, aber zu kurz und zu wenig ausfihrlich. (Ihr | 
_ fehlt ebenso wie dem Roman noch eine gewisse Soliditat.) Du 

mut mir noch auf alle meine Fragen antworten. Und: Schreib 

nichts ab, was Dir nicht gefallt! Sondern: schicke alles, in 

Partien, zuriick, und zwar die Stellen angestrichen, die nachlas- 

sig gearbeitet sind, Kraftausdriicke oder absichtliche Witzigkei- 
| ten. Am besten legst Du Zettel ein, die ganz fliichtig geschrie- 

ben sein kénnen, nur einen Eindruck wiedergeben sollen. 

Ubrigens brauchst Du nur solche Seiten zu schicken, die solche 

Stellen enthalten, wenn das nicht alle tun. Partienweise solltest 

| Du sie schicken, daf& ich sie rascher bekomme und durch- 
schauen kann. Ich schicke sie dann gleich wieder an Dich, 

geandert oder — verstockt beibehalten.... 

Das Herausfallen, Kunstlose, Ubergangslose der moralischen 

| | Betrachtungen ist gewollt. Vielleicht kommt das aber erst im 
weiteren Verlauf ganz heraus! | 

Ich wei nicht, willst Du es Borchardt zeigen?...*! 

| Letzteres betrifft die spateren Kursiv-Passagen des Romans, deren 

| Bedeutung Steffin anfangs offensichtlich nicht klar geworden ist. Das 

wiederum veranla&t Brecht, eventuell die Leseeindriicke und Mei- 

125



Focus: Margarete Steffin : 

| nung von Hermann Borchardt (der z.B. bei Die heilige Johanna der | 

| Schlachth6fe beteiligt gewesen ist) einzuholen. | 
| Gerade in dieser fruhen Phase kommt es durchaus zu grund- | 
| satzlichen Infragestellungen des Handlungsverlaufs durch die Lek- 

| torin, wenn der Autor feststellt: 

| _ ,..die Bemerkung Uber die etwas. ungliickliche Gewichtsver- : 

| teilung am Anfang der Geschichte (Fewkoombeys Erfahrungen : 
| mit dem Bettlertrust) ist schon richtig. Vielleicht konnen wir das 
| dann zusammen in Ordnung bringen. Schreibe mir also fort- 
| laufend solche Einwande, ich kann sie ausgezeichnet gebrau- 
| chen.” | 

| Dieser Aufforderung, Einwande zu formulieren und von Paris nach : 

| Svendborg zu schicken, kommt Steffin weiterhin nach und bezieht : 
| sich nicht nur auf den Anfang. Im August meint Brecht, noch ohne | 

| Kenntnis samtlicher Einwande: “Vom Dreigroschenroman hab ich , 

| schon 95 Seiten jetzt, also fast ganze zwei Drittel (Gesamtumfang 
| -150).”” Im September fahrt er nach Paris, um dort mit Steffin | 
| direkt zu arbeiten (bzw. im siidfranzdsischen Sanary-sur-Mer bei | 

: Lion Feuchtwanger, den beide fiir einen Monat besuchen). In dieser 
| Zeit meldet er an seine Frau Helene Weigel nach Danemark etwas 
| vorsichtiger: “Der Roman ist fast fertig (im Rohbau).””4 

| Steffin begleitet Brecht im Dezember 1933 nach Kopenhagen, | 
| kommt dort fiir einige Wochen bei Ruth Berlau unter (Ubersetzt 
| deren Roman Videre [Vorwarts]), um auf diese Weise mit der dani- 

| schen Sprache vertrauter zu werden, und schreibt Erzahlungen). 

| Auferdem bleibt sie mit dem Dreigroschenroman beschaftigt. Nach- | 

| dem die erste Phase abgeschlossen ist, entsteht im Dezember 1933 : 
| und Januar 1934 eine zweite Fassung des Romans, die erstmals mit 
| dem Einleitungskapitel “Die Bleibe” beginnt.” Dabei handelt es 
| sich zunachst um eine Abschrift Steffins in Gro&- und Kleinschrei- 
| bung, in die die Erganzungen der ersten Fassung eingearbeitet und | 

| in der zusatzliche Erweiterungen bertcksichtigt sind. Es verwundert : 

| bei Brecht nicht, daf$ auch diese Reinschrift von ihm wiederum 
| handschriftlich weiterbearbeitet wird. Er kennzeichnet hierbei erst- | 
| mals mit Randstrichen deutlich die Abschnitte, die dann im Druck : 
| durch Kursivierung herausgehoben werden.” (Wie wichtig ihm | 
: | dies ist, zeigen seine zahlreichen Briefe an den Verlag in der Satz- | 
| und Korrekturphase.””) Souren von Margarete Steffins Durchsicht | 
| dieses Typoskripts sind ebenso vorhanden: so etwa nimmt sie die | 

: Schleichwerbung zurtick und ersetzt “Guiletteklingen” durch “Ra- 
| sierklingen.””8 Oder sie erganzt, prasiziert und verfeinert dabei: | 

aus “Er wubte nicht recht...” wird so “Er wuBte ebenso wie damals | 
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: auf der Heimfahrt vom Picknick nicht recht’;*? aus “Auch Polly 
| war gliicklich und verzieh Mac nicht nur seine berufliche Vergan- a 

| ~ genheit als Einbrecher, die er ihr bei der Flasche Burgunder in der | 

, ~ Halle mitgeteilt hatte, sondern auch seine Liebschaften...” wird | 

“Auch Polly war glicklich und verzieh Mac seine berufliche Ver- oe 
oo | gangenheit als Einbrecher, die er ihr bei der Flasche in der Halle 

p mitgeteilt hatte — er lie® sie den StoBdegen ein Stick aus dem dik- : 
Pee ken Stock ziehen. Sie verzieh ihm sogar seine Liebschaften...”;°° 

- aus “...so wurden auch mehrere Raubmorde im Winter 95 dem a 
po ‘Messer’ zugeschrieben, die bestimmt nicht von dem Mann aus- | | 

_ gefiihrt wurden, der sie zeichnete, d.h. auf sich nahm” wird “...so 
, wurden auch noch mehrere Raubmorde im Winter 95 dem ‘Messer’ 

| . _ zugeschrieben, die bestimmt nicht von dem toten Mann auf dem 
| Friedhof von Dartmoor ausgefiihrt wurden und kaum von dem 
, Mann, der sich seinen Spitznamen angeeignet hatte und so diese 
| _... Morde zeichnete,”*' usw. | 

Mitte Januar 1934 berichtet ihr Brecht aus Svendborg von 
E neuerlichen Erweiterungen, auf die er durch Steffins “Fldhe” gekom- 

po | men. ist (“Die Abschriften der Einsprengsel mufS ich mir selber 

machen”), und von der schwierigen Arbeit am Schlu&kapitel. “Ich 
po | lege mir 7 Kopierblatt unter, mehr wird zu zeitraubend beim ersten 

| -. Schreiben! Ist es sehr schlimm?”**; gemeint ist damit das in dieser 
| | Zeit entstehende, mit “12” bezifferte Kapitel, die erste Formulierung | 

; der spateren Abschnitte “Arbeiten und nicht verzweifeln,” “Die 

po Schlacht an den Westindiadocks,” “Der Krug geht zum Brunnen,” | 

a “Eine nationale Katastrophe,” “Unruhige Tage,” “Das Alibi,” “Ein | 

| : Sieg der Vernunft” und “Nebel.” | | | 
es Diese zweite Fassung umfaht zunachst 145 durchgehend be-. — _ 

| ) _ schriebene Seiten mit den genannten und zahlreichen weiteren 
po _ Anderungen sowie zusatzliche auf Papierstreifen festgehaltene und _ 

| angeklebte Erganzungen; sie endet mit dem SchluBteil des 8. Kapi- | 
Pp tels.°? In einer dritten Phase im Februar/Marz 1934 entstehen die | 

daran angeschlossenen 62 Typoskriptseiten in durchgehender Klein- 
Za schreibung, also von Brecht aufgezeichnet, mit dem Hauptgesche- 

; hen der spateren Kapitel 14 und 15.°* Hier zeigt sich Steffins 
| - Mitarbeit z.B. dadurch, da sie Kapitelnummern und Uberschriften 
; vergibt wie “Arbeiten und nicht verzweifeln” (spater: “Der starke _ | 

~ Mann ficht”)?> oder “Der Krug geht zum Brunnen” (spater: “Sdube- 
| rungsaktion”)*® oder “Unruhige Tage”*’ und “Ein Sieg der Ver- 

~ nunft’:® “Und vom Dreigroschenroman schick nach und nach 
| was. Schreib mir auch Uber Kapitel um Kapitel!”*? | 

- _ Nach dieser dritten Phase gibt es fiir Steffin wiederum eine 
ganze Menge Text neu abzuschreiben (oder Durchschlage zu benut- | 

| zen), um in dieser neuen Fassung weiter zu korrigieren und inhalt- 
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| liche Feinheiten nachzutragen:*° so werden aus “10 Pennys” bzw. | 
| “5 Pennys” nun “ein Zweipencestiick” bzw. “einen halben Pen- , 
| ny.”*" An manchen Stellen wiederholt sie auch einfach Brechts 
| nicht immer eindeutig entzifferbare handschriftliche Zusatze fiir sich a 
| und die ndchste, d.h. dann letzte maschinenschriftliche Abschrift 
! (fur den Verlag) nochmals eigenhandig.** In der Episode, in der 
| Polly und Frau Peachum den Film Mutter, dein Kind ruft! sehen, ist 
| die Figur und Rolle des Erklarers zunachst nicht vorgesehen; um zu | 
i verdeutlichen, wie in Stummfilmzeiten Kino zu erleben war, hat 
: Brecht offensichtlich diese Einfligungen diktiert, Steffin hat sie 
| mitstenographiert,*? numeriert und die Ziffern im Typoskript dieser | 
! Fassung nachgetragen** — nachdem sie seit Ende Februar 1934 in 
| die Svendborger Pension “Stella Maris” umgezogen und damit am 
| Ort ist. | | | 
: Neben solchen Eingriffen in den einzelnen Fassungen, gibt es 
: von Steffin verschiedene Notizen mit Stichworten zu einzelnen oe 
| Passagen oder durchgehenden Handlungsstrangen, die sie fiir noch 
! ‘nicht gelungen halt. Dabei handelt es sich um die “Zettel, die 
| ganz fliichtig geschrieben sein kénnen, nur einen Eindruck wieder- 

| geben sollen.”*° Dazu gehdren Hinweise wie “Peachums Griinde, 

| von seinem Geschaft wegzugehen” und “Smiles / Polly zu kurz”* 

| oder Stichworte wie “SchluBreden Machieth-Initiative” und “patrioti- 
| sche Bewegung.”*® Sie alle sind Beispiele fiir die “Fléhe,” die Stef- 

| fin Brecht wahrend der Arbeit am Text ins Ohr setzt. Unter den 
| Materialien zum Dreigroschenroman gibt es auBerdem verschiedene . 
| Notizzettel von Steffin, auf denen sie, die friihere Kontoristin, z.B. 

| die Zahlen des Schiffegeschafts notiert: Preise, Reparaturkosten, 

| Provisionen usw. und verschiedene Berechnungen anstellt.* 
| Ein Beispiel dafiir, daf& der Autor auch “verstockt” reagieren | 

| kann, ist ebenfalls durch einen solchen “Zettel” dokumentiert:°° 
| die maschinenschriftliche Frage “2222222222222222 / Soll die Einwil- 
! ligung in die Scheidung erfolgen gegen die Ermdéglichung des | | 

| Eintritts in die National?” stammt vermutlich von Steffin; Brecht 
| schreibt quer dariiber: “nein!”°' Doch das bleibt eher die Aus- : 

nahme. . | 
| Die unter der Uberschrift Kritik zusammengefakten Punkte | 
( dirften alle auf Steffin zuruickgehen und nicht nur der erste, mit “G” | 
| (fur Grete) versehene Hinweis: | 
| 

| 1-9 zu breit, dabei Hauptzweck, Peachumorganisation nicht da. 

| (CG) | 
| 11 Einfthrung Beckett zu schwach. Notig Hinweise auf seine 
| Unscheinbarkeit und grobe Rolle fiir Polly. 
: 12 Macs Grundmotiv: das Geld? | , 
| 13 Schilderung des mihsamen Gesprachs auf der Heimfahrt.* 
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Wie Steffin dann von Juli bis September 1934 “beir Korrektur” | 

geholfen hat,>? lat sich anhand der komplett erhaltenen Korrektur- 

| seiten exemplarisch nachvollziehen.** Die Mehrzahl der Korrektu- 

ren, vor allem beziiglich der Rechtschreibung und der Zeichenset- — 
~ zung, stammen von ihr (leicht erkennbar an ihrer Handschrift mit 

lateinischen Buchstaben im Gegensatz zu Brechts deutscher Schreib- 

schrift bzw. einer Mischung mit Sitterlin). | 

Und bei den hollandischen Setzern — der Dreigroschenroman - 

ist fir das deutschsprachige Programm des Verlags Allert de Lange 
in Amsterdam vorgesehen — hat sie allein diesbeziglich eine ganze 

Menge zu tun (und das nicht nur bei solchen “Fallen” wie “selbst- 

| standig” oder “Selbststandigkeit”” bzw. bei “das,” “dass” oder 

— “dab”), um “heete” in “heute” zu verbessern, “unf” in “und,” “Mam- 

nern” in “Mannern” usw. oder Trennungen richtigzustellen, Buch- 

stabenverdreher wie “fp” statt “pf” anzuzeichnen, “Fotographie” 

nicht durchgehen zu lassen (weil es entweder zweimal mit “f” oder 

~ zweimal mit “ph” geschrieben sein mu, aber nicht beides gleich- 

zeitig). Und sie tut dies ausgiebig, wenn auch etwas unkonventio- 

nell: Streichungen fiihrt sie bei dem entsprechenden Wort durch 

| und schreibt ein kleines “d” (fiir: deleatur) an den Rand; fehlende 

| ~ Buchstaben schreibt sie zwischen die Zeilen und wiederholt zu- | | 

meist das ganze Wort nochmals vollstandig am Rand; falsche Buch- 

-staben wiederholt sie neben der Zeile, streicht sie durch und 

— schreibt den richtigen dazu. . | | 

. - Natiirlich mu& die “Soliditat,” aus der der Setzer kurzerhand 

eine “Solidaritat” gemacht hat — mdglicherweise kennt er den | 

Autor, der 1931 fiir den Film Kuhle Wampe das Solidaritatslied 

(GBA 14: 116-118, 512-518) geschrieben hat —, als “Soliditat” in | 

den Druck gehen.°® Und anstelle der “Schlachtzeile” gefallt ihr die 

“Schlagzeile” doch besser,?’ obwohl dies von Brecht zunachst 

- gewollt gewesen sein kénnte. Doch sie ist ja gebeten, alle Stellen 

zu kennzeichnen, “die nachlassig gearbeitet sind, Kraftausdriicke 

oder absichtliche Witzigkeiten” enthalten.”® Sie muf darauf ach- 

ten, da der erwahnte und bei Brecht so beliebte “Triumpf” wirklich | 

| durchgehend korrigiert ist, andere Schreibeigenheiten wie “Preiss” 

| nicht in den Druck gelangen, wahrend die “Mahagonnymobel,” der 

| “Mahagonnytisch” und die Tafelung aus “Mahagonnyhdlzern” ruhig | 

bleiben sollen.°? | | 
Steffin Uberpriift auBerdem die vollstandige Erfassung des 

Romanmanuskripts bzw. -typoskripts durch die Setzer, die zwi- 
| ~ schendurch einmal einen Halbsatz Uberspringen, was noch einfach 

| feststellbar ist, wenn man liest: “Er lud mehr denn je auf Coax an.” 

| Steffin erganzt nach “lud”: “ihn in sein Haus zum Abendessen im 

hauslichen Kreise. Es kam jetzt alles.”°° Schwieriger ist ein solcher 
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| Sprung zu erkennen, wenn Worte kurz hintereinander zweimal 
| gebraucht werden, und es dadurch zu Auslassungen kommt: das 
| merkt nur, wer den Text genau kennt und exakt priift. So etwa 

schreibt der Setzer: “Wir verkaufen jedem ohne Ansehen der Person 
einen Zentner Kartoffeln....” Er hatte aber setzen sollen: “Wir 

| verkaufen unsere Ware an Arm und Reich. Wir verkaufen jedem 
| ohne Ansehen der Person einen Zentner Kartoffeln....”°' 
| Sle prazisiert englische Begriffe, macht z.B. aus “Pennies” 
| “Pence” oder aus “pfennigweise” “pennyweise,”® verandert Orts- 
| angaben, z.B. korrigiert sie das gesetzte “Turnbridge” in “Tunn- 
| bridge”** und macht “Manchester” zu “Plymouth,” “Soho” zu 
i “Limehouse,”°° “Kensington” zu “Nunhead,”®” “Withechapel” zu 
| “Whitechapel,”°° oder filhrt Brechts Korrektur von “Maveking” in 
| “Mafeking’”® an der ersten Stelle durchgehend aus.” Sie andert'und 
| | vereinheitlicht Figurennamen: Lord “Bloomsbury” hie® urspriinglich 
| einmal “Lansbury,” was sich zum Teil bis zu diesem Zeitpunkt der 
| ‘Satzkorrektur erhalten hat,”’ oder wurde “Blumsburry” geschrieben, 
| besonders in den Kapiteln “Napoleonische Plane”? und “Herr 
| X.””7 Sie denkt daran, da® es bei der englischen Wahrung mit 
| Zwilfersystem statt Dezimalsystem besser “1 Schilling elfeinhalb 
| Pence” heifst, und nicht “1 Schilling 95 Pennies.”” Sie merkt, da&, 
| wenn es um den “Kleinhandel” geht,’> durchgehend davon gespro- 
| chen werden muf, und nicht zwischendurch vom “Warenhaushan- 
| del,”’”° dem genauen Gegenteil. Es kann nicht um “Kaufhauser” 

| gehen, wenn “Kettenladen” gemeint sind.” 
| Steffin vereinheitlicht bei den Mottos der einzelnen Kapitel die 
| generelle GroBschreibung am Versbeginn, streicht nach den Kapitel- 
| nummern und Kapiteltiberschriften die Punkte und sie vereinheit- 
| licht die Schreibung des Namens “Macheath,” der an manchen 
| Stellen noch “Machieth” geschrieben ist,”® ein Uberbleibsel aus 
| fruheren Formulierungsphasen des Romans, und sie schreibt Abkiir- 
| zungen wie “z.B.” aus. Auch weitere stilistische Anderungen gehen 
! auf sie zurtick: aus “du siehst ja nicht wirklich hin” wird so letztlich 
| “du siehst ja nicht richtig hin,”” aus “Herr Beckett hérte ihr zu” 
| wird “Herr Beckett hdrte ihr diister zu,”®° aus “suchten Mdbel aus” 
| wird “wahlten Moébel aus,”*' aus “Da die Suche nach einem pas- 
| senden Haus nicht geklappt hatte” wird “Da die Suche nach einem 
| passenden Haus bisher ergebnislos gewesen war,”®? aus “Men- 
| schenverbesserer” werden “Menschheitsverbesserer,”®? aus “Stun- 
| dung” wird “Zuschiisse”** oder aus “Man ging” wird — weil an 
| | dieser Stelle passender — “Man begab sich.”® Aus dem urspriing- 
| lichen “Er ging weg mit Blumsbury” macht Steffin: “Macheath wagte 

Bloomsbury nicht in die Augen zu schauen.”®° Und aus: “Das Ge- 
schaft kam zu stande” wird: “Er erzielte gute Abschliisse fiir seine 

| 
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schaft kam zu stande” wird: “Er erzielte gute Abschliisse fir seine | 

| Leinwand, auch fiir Wolle.”®” In der Episode mit der Trauerfeier : 

fiir die ertrunkenen Soldaten wird “die Geistlichkeit” urspriinglich oe 

| durch einen “Probst” vertreten; auf den Korrekturseiten andert oes 

| Steffin durchgehend in “Bischof.”** Bei Aarons anschlieBender 

| Rede prazisiert sie die Anrede: aus “Meine Damen, meine Herren” 7 

wird so “Gnadige Frau, meine Herren,” denn Polly Macheath ist die | 

| | einzige Frau unter den Bankern und Syndikalisten.”” a 
} - Steffin streicht auch, im Kapitel mit der Vorstellung der Messer-- | 

— bande z.B.: “Sie [die Morde] starkten die Bande innerlich und 

- guBerlich.”°° Oder: “Ihr Hauptfeld war Einbruch.”?' Oder: “‘Rei- 
 sende,’ die lediglich Gelegenheiten ausfindig machten, Hehler und 

andere Spezialisten. Die Mitglieder arbeiteten selbstandig, inkleinen 

- Finheiten.”°? Oder: “Die Bande wurde in kleine manovrierfahige | 

Einheiten eingeteilt, die sich gegenseitig in die Hand arbeiteten.””° | | 

Oder die Anweisung: “Auf dem Tisch steht schon die Zigarrenkiste. 

| _ Wenn sie sich niedersetzen, ist es aus mit der Wirde. Dann fangen _ 

| wieder ihre Dispositionen an iiber die Waren, die andere Leute | 

| herbeischleppen miissen!”* | , a 
Sie zeichnet Umstellungen von Absatzen ein” und sie ver- co 

- schiebt Mottos, die im Satz auf der vorangehenden Seite beginnen, — | 

a statt auf neuer Seite ber dem zugehdrigen Kapitel zu stehen.”° 

| Nicht zuletzt schreibt sie zehn langere Erganzungen in die Maschi- | 7 

ne, die noch neu gesetzt und eingefiigt werden missen.” Anstelle 

| _— der letzten drei Absadtze des 10. Buchs” ist zunachst gesetzt wor- | 

ms den: “Als der Anwalt Walley am anderen Morgen im Auftrage Herrn 

~~ Peachums ihm von Scheidung sprach und dabei durchblicken lie®, 

~ da es in diesem Falle vielleicht entlastendes Material fir ihn gabe, | 

~ wies er ihn schroff ab. Er betonte, seine Ehe sei eine Neigungs- 

| | ~ ehe.”2? Die drei neuen, hierher gestellten Absatze stehen zundchst . 

| vor dem Schlu&abschnitt von “Herr Peachum sieht einen Aus- 

weg.”'° Anstelle der beiden Schlu&absatze des dritten Buches 
| (GBA 16: 374,37-40) hei&t es im Satz urspriinglich: “Er fand all- | | 

-gemeine Zustimmung. Er hatte den Anwesenden aus dem Herzen | : 

: gesprochen.”'?' oa | a 7 
-Nachdem die generellen Kritikpunkte beriicksichtigt sind, | 

| nachdem bis in die Schlu&phase, als der Text langst gesetzt ist, | 

. _weiter korrigiert, geandert, vereinheitlicht und erweitert worden ist, 

— schlieBlich der deutsche Erstdruck im November 1934 in Amster- — 

| dam erschienen ist, Brecht erste Kritiken aus Zeitungen und Zeit- 

schriften kennt und versucht, fremdsprachige Verlage fiir Uber- 

setzungen zu gewinnen, schreibt er aus Danemark an Steffin, die im 

| Herbst des Jahres in den Kaukasus gefahren ist, weil sie wieder - | 

| einmal ihre Tuberkulose behandeln lassen muBb: Oo | 
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! Bis jetzt sind an Angeboten fiir fremdsprachige Ausgaben da: 
| ein tschechisches, ein polnisches, ein danisches, ein franzési- 

| sches (von Grasset, tiber Wolff). Immer nur wenig Vorschu8, 
| aber doch immer etwas. (Von Grasset z.B. immerhin 3000 

: Francs.) In England schweres Ringen, nicht weil Roman in 

! England spielt (wie wir dachten), sondern weil englisches 

| Publikum nicht verstehen kann(!). Zu der neulichen Heirat eines 
| englischen Prinzen mit einer Balkanprinzessin, die England drei 

| Wochen in Atem gehalten hat, haben Arbeitslose Hochzeits- 
| geschenke geschickt! Kritiken bisher: Pariser Tageblatt, von 

: Lania, natiirlich glanzend. Dann von Schlamm in den Europai- 

| schen Heften (der Konkurrenz der Weltbtihne) ganz grok, 

| Baseler Nationalzeitung ebenfalls hymnisch (wenn auch klein- 
gedruckt). Im allgemeinen scheinst Du eben doch ein Meister- 

| werk verfabt zu haben, alter Muck. Besonders geriihmt wird 

Deine reine Sprache. Ohne Spa: es ist gut, wenn man den 

| anspruchsvollsten Leser im Hause hat!' 

| Als sie Anfang 1935 den Kaukasus verla&t und nach Moskau fahrt, 
| kimmert sie sich u.a. um die Vorbereitungen der zweiten deutsch- 

| sprachigen Ausgabe, die von der Verlagsgenossenschaft auslandi- 

! scher Arbeiter in der UdSSR (Moskau-Leningrad) vorbereitet und in 
| den ersten Tagen des Jahres 1936 ausgeliefert wird. Und sie kiim- 

! mert sich nicht nur um den Roman. 
| Margarete Steffin, seit Januar 1936 wiederum in Moskau, be- 

| richtet: 

: Die Horatier sind gedruckt, Du kriegst bald ein Exemplar. Sie 

| erscheinen ca. in zwei Wochen, ebenfalls der Roman. Auf dem 
| Umschlag des Romans ist ein Fisch und drei Wellenlinien. Ich 

| wubte nicht gleich, was es heift, aber... “und der Haifisch 
"103 

bo Der Dreigroschenroman ist also fertig. In den nachsten Tagen 

| ist er im Handel (die deutsche Ausgabe, auch die russische hat 

| Stenitsch abgeliefert). Ein Exemplar kostet 7,75 Rubel, ziemlich 

| teuer. Der Verlag gibt Dir 10 Freiexemplare, aber ich werde 

| noch zukaufen. Jetzt schreibe mir bitte: wieviel Exemplare willst 
| Du nach Svendborg haben, wem soll ich von hier aus direkt als 

| Drucksache eines schicken? (Von hier ist es ja billiger und fiir 

| Dich bequemer?)'™ | 

| All dies zeigt, dali Steffin zunehmend wichtig geworden ist fiir die 

| Arbeit Brechts an den Texten als ein notwendiges (erwiinschtes) 
| Korrektiv — eine Funktion, die vor 1933 Elisabeth Hauptmann 
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erfiillte —, und wie diese ist Steffin als Lektorin nicht etwa nur 

geduldet, sondern akzeptiert, auch nachdem es eine Ruth Berlau 

gibt. | 

“Gesamtumfang 150” Manuskriptseiten hatte Brecht urspriing- 

lich beim Dreigroschenroman geplant; nicht zuletzt durch Steffins 

Hinweise und Vorschlage — im Ganzen und im Detail — werden 

es schlieBlich 494 Druckseiten. Der Autor ist zufrieden: “Ich kann 

gut leben, habe einen 500 Seiten langen Roman geschrieben und, 

was wichtiger ist, ich habe einen guten Handelsvertrag mit einem 

~ hollandischen Verlag,” schreibt er am 2. September 1934 an George 

Grosz.'°> Was den (geringen) Verkaufserfolg des Romans in der 

Amsterdamer Ausgabe betrifft, behalt er im Nachhinein recht, dals 

er sich einen ansehnlichen Vorschuf hat geben lassen. Ohne guten 

Text waren aber die vielen weiteren deutschsprachigen Ausgaben 

und die zahlreichen Ubersetzungen kaum zustande gekommen. 

Heute wei man: Steffin hat zu einem Longseller beigetragen. 

: 
| 

| 
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| ANMERKUNGEN — © 
| 

| 
| ' Hilde Kahn bei einem Interview in: “Hilde, bitte schreiben Sie...!” Als 
| Sekretarin bei Thomas Mann und Lion Feuchtwanger, ein Film von Ulrich 
| und Klaus von Dobschiitz und Elisabeth Wehrmann, WDR/MDR 1993. 

| | 
| 
| * Bertolt Brecht, Briefe, Hrsg. Giinter Glaeser (Frankfurt/M. 1981) 415 (Nr. 
| 409). | | 

! > Vgl. Bertolt Brecht, Werke. GroBe kommentierte Berliner und Frankfurter 
| Ausgabe, Hrsg. Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei, Klaus-Detlef 
| Miller (Berlin und Weimar / Frankfurt/M. 1988-1995); hier: 4: 495f. (Im 
| folgenden: GBA und Bandnummer: Seitenzahl, gegebenenfalls auch 
| Zeilenangaben; bei Nachweisen, die sich auf die Kommentare beziehen, 
| hei®t es: Vgl. GBA). 7 | 
| . . 

| * Margarete Steffin an Walter Benjamin, undatierter Brief von Anfang 1934. 
| Teilnachla& Walter Benjamin, Akademie der Kiinste zu Berlin, 23/102-103. 
! Vgl. auch “Mitarbeiter: M. Steffin,” Ludwig Hoffmann et al., Exil in der 
| Tschechoslowakei, in Grokbritannien, Skandinavien und in Palastina 
: (Frankfurl/M. 1981) 482-506; hier 487. 
| 
! ° Brechts Lai-tu: Erinnerungen und Notate von Ruth Berlau, Hrsg. Hans 
| Bunge (Darmstadt und Neuwied 1985) 110. 

| ° Im Refrain zum “Lied von der groKe Kapitulation” in Mutter Courage und 
| ihre Kinder, GBA 6: 49f. 

| ” Hans Christian Norregaard, “UDL. Nr. 36316-57120: Bertolt Brecht und 
| die danischen Behérden 1933-41,” Deutschsprachiges Exil in Danemark 
| nach 1933 (Kopenhagen 1986) 100f. | 

| ° Vgl. Steffins Brief an Walter Benjamin, 15. Marz 1934, Steffin, Konfutse 
versteht nichts von Frauen, Hrsg. Inge Gellert (Berlin 1991) 320f. 

| | 

| ” Vgl. GBA 4: 523. Moglicherweise ist sie es gewesen, die in den Deutsch- | 
| land-Berichten der Sopade einen Bericht aus Dresden gelesen hat: “Die ) 
| Arbeiter und vor allem die Arbeitslosen zeigen ihre Unzufriedenheit ganz : 
| deutlich.... Unter die in Gruppen diskutierenden Arbeiter mischen sich SA- | 
| Leute in Zivil. Auf ihrem Handteller haben sie mit Kreide ein Kreuz gemalt, | 
: das sie dann auf dem Rticken des Hauptmeckerers abdriicken. Geht der | 
| Betreffende dann an einem SA-Quartier voriiber, wird er aufgrund des 
| Zeichens hineingezogen und verdroschen.” 1.1 (1934): 109. Fir den : 
| Hinweis danke ich Lars Bardram, Nastved/Danemark. , 
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'0 Vgl. Georg Brandes, Cajus Julius Caesar, 2 Bande (K@benhavn og | 
| Kristiania 1921; das Exemplar in Brechts NachlaBbibliothek weist zahlreiche | | 

| Anstreichungen von Steffin auf), oder Jéréme Carcopino, César (Paris 1936). 

| '' GBA 6: 176; gemeinsam mit Ruth Berlau. | 

| '2 Bertolt Brecht, Arbeitsjournal, Hrsg. Werner Hecht (Frankfurt/M. 1973) 
| 252 (2. April 1941). | 

'3 Brecht, Arbeitsjournal, 254 (7. April 1941). | | 

'4 Vel. Brecht, Arbeitsjournal, 291 (1. August 1941). 

—_' Brecht an Steffin; Eingangsdatierung Steffin: 5. August 1933. Ein Teil der | 

. Korrespondenz befindet sich im Zentralen Staatsarchiv flr Literatur und | 

Kunst in Moskau (im folgenden: ZGALI): Bestand 631/14; _ hier: : 

| 631/14/394/3. | | Ae 

'6 Brecht an Steffin; Eingangsdatierung Steffin: 18. August 1933. ZGALI | 

631/14/394/5. | oe : 

| BBA 269-271. | — 

'8 BBA 269/14; vel. GBA 16: 33,38-34,1. | / 

me '° 7B. BBA 269/22; vgl. GBA 16: 40,34f. | , | 

- 20 7B. BBA 270/40; entspricht GBA 16: 202,26-203,16. Te, 

71 Brecht an Steffin; Eingangsdatierung Steffin: 22. August 1933. ZGALI ~ - 

| 631/14/388/24. : , | | 

, 22 Brecht an Steffin; Eingangsdatierung Steffin: 28. August 1933. ZGALI 

631/14/394/7. | | 

| 23 Brecht an Steffin; Eingangsdatierung Steffin: 30. August 1933. ZGALI | . 
631/14/394/8. | : | | | 

| | a4 Brecht an Helene Weigel, Oktober/November 1933, in Brecht, Briefe (Nr. . | 

189) 183. a 

| 25 BBA 272-273. a | 

| 28 BBA 272/06; GBA 16: 13,21-30. BBA 272/08-09; GBA 16: 15,35-16,26. 

, ~~ BBA 272/21-22; GBA 16: 30,23-31,16, usw. oo ' 

| | “ | 135
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| 
| *7 Brecht, Briefe (Nr. 217-225) 214-221. 

| 28 BBA 272/42: GBA 16: 50,18. 
| 

| 9 BBA 272/49; GBA 16: 56,18f. 

| 30 BBA 272/87: GBA 16: 94,1-5. 

| >| BBA 273/04; GBA 16: 128,20-25. 

! °? Brecht an Steffin; Eingangsdatierung Steffin: 13. Januar 1934. ZGALI 
| 631/14/400/1-2. | a 

| * GBA 16: 162-166. | 

| 4 BBA 273/47-108; vgl. GBA 16: 306-374. 

| 5 BBA 273/47; vgl. GBA 16: 306. 

| © BBA 273/60; vgl. GBA 16: 327. 

: 7 BBA 273/67; vgl. GBA 16: 332. 

| 38 BBA 273/86; vgl. GBA 16: 354. | 

| | *? Brecht an Steffin; Eingangsdatierung Steffin: 13. Januar 1934 (s. Anm. 32). 
, ZGALI 631/14/400/1-2. 

| 40 BBA 291-293. 

| 41 BBA 291/15; vgl. GBA 16: 23,34 und 23,35f. | 

| * Sie selbst ist nicht erhalten, aber durch den Satz (ohne die Korrekturen 
| dort) dokumentiert (BBA 288-290). 

| “3 BBA 293/19. Das sind die Absatze in GBA 16: 287,30-34; 287,38f.; 
| 288,6f.; 288,12f.; 288,25-27; 288,30f.; 288,37-39. Vgl. auch BBA 293/50 

, und 293/64 mit weiteren Stenogrammen. 

| “4 BBA 293/20-21. 

| © 7.B. BBA 293/160. | 

| “© Brecht an Steffin; Eingangsdatierung Steffin: 22. August 1933 (s. Anm. 

! 21). ZGALI 631/14/388/24. | ; 

| 136 |



| Wolfgang Jeske 

*” BBA 294/30. | 

48 BBA 294/119. | 

- *? BBA 294/29. | 

°° Vel. Brecht an Steffin; Eingangsdatierung Steffin: 22. August 1933 (s. 
Anm. 21). ZGALI 631/14/388/24. | | 

°' BBA 294/100. | 

>? BBA 295/18. | 

°3 Diese bei Brecht beliebte Wortbildung fiir “bei der” (Zusammengezogen 

wie “beim”) gehdrt auch zu den Korrekturen, auf die Steffin zu achten hat, 

damit der Text “der Welt leserlich” (s. Anm. 1) wird. 

>* BBA 288-290. 

> Vel, BBA 288/139; vgl. GBA 16: 114,4; BBA 290/17 u.6. | 

6 BBA 288/107; vgl. GBA 16: 89,12. 

>” BBA 289/159; vgl. GBA 16: 243,18. | 

°° Brecht an Steffin; Eingangsdatierung Steffin: 22. August 1933 (s. Anm. | 
21). ZGALI 631/14/388/24. | 

59 GBA 16: 117,22f.; 136,2 und 215,25; 166,8. 

— © BBA 288/52; vgl. GBA 16: 49,2f. (nochmals variiert). 

°' BBA 290/91; vgl. GBA 16: 340,10-12. 

| 2 Vel. BBA 288/83; vel. GBA 16: 72,25. 

°3 Vel. BBA 288/84; vgl. GBA 16: 72,32. | 

64 7.B. BBA 288/97; vgl. GBA 16: 83,17 und 83,20. 

© BBA 288/119; vgl. GBA 16: 98,26. 

6 BBA 289/4; vgl. GBA 16: 127,16. | 

67 BBA 289/53; vgl. GBA 16: 163,39-164,1. Entsprechend auch BBA 
289/82; vgl. GBA 16: 186,8 u.6. | 
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8 BBA 289/133; vel. GBA 16: 224,23. 7 

°’ BBA 288/38; vgl. GBA 16: 38,15. Bei 38,19 tibersehen es beide, aber 
| offensichtlich war der Setzer fit und hat es von sich aus korrigiert, wie der 
| Erstdruck zeigt (Amsterdam: Allert de Lange 1934, 40). 

70 Vel. 7.B. 288/113; vgl. GBA 16: 94,18 und 94,21, 

71 Vgl. BBA 288/107; vel. GBA 16: 89,23. 

| ” BBA 289/37-56; GBA 16: 152-166. Und auch da kommt noch “Lansbury” 
| vor (BBA 289/44; GBA 16: 157,30). | | 

”> BBA 289/92-97; GBA 16: 194-197. 

7 BBA 289/18; vel. GBA 16: 137,21f. 

”° BBA 289/42; vel. GBA 16: 156,1 und 156,9. 

| ’° BBA 289/42; vgl. GBA 16: 156,5. Auch BBA 289/47; vgl. GBA 16: 
| 159,34, 

’” BBA 289/46; vel. GBA 16: 158,34. | 

8 7.B. BBA 288/111; vel. GBA 16: 93,2. 

| ”? BBA 288/87; vel. GBA 16: 75,33. 

| 8° BBA 288/89; vel. GBA 16: 76,32. | 

| °' BBA 288/102; vgl. GBA 16: 86,10. | | , : 

| ! 

| ? BBA 288/103-104; vgl. GBA 16: 87,30f. | 

* BBA 288/116; vel. GBA 16: 96,9F. 

| * BBA 288/122; vgl. GBA 16: 100,14. | . 

8° BBA 289/46; vel. GBA 16: 159,23. 

| °° BBA 289/48; vgl. GBA 16: 160,33. 

8” BBA 289/88; vel. GBA 16: 191,6f. : 

88 BBA 290/126-129; vel. GBA 16: 368,9-371,34. Entsprechend auch in | 
| BBA 290/142; vgl. GBA 16: 381,5. 

| 
| ! 
| |
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89 BBA 290/131; vel. GBA 16: 372,6. — | | 

°° BBA 289/10; folgt im ersten Lauf des Satzes nach »... ausgingen.« (GBA | 

| 16: 130,35.) : 

°' BBA 289/10; folgt im ersten Lauf des Satzes nach »... Angesicht.« (GBA. we - 
16: 131,3.) oe 

| 2 BBA 289/10; folgt im ersten Lauf des Satzes nach “...Rechtsanwalte” 

(GBA 16: 131,3). Dafiir korrigiert sie “aber auch Rechtsanwalte” in: | 
~ “Schmuggler, Hehler und Rechtsanwalte.” | , 

3 BBA 289/32; folgt im ersten Lauf des Satzes nach “...Lastfuhrwerke” (GBA a 
| 16: 148,9). | 

7 BBA 290/114; steht im ersten Lauf des Satzes vor “Dabei ekelt mich...” | 

(GBA 16: 358,17). | 

5 7B. BBA 290/39-40; vgl. GBA 16: 300,26-29: der Absatz war zunachst 

a nach 300,38 gesetzt worden. 

© BBA 288/57-58; vel. GBA 16: 315. | | | 

97 Eg geht dabei um die Abschnitte GBA 16: 53,30-54,6 (BBA 288/59), 

, 65,32-66,4 (“...Dummheiten.”; BBA 288/74), 169,10-25 (BBA 289/60), 

— 185,10-22 (BBA 289/81), 230,11-26 (BBA 289/142), 232,20-33. (BBA 

| | 289/144), 241,21-31 (BBA 289/157), 251,25-33 (BBA 289/171), 318,37- 

| oe 319,7 (“Die Feindseligkeit...”; BBA 290/63), 325,12-23 (BBA 290/72). 

| %® GBA 16: 227,3-13. | 

°° BBA 289/136. a | | 

| 100 BBA 289/112-113: GBA 16: vor 209,21. | / | 

101 BBA 290/135. 

| 122 Brecht an Steffin; Datierung Steffin: 9./20. Dezember 1934. ZGALI | | 
631/14/388/7. Die genannten Kritiken sind zuganglich in Brechts Romane, _ 

| Hrsg. Wolfgang Jeske (Frankfurt/M. 1984) 152-157, 157f., 161f. oe 

: 103 Steffin an Brecht, 20. Februar 1936. ZGALI 631/14/415/6-9. Re 

| ' Steffin an Brecht, 4. Marz 1936. ZGALI 631/14/415/18-19. | 

5 Brecht, Briefe (Nr. 226) 221. | a 

| | | 139°
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| Speech Geste: A Discussion with Jutta Briickner about the Steffin Film 
| Lieben Sie Brecht? | 
| Briickner’s film describes the illness and death of Margarete Steffin in a 
| Moscow hospital. The filmmaker reflects on Steffin as a paradigmatic case 
| of the way women consume their energy on the path to productivity as well 
| as how women attempt to approach literature via the love for a man who 
| writes. She sees the geste that arises from Steffin’s own experience ex- 
| pressed most clearly in one of her last texts in which she describes herself 
| as “material in the wrong place.” Situated at the end of the film, the text 
! marks the point at which new possibilities for an independent life could 
| have begun. Briickner also discusses this film within her larger project of 
/ investigating how female writers have historically found a voice, a lan- 

guage, and a public for themselves, including Kolossale Liebe about Rahel 
| von Varnhagen and an as yet unrealized film about Ruth Berlau, Orpheus 
| in Finnland. 

| Geste de parole: Discussion avec Jutta Briickner a propos du film sur 
| Steffin Aimez-vous Brecht? : 
: Le film de Briickner décrit la maladie et la mort de Margarete Steffin dans 
| un hdpital a Moscou. La cinéaste se penche sur Steffin comme un cas 
| paradigmatique de la facon dont les femmes s’épuisent dans leur marche 

| vers la productivité, ainsi que de leur tentative d’aborder la littérature par 
| le biais de leur amour pour un homme qui écrit. A son avis, le geste de 

| Steffin s‘exprime le plus clairement dans un de ses derniers textes ot elle 
! se décrit comme “un matériel mal placé.” Situé en fin de film, le texte 
| marque le point ot de nouvelles possibilités se présentent pour une vie 

| indépendante. Brickner situe également ce film dans le cadre plus large 

| d’un projet d’investigation sur la fagon dont les artistes-femmes ont histo- 
| riquement trouvé pour elles-méme une voix, un langage et un public. Ce 
: projet inclut Un Amour colossal sur Rahel von Varnhagen et un film a faire 
| sur Ruth Berlau, Orphée en Finlande. 

| Gesta de palabras: Una charla con Jutta Briickner a propdsito de la 
/ pelicula sobre Steffin sAma usted a Brecht? 
| La pelicula de Briickner describe la enfermedad y la muerte de Margarete 
! Steffin en un hospital de Moscu. La cineasta reflexiona sobre Steffin como 
| un caso paradigmatico de la forma en que las mujeres consumen sus 
| energias en su camino hacia la productividad, y también de sus tentativas 
| de abordar la literatura a través del amor a un hombre que escribe. Para 
| Brickner, la gesta de Steffin es expresada mas claramente en uno de sus 
| ultimos textos, donde ella se describe como “material en el lugar equivoca- 

| do.” Situado al final de la pelicula, el texto marca el punto donde podrian 
| haber comenzado las nuevas posibilidades para una vida independiente. 
| Brickner también habla de esta pelicula dentro de su mas amplio proyecto 
| de investigaci6n sobre la forma en que historicamente las escritoras han 
| encontrado una voz propia, un lenguaje y un publico. Este proyecto incluye 

| Un amor colosal sobre Rahel von Varnhagen y una pelicula atin no reali- 
| zada sobre Ruth Berlau, Orfeo en Finlandia. 
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Sprach-Gestus: Ein Gesprach mit Jutta Briickner Uber 

ihren Steffin-Film Lieben Sie Brecht? 

Jutta Phillips-Krug | | 

Geboren in Dusseldorf, lebend in Berlin, ist Jutta Brickner Autorin, 
Regisseurin, Produzentin und seit 1985 Professorin fiir Film und Video an 

der Hochschule der Kiinste Berlin, wo sie das Filminstitut der HdK 

griindete. Seit 1973 arbeitet sie an Drehbiichern (fur Volker Schléndorff, 

7 Ula Stéckl und das Fernsehen) und eigenen Filmen, Horspielen, Kritiken, | 

- Essays und Theateraufftihrungen. Ihre wichtigsten Filme: Tue recht und 

- scheue niemand (1975) und Hungerjahre (1980) sind der Beginn eines | 

tetralogischen Projektes tiber Biografie und Geschichte, das fortgesetzt 
werden soll mit dem seit Jahren geplanten Film Im Bauch der Revolution; . 

Ein Blick und die Liebe bricht aus (1986) gehért zum Projekt “Liebesge- | 

schichten,” in dem auch Kolossale Liebe (erste Fassung 1983, zweite 

Fassung 1991) und Lieben Sie Brecht? (1993, 64 Minuten) zusammen mit 

Orpheus in Finnland (in Arbeit) und einem Projekt Uber Ingeborg Bach- | 

mann einen eigenen Schwerpunkt Macht/Schrift/Liebe bilden. Sowohl | 

Lieben Sie Brecht? als auch Orpheus in Finnland behandeln Brechts | 
- Beziehungen zu Margarete Steffin, Helene Weigel und Ruth Berlau. Die 

| Filme sind im Verleih von Basis-Film Berlin (Nassauische Str. 36, 10717 | 

| Berlin). 

| Jutta Phillips-Krug: In Deinem Film Lieben Sie Brecht? liegt Margare- | 

te Steffin in einem Moskauer Krankenhaus im Sterben, wahrend sich | 

der Dichter von ihr entfernt. Zu Beginn des Films spricht die leben- 
dige Frau; am Schlu&, nach ihrem Tod, hat sie sich in Brechts Ge- 

dicht in das “Steffinsche Gestirn” verwandelt. Ist das eine Orpheus- 
Variante im Sinne Klaus Theweleits (vgl. Buch der Kénige: Orpheus 
und Eurydike, Frankfurt/M.: Stroemfeld, Roter Stern, 1988, S. 706ff)? 

Jutta Brickner: Sehr weit entfernt, ohne da mir das beim Schreiben 
des Drehbuchs bewukt gewesen ware, spielt diese Vorstellung von 
Theweleit eine Rolle, die er in Orpheus und Eurydice entwickelt 
hat. Das hat auSer ihm noch niemand herausgearbeitet, wie Frauen 

zu Gestirnen werden. Bei Brecht ist es natiirlich exemplarisch. 

Phillips-Krug: Beim ersten Bild — eine Treppe in einem kiinstlichen 
Raum — habe ich den Abstieg ins Totenreich assoziiert. 

Focus: Margarete Steffin 
Eds. Marc Silberman, et al. The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch, | 

Volume 19 (Madison: The International Brecht Society, 1994)
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Aus: Lieben Sie Brecht? (Jutta Briickner, 1993) 

mit Edda Lesch als Margarete Steffin (rechts) 

und Andrea Grossmann als Ruth Berlau (links) 
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| | | Jutta Phillips-Krug 

Brickner: Ich arbeite ungeheuer gern mit Treppen. Man kann auf 

~ eine generelle Vorliebe schlieRen und sich fragen, was das psycho- 

analytisch bedeutet. Die Bilder zum Film habe ich mir selten im 
Moment des Drehbuchschreibens ausgedacht. Ich habe sie gefun- 

| den. Diese erste Szene ist die letzte Szene unseres Drehs gewesen. , 
Wir hatten schon einen Drehtag von fast vierzehn Stunden hinter 
uns. Alle wu&ten, da& noch was anstand, und sagten ganz heroisch, , 

oe obwohl es schon nachts drei Uhr war, “das machen wir jetzt noch.” 
In dem ganzen Film spielen Spiegel eine grofe Rolle. Wirhattenda 

sehr viele Spiegel, und jeder hat sich einen gegriffen und ist damit — 

| im Esplanade herumgerannt. Aus diesen wisten Bildern hat sich 
| plotzlich etwas herausgearbeitet, das ist ein mit Spiegeln ziemlich 

raffiniert gemachtes Bild. In dem Moment habe ich nur gesagt, “Das 
ist es.” Beim Drehen gibt es ja viele unbewufte Prozesse. Es istklar, - 

| da® ich mir diesen Innenraum vom Hotel Esplanade ausgesucht = 
| | habe, weil es die Treppe gab. / a | 

| Phillips-Krug: Zu Beginn des Films spricht Margarete Steffin die | 
| Zuschauer direkt an; sie scheint auf Interviewfragen zu antworten. | 

Brecht wird mit seinem Arbeitsjournal und seinen Gedichten zitiert. 
Die Frau sagt, wer sie ist, und der Mann sagt, wer sie ist. Am 

Schlu& steht das Gedicht, in dem sie eine Form und einen Namen _ 

bekommen hat, zum Beispiel als kleiner Soldat der Revolution. Mir | 
erscheint der Film als ein Prozef, bei dem allmahlich die eine 

Stimme durch die andere ersetzt wird. | 

— Brtickner: In einem gewissen Sinne ja. Der Film zeigt ja eigentlich | a 

zwei Tode. Das eine ist der reale Tod von Margarete Steffin. Sie | 
liegt sehr klein in diesem Bett im Krankensaal und man hort ihre | 

a Stimme, die sagt: “Bidi, Du darfst nicht so fremd sprechen. Ich kann | 
gar nicht schlafen, wenn ich nicht weil, Du bist mir gut.” Das ist | 

| ihr Tod. Dann gibt es eine relativ lange Szene, da macht sie ihr 

Bett. Eigentlich ist sie da schon tot, denn sie geht dann aus dem— 

~ Krankenhaus heraus, was sie in Wirklichkeit ja nicht getan hat, ins | 

Nichts. Sie ist gestorben, und der letzte Satz, den sie als lebende 

Person sagt, ist: “Bidi, Du darfst nicht so fremd sprechen.” Dieses 

| “Du darfst nicht so fremd sprechen” ist natiirlich die Tatsache, dals - 

er sie in dem Gedicht auf ihren Tod zu etwas macht, was sie zwar > 

- war, aber nicht nur war; was sie einengt, was sie definiert und was 

sie, auf bestimmte Weise selbstverstandlich, vergewaltigt. Also, da — 

sind zwei Stimmen gegeneinander, die eine bleibt und Uberlagert 
die andere, die ja jahrzehntelang verstummt ist. | 
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| 

Phillips-Krug: Margarete Steffin steht zwar im Mittelounkt des Films, 
: aber sie ist nur eine Stimme in einem Ensemble von Frauen. Ruth 

Berlau und Helene Weigel treten mit ihr als Ehefrau, Geliebte und 
| Mitarbeiterin auf. Sie scheinen Frauenbilder, verschiedene Moéglich- 

| keiten des Weiblichen zu reprasentieren und nicht so sehr die 

! historischen Gestalten. ! 

| Brickner: Das ist auch so gemeint, obwohl ich mich in diesem Film 

| sehr beschrankt habe; das lag auch am Budget. Ich wollte eine 

: Skizze machen, in der ich einiges ausprobiere. Abgesehen davon 
natiirlich, daf§ mich das Thema Liebe und Produktion — wen kon- 

| sumiert das Genie und wer setzt das Genie zusammen? wer kleidet 

! den Konig jeden Morgen ein? — interessiert. Ich habe seit ungefahr 

: sieben Jahren in vielen Filmen viele asthetische Mdglichkeiten 
| versucht bis zu dem Punkt voranzutreiben, wo ich sage, hier bricht 
: die Geschichte auseinander. Hier wird es ein Experimentalfilm, und 

: der wiirde anderen Gesetzen folgen. Aber ich mache keine Experi- 

: mentalfilme, sondern ich mache narrative Filme. Ich wollte eine 
Geschichte, die breiter rezipierbar ist, die aber nicht verzichtet auf 

Mittel, die im Rahmen eines narrativen Films immer noch unge- 

! wohnlich sind. Ich habe mich bemiht, den Lebensfaden so zu 

erzahlen, dali er interessant ist und verstanden werden kann. Aber 
. ich habe die drei verschiedenen Frauen, um die es ja vor allem 

: geht, nur bis zu einem bestimmten Punkt lebendig gehalten und 

| gleichzeitig versucht, das Typische in der Situation zu betonen. 

Phillips-Krug: Die Ruth Berlau-Figur prasentiert sich als die schar- 

lachrote Frau. Sie spielt die sinnliche Geliebte mit allen kon- 

ventionellen Requisiten: Schminke, Négligé, Weinglas. Gleichzeitig 

: steht sie neben der Rolle und ist sich ihrer vollig bewuft. 

| Briickner: Ja, vollig. : 

| Phillips-Krug: Mich interessiert ihr Gestus diesem Bild gegeniber. 
Es ist keine ironische Haltung, sondern Melancholie, ein gewisses 

Klagen. 

Brtickner: Es ist nicht nur bei ihr so, es ist bei allen dreien so. Auch 

die Steffin klagt ja, sie revoltiert nur in Maen, ab und zu flackert | 
etwas auf. Auch die Weigel ist eigentlich, wie alle drei Personen, 

von hinten gedacht, von den Schlufétexten ihrer Autobiographie, 

geschrieben oder ungeschrieben. Die Haltung, die sie da gehabt | 
haben, habe ich projeziert in die jUngeren Gestalten und habe sie 

nicht in der aktiven Auseinandersetzung gezeigt, sondern mit dem 
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Wissen vom Ende ihrer Lebenskurve. Das war mir wichtig, sonst 

hatte ich zwischen den drei Frauen ganz andere Beziehungen stiften 
miissen. In dieser 60-Minuten-Skizze war das nicht machbar und es 

| hatte auch nicht in den Rahmen gepaft, der von vornherein ange- 

legt war durch Krankenhaus und Steffin. 

| Phillips-Krug: Die Weigel-Figur wirkt korperlos. Ihr Gesicht ist wie 

eine Maske geschminkt, sie gibt nichts preis. Mit ihren Gesten, zum 
Beispiel wenn sie das Gesicht mit den Handen umschlie&t, scheint 

sie sich zusatzlich abzuschirmen. Ein undurchdringlicher Panzer. 

Harte und Kontrolle als Schutz vor Verletzung. Hinter der Niichtern- 

heit spurt man Trauer ber einen Verlust. 

Briickner: Das war auch genauso gemeint. Ich habe die Weigel per- 

sonlich nicht her erlebt. Mir sagte Erwin Leiser, der sie gut gekannt 
hat, in einem Gesprach folgenden Satz: “Kaum war Brecht tot, fing 

die Weigel an, anders zu spielen.” Ich habe gefragt “Warum?” | 

worauf er sagte: “Na ja, der ganze Verfremdungseffekt. Das war 
zwar alles richtig, und sie hat’s auch getragen, aber im Grunde war 
sie natirlich eine sentimentale Wiener Jiidin.” Das hat mich sehr — 

beeindruckt. Das zweite war, das ich bei Inge Gellert im Brecht- 

haus ein Bild der Weigel sah, — sie steht da wie eine Holzpuppe. 

Ich wei® nicht, wieweit sie sich wirklich in diese Rolle hinein- 

begeben hat. Aber das Leben so zu leben, von zwei Scheidungs- 

wiinschen zuriickzutreten, weil man die eigene Unentbehrlichkeit : 

im Leben dieses Orpheus kennt und natiirlich auch seine eigenen 

Méglichkeiten mit ihm verknupft hat, das ist das eine. Aber von den 

persOnlichen Wiinschen Abschied zu nehmen und sich zu arran- 

gieren, ist das andere. Das geht nur tiber eine ganz bestimmte 

Harte, die vor Verletzung schiutzt. | 

Phillips-Krug: Es gibt im Film eine Art von Zwiegesprach zwischen 

der Steffin und der Weigel. Steffin erzahlt die Geschichte vom 
Madchen Ursula. An dem Punkt, wo Ursula sich arrangiert, nimmt 

die Weigel-Figur den Faden der Erzahlung auf. Gegeniiber der 

| Niichternheit der Weigel ist der Gestus der Steffin weniger ein- 

deutig. Die dffentliche Zensur tritt ja immer dann auf, wenn zu 

befiirchten ist, daf§ die Frauen “anklagend,” “larmoyant” werden. 

Die Kernfrage lautet immer: beschwert sich hier jemand? 

Brtickner: Macht hier jemand der Klassiker runter? | 

Phillips-Krug: Mit welchem Gestus verhalt sich also die Steffin zu 

ihrer Geschichte? | | 
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| Brickner: |ch denke, der zentrale Punkt ist sicherlich ihre Totenrede 
| auf sich selbst. Das ist das letzte Stiick, das sie geschrieben hat, es 
i ist Fragment geblieben durch ihren Tod. “Ein Stiick Dreck,” das 

finde ich einen ganz erschiitternden Text. “Dreck ist Materie am 

| falschen Platz,” das ist ein sehr bewegender Satz, “umgepflanzt an 

die richtige Stelle kénnte da eine ganze Menge herauskommen.” 
Das ist ihr Gestus. Es ist nichts dabei herausgekommen, weil sie 

gestorben ist. Auf dem Krankenbett hat sie gehofft, da& in Amerika 
ihre Beziehung zu Brecht sehr viel besser wiirde, wahrscheinlich hat 

| | sie gehofft, da die Berlau dann nicht mehr so eine groke Rolle 

spielen wurde. Hatte sie mehr Zeit gehabt, ihre Rolle an Brechts 

| Seite genauer zu definieren, auch genauer zu sehen, wer sie 

eigentlich ist, wo ihre groben Fahigkeiten, auch wo ihre Grenzen 
3 liegen, sie hatte ein sehr viel starkeres, unabhadngigeres Leben 

| gefunden. Ich finde, sie hatte alle Anlagen dazu. Sie war nicht in 
| dem Mabe auf ihn angewiesen wie die Weigel. Mit der Berlau war 

. es noch etwas anderes. Die Berlau hat sich in Leidenschaft ver- 
strickt, weil sie es wollte, sie liebte auch die Verstrickung. Bei der 

Steffin wurde der Glauben an die Revolution itibertragen in den 
| Glauben an den Mann. Ich denke, dali sie ihre Situation aber so 

| klar gesehen hat, dali sie auch ihre Person von seiner Person zum 
| Schlu& scheiden konnte, was der Berlau in den letzten Jahren kaum 

mehr gelungen ist. : 

| Phillips-Krug: Brecht hat ein Bild von Steffin entworfen: sie ist die 
2 Abgesandte der Arbeiterklasse, die ihm Auskunft gibt. Der Film setzt 
| dagegen Texte von Steffin, die ganz andere Informationen aus dem 
| Arbeiterleben geben. Stammen diese Impressionen, zum Beispiel 

vom Vater, der ins Waschbecken pinkelt, von den Erinnerungen von 

Steffin? 

: Brickner: Da habe ich mich ziemlich genau an ihre Texte gehalten. 

| Was ich verwandt habe, ist nattirlich meine Interpretation. Aber fiir 

mich war wichtig, da sie sich selber eine Zeitlang als eine solche 
: Abgesandte begriffen hat. Sie hat wirklich darauf geachtet, das hat 
| er selbst so beschrieben, dai Arbeiter die Texte verstehen konnten. 
: Wenn sie einen Gedankengang quer fand, hat sie darauf gedrungen, 

! dafs er ihn andert, ihn klar macht. Insofern bedeutete sie fiir ihn 

| eine Erziehung zur Klassizitat. Ich glaube, da® er sie deswegen so 
| ungeheuer gebraucht hat, nicht nur wegen ihrer praktischen Hilfe- 
| leistungen, die man nicht unterschatzen sollte. Es ist sehr verfiih- 
| rerisch, wenn man jeden Morgen ein frisch geschriebenes Manu- 

skript auf seinem Schreibtisch findet. Sie hatte sich ja alles im 
: Selbststudium angeeignet und sie hatte ein unerhdrtes Gefiihl fiir 
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Sprache, fiir Reime, fiir Rhythmen. Ihr Gespir flr diese Dinge war oe 

a ganz klassisch ausgerichtet. Das kam aus der Tradition der Arbeiter- ee 
| bewegung, die ja in den zwanziger, dreifiger Jahren ihre klassi- : 

schen Fixsterne hatte, dazu gehérten Goethe, Heine und Schiller. 

| Das Ganze war, wenn man so will, relativ antimodernistisch. Uber 
ihre Korrektur kam etwas in Brechts Arbeit, was er selber aktiv gar we 

~ nicht aufgenommen hat. Es war nicht nur die Geschichte, dal sie 

| wubte, wie es bei Arbeitern zugeht. | | 7 

| Phillips-Krug: Ich verstehe es als Kontrastprogramm, wenn im Film | 

| das Gedicht an “Die gute Genossin M.S.” den Erinnerungen Steffins | 

| gegenibergestellt wird. Der Gegensatz von subjektivem Sprechen 
-und dem ex cathedra-Sprechen, dem hohen Ton des Gedichts, wirkt 

komisch, zu Lasten des Gedichts. © | 

Brickner: Ich wei nicht, ob das nur meine Assoziation ist. Wenn | 
ich hére: “Die gute Genossin M.S.” denke ich an den Namen eines | 

Motorschiffs. Das ist eindeutig kritisch gemeint, ebenso wie die 

Verklarung zum Gestirn am Schlub. : 

| Phillips-Krug: Es gibt von Gottfried Benn den Satz: “Liebe ist ein 
~ Surrogat fir Unproduktive.” Das ist die Lesart, da sich die Frau in 

der Liebe an eine produktive Kraft anhangt, um das Gefthl zu © 

| haben, selber zu leben und zu schaffen. Spielt diese von Benn : 

behauptete Ersatzfunktion der Liebe zu einem Kiinstler in dem Film 

uber den Einzelfall hinaus eine Rolle? 

Brickner: Wenn ich es theoretisch sage: die Geschichte hat den 
Frauen nicht erlaubt, zu dem Punkt zu kommen, wo die Produktivi- 

tat etwas Leichtes gewesen ware. Die Kultur liebt die Manner; die / 

Kultur erkennt die Manner als Ebenbild an. Mannererkenneninder = = 

Kultur ihre Ebenbilder. In;den zwanziger Jahren konnten Frauen wie 

| Steffin nicht produktiv sein. Wenn Frauen produktiv waren, kamen 

sie aus anderen Hintergriinden. Das heift nicht, dal$ sie aus Hau- 

| ~ sern kamen, in denen es mehr Geld gegeben hat, sondern der kul- 

turelle Umgang mit der Uberlieferung spielt in diesem Zusammen- | 

~ hang eine ungeheure Rolle. Die Steffin, und deshalb ist mir ihre | | 

| Herkunft wichtig, kam wirklich aus einem Arbeiterhaushalt, wo der : 

Vater, wenn sie Poesie las, anfing, gemeine Witze zu machen, 

wenn er es ihr schon nicht mehr verbieten konnte. Da muften so — 
viele Hindernisse Uberwunden werden und dabei bleibt so viel | 

| Energie auf der Strecke, dal’ man nicht sagen kann “Sie ist ja auch | | 

. kiinstlerisch unproduktiv,” weil sie sich auf dem langen Weg schon _ 
so verausgabt hatte. Die Leichtigkeit, die ja nur aus der Selbstver- 

| | standlichkeit kommt, konnte sie gar nicht haben. | 
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| Phillips-Krug: |n Deinem friiheren Film Kolossale Liebe versucht 
| Rahel Varnhagen aus ihren engen Raumen heraus- und mit ihrem 
| Schreiben in die Kultur hineinzukommen. Das gelingt ihr nur durch 
| Varnhagen, der die Funktion eines — ich will nicht sagen Zuhdlters 
: — Ubernimmt. 

| Bruckner: ...ein literarischer Zuhalter... 

: | Phillips-Krug: In ihrem Stiick Tiefseefisch (1930) beschreibt Mariel ui- 
: se Fleifer, wie die Manner in einer Art Lobby auf den literarischen 
| Markt drangen, wahrend die Einzelkampferin keine Chance hat. 

| Brickner: Als Mann wirst Du von der Kultur als Produzierender 
anerkannt, ansonsten findet sich schnell eine Lobby, die das mit Dir 

7 zusammen macht. Fur Frauen gibt es das nicht. Wir haben dieses 
i historische Beispiel, wo die Filmemacherinnen Ende der 7Oer Jahre 

als Gruppe aufgetreten sind, dann aber gleichzeitig als Gruppe 
verdammt wurden, als diese Bewegung zu Ende war. Mit ganz 

wenigen Ausnahmen ist es ihnen nicht méglich gewesen, in dieser 

Gruppe ein eigenes Profil zu bekommen. Zusammen mit der Bewe- 
gung wurden sie abgeschafft. Insofern hat die Steffin etwas sehr 

| Einleuchtendes getan. Ihre Liebe zur Literatur war riesig; sie wollte 
| | in der Nahe der Literatur leben. Darum hat sie in der Nahe des 

Mannes gelebt, der Literatur machte. Viele Frauen, die anfangen zu 
schreiben — das hat man auch nach 68 gesehen — haben zuerst : 

: autobiographisch geschrieben; das mute erstmal ausgedriickt 

werden. Genau das hat sie getan und genau das war natiirlich auf 

2 einer ganz anderen literarischen Ebene angesiedelt als das, was der 

Meister schrieb. 

Phillips-Krug: Im Lieben Sie Brecht? liest Steffin Briefe an Freunde 

und Mitarbeiter Brechts, wie Walter Benjamin, die alle Appelle sind, 

sie als eigenstandige Person und nicht als Anhangsel Brechts wahr- 

zunehmen. 

2 Brickner: In der Nahe eines Menschen, der sich durch viele Jahre 

absolut privilegiert entwickeln konnte, wirken andere Talente ganz 

miserabel. Man kann seine eigene Produktivitat, wenn man sie 

Uberhaupt weitertreibt, nur im tiefsten Kammerlein verstecken, und 

: das ist gleichzeitig etwas faszinierendes und etwas ungeheuer Ent- 
, mutigendes. In dem Moment, wo sich tiber einen Mann das Tor zur 

Kultur Offnet, zu sagen “Nein, ich will meine eigene Tir”, das 
| erfordert nicht nur viel Standfestigkeit, sondern auch die Gunst der 
! Zeiten. 
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Phillips-Krug: |ch glaube, da& das, was sie zu sagen hatte, nicht nur | 

| im Kultur betrieb, sondern auch bei der Arbeiterbewegung wenig | 

gefragt war. | 

Briickner: Der Satz von Benn ist natiirlich ein zynischer Aphoris- 

mus. Aber auch die Liebe hat eine Geschichte, die den grofen 

| Geschichtenkenner Brecht nie interessiert hat. Das heif®t, dalS die 

Gewichte ungleich verteilt sind und da die Frauen darauf angewie- 

sen waren die Gebenden zu sein, die doppelt und dreifach 

Gebenden, Materie sein und Materie beschaffen. Die Frage stellt | 

sich: wer hat hier eigentlich wessen Kreativitat ermoglicht? _ 

Phillips-Krug: In dem erotischen Gedicht, das Steffin im Film spricht, 

| - spricht er aus ihrem K6rper. Er sagt: “ich habe dich diese Worte 

~ gelehrt....” Ich meine, da& auch die Sprache ihrer KOrperempfindun- 

gen in die Sprache des Dichters hinibergeholt worden ist. Das ist — | 

auch eine Form der Entfremdung. | 

Briickner: Das ist ein wichtiger Bestandteil meines neuen Film- 

Projekts Orpheus in Finnland; hier ist es allenfalls angeklungen. Ich 

a glaube, da die erotische Beziehung zu Steffin fiir Brecht schon | 

| etwas Wichtiges war. Das ist keine platonische Liebe, es ist auch 

nicht die Ibsen-Schiene “Dieses Buch ist unser gemeinsames Kind.” 

Es ist schon eine wirkliche kérperliche Erfahrung; deshalb ist sie - 

auch so ungeheuer ausgesetzt. Im Gegensatz zur Berlau, die Brecht 

zwar leidenschaftlich geliebt hat, aber auch fremdgegangen ist. Sie 

hat sich hinterher vielleicht sehr hysterisch larmoyant des Fremdge- 

| hens beschuldigt, aber sie hat die Sachen in ganz anderer Weise 

ausgelebt, wahrend Steffin sehr klassisch masochistisch alles nach | 

| Innen genommen hat. Bei der Weigel vermute ich, dab sie starke ~ 

lesbische Zuige hatte. Wahrscheinlich hat ihr Interesse an Frauen in 

Konflikt gestanden mit der Eifersucht als Ehefrau. Eine Freundin 

sagte, ich solle doch den Wunsch nach neuen Lebensmodellen, der 

in den 20er Jahren immer wieder ausgedriickt wurde, bei diesen 

Frauen nicht vergessen. Aber je starker ich mich mit ihnen beschdf- 

tigte, desto deutlicher schien mir, dafs das offensichtlich ein rein 
literarischer Wunsch war. Kommt es zur Nagelprobe, sind alle 

plétzlich furchtbar eifersiichtig, flihlen sich vernachlassigt, schlecht 

| geliebt oder rachen sich posthum. 

Phillips-Krug: Im Mittelpunkt der realen Handlung steht der Korper, 

mit dem im Krankenzimmer immer etwas geschieht. In den Traum- 

| sequenzen verwandelt sich der Raum und Offnet sich fiir Feuer, 

Wasser und Sand. In den imagindren Raumen, auch in Deinen 

149



Focus: Margarete Steffin 

j ub i : i ’ cn 

4 4 us ; 
"& : i * i 4 
Mi i A. 

i h ae 

—s* aa. 
. 1 as 

‘ SS ee | 7 a 

“fj BS | i ee .% ate. a : 4 
Cc: ae c i | = / 

ay — 7 Of . ££ 

A a “7 oy . % i = 
a a | \ Ve - gf yo. 

. - 

Aus: Lieben Sie Brecht? (Jutta Brickner, 1993) 

mit Edda Lesch als Steffin 

150



| Jutta Phillips-Krug | 

| anderen Filmen, sind immer wieder Frauen damit beschaftigt, Berge 

von Materie, Salz oder Sand, abzutragen. Hast Du einen eigenen 

BS Bilder-Kanon entwickelt? | | | 

| Brtickner: Ja. Raum ist fiir mich ungeheuer wichtig, wobei ich nichts 

langweiliger finde als die Abfolge von Raumen in klassischen Fil- es 

~ men; sondern ich bin daran interessiert, einen Raum in einen ande- 

: ren zu verwandeln, mit Hilfe der technischen Mittel, die uns heute 

zur Verfiigung stehen, oder indem ich Spiegel einsetze. Der Raum 

ist gleichzeitig Lebensraum und BewuBtseinsraum, er ist aber auch | | 

| der Kopf, in dem die Frau lebt. Im Kopf existiert ja alles gleichzeitig. — | 

| ~ Auch die Vorstellungen existieren gleichzeitig und haben den glei- | 

chen Realitatsgrad wie das, was man wirklich gerade erlebt. Ich — | 

habe lange gesucht, bis ich das im Film ausdriicken konnte. Film ist | 

konkretistisch. Das Gemenge von Vorstellungen und der Gleichzei- | 

tigkeit von allem Méglichen auf die Leinwand zu bringen, schaffst 

~ du nur mit vielen Kunstgriffen. Die Raume sind nie wirklich real 

| definiert, sondern haben immer Zeichen und Spuren von auben. 

3 Da bietet sich Sand geradezu an. Das ist die Spur, die deutlich | . 

~ macht: “Ich bin zwar innen, aber trotzdem bin ich draugen, denn : 

dieses Zimmer ist voller Sand.” Sand ist eine meiner Lieblingsmeta- 

phern, Sand hat innige Verwandtschaft zu Schnee, zu Salz.Genauso _ 

~_wichtig ist das Wasser im Raum. Raum ist auch Korperraum. Das 

Loch, wo ich in mir selber versacke, versinke und abrutsche, das ist ; 

- das Wasser. Wasser ist auch immer Spiegel. Es ist der Versuch, die | 

| | Welt in den Leib hereinzuholen. Man kann statt Leib auch Kopf 

sagen, aber nur, wenn man ihn nicht als Gegensatz zu Leib begreift. 

Phillips-Krug: In der Kolossalen Liebe erweitern Spiegel das, was — 

Rahel von sich sieht, um das, was die anderen von ihr sehen. In 

den Spiegeln tauchen Ma&nnerfiguren auf, die ihr Bild zum Teil 

verdecken, zum Teil erganzen. | 

-Brtickner: Spiegel dienen in meinen Filmen nicht dazu, die Per- | 

sonen zu spiegeln, sondern sie erweitern die Raume, durchléchern | 

und verfremden die Raume, sie machen irreale aus den sehr realen 

- Raumen. Ich habe im letzten Jahr den Satz gelesen, das weibliche 

Begehren sei der Raum. Das hat mir sofort eingeleuchtet. Dahinter 

oe steckt eine Uberlegung vom Leib als Form. Das weibliche Begehren, | 

so wie ich es sehe, ist fiir meine Generation auch das Begehren | | 

nach dem Raum gewesen, in den man nicht hinauskam. Man kann 

auch vom Kérperschema ausgehen, da der sichtbare Phallus, der | 

ja nicht da ist, ersetzt wird durch die Vorstellung des Raums, 

| meines eigenen Leibs, der als ganzer ein einziges Begehren ist. 
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| Phillips-Krug: Rahel ist immerzu in Bewegung, um aus dem engen 

| Raum herauszukommen. Eine Bewegung aus der Absonderung her- 

! aus, zur Welt hin. Die Liebesenergie drangt in dieselbe Richtung. 

: Eigentlich geht es in dem ganzen Film um bewegte Materie. 

| Brtickner: Das ist richtig. Ich wollte die Rahel zeigen in vorper- 

: sonhaften Zustanden, wenn Du willst, und in nachpersonhaften. 

| Rahel ist auch nicht nur eine, Rahel ist viele. Das kann man nattir- 

| lich leicht kokett behaupten und dabei einen klassischen Film 

| machen und eine Person zeigen, die mysteriés bleibt. Das ist es, 

| was ich den Mannern vorwerfe, da sie wieder angefangen haben, 
| auf der Leinwand das grofe Mysterium Frau zu errichten. Ihre 
| verschiedenen Mdglichkeiten missen verhullt bleiben, damit man 
: das Mysterium als etwas Unbegreifliches lieben kann, als das, was 

: das Defizit der eigenen Person ausfiillt. Rahel ist viele, und ich habe 
| mich bemutht, diese Gleichzeitigkeit zu filmen. 

| Phillips-Krug: Sie bemuht sich, eine Form fiir sich zu finden. Aber 

: die Manner, die sie besuchen, mystifizieren sie als “Riesin” und 

: Ausnahmegeschopf und stofen sie so in die Isolation zurtick. 

: Brickner: Ja, das ist eine ganz deutsche Geschichte. Erst erledigt 

| man die Frauen und, wenn sie dann gliicklich tot sind, weil sie 

! keine Spur ihrer Form im Leben gefunden haben, entdeckt man sie 

| : fiinfzig Jahre spater und macht mit ihnen, was Rahels Freund 

! Alexander von der Marwitz mit ihr schon zu Lebzeiten gemacht hat: 
| man stellt sie auf einen Sockel. Rahel wendet sich dagegen, sie sagt: 
| “Machen Sie aus mir kein Monument. Ich bin ein Mensch und ich 

| habe menschliche Gefiihle und menschliche Leidenschaften und” 

| — das spricht sie dann nicht aus — “mein lieber Marwitz, die 
| richten sich auf Sie.” 

| Phillips-Krug: Rahel erhofft sich eine Art von Austausch mit dem 
| Dichter Goethe und erlebt ihn in der Schlu&szene des Films als | 

| konventionellen Geheimen Rat. Frauen scheinen immer wieder bei | 

: Kunstlern verwandte Seelen zu suchen. Sie glauben, im Leben mit 
| einem Kunstler aus den Begrenzungen und Konventionen der 
| Gegenwart herausspringen zu k6nnen. 

| Brickner: Dagegen muf ich eine These stellen, die aus der Erfah- 

rung geboren ist. Manner als Kiinstler kGnnen mit Frauen als Kiinst- 

| lerinnen fast nie etwas anfangen. Manner als Kiinstler brauchen 
| weilSe Krankenschwestern, das hat Theweleit sehr gut gezeigt, die 

: ihnen ihren Haushalt organisieren, ihre Manuskripte abschreiben, 
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ihre Computer reparieren oder zu Reparatur tragen. Allenfalls brau- 
chen sie Idole, und diese Idole sind das groBe Mysterium und sehr 
schweigsam. Zwischen diesen beiden Formen — der Mutti, die 
mich bekocht oder einer Abart davon, der Kameradin, die, wie bei 

Arno Schmidt, auf dem Tandem sitzt und fleif&ig mittrampelt, damit 

man im Leben vorankommt, und der Muse, die aber bitte entriickt 

| sein soll, wenn sie nicht gerade an Tuberkulose stirbt — gibt es 
nichts. Bei ganz “avancierten Mannern” findet die Frau sowieso nur 
auf der Kinoleinwand statt, da ist sie purer Schatten und pures Licht 

und steigt nie runter. a 

Phillips-Krug: Ich glaube, da& das ein typisches und tragisches | 
Mi®verstandnis von Frauen ist. 

Briickner: Ich habe Rahel bewuft lebenspraktisch angelegt, im 
Gegensatz zu dem Bild, das wir heute von den romantischen Frau- 

| en haben. Ich habe mich geargert tiber die Bettina-Bewunderung — 

nicht, da& ich Bettina nicht bewundere — aber sie wird immer 

gezeichnet als das kleine Katzchen, das auf alle SchdKe springt, mal 

, auf den Ofen und mal auf den Tisch, und die pure Natur ver- 

kérpert. Ich wollte sowohl gegen die Physis dieser Vorstellung 

angehen wie gegen den geistigen Gehalt und habe Rahel als 
Gegenentwurf aufgebaut. Als eine Person, die den Fernsehrahmen _ 

und uberhaupt den Bildrahmen fast sprengt, sie quillt ja fast heraus, 

die Kadrierung kommt gar nicht mit. | 

Phillips-Krug: Warum ist eigentlich die zweite Fassung von der 
Kolossalen Liebe auf der Berlinale (Filmfestival) auf so viel Kritik 
gestohen? Bezieht sich die Kritik vielleicht auf die Metaphorik? Mir 

erscheinen manche Filme von Frauen als sehr befrachtet mit | 
Uberdeutlichen Metaphern. Ich empfinde das als eine Literarisierung 
der Bilder. 

| Briickner: Diejenigen, die Entschliisselbares finden und dann an- 
fangen, Vernetzungen zu suchen und zu finden, reagieren fast 
immer positiv. Was dem Film die Akzeptanz sichert, ist genau diese 

Ebene — ob sie als literarische aufgefaft wird oder nicht — die 

schdne Sprache und was in dieser Sprache gesagt wird. Es ist eine 

| eindeutige Gegenbewegung gegen die Stummelsprache unserer Zeit. 

Wir erleben zur Zeit einen Riickschlag, was die gesamte Kinokultur 

angeht und bestimmte Méglichkeiten, die der Autorenfilm fiir sich 

| erdffnet hatte, wie die offene Form, werden vor allem dann nicht 

geschatzt, wenn es um Filme von Frauen geht. 
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! Phillips-Krug: Ich habe den Eindruck, dals es in dem Steffin-Film 
! eine Hierarchie der Sprache gibt. Da ist die Schriftsprache, die 

! Sprache des Autors, die Statements der Frauen, die Sprache der 

! Frauen untereinander und die Fremdsprache der russischen Kran- 
: kenschwester. 

| Brickner: Ich halte das flr ganz einleuchtend in Lieben Sie Brecht? 
| Es war klar, daf$ Brecht selbst nur drinsein durfte in dem, was er | 

| auktorial von sich gibt, im doppelten Sinn des Wortes. Genauso klar 

| ist, dal fur Steffin beide Ebenen vorhanden sind: die des direkten 
Gesprdchs und, fast ins direkte Gesprach hineingenommen, das, 

| was sie geschrieben hat. Ihre autobiographischen Zeugnisse haben 

! noch sehr viel von der direkten Rede. Die vorsprachliche Ebene 
| kommt durch die russische Krankenschwester hinein. Sie ist ein 
: Mutterersatz, und die Mutterwirklichkeit ist ja immer eine vor- 
! sprachliche. Diese drei Ebenen sind drin, und Steffin steckt zwi- 
: schen der vorsprachlichen und der auktorialen Gebarde. 

| Phillips-Krug: Warum haben die Frauen das Auktoriale akzeptiert? 
| Alle Mitarbeiterinnen Brechts haben sich literarisch betatigt, zum 
| Beispiel Erzahlungen geschrieben. Diese Bemithungen haben in 

: meinen Augen etwas Zwanghaftes, als mute sich die eigene Spra- 

| che erst in der literarischen Form bewahren. — | 

| Brickner: Bei Brechts Frauen hat das auf jeden Fall gestimmt; am 

| wenigsten natirlich fur die Weigel, weil die ihre eignen Ausdrucks- 
| form hatte. Aber alle Frauen haben die Art von Ausdruck, die mit 

| Brecht verbunden war, maflos bewundert. Ich denke, Frauen, die 

| sich in die Nahe von Schriftstellern begeben, — heute vielleicht 
! mehr in die Nahe zu Filmern — tragen dieses Wertsystem und diese 

: Hierarchie in sich. Das weibliche Reden, das gleichzeitig ein weib- 
: liches Schweigen und ein weibliches Plappern ist, soll sozusagen 

: durch den Ausdruck gelautert werden. 

| Phillips-Krug: Das nach Atem Ringen der Steffin ist wie die Inter- | 

| punktion des Films. Ist dieses Keuchen eine nicht zum Ausdruck 
! kommende Sprache? Ist es eine sprachliche, eine vorsprachliche 

| AuBerung? oe 

| Bruckner: Es ist eine Verlangerung ihrer Krankheit, die auch ein 
! gewolltes Schicksal ist. Dieses Keuchen ist das Ringen nach Wor- 
| tern. Wenn man sich ansieht, was sie geschrieben hat, dann hat 

| man ein paar hiibsche, aber recht harmlose Erzahlungen Uber ihre 

! Kindheit im Berliner Hinterhof, dann hat man Kinderstiicke, die sich 
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_ charmant lesen, aber klar auf Abnehmer geschrieben sind und dann | 

hat man eine Brecht-Imitation, die ich recht peinlich finde. Bei dem | 

Text “Ich bin ein Dreck” sehe ich zum erstenmal eine Synthese 

erreicht zwischen der Sprache, die sie hatte als Person mit ihrer 
bestimmten Herkunft, die sie ja nicht loswird, aber auch eine Ebene 

~ von Wahrhaftigkeit und Ausdruck, die in der Verdichtung literarisch | 
ist. Ich habe den Text ans Ende gestellt. Ich habe es so aufgebaut, — 3 

daf$ der Text, wo sie nun selber zu ihrem Wort gekommen ist — oe 

a nicht endgiltig, aber wenigstens einmal — am Ende steht. Zu dem | 

Zeitpunkt, wo etwas Neues hatte anfangen kénnen, stirbt sie. | | 

| _ Phillips-Krug: Bei Deiner Filmerzahlung Orpheus in Finnland, der 
| auch von den Frauen um Brecht handelt, sind mir viele Gemein- 

| _ samkeiten mit dem Steffin-Film aufgefallen. Zuerst zum Titel. 
Warum Orpheus? | | a 

- Brtickner: Brecht hatte trotz seiner Kargheit beim Eingehen auf | | 
- Gefitihle eine schone Zunge. Was von ihm geblieben ist oder blei-. | 

| ben wird, ist sicherlich ein gro&er Teil der Gedichte. Ich wollte 
| betonen, er war wirklich der Mann mit der Leier, ihn ein bi®chen 

- herausholen aus der pddagogischen Ecke, in die er sich selber | 
gestellt hat oder dadurch geraten ist, daf$ man ihn zuerst als Thea- . 

| — termann rezipiert hat. : | | ae 

| _ Phillips-Krug: lm Orpheus-Mythos steigt Orpheus in die Unterwelt,. | 

| ~ um Eurydice ins Leben zuriickzuholen. Ihm sind fiir ihre Riickkehr a 
- Bedingungen gestellt worden. Als er diese Bedingungen mifachtet ee 
und sich nach Eurydice umdreht, mu® er sie in der Unterwelt | 
zurticklassen. Wie verhalt sich der Film zu dem Mythos? | a 

Brickner: Es ist eine Umstiilpung des Mythos. Orpheus holt Eury- 

dice mit Hilfe seines Gesangs zuriick. In diesem Fall wollen die | 

_ Frauen abhauen und nicht ins Totenreich, sondern in etwas Vages, 

* das noch keine Konturen hat. | | | 

| Phillips-Krug: Spielen der Abstieg ins Totenreich und der Tod in — 

dieser veranderten Orpheus-Geschichte noch eine Rolle? = 

| Brtickner: Der Tod ist real in dem Selbstmordversuch der Elisabeth 
Hauptmann, dann natiirlich im letztendlichen Tod der Steffin, aber | 

es ist nur noch sehr vermittelt. Der Tod ist metaphorisch geworden. | 

| Die Frauen steigen herab in das, was ihre eigene Geschichte mit | Oo 
Brecht zusammen ist. Aus den Erkenntnissen, die sie aus dieser 

2 a Geschichte ziehen, die nicht plakativ in ein Wort zu fassen sind, | - 

| a 155



Focus: Margarete Steffin 

| ergibt sich ein imagindrer Aufbruch zu einer Insel. Diese Insel hat 
| sich plotzlich aus dem Wasser hochgearbeitet. Auf dieser Insel 
| besteigen sie einen Berg, das ist eine Ubernahme der Mosesmeta- 

: pher. Sie sehen vor sich nicht das gelobte Land, sondern etwas, auf 

| dem des Menschen Fufs noch nicht gewesen ist. Das wird ein ganz 

: synthetisches Bild sein, das ich mir sehr sch6n vorstelle, aber das 

mul eine Schénheit haben, die ganz klar signalisiert “ich bin nicht 
| betretbar.” 
: Aber in dem Moment ereilt sie der Gesang des Dichters, und 

: sie werden zuriickgeholt. Natirlich ist das eine Paraphrase der 

: Orpheus-Geschichte und st6&t sich von ihr auch ab. Der Schlu& 
i bleibt offen. Sie begeben sich zwar freiwillig in die Nahe dieser 

| Stimme, aber sie sind auf dem Wasser, er ist auf dem Land, und 

: dazwischen brennt ein Feuer. Die Wiedergeburt des Helden durch 

| die Frau fand immer im Feuer statt. 

: Phillips-Krug: Theweleits These im Buch der Konige ist die: der | 
: Sanger braucht keine Frau, die selber redet, sondern die tote Frau, 

: die er sich einverleiben kann. Brecht und Steffin dienen ihm in 
: einem Kapitel seines Buches, “Orpheus im realen Sozialismus” 
| (706ff.), als Beispiel. Ich verstehe das Muster so: ein Schriftsteller 

| braucht die Frau als Medium, als verlangerten Arm der Schreibma- 
| schine, andererseits braucht er ihre Lebenssubstanz, aus der er ein 
| ~ Werk macht. Wieweit hat der Steffin-Film und das Konzept von 
: Orpheus in Finnland mit diesem Muster zu tun? In beiden Filmen 

, sind die Frauen ja immer mit ihren Schreibmaschinen unterwegs. 

| Briickner: Die Muster sind bestimmt da, obwohl ich beim Schreiben 
: des Drehbuchs keine Sekunde daran gedacht habe. Aber ich habe 
| das Buch gelesen und vermute, daly ich da einiges aufgenommen 
| habe, aber meine Sicht ist trotzdem anders. 
| In diesem Reich der Schreibmaschine war die Steffin Kénigin. 
: Um die Dienstleistung, seine Worte ins Leben zu tibertragen — die 

| Sprache ist ja flichtig — haben sich alle drei gerissen. Es war ein 

| heftiger Konkurrenzkampf — wer verfleischlicht seine Worte? Als 
2 die Weigel wieder die Moéglichkeit hatte, Theater zu spielen, war 
| das fiir sie natirlich ausgestanden, da hat sie sie im wahrsten Sinne | 
Do des Wortes verfleischlicht. | 
2 Das ist das eine; das andere ist, natiirlich, da& die tote Frau, die 

: abwesende Liebe, so ungeheuer befriedigend ist. Man kann daraus 

: viel mehr Honig saugen. Brecht war, denke ich, ziemlich gewitzt 

i und hat die verschiedenen Funktionen, die er brauchte, sehr genau 

: auf alle mdglichen Frauen verteilt. Ich will nicht sagen, er hat sich 
| die Steffin ausgesucht, weil sie tuberkulds war. Aber ich glaube, dak 
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die Morbiditat, im Zusammenhang mit ihrem Uberlebenswillen und 

~ dem, was er in ihr an proletarischer Kraft sah, ihn ungeheuer faszi- | 

niert haben muf&. In seinen frilhen Gedichten ldsen sich standig 

| Korper auf, deswegen ist das Leitmotiv in dem Film “Das tote Mad- 
chen” (vgl. das Brecht-Gedicht “Vom ertrunkenen Madchen, GBA 

11: 109”). Daneben hat er noch die Hausfrau und Mutter gehabt 
und die glanzende, hysterische — aber das gehérte zum Weiblich- — 

keitsbild — Geliebte. | | 

Phillips-Krug: Gibt es bei Orpheus in Finnland eigentlich eine 
Fabel? In der Kolossalen Liebe nehmen die spannenden Verwick- 

lungen der Liebesgeschichte zwischen Rahel und Varnhagen viel 

| Raum ein. In Lieben Sie Brecht? ist es die Geschichte der Krankheit 
zum Tode. Bei Orpheus in Finnland ist es die Geschichte einer 
Nacht, der letzten im finnischen Exil. 

Brickner: Was Du zum Finnland-Film gelesen hast, ist die Erzah- 

lung eines Spielfilms, und der Film wird von der Erzahlung 
abweichen. Wenn Du einen Film mit Europageldern machen willst 
— 5 Millionen DM, immer noch low budget — dann sind die Pha- 
sen, die dieser Film durchschreitet, in gewisser Weise literarisch 

selbstandig. Ich habe die Erzahlung so geschrieben, dali Leute den 

Geist des Films verstehen, und es war mir wichtig klarzumachen, 

da®& hier nicht linear erzahlt wird: “und dann waren sie erst in dem 
einen Land und dann waren sie in dem andern.” Beim Filmen 

k6énnen Dinge dazukommen, die man vorher nicht fir wichtig 

gehalten hatte, zum Beispiel die Fahren von Schweden nach Finn- 

land. Wenn sich die Raume und Orte konkretisiert haben, kann es 

sein, da& das Flie&Rende der Erzahlung, an dem ich hange, an Be- 

deutung verliert. 

Phillips-Krug: Beim Steffin-Film gab es einen Spannungsbogen: die 

ablaufende Zeit im Krankenhaus, die Geschichte treibt auf den Tod 

zu. Bei Orpheus in Finnland gibt es zwar einen Zeitraum, aber vor 

allem scheint da ein weitgespanntes Netz von Assoziationen und | 

Begegnungen zu sein. 

Brickner: Bei der Rahel wie bei der Steffin ist die Chronologie mit 
allen Briichen respektiert worden. Hier gibt es zwei Bewegungen; 
einmal taucht jede in ihre eigene Geschichte ein, und dann ergibt 

sich daraus eine gemeinsame Bewegung. : 

Phillips-Krug: \m Steffin-Film fragt inre Freundin: “Wo hast du deine 
roten Schuhe?” Diese roten Schuhe sind mir auch als Requisit in der 

Filmerzahlung aufgefallen, wo sie punktuell auftauchen. 
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| Brickner: Ich habe mich oft mit meinem Kostimbildner dariiber 
i unterhalten, wie anders er Metaphern einsetzt. Er entwickelt sie 
| immer aus der Geschichte, genau das tu ich nicht. Bei den Meta- 

: phern ist mir wichtig das Uberwechseln aus dem imaginaren in den 
| realen Raum; natirlich andert sich dabei auch ihre Bedeutung. Tun 
: wir mal so, als wurde ich bei den roten Schuhen bleiben. Dann 

| wurden sie unvermittelt bei der Berlau auftauchen wie bei der 
| Steffin oder der Weigel. Ich mache es an dem Rahelfilm klar. In der 
: Kolossalen Liebe spielt die Schissel eine groe Rolle. Diese 
| Schissel ist reales Requisit, sie ist Symbol, sie ist der Scho&, in dem 
! Varnhagen kastriert ruht und sie ist die Schissel, die tberflieft, aus 

: der sich etwas ergieBt. Das hei®t, die Schtissel geht als Bedeutungs- 

| trager die verschiedensten imaginaren und realen Zustande durch 

| und wechselt dabei auch ihre Gré%e. Wenn die Requisiten eine 
| Bedeutung haben, arbeite ich gern mit Requisiten, die etwas zu 7 

| gro sind. Die Metapher und die Symbolebene wird bei mir relativ 

| selbstandig sein. . 

: Phillips-Krug: Einerseits wird der Orpheus-Film in Finnland gedreht 
| werden, andererseits beschreibst Du fiir die Schlukszene Bilder 

: einer kiinstlichen Natur. Wie sollen diese Naturrdume in dem Film | 
| zusammenkommen? 

Brtickner: Was ich mit Innenrdumen gemacht habe, kann man auch _ - 
| mit AufgSenrdumen machen. Wenn Du an die Bilder in dem Steffin- 
| Film denkst: sie liegt im Bett und schreibt einen Brief an Brecht; die 
| Kamera macht einen Schwenk; mittels eines trickreichen Spiegel- 
| arrangements ist sie plotzlich im anderen Zimmer, ohne daly man 

i einen Schnitt gesehen hatte. Und plétzlich sitzt sie wieder an der 
| Schreibmaschine, jetzt ist sie namlich in Frankreich, und plotzlich oo 

| tauchen zwei verschiedene Steffins nochmal auf. Es ist natiirlich 2 
| reiner Trick, aber es funktioniert als die Art von Verschiebung oder | 
| Verkiirzung, die ja auch in unseren Gedanken standig stattfindet. | 

Phillips-Krug: Die Menschen, die sich im Orpheus-Film auf die 
| nachste Station ihres Exils vorbereiten, sind immerzu in Bewegung, 

| schwarmen in die Natur aus, und die Natur dringt in das Haus ein. 

| Brtickner: Ich habe das so sehr betont, daf& mein Produzent gesagt 

| hat, “die Leute gehen nicht ins Kino, um Natur zu sehen.” Du 

| merkst, mit welchem Applomb ich das eingeftihrt habe. Ich begebe 
: mich auf ein neues Feld in diesem Film und habe mir Finnland | 
: -ausgesucht, weil die finnische Natur etwas Amorphes und Unge- : 

| formtes hat. Natiirlich gibt es auch viel Wasser, und Wasser spielt 
| ja immer bei mir eine groBe Rolle. | | | 
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| Phillips-Krug: Im Steffin-Film gibt es eine Passionsgeschichte; im 

Orpheus-Film spricht der Herr aus dem brennenden Dornbusch. | 

| Das sind biblische, religidse Zitate. = eee 

Briickner: Ich hoffe, da& diese Assoziationen sich nur zurtickhaltend 

‘bemerkbar machen. Wenn die Frauen vom Gipfel in ein Land — 

| sehen, das sie nicht betreten diirfen, verbinde ich die religidse | 

| Konnotation vom gelobten Land mit einem Mythos, der aus einer _ | 

| anderen Kulturstufe stammt. Was ich zeigen will, ist, da& die | 

- Fundamente der weiblichen Geschichte — was wir als unsere 

Geschichte ansehen, auch wenn sie sehr vermittelt ist und mit der 

Geschichte des Patriarchats verbunden — auf einem anderen | | 

Untergrund ruhen, den ich nicht betreten will. Ich bin absolut keine a 

Verfechterin des Matriarchats. Es beginnt jetzt, wie ich glaube, 

etwas vollig Neues, neu nicht im Sinne einer feministischen Lésung. 

| | Der Feminismus, den man so kennt, ist fiir mich eine soziale 

- Bewegung mit groBen Starken und ebenso grofen Schwachen, er | | 

| ist sehr notwendig und tber ihn mu& man politisch reden. Der Ein- 

schnitt, die groBe Veranderung stehen im Zentrum des Mythos, 
selbst wenn ich ihn umdeute und anders einsetze. Am Rande ergibt a 

| sich, da® die Welt, in der wir immer noch leben, geformt ist durch 

diese beiden Dinge: der Herr spricht aus dem brennenden Dorn- 

busch, und es wird ein gelobtes Land gezeigt, das man nicht betre- 

ten darf. a | 

Phillips-Krug: Es gibt ein grokes Interesse an der Produktivitat der “ 

| | mit Brecht verbundenen Frauen. In einem freien Theater in Berlin | 

- sind vor kurzem Szenen nach Texten von Ruth Berlau aufgefiihrt 

worden (Jedes Tier kann es, Coproduktion Theater Miinchen und 

DGC Berlin, 1992). Warum arbeitet sich eine ganze Generation von 

Frauen ausgerechnet an Brecht ab? Ist das die Generation der 68er? 

_ Brtickner: Ich glaube, da& da viele Grunde zusammenkommen. Es 

) ist sicher eine Generationenfrage, ich sehe das auch an meinen 

ae Studentinnen. Die Fragen, die unsere Generation gestellt oder zum _ 

| | Teil auch offengelassen hat, sind weiterhin wichtig. Das ist das eine. 

| Das zweite ist, ich glaube, dafé man eine Geschichte ganz durch- | 

schreiten mul. Wenn Du mich fragst, wo ich jetzt bin, wiirde ich | 

| ganz pragmatisch sagen: nach der Rahel und dem 19. Jahrhundert 

| bin ich jetzt am Anfang des 20. Jahrhunderts angekommen. Im 

| nachsten Film werde ich dann in den fiinfziger Jahren ankommen, | 

| | ich plane einen Film tiber die Bachmann. Es ist ganz wichtig, dafs | 

ich mich nicht einfach an historischen Figuren abarbeite — bdse . 

wiirde ich das dem Brecht vorwerfen —, sondern dali ich in der 
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: Wahl meiner historischen Gestalten, die alle etwas mit Schreiben zu 

| tun haben, eine ganz bestimmte Bewegung zum Wort nachvoll- 
ziehe. Das hat natiirlich viel mit der Gesellschaft zu tun, auch der 

| historische Moment, wo die Frauen Sprache, Schrift und Offentlich- 

| keit haben wollten, sah jeweils anders aus. 

! Phillips-Krug: Bestimmte Vorstellungen vom Autor und vom Genie 

| erscheinen mir anachronistisch, 19. Jahrhundert. Vielleicht erleben 

! wir zur Zeit das Ende einer Kultur, die auf der Schrift basiert. 

2 Warum dieser Drang zum Schreiben? | 

| Brtickner: Ich muf das jetzt sehr privat sagen. Es ist das Wort des 

: | Vaters, das ich nicht gehabt habe. Ich bin in einer fast schizophre- 
| nen Situation gewesen, dals das Wort des Vaters entwertet war, und 

: seit der Zeit bin ich auf dem Weg zum eigenen Wort. Das Wort des 

Vaters aufzusuchen, hat vielleicht Uber die private hinaus eine 

| kulturelle Bedeutung. Ich habe manchmal das Gefitshl, da& ich im 
! Reich der Mutter versacken k6nnte, und das ist fiir mich eine | 
| schlimme Vorstellung, weil das mit Ungeformtheit und den vor- 

: sprachlichen Bereichen zu tun hat. Die Auseinandersetzung mit 

: dem Wort des Vaters kann fiir mich nur in der Sprache stattfinden. 

| Ich denke, wir sind da noch mittendrin. | | 

Phillips-Krug: Wie kannst Du im Orpheus-Film historische Figuren 
| wie Marieluise Flei&er oder Elisabeth Hauptmann tuber Zeit und 
| Raum miteinander in Kontakt bringen, ohne daly es wie Bildungs- 
! theater wirkt? | | 

: Bruckner: So einen Ubergang habe ich schon in dem Steffin-Film 
| gemacht. Sie sitzt mit der Berlau zusammen am Tisch. Dann geht 
: | die Berlau und man hort Wassergerdusche. Sie dreht sich um, und 

: in einem imagindren Raum, der mit ihr gar nichts zu tun hat, steht 
| hinter der Badewanne die Weigel und wascht Wasche. Zwischen 

| den beiden, die in keinem Raum zusammen sind, entwickelt sich 

| ein Gesprach. Ich vermute, dals ich es schaffe, das Bildungstheater 
: zu vermeiden. Ein Film, den ich unglaublich gern mag und der sich 

: dhnlich im Imaginaren verliert, ist Der Spiegel von Tarkovsky. Ob- 
wohl er eine vollig fragmentierte Erzahlweise hat, schafft er es, den 

| Personen den Raum zu lassen, in dem sie sich entfalten k6nnen. 

| Phillips-Krug: Wie kommt Brecht in den Orpheus-Film hinein? In 
: dem Steffin-Film ist er nur ein Foto und eine Stimme. Hier tritt er 
| auf. Wird er mit einer Brecht-Maske gespielt werden? | 
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Brickner: Ich habe mich lange dagegen gewehrt. In dem Steffin- 

Film pate es in die Konstruktion des Films, der ja aus ihrer Per- | 

spektive erzahlt, da er drauRen blieb. Aber hier ist es wichtig, dais 

| er selber auf dem Scheitelpunkt der Nacht auftritt, wahrend er sonst 

nur in den Riickblicken der verschiedenen Frauen auftaucht. Wenn 

ich den Eindruck habe, es gibt keinen Schauspieler, der das schwie- 

rige Kunststiick schafft, glaubwiirdig zu machen, dalS er Brecht ist 

| und nicht nur zu versuchen, ihn zu imitieren, Uberlege ich es mir 

| mdglicherweise noch anders. | 

- Phillips-Krug: Welches Bild des Liebhabers Brecht méchtest Du 

zeigen? 

Briickner: Er war immer der Sohn, nie der Vater. Er war der sich 

einschmeichelnde Sohn, aber gleichzeitig auch die Autoritat. Ich — 

denke, da& es genau diese Mischung war, die Frauen so fasziniert | 

hat. | | | 

und insofern auch eine Heilandsfigur. Er war sarkastisch und _ 
hatte etwas von den Eiswisten an sich, die den Tod ahnen _ 
lassen, aber er war auch fragil wie ein Knabe, der beschitzt _ 
| werden mu. Ich glaube, er hat die frei vagierende revolution- 

Gre Inbrunst, die der religidsen so benachbart Ist, mobilisiert. 

_ suchen das Fleisch gewordene vielleicht nicht Wort aber Prin- | 
__zip. Mich wundert es nicht, da einige Amerikaner, an denen _ 
- er seine hochfahrenden Manieren ausgelassen hat, ihn im _ 
- Zorn mit Hitler verglichen haben. Was natirlich eine maBlose _ 

| (PES SSS 

Phillips-Krug: Aber was sie am Ende bleiben lat, ist der Gesang. 

Brickner: Orpheus, der Prototyp des Dichters, das ist es, was auch — 

fir Frauen Ziel ihres Individuationsprozesses gewesen ware, wenn 

| sie gekonnt hatten. | 
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| Focus: Margarete Steffin | 
| 

: The Other’s Own Life: Interview with Kathe Rilicke-Weiler 
| This is one in a series of interviews with contemporaries of Margarete 
| Steffin conducted while preparing her biography. Seeking clues and com- 
| paring sources motivated this particular interview. Rulicke-Weiler, who 

) worked with Brecht in the fifties until his death, discusses what she learned 

| from Helene Weigel and Brecht about their Moscow experiences in 1941 
: and describes the political atmosphere of 1955 when she accompanied 
| Brecht to Moscow for the award of the Stalin Peace Prize. She reflects on 

Steffin’s special role and on the nature of their collaborative work. She also 
comments on Brecht’s relationship to his female collaborators in general, 

! on the working class and intellectuality, and on further topics that convey 
| some otherwise unfamiliar biographical details about the thirties, forties, 

| and fifties. : | | 

| La propre vie de |’autre: Interview de Kathe Rilicke-Weiler 

| Il s‘agit ici d’une des interviews d’une série consacrée aux contemporains 

| de Margarete Steffin et réalisée a l'occasion de la préparation de sa bio- 
graphie. La recherche d’indices et le rapprochement de sources sont a 

: l‘origine de celle-ci. Ruilicke-Weiler, qui travailla avec Brecht des années 
| cinquante jusqu’a sa mort, parle de ce qu’elle a appris d’Héléne Weigel et 

| de Brecht au sujet de leur expérience € Moscou en 1941 et décrit l’ambi- 

| ance politique de 1955 lorsqu’elle accompagna Brecht 4 Moscou pour la 
: remise du Prix Staline de la Paix. Elle donne son opinion sur le réle spécial 

| de Steffin et sur la nature de leur travail en commun. Elle propose aussi des 
| observations sur les relations de Brecht avec ses collaboratrices en général, 

! sur la classe ouvriére et |’intellectualisme, ainsi que sur d’autres sujets 

2 capables de d’offir des détails biographiques jusqu’ici peu connus sur les 
: années trente, quarante et cinquante. 

| La vida propia del otro: Entrevista con Kathe Rtilicke-Weiler 
| Esta es una de las entrevistas de la serie realizada a contempordneos de 
| Margarete Steffin mientras se preparaba su biografia. Esta entrevista fue — | 
| motivada por el deseo de buscar pistas y comparar fuentes. Riilicke-Weiler, | 

: que en los afos cincuenta trabajé con Brecht hasta su muerte, habla de lo 
i que aprendiéd de Helene Weigel y Brecht acerca de sus experiencias en | 
i Moscu en 1941, y describe el ambiente politico de 1955 -cuando ella , 
i acompano a Brecht a Moscti para la concesién del Premio Stalin de la Paz. | 
| Ella reflexiona sobre el papel especial de Steffin y sobre la naturaleza de su | 
: trabajo en comtn. Ella también comenta sobre las relaciones de Brecht con - 
| sus colaboradoras en general, sobre la clase obrera y la intelectualidad, y 
: sobre otros temas que ofrecen detalles biograficos de los afios treinta, 
| cuarenta y cincuenta, poco conocidos hasta ahora. 

; 162 

P | 2



Das eigene Leben des Anderen: oo 

Gesprach mit Kathe Rulicke-Weiler | 

Hartmut Reiber aes | 

Kathe Rilicke-Weiler (1922-1992), Germanistin, wardramaturgische 

| _ Mitarbeiterin Brechts am Berliner Ensemble. 1952 gab sie gemein- | 

sam mit Brecht, Peter Palitzsch, Claus Hubalek und Ruth Berlau den > 
Band “Theaterarbeit” heraus. 1966 erschien ihre Dissertation Die ae 

Dramaturgie Brechts. Von 1965 bis 1967 war sie Chefdramaturgin Le 

beim Deutschen Fernsehfunk, ab 1967 Prorektorin der Hochschule | - 

oe fiir Film und Fernsehen in Potsdam-Babelsberg, wo sie auch lehrte. | 

Das folgende Protokoll eines Gesprachs mit Kathe Rilicke- 

7 Weiler ist Teil einer Reihe von Gesprachen, die ich in Vorbereitung | 

einer Steffin-Biografie mit Freunden von Margarete Steffin fihrte. 

| Kathe Rilicke-Weiler war nicht persénlich mit Margarete Steffin a 

- bekannt, dennoch galt es, wenn mdglich, einige unbekannte 

| | biografische Details, auch in Bezug auf Brecht, zu erfragen, die von | 
: Steffins Freunden nicht beantwortet werden konnten. Das Gesprach 

fand am 24. Februar 1989 in Berlin statt. a 

_ Hartmut Reiber: Nach allem, was wir inzwischen Uber die politi- | 
_ sche Situation und den Terror in der Sowjetunion der 30er und 40er 

~ Jahre wissen, mag die folgende Frage rhetorisch klingen. Ich will sie _ - | 

trotzdem stellen, weil es kaum authentische Belege gibt, die sie 

- beantworten: Warum blieb Brecht im Juni 1941 nicht in Moskau? 

Kathe Rilicke-Weiler: Danach habe ich Helene Weigel auch einmal 
gefragt, und sie antwortete mir: Uns hat niemand eingeladen, zu ~ | 

| bleiben. Man kann ja nicht einfach sagen, wir bleiben jetzt in. | 
Moskau. Zweitens: In Moskau traf er niemanden mehr, den er | 

kannte, seine Freunde waren alle verhaftet. Und Brecht konnte nur 
| kollektiv arbeiten, Sie wissen ja aus der Emigrationszeit, dafs er oe 

pos standig Leute eingeladen hat, Benjamin, Eisler, Korsch, damit er 

- jemanden hatte, mit dem er Uber seine Sachen sprechen konnte, er 

brauchte das Kollektiv. Und alle anderen Freunde waren in den : 
USA. Drittens: Die deutschen Emigranten, die in Moskau waren, zu 

Zeiten der “Internationalen Literatur,” das waren keine Freunde von 

Brecht, die lehnten seine Ansichten seit Ende der 20er Jahre ab. | 

| Focus: Margarete Steffin | ot 
Eds. Marc Silberman, et al. The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch, | | 

Volume 19 (Madison: The International Brecht Society, 1994) | | |



| 
| 
| Focus: Margarete Steffin 

| 
Dann war ganz entscheidend, dafs der Nichtangriffspakt zwischen 

| Hitler und Stalin ausschlo&, da& man in der Sowjetunion gegen 
! Hitlerdeutschland verdffentlichte. Das durfte er nicht. Und alles, was 
| er damals schrieb, war gegen Hitlerdeutschland gerichtet, denken 
! Sie an seine Ver6ffentlichungen im Wort, Furcht und Elend und die 
: Gedichte. Er hatte keine Arbeitsméglichkeiten in Moskau. Es war 

| ausgeschlossen, dals er hatte veroffentlichen kénnen. Seine Arbeits- 
: moglichkeiten waren gleich Null. Ich hab’ ihn einmal danach 
| getragt. Und da sagte er — der Krieg brach doch aus, als er mit dem 

; Schiff unterwegs nach Amerika war —, er wisse nicht, was er getan 

: hatte, wenn der Krieg eher ausgebrochen ware, ob er geblieben 

| ware oder nicht. Das ist ja ’ne rhetorische Frage, nicht? Aber er 

: wuste nicht, wie er sich da verhalten hatte. Ob er dann noch nach 

| Amerika gefahren ware, wahrend des Krieges. Aber diese Wartesi- 
| tuation, dasitzen und nichts tun konnen.... Denn es war die Zeit des 

Nichtangriffspaktes, das mu man sehen. In dieser Situation konnte 
: er nicht mehr warten. Und er konnte fur Steffin nur noch die beste 
| Klinik suchen und sie in die Obhut guter Freunde und der besten 
| Lungenspezialisten Moskaus geben. Und darauf hoffen, da& sie 
: gesund wird und nachkommen kann. | 

: Reiber: Gab es eigentlich im Hitler-Stalin-Pakt eine Klausel, die das 

| festschrieb, was dann ab August 1939 in der Sowjetunion realisiert 

| wurde, das Verbot antifaschistischer Schriften? 

| Rulicke-Weiler: Das glaub’ ich nicht, aber die Politiker zogen ja ihre 
| Folgerungen. Es war schon die Zeit der Lager. Jedenfalls kann ich 
: nur sagen, dal’ Brecht mir sagte, er hatte nichts verdffentlichen 
: k6nnen gegen Deutschland. Das war ausgeschlossen. Und er lebte 
: davon, gegen Deutschland zu schreiben, es war sein Hauptthema 
| zu dieser Zeit. Was hatte er also tun sollen? Ohne Schreiben konnte 
| Brecht doch nicht existieren. Man mu sich auch die Situation mal 
| vorstellen: Er mufste doch auch die ganze Familie ernahren — das 
| hat er nicht gesagt — aber, wovon hatte er dort leben sollen, wenn | 

! er nicht verdffentlichen konnte? Man wollte von ihm gar nichts, : 
| auch vorher ja kaum. Ochlopkows Moskauer Inszenierung der : 
| Johanna war abgesetzt worden, also seine Stiicke wurden nicht | 

| gespielt. Es gab auch keine Buchausgabe der Stiicke mehr seit Tret- ) 
| jakows Ubersetzungen von 1934. Ich meine, es war ein Gliick, dak | 

| er nicht dort geblieben ist, denn wir hatten alle groen Stiicke nicht, 
| die er dann geschrieben hat. Ich kann mir nicht vorstellen, da& er 
| alles, was er spater schrieb, in der Sowjetunion hatte schreiben 
| kénnen. Man weil, gar nicht, was aus ihm geworden ware! Und er 
: hat auch gesehen, wie die deutschen Schriftsteller dort leben. 
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Hartmut Reiber 

Reiber: Im Mai 1955 erhielt Brecht den Stalin-Friedenspreis. Wen 

| traf er damals in Moskau? | 

Ruilicke-Weiler: Als Brecht 1941 von Finnland kam, hatte ihn Aple- 
tin in Moskau empfangen. Der Flug 1955 nach Moskau war fir 

Brecht schwierig, das waren ja damals noch kleine Maschinen, wir 
waren sieben Stunden unterwegs, mit einer Zwischenlandung in 

Vilnius. Brecht war ungeheuer aufgeregt, er flirchtete fremde Leute. 
Das hei®t, er fiirchtete nicht fremde Leute in Moskau, sondern er 

fiirchtete Uberhaupt, unter Fremden zu sein. Und wir waren von 
Warschau geflogen, da war ein Empfang fiir Brecht. Und da war es 

| genau das gleiche, mir haben nachher Warschauer Freunde gesagt, — 

er hatte mich die ganze Zeit angekuckt — ich hatte ihm gegeniiber 

gesessen. Ich hatte das nicht so empfunden, aber es war ganz 

offensichtlich auch die Angst vor lauter fremden Gesichtern. Brecht 

, hatte da Uberhaupt Schwierigkeiten. Es war das ganze Erlebnis 
~ Moskau, die Feierlichkeiten, die Rede, die er halten mubte, Brecht 

_redete ja sehr ungern. Er hatte zu Hause auch nur einen Entwurf 
gemacht, hatte sich bei Seghers und Becher erkundigt, was sie 
damals gesagt hatten. Das waren fiir ihn lauter neue und ungewohn- 

| te Situationen. Er war sehr nervos. Und als er aus dem Flugzeug 
- ausstieg, und unten stand Apletin, das war fur ihn einfach eine 

Wiederholung der Situation von 1941. Aufer Apletin waren noch | 
Fedin und Ochlopkow da, und andere Theaterleute, die er kannte. 

| Auch damit hatte er nicht gerechnet. Er hat die Reise doch sehr 
offiziell genommen und nicht gedacht, da er da viele alte Bekannte 

wiedertrifft. | 

Reiber: Dann hat dieser Empfang also die Erinnerung an 1941 | 

reaktiviert? | 

Riilicke-Weiler: Ja, wiirde ich sagen. Apletin war dann einige Male 
| im Hotel bei Brecht, ich war nicht bei allen Gesprachen dabei, ich 

kann nicht sagen, was im einzelnen gesprochen wurde. Aber ich | 

weil, daf§ Brecht viel daran lag, nachzuforschen, was mit Carola 

Neher passiert ist, ob er irgendeine Spur finden kann. Wobei Brecht | 

Spuren hatte. Als er noch im danischen Exil war, kam einmal eine 
Mitgefangene, die mit Carola Neher zusammen im Gefangnis war | 
— das ist allgemein auch ganz unbekannt — und hat ihm ausgerich- 
tet von ihr, Brecht médchte nichts unternehmen fir sie, sie sei - 

insofern schuldig verurteilt, als sie tatsachlich Briefe fiir ihren Mann 
~ befdrdert hat. Was in den Briefen stand, wubte sie nicht, aber der 

Vorwurf traf zu. | OS 
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| Focus: Margarete Steffin 

| Reiber: So redlich verhielten sich ja viele Verhaftete, weil sie an die 

i Rechtschaffenheit ihrer Richter glaubten. | : 

! Rulicke-Weiler: Und was man auch nicht weil, ist, ob sie nach 
: ihrer Entlassung fiir Deutschland optiert hat oder fiir die Sowjet- 
! union. Es ist absolut mdglich, da’ sie nach Deutschland ausgeliefert 

| worden ist und im KZ umkam, in Deutschland. Das ist ein ganz 
! unerforschtes Gebiet. | 

Reiber: Wann hatte Brecht diese Nachricht erhalten? 

| Rulicke-Weiler: Nach meiner Erinnerung mute es um 1936 gewe- 

| sen sein. Es war eine Mitgefangene, die nach Skandinavien emigriert 

| ist. Wer das war, weifs ich nicht mehr. Ich weifS das aus der Erzah- 
| lung von Brecht, das hat er mir mal in Berlin gesagt. Und natiirlich 

hat er sich dann, nachdem er nie wieder was von ihr gehort hatte, 

| 1955 darum gekimmert, aber keine Sour mehr gefunden. Apletin 

| konnte ihm absolut nichts Neues sagen. Sie diirfen nicht vergessen, 
| was 55 fiir eine Zeit war. Das war noch vor dem Xx. Parteitag, da 
! hatten alle noch Angst, dartiber zu reden. Beispielsweise hat die 

| Asja an dem Empfang nach der Verleihung des Stalin-, beziehungs- 
: weise wie es heute heift, Leninpreises teilgenommen. Der Reich hat 

! sich nicht getraut. Sie waren beide noch nicht rehabilitiert zu dieser 
| Zeit. Die Asja, die war ja Uberhaupt ‘ne mutige Person, aber der 
: Reich hat sich noch nicht getraut, an so einem Empfang bei Brecht 

! teilzunehmen. Obwohl er wegen Brecht nach Moskau gekommen 
. war. Nicht, die Leute hatten um 1955 noch Angst. Und solche 
: Nachforschungen, die sehen heute natiirlich ganz anders aus. Reich 
: war im Hotel bei Brecht, und wir sind zusammen durch Moskau 
i gefahren, haben Leute besucht, die Asja und Reich kannten. Ich 
| erinnere mich, wir waren am Arbat bei einer Frau zu Besuch, ich 
! hab’ mir den Namen leider damals nicht aufgeschrieben. Selbst- . 
! verstandlich war Brecht mit den beiden viel zusammen. Aber sie 
| waren ja beide auch sehr wenig informiert, da sie so lange im Lager , 

| waren, sie wuften ja Uber Brechts andere Freunde auch nichts. 

| Reiber: Die Angst hat sich noch lange gehalten. Ich sprach mit Asja | 

| Lacis, sie war schon krank, lag in einem Schriftstellerheim in der 

| Nahe von Riga, und sie vermutete, das neben ihrem Bett eine 
| Abh6rwanze installiert sei. Und sie war unsicher, wie sie damit 

| umgehen sollte. Sie erzahlte vom Lager, mal flusterte sie, mal schrie 
| sie zornig, daf§ die Herren ruhig alles h6ren k6nnten, was sie zu 
| sagen habe. Und sie polemisierte gegen Solschenyzin, der in einem 
| seiner Bucher geschrieben habe, die schlimmste Demitigung im ) 
| 
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| | — Hartmut Reiber | 

, Lager sei gewesen, da man vor seinen Peinigern um ein Stiick Brot | 

: betteln mu&te. Sie war der Meinung, es ware das Schlimmste, von 

| den eigenen Genossen gefangen gehalten zu werden. | | | 

— Rulicke-Weiler: Wann war das? | | 

ee Reiber: Das war 1978. Spater fand ich in einem Moskauer Archiv : 
~ einen Brief von Bernhard Reich an Brecht aus dem Jahr 1955, in 

dem er schreibt, daf& er seine schnelle Rehabilitierung nur einem 

| Brief Brechts zu verdanken habe.’ Brecht hat also was getan. te 

| Rulicke-Weiler: Naja, der Brecht hat dort getan, was er konnte. os 
Aber, nun darf man eins nicht vergessen: Wer war um diese Zeit | 
der Brecht? Erst einmal 1941: Als Brecht nach Moskau kam, war er 

. ein relativ unbekannter Schriftsteller. Man kannte die Dreigroschen- 
, oper, Tairows Inszenierung, die kein Erfolg war und die auch nicht © 

Ce Bs gut gewesen sein soll, wie ich allgemein hére. Dann gab es Och- | 
lopkows Versuch, die Johanna zu inszenieren, in der Zeit wurde _ 

- sein Theater geschlossen und die Inszenierung wurde abgesetzt. | 
a | Brecht war ein relativ unbekannter Schriftsteller in der Sowjetunion, 
oe das schreibt Reich tibrigens auch.’ Er schreibt Uber einen Rezita- oe 

tionsabend, wo ungefahr 100 deutsche Emigranten zusammen- | 

: - gekommen waren, um Brecht zu h6dren. Man sieht immer den 

| _ Brecht von heute, aber das war ja damals ganz anders. Und die oe 

Leute waren nicht so interessiert an Brecht. Noch 1955 war es | 

erstaunlich, zu dem Empfang kamen vielleicht 100 Leute, wie wenig — 
sie Uber Brecht wubten. Da berichtete eine Regisseurin, da®& sie | | 

a, irgendwo im Hinterland Szenen aus Furcht und Elend gespielt | 
| haben, aber das war eigentlich alles, was sie kannte. Augerdem gab 

es ein Lesebuch fiir den Deutschunterricht, wo der Brecht im Vor- 

| wort als Formalist und als dekadent bezeichnet wird. Ich hole es | | 
mal rasch her. (R.-W. holt das Buch.) Das Vorwort ist dann noch - 

a | spater in Ungarn in deutscher Sprache ver6ffentlicht worden. Jeden- _ 

falls ist das ein ungeheuer negatives Vorwort — man fragt sich 

a ~ nachher: Warum das Buch? Es heift: Bertolt Brecht, Gedichte und “ 
| Prosa, Auswahl, Verlag fiir fremdsprachige Literatur, Moskau, 1953. | | 

| Vorwort in russischer Sprache, die Texte waren in Deutsch. 

7 ~ Der Brecht wurde bei der Preisverleihung gewurdigt als Frie- 

7 denskampfer, nicht als Schriftsteller. Und nach der offiziellen Preis- 

verleihungsrede hat dann Fedin gesprochen, der Brecht natirlich gut | 

~ kannte, und hat Uber Brechts Literatur gesprochen. Aber gewirdigt 

| wurde er als Friedenskampfer. Nicht seine Sticke oder Gedichte. __ : 
-_ Insofern meine ich also, man darf wirklich nicht das Bewubtsein 

-_unterstellen, als hatten sie dort einen groen Schriftsteller empfan- | 
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| Focus: Margarete Steffin 

| gen. Und insofern waren auch seine Méglichkeiten begrenzt, sich 

| fur jemanden einzusetzen. Erstens war die Zeit noch sehr angstlich 
: und dann hatte der Brecht auch nicht so gro’e Mdédglichkeiten, 

| auler Uber den Schriftstellerverband, an irgendjemanden ranzukom- 
| men. 

| Reiber: War ihm das eigentlich bewuft, da& er nicht als Schriftstel- 

2 ler geehrt wurde? . 

| Ruilicke-Weiler: Das war ihm natirlich bewu&t. Ich wei nicht, ob 
! inn das so tief getroffen hat, denn die Stiicke waren ja nicht be- 
: kannt, auger dieser einen Ausgabe, die Tretjakow 1934 mal ge- 

| macht hat, Die Mutter und so weiter. Aber, zum Beispiel, es wurde } 

| immer “Brecht und seine Frau” gesagt. Keiner erwahnte Weigel und 

| keiner wubte, dafs sie Schauspielerin ist. Das hei®t, die sowjetischen 

| Kulturoffiziere in Deutschland haben das natiirlich gewukt, Dym-. - 
! schitz und so weiter, aber die waren ja nicht dabei. Dymschitz war 
: gerade im Kaukasus. Aber die Leute, die zu dem Bankett offiziell 
| eingeladen waren, die wubten das nicht. Und dann bin ich in mein 
| Zimmer gegangen, habe den Band Hundert Gedichte geholt, habe | 

| dann die Asja gefragt, neben der ich saf&, ob sie meint, da®& ich hier | 
| ein paar Worte reden kann. Ich habe dann auch ’ne kleine Rede | 
| gehalten und habe gefragt, ob es nicht sch6n ware, wenn die | 

| Helene Weigel ein paar Gedichte von Brecht vorlesen wiirde. Und | 

| das hat sie dann getan, mit grokem Erfolg. Ich habe einfach die | 

| Situation ein bi®chen in Ordnung bringen wollen, da& man sieht, | 
| hier sitzt ein Dichter und hier sitzt eine gro®e Schauspielerin. Naja, | 

| das fing ja an, peinlich zu werden. Das war bei diesem Empfang | 

3 abends. Morgens war die Preisverleihung im Kreml und abends war 

: dann so ein Bankett. | 

: Reiber: Sprach Brecht 1955 mit Apletin auch Uber seine Freunde 
| Tretjakow und Meyerhold? | 

! Rulicke-Weiler: Naja, der Brecht hat ja nicht nur mit Apletin gespro- 

! chen. Kirsanow spielte eine grofe Rolle, der Brechts Gedichte 

! Ubersetzt hatte. Mit ihm hat er Uber Majakowskis Tod gesprochen. 

| Bei Apletin interessierten ihn die Dinge, Uber die die deutsche 
Sektion des Schriftstellerverbandes informiert sein konnte, also Grete | 

! Steffin, Brecht hat ja die Totenmaske sehr gesucht. | 

| Reiber: Hatte er denn keine bekommen? Sie sollte ihm doch nach- } 
| geschickt werden. | 
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| Hartmut Reiber 

Rulicke-Weiler: Nein, er hat keine gehabt. Wobei die Ruth Berlau 
eine hatte. Wie sie zu Berlau gekommen ist, wei ich nicht. 

Reiber: Gerda Goedhard schrieb mir, Steffins Totenmaske habe in 

den 50er Jahren in Brechts Wohnung gestanden. 

Riilicke-Weiler: Das stimmt nicht. Denn sonst hatte er ja 1955 nicht 
mehr nachfragen missen. Also er hat mit Apletin hauptsachlich Uber 

Dinge gesprochen, die tiber offizielle Stellen gelaufen sind. Wah- 

rend er mit Kirsanow, Fedin und Ochlopkow sehr Pers6nliches 

besprach und Arbeitsdinge nattirlich. | 

Reiber: Steffins pers6nliche Dinge wurden nach ihrem Tod an 
Brecht nach Kalifornien geschickt. Wenn Brecht keine Totenmaske 
hatte, wird Ruth Berlau sie an sich genommen haben. 

~ Rulicke-Weiler: Ruth Berlau hat sie mir nach Brechts Tod gezeigt. . 
Ob Brecht wufte, da sie bei Berlau stand, weifs ich gar nicht. Sie 

— stand Ubrigens bei ihr in der Speisekammer, nicht in der Wohnung. | 

Reiber: Ein sonderbarer Ort. Mit welchen Bemerkungen zeigte sie 

Ihnen die Maske? 

| 

Rulicke-Weiler: Naja, also die Berlau behauptete immer, dafs ich die 
Rolle bei Brecht spielen wurde, die die Steffin mal gespielt hatte. 
Uber so etwas spreche ich natiirlich ungern. Die Ruth war ja sehr 
emotional und da ist sie in die Speisekammer gegangen und hat 
einfach von dem Regal Gretes Totenmaske genommen. | 

Reiber: Hat Brecht von Kirsanow etwas Neues Uber Majakowskis 
Tod erfahren? 

Rulicke-Weiler: Es ist eigentlich die Darstellung, die man kennt. 

Majakowski hatte Grippe und war in einem sehr depressiven Zu- 
stand. Und er war allein. Nichts wesentlich Neues. Die Tretjakowa 

hat ihn ja gefunden, die Frau von Tretjakow. Die war Sekretarin von 

| Majakowski. Und die hat ihn mit zerschmettertem Kopf in seinem 

Arbeitszimmer gefunden, nach dem Selbstmord. Die Tretjakowa hat 
mir spater viel mehr davon erzahlt, aber das mGchte ich jetzt eigent- 

lich nicht erzahlen. Das ist ein anderes Thema, nicht? Sie hat die 

Tage davor auch noch erlebt, und das eben Lilli Brick nicht da war. 
Wenn sie dagewesen ware, ware es sicher nicht passiert — meinen | 

die Leute. | 
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| Focus: Margarete Steffin 

| Reiber: Erfuhr Brecht 1955 etwas Uber die Umstande von Tretja- 
| kows Verhaftung? 

| Rulicke-Weiler: Also Brecht hat die Olga Tretjakowa bei dieser 

| Gelegenheit nicht getroffen. Und sie war ja die einzige, die dartiber 
| Auskunft geben konnte. Und sie hat spater auch nichts Verbindli- 
| ches erfahren. Sie weif§ das genaue Todesdatum, aber tiber die 
| Umstande hat auch sie nichts erfahren. Ich bin also bis zu ihrem 
| Tod mit ihr in Verbindung gewesen, kenne sie gut, bin auch mit 

| ihrer Tochter Tatjana immer noch in Verbindung. Ich habe vorige 

| Woche wieder einen Brief von ihr bekommen. Aber da ist nichts zu 
| erfahren. 

| Reiber: Kann man also sagen, das Brecht nichts wesentlich Neues 
| erfuhr, als er sich nach den Umstanden der Verhaftungen seiner 

| Freunde und nach ihrem weiteren Schicksal erkundigte? 
| 

: Rulicke-Weiler: Das wirde ich sagen. Ja. | 

| Reiber: Hatte er nicht Verbindlicheres erfahren, wenn er mehr 

: Druck gemacht hatte? | 

| Ruilicke-Weiler: Die Frage ist eigentlich beantwortet. Er konnte sich 
| gar nicht starker einsetzen. Ich sag ja: Wer war Brecht und an 2 

! welche Leute konnte er herankommen? Er ist ja nicht an die Regie- 

: rung herangekommen. Und Apletin? Naja, der wurde spater als ein | 

| subalterner Mann auch von anderen bezeichnet. Er leitete halt die 
| Internationale Abteilung im sowjetischen Schriftstellerverband und | 
: er hatte Brecht 1941 bei der Beschaffung der Fahrkarten und der | 
| Schiffsfahrkarten nach Amerika geholfen. Aber wie weit seine 
| Beziehungen und seine Moglichkeiten und Absichten reichten? Die : 
| waren ja alle noch nicht bereit, etwas zu riskieren. Das weil ich | 
| nicht. Also, insofern waren Brechts Mdglichkeiten sehr begrenzt. 

| Und auferdem, es war ja kein Name sicher. Wenn man an 1941 
| denkt: Alle Freunde und Bekannten waren weg, ob Meyerhold, ob 

| Tretjakow, ob Lacis. Brecht traf aufser Reich niemanden mehr an, 

| den er kannte. Und das waren alles grofge Namen in der Sowjet- 

| union, wie sollte also jemand den Brecht respektieren? Da sind 

| seine Méglichkeiten ganz schwer Uberschatzt, wenn man ihm da 

| einen Vorwurf macht. 

| Reiber: Was ware eigentlich geschehen, wenn er fruiher protestiert | 

| hatte, etwa in skandinavischen Zeitungen, anla®lich der Verhaf- 

| tungen von Neher und Tretjakow? | 
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| Rilicke-Weiler: Aber der Brecht wurde doch im Westen auch nicht | 

gespielt, da war er doch auch kein so grober Mann. Man mul ein- 
~ fach immer sehn, der Brecht war damals ein junger Mann, 35 Jahre 

alt, als er in die Emigration ging. Bekannt durch die Dreigroschen- 

oper und durch Theaterskandale. Aber wirklich ein Volksschriftstel- | 

ler doch nicht. Er hatte die Courage nicht geschrieben, den Gallilei _ | 
nicht, den Puntila nicht, den Kreidekreis nicht, die Stucke existierten 

—jaalle noch gar nicht. Und gespielt wurde er in diesen Jahren auBer woe, 
in Zurich Uberhaupt nicht. Ich glaube, da dieser Zeit einfach a 
immer das Bewuftsein unterstellt wird, das man von Brecht in den a 

50er Jahren hatte, wo seine ganzen groken Sticke bekannt waren. — | 

Reiber: David Pike stellt in einer ausfiihrlichen Studie Uber Brechts 

| | Verhaltnis zur Sowjetunion fest, die groke politische “Linie” habe | 

fiir ihn Vorrang gegeniiber den “Details” gehabt.* Kann man nicht | 

oa weiter verallgemeinern, da er das Personliche immer dem Politi- 
ee schen unterordnete? | 

a Rulicke-Weiler: Das wirde ich nie glauben. Brecht war ein so guter | 

pr und zuverlassiger Freund, der, wenn er das geringste merkte, das 

nicht in Ordnung war, was die Leute betraf, die er schatzte, dann . 

- sofort nachforschte. Nein, das wiirde ich ausschlieBen. Dafs er sich 

nicht politisch gegen die Sowjetunion gedufert hat, das ist selbstver- 
| standlich, ganz gleich, welche Art von Kritik. Man sieht es doch an 

| der Sache mit Korsch, nicht? Brecht war zwar seinen Freunden — | 
oe ~ gegeniiber offen, aber er hatte sich doch nicht 6ffentlich, in den 

| Zeitungen, dazu geauBert, das ist ausgeschlossen. Und nicht aus _ 

-pers6nlicher Feigheit, oowohl der Brecht sicher nicht der Mutigste | 

| | war, aber aus politischen Gruinden, natiirlich. Wenn man an die | 

| Situation der Sowjetunion und an die Angriffe gegen sie denkt. Aber | | 
: das eine schlie&t doch das andere nicht aus, daf& er sich um persOn- 

| fiche Dinge kummert. | | | foe | 

Brecht war ein zutiefst politischer Mensch. Das hat nicht ge- | 
| trennt existiert, nebeneinander. Man kann doch nicht sagen: Hier ist 

die Politik und hier ist das Pers6nliche. Das war doch sein Leben, 
| seine ganze Arbeit war doch politisch. Da& er Verleumdungen der 

~ Sowjetunion nicht zugestimmt hatte und da’ er dem widersprochen | | 

hat, das war selbstverstandlich. Das Pers6énliche, das hat mit seiner 

wirklichen Ansicht und Uberzeugung zu tun. Auch wenn man Feh- | , 

ler einer Sache sieht, muf§ man ja die Sache nicht in Frage stellen. | 

Aber der Brecht war doch auch selber gefdhrdet immer in 
_ diesen Jahren. Die Nazis hatten doch Skandinavien, und Brecht ist | Hs 

immer im letzten Moment raus und ins nachste Land. Man sieht es 

| immer von heute aus und unterstellt dann seine spateren Méglich- 
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| keiten. Er ist nach Finnland geflohen im allerletzten Moment, nach- 

: dem die Nazis in Danemark und Norwegen einmarschiert sind. Das 

| war doch nicht einfach. Brecht war auch staatenlos und ohne 
! Papiere, man mul doch mal sehen, dals er doch keinerlei Schutz 

| von irgendeiner Botschaft hatte, der lebte rein als staatenloser Pri- 

| vatmann. Er wollte so lange wie mdglich in der Nahe von Deutsch- 

| land bleiben. Und so wie die Nazis vorriickten, ist er weiter zuriick- 
: gegangen. Einfach weil er den Kontakt mit Deutschland nicht ver- 

| lieren wollte. 
| Allerdings muf§ man sehen, dafs Brecht, wie viele andere auch, 

: das ungeheure Ausmaf des Terrors nicht kannte. Also, ich hab’ ihm 
| 1956 — Chruschtschows Geheimrede auf dem XX. Parteitag wurde 
| doch nicht verdffentlicht — immer Teile der Ubersetzung ins Kran- 

: kenhaus gebracht. Ich hatte Freunde in Polen, die die Rede hatten, 

| die wurde dann Ubersetzt, und ich bin mehrmals hin- und hergefah- 
: ren und brachte sie ihm in Raten ins Krankenhaus. Brecht war 

! erschittert. Das war fiir ihn ein solcher Schlag, da& er sich seitdem 
i nicht mehr erholt hat. Es ging zwar noch ein paar Monate, aber von 

! dem Zeitpunkt an ist er nie mehr richtig gesund geworden. Ich bin : 
| der Meinung, dafs die Enthillungen auf dem XX. Parteitag der 2 
! Ausléser seines Todes waren. Ich bin fest davon Uberzeugt. | 

| Reiber: Kommen wir noch einmal auf 1955 zurtick. Waren Sie | 
| dabei, als Brecht Steffins Grab besuchte? 

| Rulicke-Weiler: Nein, war ich nicht. Das stimmt so, aber ich wei 

| nicht, woher Mittenzwei die Information hat, wenn er dartiber 
po schreibt.” Meines Wissens war Brecht am Grab. Er hat erst mit 
: Apletin dartiber gesprochen, wo es ist, nicht, das multe er ja alles | 

| rausfinden, aber ich weif& nicht, was dann weiter war. 

| Reiber: Sprach er in Moskau Uber Margarete Steffin und das Jahr | 

| 1941? 

: Rulicke-Weiler: Also mit anderen ganz gewif, aber nicht mit mir, , 

! denn ich war ja kein Zeuge des Jahres 1941. Er hat natiirlich die 

: Leute gefragt, die etwas wissen konnten und das war ja nur Reich, 
: alle anderen waren ja damals nicht dabei gewesen. Wie gesagt, 

| Tretjakowa hat er nicht getroffen. Ich weilS gar nicht, warum er 
| Tretjakowa 1955 nicht getroffen hat. Wir haben sie getroffen zu 
: unserem Gastspiel 1957, da war sie da, und bei der Gelegenheit 

| hab’ ich mich auch mit ihr angefreundet. Vielleicht hat sie sich 
| einfach nicht getraut 1955? Denn rehabilitiert war sie bestimmt 
| auch nicht. Sie war ja auch 10 Jahre im Lager. Das hei®&t, ich weil 
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nicht wieviele Jahre sie im Lager war. Danach war sie in der Ver- 
bannung. Die kleine zarte Person hat als Maurer gearbeitet und als 

| Brieftragerin. Und sie wubte ja auch Uber 1941 nichts. Ich kann nur | 
liber Gesprache berichten, bei denen ich dabei war. Ich wei, wer 

Brecht im Hotel aufgesucht hat, Polewoi, Ochlopkow, Sawatzki, das 

hab ich selber gesehen. Also ich war ja meistens in der Zeit mit 
Brecht zusammen, sehr viel kann nicht gewesen sein. Aber ich kann | 
auch nichts ausschlieBen. Kennen Sie Willi Adam? 

— Reiber: Nein. 

~ Rulicke-Weiler: Der war der Vertreter der KPD in Danemark. Und 
| der hatte mit Steffin standigen Kontakt. Das wei ich von ihm 

selber. Er hatte mit Weigel ab und zu Kontakt, und standigen mit 

Steffin. Er war selber ein Jahr im Gefangnis dort und er hat es 

geschafft, unter der deutschen Besatzung, als Dane im Gefangnis zu 

sitzen, weil er perfekt Danisch konnte. Die hatten ihn, wenn sie ihn 

identifiziert hatten, nach Deutschland ausgeliefert und dort zum 

Tode verurteilt, sehr wahrscheinlich. Den mu&ten Sie mal fragen, 
das ware wichtig. Und eigentlich hatte er auch Uber Steffin Kontakt | 
mit Brecht, also der Kontakt ging Uber Willi Adam. 

Reiber: Sprach Brecht in Berlin einmal tber Margarete Steffin? Hat 
er sie erwahnt? | 

Rulicke-Weiler: Nein, Brecht hat eigentlich wenig Uber die Emigra- | 

tionsjahre erzahlt. Er hat sehr viel Uber seine Jugend erzahlt. Ich 

| wirde wirklich glauben, da& es eine grékere Wirdigung als das, _ 
was er im Tagebuch iiber sie geschrieben hat, eigentlich nicht gibt. 

Ich bin Uberzeugt, da& dem Brecht das nach wie vor eine sehr 

schmerzliche Angelegenheit war, der Tod von Grete, immer. Der 
Brecht war ja Wberhaupt kein Mensch, der Uber Persénliches gern 

: redete. 

Reiber: Gerda Goedhard beschrieb mir in einem Brief 1977 die 

folgende Episode aus der Berliner Zeit: “Frau Angelika Hurwicz 

erzahite mir, da& Brecht sie eines Tages zu einer Arbeitsbespre- 

chung fiir die Rolle der Kattrin in Mutter Courage in seinem Hotel 
empfing. Er sagte im Laufe dieser Stunden ganz unvermittelt: ‘Ich 
habe eine Sekretarin gehabt, Grete Steffin. Sie ist in Moskau gestor- 
ben. Sie hatte eine unheilbare Tb.’ Erst viel spater, nachdem Frau 

Hurwicz Brecht besser kannte, begriff sie, wie schwer es ihm gefal- 

len sein mute, ohne sie nach Deutschland zurtickzukehren.” Das 

hei®t, sie ging ihm noch im Kopf um. 
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| Rulicke-Weiler: Naja, das hat sie ganz bestimmt getan. Aber Brecht 

| redete nicht Uber Geftshle. Er war ja sehr scheu als Mensch. 

! Reiber: Herta Hanisch, Steffins Schwester, erzahlte mir, dafé Brecht 

| von Steffin hin und wieder als “mein proletarisches Gewissen” 
| gesprochen habe, halb scherzhaft, halb im Ernst. Was genau mag 
| sich hinter dieser Wendung verborgen haben? 

| Ruilicke-Weiler: Na, sie war doch einfach ein Arbeitermadchen, und 
| sie war in der KP, das spielte eine Rolle. Ich will Ihnen ein Beispiel 
| sagen: Ich hab’ den Brecht mal gefragt, was ich eigentlich ihm 

! nutze. Das ist ja ‘ne Frage, nicht, wer war Brecht und wer war ich? 

| Und, ich habe jede Zeile gelesen, die Brecht in den 50er Jahren 

| geschrieben hat. Wenn er morgens kam, gab er mir — er schrieb ja 

| | morgens —, was er geschrieben hatte. Und er antwortete: Wenn ich 

| das dem Hubalek oder dem Palitzsch gebe — na, ich wollte keine 
| Namen nennen —, dann weilS ich was sie sagen. Die haben eine 

birgerliche Bildung, die habe ich auch, nur ist meine besser, und 
! was sie sagen, weil§ ich. Aber was von Ihnen kommt, weil ich 

! nicht. Sie sehen es von einem anderen Standpunkt aus. Ich kam aus | 
: ‘ner Arbeiterfamilie, mein Vater war ungelernter Arbeiter, aus einer 
| Familie mit neun Kindern, von Kleinbauern. Insofern war der Ver- | 

! gleich von Berlau mit Steffin sicher richtig. Und er meinte, ich sehe 
| es anders und mit anderen gesellschaftlichen Erfahrungen. Es war 
: einfach ein neuer Gesichtspunkt fur Brecht, ein anderer, und ihm | 

: war ja wichtig, dafs alles, was er verdffentlichte, vorher gelesen und | 

! diskutiert wurde. Und so denke ich, dalS die Grete, die aus der ; 

| Arbeiterklasse kam, Brecht aus der Bourgeoisie, fur ihn eine ganz | 
| wichtige Mitarbeiterin war. Sie war sicher auch unnachgiebig, bin | 
: ich Uberzeugt, in ihrem Urteil, und insofern Lehrerin der Arbeiter- : 

| klasse. - - | 

| Reiber: Sie begann sehr fruh zu schreiben. Und sie arbeitete nach 

: Abschlu& der Volksschule so intensiv an ihrer Bildung, autodidak- | 
| tisch, da& sie spater ohne Schwierigkeiten in der Lage war, bei 

| Brecht mitzuarbeiten. Damit wechselte sie aus einem Arbeitermilieu | 
| in einen Kreis der kiinstlerischen und intellektuellen Avantgarde, 

| den sie nicht mehr verlief$. Wie weit kommt denn da thre proletari- 
| sche Herkunft, auf die Brecht so oft verwies, Uberhaupt noch zum 

| Tragen? Andert sich mit der Zeit nicht allmahlich die Perspektive? 

! Rulicke-Weiler: Aber das war ein ganz grofer Unterschied, ob man 
sich dahin schlagt, wie Brecht, oder ob man aus der Arbeiterklasse 

| kommt. Aber ganz erheblich. Man sieht es aus einem anderen 
Blickwinkel. Ganz bestimmt. 
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Reiber: Und das erhalt sich auch, bleibt immer weiter bestehen? | | 

Rulicke-Weiler: Ja, das erhalt sich. | | 

aa Reiber: War das bei Ihnen auch so? | - 

Riilicke-Weiler: Ja, ich wiirde schon sagen, dal’ man davon nicht | 

abstrahieren kann. oo | 

| Reiber: Sie haben promoviert, sind seit vielen Jahren Professorin, 
Dozentin — sind sie nicht inzwischen eine Intellektuelle geworden? 

| _ Ralicke-Weiler: Nee. Nein. Ich habe auch nur eine 8-Klassenschule 
iibrigens, habe dann auf der Arbeiter- und Bauernfakultat ein Jahr — 

vor Studienbeginn das Abitur nachgeholt, 1947 bis 1948, und dann 

Kulturpolitik studiert an der Gewifa (Gesellschaftswissenschaftliche — 
Fakultat, H. R.) in Leipzig, bei Hans Mayer. Nein, das bleibt. Es sind : 

| soziale Erlebnisse, die bleiben, die ein gewisses Mi®trauen lassen. 

Ich sehe das manchmal wirklich mit Humor, was ich heute mache. _ : 
_ Und tiberhaupt war daran nie zu denken. Das ist alles merkwiirdig. 

| 

| - Reiber: Also, man hat es sozusagen in den Knochen? | | 

Riilicke-Weiler: Ja, etwa so. Ich habe nie von solchen Sachen...also, oe 
wenn ich ‘ne Priifung machte, habe ich immer gedacht, das war oe 

ps bestimmt die letzte in meinem Leben. Der Abschluf an der Univer- : - 

| _ sitaét, das war bestimmt der letzte. Auf die Idee, da ich mal ‘ne | 
-__. Aspirantur hatte oder promovieren wiirde — das war nun bestimmt 

| | das Letzte. Aber das ist nichts, was man anstrebt. Mich hat inter- 
essiert, immer meine Arbeit ordentlich zu machen. Nun ist natiirlich oo 
diese Gliickssache mit dem Brecht, da& ich da hingekommen bin, 

~ wo man Leute kennenlernt, wo man schreibt, wo man mit Staunen _ 

| auch andere Haltungen kennenlernt. Da ich wirklich auchein sehr 
- toleranter Mensch bin, habe ich nie Vorurteile dogmatischer Art = 

oder irgendwelcher Art gehabt. Ich wiirde nie auf die Idee kommen, 

| das zu unterschatzen, dali jemand aus der Bourgeoisie kommt oder : 
| mit ganz anderen Anspriichen aufgewachsen ist, Intellektuelle... — | 

die haben andere Anspriiche ans Leben. Aber ich vergesse nicht, . 
pee wo ich herkomme. Wir waren keine klassenbewubte Familie, aber | 

ich meine: Aufgewachsen mit einem Wirtschaftsgeld von 200 Mark 
| _ fuir finf Personen, und davon schon 50 Mark Miete, durch die Jahre 

| — das gibt gewisse Haltungen. | | 
- ~~ Ich war immer der Ansicht, ich konnte jederzeit wieder zuriick. | 

Wenn ich es nicht mu&, umso besser. Ich lebe sehr gerne gut. Aber a 
das ist nichts, was mein Leben bestimmt. vee, | a 
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| Reiber: Brecht hatte eine wohlbehitete und finanziell gut gesicherte 
| Kindheit, vollkommen anders als Steffin. 

| Rulicke-Weiler: Ich meine, der Brecht, der jetzt zur Arbeiterklasse 
| Uberging, der brauchte ja dringend jemanden wie Steffin, als Erfah- 
| rung. Die Szenen in Furcht und Elend sind meiner Ansicht nach 
i nicht ohne Steffin denkbar. Die Beschreibung von Verhdltnissen, 
| von Kreisen, in die Brecht nie gekommen ist. Der kannte doch gar 

| keine Leute dieser Art. Helene Weigel kam ja auch aus einem 

| behiteten Elternhaus und war dieses Leben gewohnt. 

2 Reiber:. Was wird Brecht mehr an Steffin geschatzt haben, ihr 

| literarisches Talent oder ihre proletarische Herkunft? 

| Rilicke-Weiler: Das waren Spekulationen. Sowas kann man Uber- 
: haupt nur den Brecht selber fragen. Diese Trennung ist auch nicht 

| ganz real, denn wie will man das trennen? Der Gesichtspunkt geht 
| ja doch immer ein in das, was man schreibt. Ich wei nicht, ob 

: man literarisches Talent abstrakt sehen kann. 

: Reiber: Mich interessiert die Frage, wie sie beim Schreiben Uber- 
| eingekommen sind. Nach 50 Jahren kann man sich da sicher nur 

| noch vage annahern, aber es ist ein entscheidender Punkt fir die 

Biografie. Benjamin berichtet in seinen Gesprachen mit Brecht am 
| 6. Juli 1934 Uber eine Unterhaltung, in der Brecht sagte, wenn ihn : 

: jemand fragen wurde, ob ihm das Schreiben ganz ernst ware, mubte 

: er antworten: “Ganz ernst ist es mir nicht.”° Ich sehe da erhebliche | 

| Unterschiede zu Steffins Texten, nicht nur, was das Talent betrifft. 

: Aber mit dieser AuRerung ging es ihm auch nicht um Talent, son- 

| dern um die mentale Pragung, um Temperament und deren Folgen : 
| fiir die Literaturproduktion. Und trotz dieser offensichtlichen Unter- 
| schiede haben sie ganz hervorragend zusammengearbeitet. 

: Rulicke-Weiler: Der Brecht hatte eine epische Haltung zum Leben. 

| Ich meine, er hat alles nicht so ernst genommen. Brecht war ein 

| Mensch mit viel Humor, nehmen Sie seinen Ausspruch: Historie | 
| ohne Humor ist abscheulich. Natiirlich war ihm das Schreiben 

ernst. Er hat mal gesagt, es gibt zwei Arten von Schriftstellern, die 

| einen, die schreiben mussen, und die anderen, die eben schreiben. 

i Ich glaube, Brecht mute schreiben, sonst hatte er sich nicht so frith ) 

| schon geaufert, als Schiiler schon. | | 

| Reiber: Mit seiner AuBerung meinte er das Artistische, das Artifi- 
| zielle, das Spielerische, woran er immer denke, wenn er Stiicke 
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schreibe. Daraus leitete er eine Unterscheidung zu den von ihm so 

genannten “Substanz-Dichtern” ab. 

Rulicke-Weiler: Naja, das ganz bestimmt, da hat er recht. Aber es 
ist auch so, da& man nicht jede AuBerung Brechts ernst nehmen 

kann. Ich weifS nicht, kennen Sie die Anekdote? Die hat der André 

Muller mir geklaut und dann verdffentlicht in seinen Anekdoten 

Uber Brecht. Mir hat sie der Brecht so erzahlt: George Grosz war 

ein Mann, der alle Leute immer ungeheuer provozierte, so sehr, das 

die meisten dann einfach weggingen. Das war einfach Freude an 
der Provokation bei ihm, das meinte er nicht ernst, was er sagte. 
Einmal safen sie in einem Pariser Café, John Heartfield, Grosz und 

Brecht, alle anderen waren schon gegangen. Nun meinte Grosz, 

| Lenin sehe aus wie ein Zigarrenhandler, so einen kénne er an jeder 
_ StraRenecke finden. Da ging John Heartfield hoch, regte sich auf 

—und verlielf§ das Lokal. Daraufhin hat Brecht ihm ein Papier hinge- 

legt und gesagt: George zeichne doch mal den Lenin als Zigarren- 

handler. Und nun sei Grosz blaf$ geworden und weggegangen. Das a 

| hei®t also: Was Grosz sagte, spielt keine Rolle, was er zeichnet, das 

ist seine Uberzeugung. Und so war es bei Brecht auch: Was Brecht | | 
geschrieben hat, war zumindest in der Situation als er es geschrie- 

| ben hat, absoluter Ernst. Da hat er nicht gespielt. Fur mich ist das 

immer ein Gleichnis. Ubrigens hat der Miller die Anekdote auch 

noch vdllig verdorben, indem er geschrieben hat, Lenin ist ein | 
Zigarrenhandler, aber das ist natirlich Quatsch, es ging ums Aus- 

sehen, es ging um eine Zeichnung. Und das traf auf Brecht auch zu. 

. Als ich das erste Mal zu Brecht kam, fragte er mich, was ich gerade 

lese. Ich sagte: Georg Lukacs. Ich hatte keine Ahnung vom Verhalt- 

nis Brecht-Lukacs, ich war damals noch Studentin. Und Brecht 
meinte in seinem bayrisch-schwabischen Dialekt: “A, der Lukdcs is 

a ganz amusischer Monsch.” Viel spater hat er mir gesagt: “Naja, , 

der Lukacs, wenn der soziologische Themen behandelt, dann setzt 

er alles Kiinstlerische voraus, das ist ein hochkinstlerischer Mensch, 

| fiir den das eine selbstverstandliche Voraussetzung ist, und dann 

pO schreibt er nicht mehr dariiber.” Das sind zwei sehr verschiedene 
Dinge. Aber beides hat Brecht gesagt. Das heiSt also, was er sagte, 

~ das hing von der Situation ab, und von dem Menschen, dem er es 

sagte. Insofern kann man also glauben, dafs er dies und jenes zu 

irgendeiner Zeit sagte, aber das mufs er nicht ernst gemeint haben. — 

Was er geschrieben hat, hat er ernst gemeint. Da war auch kein 

Spiel. Das Schreiben war ihm etwas sehr Ernstes. 

Und er arbeitete am liebsten im Kollektiv, er brauchte Anre- 
gungen. Brecht war meiner Meinung nach ein Mensch ohne Phanta- 

sie. Er dachte sich nichts aus. Was entstand, entstand im Gesprach. | 
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| Brecht war ein Mensch, der jeden Abend Gaste hatte, jeden Abend 

: gesprochen hat Uber die Arbeit. Die Gaste waren eben Eisler, der 
| Cremer oder der Appen oder der Dessau oder wer immer, es wurde 

| immer Uber Arbeit gesprochen, selbstverstandlich. Und in diesen 

: Gesprachen entstand bei Brecht etwas, er brauchte Anregungen. 

| Reiber: Sollten wir nicht besser sagen, die Gesprache regten seine 

| Phantasie an? wo 

| Rilicke-Weiler: Jaja, so rum muf man es natiirlich sagen. Mit dem 
| Kollektiv, ich finde das auch eine sehr moderne Arbeitsweise, von 
: den 20er Jahren an. Das sehen Sie ja an den Stiicken, nicht, wer 
: immer mitgezeichnet hat. Brecht brauchte Leute und er brauchte die | 

: Gesprache. Taglich. Was ein Mensch aus sich herausholen kann, ist 
| wenig. Es gibt ja auch den sch6nen Satz von Goethe, dafs er ein ! 
| Kollektivwesen sei — einfach, weil er von tberall her Anregungen : 

aufgenommen hat. Woher kriegt denn ein Mensch etwas? Aus sich : 
; selber kommt nichts. Brechts Satz kennen Sie: Mich interessiert 

| nicht, was ein Mensch mit sich, sondern was er mit anderen kampft. | 
: Brecht brauchte die Auseinandersetzung, auch Streitgesprache, | 

: Kritiken. hn langweilten Leute, die seiner Meinung waren. Er | 

| brauchte Leute, die ihm widersprachen, dann konnte er seine Posi- | 

| tion iberpriifen. Darum ging es vor allen Dingen, um selbstandige : 

Leute. Na, und Theaterarbeit ist sowieso eine Arbeit, wo sehr viele 

| Leute zusammenarbeiten, dann kommen im Regiekollektiv noch | 

| verschiedene Meinungen und Ansichten hinzu... 

Reiber: Beim Theater ist es klar, aber bei der literarischen Arbeit? 

| Rtilicke-Weiler: Er gab seine Arbeiten Leuten zum lesen. Erstmal | | 

! entstanden Ideen, oder Anregungen kamen von drauben, was zu 
: schreiben. Und dann gab er es anderen zu lesen und diskutierte mit : 
| ihnen. Er wollte Meinungen horen dazu. 7 

| Reiber: Durften die Leser seine Manuskripte korrigieren? | 

| Rulicke-Weiler: Ja, ich hab’ manchmal reingeschrieben. Es gibt auch : 
| Fotokopien davon. Er hat es mal akzeptiert und mal nicht. Wenn es 
! ihn uberzeugte, hat er es Ubernommen und wenn nicht, dann nicht. 

: Reiber: Der Vorgang an sich hat ihn nicht aufgeregt,... | 

| Rulicke-Weiler: Uberhaupt nicht, im Gegenteil. Dazu hatte er es . 

| einem ja gegeben. | 
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| | Reiber: :..da& seine schénen Manuskripte nun wieder korrigiert | 

| _ waren? — | : | | - 

| Riilicke-Weiler: Ach wo. Naja — er gab einen Durchschlag, nicht? 

Brecht schrieb prinzipiell mit Durchschlag. Es wurde nie ohne 

Durchschlag geschrieben, das war Prinzip. | ee - 

a Reiber: So da& er seine sauberen Manuskriptblatter noch hatte? | 

Rulicke-Weiler: Die hatte er immer, ja. | - | 

Reiber: Es gibt einen Brief von Brecht an Steffin Uber die Rundkép- 

fe, aus dem hervorgeht, da& er ihr in einigen Fallen endgiltige 

~ Formulierungen in dem Stick Uberlie, unbesehen. | 

Rilicke-Weiler: Das war seine Arbeitsweise. Das war grundsatzlich 

so bei Leuten, zu denen er Vertrauen hatte. es | 

- Reiber: Im Zusammenhang damit, dafs sich bei Brechts Mitarbeite- = | 

_rinnen oft Privates und die Arbeit miteinander vermischten, taucht 

| in der Sekundarliteratur manchmal die Meinung auf, er habe von 

| | den Frauen eine Art Selbstaufgabe verlangt. Teilen Sie diese Mei- 

nungé | . a | | a 

He Rulicke-Weiler: Nein. Im Gegenteil. Brecht war froh, wenn man 

| noch eine eigene Arbeit hatte, und hat das auch unterstitzt. Die | 

Frauen haben sich leicht untergeordnet, das ist wahr, aber Brecht _ 

hatte das nicht verlangt. Allerdings hat er erwartet, da’ manimmer | 

| zur Verfigung stand, also man konnte nicht sagen, ich hab’ jetzt 

| was vor. Aber da& man zuriicktrat als Person, hat er nicht verlangt. , 

Reiber: Der tschechisch-deutsche Schauspieler Valter Taub, den Sie | 

| | ja gut kannten, schilderte mir Steffin aus der schwedischen Zeit so, | 

da sie auBer Brecht kein Privatleben, kein Eigenleben mehr hatte, 

| und da die Arbeit fiir Brecht ihre ganze Pers6nlichkeit ausfillte. Sie 

habe bei den abendlichen Diskussionen in Lidingd vollkommen — 

stumm dagesessen und sei nur auf Brechts Anweisungen fixiert | 

gewesen. Das waren zwar nur Momentaufnahmen von Taub, aber | 

sie haben mich nachdenklich gemacht. | 

_ Rulicke-Weiler: Das kann sie ja zu ihrem Lebensinhalt gemacht | | 

: haben, ganz bewuBt. Das ist doch auch eine Frage des Individuums, | 

| ob man sich fiir die Arbeit aufgibt oder nicht. Vielleicht hat sie ihre - 

| Erfiillung darin gefunden, sich ganz und gar mit Brecht und seiner | 
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! Arbeit zu identifizieren. Wobei die Parteiarbeit fiir sie bestimmt 
/ noch eine Rolle gespielt hat, es ware wirklich wichtig, da Sie mit 

| dem Willi Adam mal sprechen. Dal die Frauen sich aufgegeben 
| haben, ist ihre Angelegenheit gewesen. Ich meine, Ruth Berlau hat — 

: doch Brecht vollig zu ihrem Lebensinhalt gemacht. Also Brecht hat 
: erwartet, dafé man immer fir ihn da ist, das ist wahr. Aber er hat 
: natiirlich auch ermuntert zu eigenen Arbeiten. Ich meine, ich bin 
| nun auf den Tourneen mitgewesen, habe dann Brecht angerufen, | 

: hatte dann unterwegs Kritiken geschrieben Uber die Auffiihrungen, 

: und das war fiir ihn sehr wichtig, da& jemand rausgeht und Infor- 
| mationen gab. Eigentlich war ihm Uberhaupt das eigene Leben des 

Anderen wichtig, denn er selber, der viel zu Hause sas und wenig 
| rauskam, hat ja die Informationen von seinen Mitarbeitern bezogen, | 

| Uber das, was in der DDR vorgeht. Und er legte sehr viel Wert 

| darauf, das wir mdglichst viel erlebten. 

2 Reiber: Andererseits sagten Sie eben, Ruth Berlau habe Brecht vollig 
: zu ihrem Lebensinhalt gemacht. | 

| Rulicke-Weiler: Das liegt natiirlich auch an den Emigrationsverhalt- 

! nissen. Allerdings hat sie dann in Amerika in New York gelebt und ; 

| Brecht in Kalifornien, sie hatte dort auch noch eigene Inhalte als sie | 

| fiir’s Radio arbeitete. Wahrend sie in Berlin....Naja, sie hatte viel - 
| Besuch, auch aus Danemark. Sie ist ja in Deutschland nie richtig 
: heimisch geworden, die Ruth war ja nicht gliicklich. Die Deutschen 

i waren fir sie alle Nazis. Und sie hat sich natiirlich dann auf Brecht 
| konzentriert. Sie lebte dann eigentlich nur, und daher bezog sie ihre 
| ganze Bedeutung, von ihrer Bekanntschaft mit Brecht. Sie ging gern 
| mit beriihmten Leuten um und dazu brauchte sie Brecht. Ich glaube, 

| dal man das ganz individuell sehen muf. 

| Und fiir Steffin war es ja auch immer eine Quelle des Wissens, 

: der Anregung, des Bekommens, es war doch fir sie eine Bildungs- 
| sache auch, Brecht und seine Freunde, gerade auch von der sozia- 
| len Herkunft her. 
| Uberhaupt war es doch auch die Anerkennung Brechts als 

Autoritat. Man wubte doch, wer Brecht war, das wubte Steffin. Ich 
: habe es auch gewulst, und da hat man sich gern untergeordnet und 

: war also bescheiden und horte zu. Man wulste ja, wer Brecht war. - 
: Und wenn Leute da waren: Ich bin in den 50er Jahren bei so vielen “ 

| Gesprachen von Brecht mit so vielen Leuten dabeigewesen, wo ich 
: Uberzeugt bin, daf& sich die meisten gar nicht an mich erinnern, dals 

: ich da war. Einfach, weil man eben dasals und zuhdrte. Man wollte. 
| ja profitieren, man wollte zuhGren, es war interessant, was man da 

| erfuhr und da hat man sich doch nicht eingemischt. Also, ich meine | 
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bei Fremden. Mit Eisler und Dessau, mit denen ich befreundet war, 

war es etwas anderes. Aber vielen Leuten, die da kamen, hat man 

einfach zugehdrt und hat dagesessen, und die haben einen dann 
wahrscheinlich kaum wahrgenommen. Ich wirde das wirklich als 

| eine vergleichbare Situation zu der von Valter Taub geschilderten 
ansehen. Aber das war fiir einen selber wichtig: zu h6ren. Das hat 
nichts mit Unterordnung zu tun. Da sprachen wirklich hochbegabte 
Kunstler miteinander und da konnte man viel lernen. Nun wubte 
man ja selber den Unterschied, man wufte, wer war Brecht, wer | 

war Neher oder wer immer gerade da war. Es war etwas anderes, 

wenn man allein war, nicht, dann hat man rumgeblédelt, Brecht 

fragte: Gibt’s Klatsch? Naja, die mit dem und so — das ist klar. Das 

ist was ganz anderes wieder. Aber wenn Leute da waren und sich 

unterhielten, dann hérte man zu. 

Reiber: Bevor das Band lief, erzahlten Sie, Brecht ware ganz naiv 
gewesen in Bezug auf die Frage, wie die Frauen miteinander um- — 

gehen wiirden. | 

| 

Rulicke-Weiler: Brecht war ganz naiv in diesen Dingen, er hat 

immer gehofft, die Frauen wiirden sich untereinander schon ver- 
stehen. Ich wei&, da& er es immer hoffte, und es klappte nie, da | 
sie sich vertragen. | 

Reiber: Und das war eine vollkommen ungebrochene Naivitat, war | 

| nicht gespielt? 

Rulicke-Weiler: Ja. Bin ich fest davon tberzeugt. Das er es immer | 
wieder, sein Leben lang, geglaubt hat, von der Jugend an. Von der ) 
Bi Banholzer und der Marianne an bis zuletzt. Immer hat der Brecht — 
geglaubt, die werden sich schon verstehen. 

| Als Brecht Elisabeth Hauptmann kennengelernt hatte, fragte er 

' sie einmal, ob sie mitkame, er miisse noch bei einer Kollegin vor- 

po beigehen. Sie sagte ja. Sie kamen hin, da war eine junge Frau mit 

einem Kind auf dem Arm. Im Laufe des Gesprdachs stellte sich 
heraus, da es Brechts Kind ist, der Stefan. Er war also mit der | 
Elisabeth befreundet und hat sie ganz naiv mit zur Helli genommen, a 

das hei&t, naiv in dem Glauben, vielleicht freunden die beiden 

Frauen sich an. Und die Elisabeth war natirlich entsetzt zu sehen, 

| da Helli seine Freundin ist — sie waren damals noch nicht verhei- 

| ratet —, als die sie sich eigentlich glaubte. Und das hat der Brecht 

immer wieder versucht. | 

Reiber: Meinen Sie, da& das unbewubt war? | | 
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| Ruilicke-Weiler: Unbewuft kann man nicht sagen, es war auch 
| bewuBt. Aber bewuft ist das ja auch naiv, wenn er sagt: Es wird 
| gehen. Es ist doch naiv, so etwas immer wieder anzunehmen. 

| | 

Reiber: Zumal er Eifersuchtsszenen aus eigener Erfahrung kannte. 

| Ruilicke-Weiler: Na bestimmt. Ich sage ja auch: es hat ja auch nie 
2 geklappt. Das kennen wir doch aus der Sekundarliteratur, wie sich 

| die Bi Banholzer mit der Marianne verabredet hat, und er wollte 

| beide heiraten. Natirlich kannte er solche Situationen. Man kann 
! nicht einmal sagen, dafs sie ihm wider Erwarten geschehen sind. Er 

mute ja immer mit beiden rechnen, aber er hat auch immer ge- 

| hofft, es geht gut. | | | 

i Reiber: In diesem Zusammenhang taucht auch oft der Vorwurf auf, 
Brecht habe die Frauen ausgenutzt. | 

: Riilicke-Weiler: Er hat sie ausgenutzt und sie haben sich ausnutzen / 
| lassen, das sind doch auch immer zwei Seiten. Na klar hat er ver- | 
| sucht, von ihnen zu bekommen, was ihnen mdglich ist, und sie ; 

! haben alle auch von ihm viel bekommen. Das war doch auch eine | 

! Gegenseitigkeit. | | 

| Reiber: Wir sprachen vorhin auch noch Utber Brechts Auffassung 
| von Luxus in Bezug auf die Lebensweise. 

| Rulicke-Weiler: Naja, ich will nicht sagen, da Brecht eine Vorliebe 
. fur gro&burgerliche Lebensweise hatte, indem er gro®birgerlich | 

: leben wollte, sondern er hatte eine ganz bestimmte Herkunft, er war 

: an bestimmte Lebensverhaltnisse gewohnt und die hat er auch | 
| beibehalten. Er hat in der Emigration Uber seinen Tisch das Schild | 
| gehangt: Mein Haus, mein Auto, mein Publikum. Das hatten ihm | 

| die Nazis genommen, das wollte er zurickhaben. Gemeint war das | 
| Haus, das er am Ammersee hatte, denken Sie an das Gedicht “Zeit 

| meines Reichtums.” Brecht war der Ansicht, der sehr sch6nen | 

| Ansicht, dafs man alle proletarischen Ziige aus dem Antlitz der Welt 
| tilgen mu. Und bei uns, in der frihen DDR, gab es ja die Ansicht, 

| man mise leben wie ein Proletarier. Aber es geht doch gerade | 

| darum, das Proletariat abzuschaffen. Und in Bezug auf die Lebens- : 

: weise hielS das dann aber doch nicht kleinbiirgerlich, weil klein- | 

: birgerlich etwas Enges und Mieses ist, da bleibt doch nur noch 

| grobburgerlich Ubrig. Also, auf einem hohen kulturellen und sozia- : 

| len Niveau leben, selbstverstandlich. Marxens grokbirgerliche 

| Lebensanspriiche haben ihn beispielsweise amisiert. Immerhin war 
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ja der Mann derjenige, der das Proletariat befreien wollte. Er war ja 

auch einer, der zum Proletariat Ubergegangen ist. Aber da stofen 

oe doch zwei Dinge aufeinander. Das ist eben diese falsche Einstel- a 

a lung, daf$ die Leute glauben, man muf proletarisch leben. Im , 
| Gegenteil, man mu es abschaffen. Und was kommt, wenn es — | 

| abgeschafft ist? , | } Oo 

a Bei Marx hat ihn das, glaube ich, auch amisiert wegen der — | 
~ allgemeinen Einstellung zu Marx: Man betont die Armut, man | 

betont die Not. Naja, er hatte kein Geld, aber er hat nicht auf seine 
~ Kiste Wein verzichtet. Das kann man alles in dem Briefwechsel Pe 

| Marx-Engels nachlesen, er hat das von Engels bekommen, auch die | 

Aussteuer fiir die Téchter und so weiter. Engels hat ihn ja finanziell 
oe ~ ungeheuer unterstiitzt. Er hatte ohne Engels gar nicht leben kénnen, 

| wahrscheinlich. Aber die Anspriiche, die er dann stellte, waren 

keine proletarischen oder kleinbirgerlichen. © | | | 
: Und was Brecht betrifft: Als wir in Moskau waren, und es um oT 

seine Versorgung ging, wie er leben wide dort, sagte er zu der 
| Dolmetscherin: Wir sind sehr bescheidene Leute. Und da kriegte = 

| die einen furchtbaren Schreck, fand das schrecklich und sagte: Ja, 
bescheidene Leute, die brauchen zwar wenig, aber die wollen | 

, | immer was ganz bestimmtes, und das ist nachher nicht zu beschaf- are 

fen. Das sagte die Dolmetscherin, die war sehr klug, Katja. — | 

| Also, ich meine, Brecht stellte Anspriiche auf bestimmte Dinge. 

Und das war nicht einfach mit billig oder wenig abzumachen, 

| | sondern das stand auf einem bestimmten kulturellen Niveau, Le- | 
| bensniveau. Er brauchte abends sein bayerisches Bier und seinen _ | 

guten Kase. Nun war das in den 50er Jahren nicht einfach. Jeder, 

| der mal nach Westdeutschland fuhr, brachte das mit, daf$ der Brecht | 

da versorgt war. Das sind eben bestimmte Anspriiche, hat eigentlich 
nichts mit gro&birgerlich zu tun. Brecht brauchte einen groken | 

_ Arbeitsraum, Brecht brauchte seine Schreibmaschine, Brecht brauch- _ : 

| | te das Auto, um wo hinzufahren, das sind bestimmte Lebensbediirf- 

| nisse, die ein Mensch hat. | 

Reiber: Es klingt sehr theoretisch, wenn er sagte, er lehne das Pro- a 

| letarische ab, und das Proletariat musse abgeschafft werden. oo 

~ Rulicke-Weiler: Das will der Marxismus, das hat nicht der Brecht — | 

| abgelehnt. Der Marxismus will das Proletariat aufheben, das hei&t | a 

abschaffen. Ich meine, wenn ich das Proletariat abschaffe, schaffe 
ich ja auch die Grofbiirger ab, die Kapitalisten. Aber es geht ein- 
fach um ein allgemeines Lebensniveau, ein kulturelles und soziales, | 

was nicht mehr das Proletariat voraussetzt. Denn arbeiten an sich | 
| ist ja nicht proletarisch, die Intellektuellen arbeiten ja auch. Das hat 
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| nichts mit dem Begriff der Arbeit zu tun, sondern es geht ja um die 
| Ausbeutung und die totale Abhangigkeit. Das Proletariat in dem 

! Sinne gibt es ja auch driiben heute nicht mehr, die sitzen halt am 

| Computer. Aber das Proletariat, das wir uns mal vorgestellt haben, 

| das ja auch k6rperlich ausgebeutet wurde, — die schwere Arbeit 

: wird immer weniger. Aber dariiber gibt es tberhaupt keine 

! Analysen der Gesellschaftswissenschaftler, wie das aussieht. Heute 

| sind es die Auslander, die stellen das neue Proletariat driiben, die 
| machen die Dreckarbeit. | 

| Reiber: Dann ist aber im Zusammenhang mit Brechts Lebensweise 
i der Begriff “gro&burgerlich” gar nicht der richtige Ausdruck. 

| Rulicke-Weiler: Nein, das ist er natiirlich nicht. Der Brecht lebte 
: nicht grofburgerlich. Das ist Uberhaupt zu definieren, was hei&t 

| grobbirgerlich? Es gibt ‘ne gebildete Bourgeoisie und es gibt bléde . 

| Kapitalisten, die viel Geld haben. Nein, das ist im Grunde eine , 

| Klassenbezeichnung, Bourgeoisie und Gro®bourgeoisie, aber nicht : 

| eine Lebensweise. Die ist flr Brecht natiirlich mit einem Kulturbe- ; 
| griff verbunden. Das war einfach der Gegensatz zum Proletariat. 

| | Und eben nicht kleinbiirrgerlich. Also kleinbiirgerlich: Diese Be- 

| schrankung oder Sparsamkeit zu Hause, und nach auken aber 

: auftreten! Das sind doch bestimmte Haltungen. — 

Reiber: Also kGnnte man sagen: Ein angenehmes Leben, das ihm die 
| Wiinsche erfillt, die er in erster Linie aus seiner Arbeit ableitet. 

| Riilicke-Weiler: Voraussetzungen, die er fiir die Arbeit brauchte. Da 
| braucht man ja auch bestimmte Voraussetzungen, denn es war doch 

| ein unerhdrt produktives Leben. Die Voraussetzungen fiir die Pro- 

: duktion schaffen, das vor allen Dingen. Ich meine, eine Kleinigkeit: 
Daf sie ihr Leben lang eine Haushdlterin, ein Dienstmadchen hat- 

| ten. Na selbstverstandlich, die muften ihnen diese Arbeiten abneh- | 
| men, die normalerweise eine burgerliche, kleinbtirgerliche und 

| proletarische Hausfrau selber macht. Das ware undenkbar gewesen. | 

: Das heift, die Helli hat in der Emigration, vor allem, glaube ich, in | 

: Skandinavien, sehr viel Haushalt und solche Arbeiten machen 

| mussen. In Amerika hatte sie wieder jemanden, der ihr das machte. 

: Aber ich meine, das war nichts besonderes. Das war eine , 

: Selbstverstandlichkeit, da& man sogenannte Zugehfrauen hatte, 
| einen, der diese schmutzigen Arbeiten machte. Das war selbstver- 
: standlich. Aber das gehorte zu einer bestimmten Lebensweise der 

| Intellektuellen, deren Arbeit darin bestand, intellektuell tatig zu sein 
| und zu produzieren. Und das andere, der Haushalt, das war nicht : 
| ihre Angelegenheit. 
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ANMERKUNGEN - | 

' Ein Jahr nach diesem Gesprach, nach dem politischen Umbruch in der 

DDR, erschien in der Zeitschrift Sonntag ein zweiteiliger Report von Peter 
Diezel ber das Schicksal Carola Nehers: Nach Aussagen einer Mitgefange- 
nen, der tschechischen Kommunistin Hilda Duty, starb Carola Neher im 

Zuchthaus von Sol-llezk bei Orenburg in Sibirien an Typhus. Die Todesur- 
kunde ist auf den 26. Juni 1942 ausgestellt. Peter Diezel, “Gestorben in 

Sol-llezk,” Sonntag 9 (1990): 9, und 10 (1990): 9. Zu den Nachforschungen, 

die Brecht um Carola Neher anstellte, zahlt auch ein Brief, den er am 14. 
Marz 1952 an den Hohen Kommissar der UdSSR in Deutschland, Wladimir 
Semjonowitsch Semjonow richtete: “... Die Gefangnisstrafe diirfte schon seit 
geraumer Zeit verbiikt sein. Ich habe mich gelegentlich nach ihr erkundigt, 

jedoch bisher nichts Uber sie erfahren kénnen, auch nicht, ob sie noch am 
Leben ist....” (BBA 838/95). | | | 

2 “Ich bin rehabilitiert. Da& dies flr hier in verhaltnismaig kurzer Frist 
. erreicht wurde, habe ich deinem Briefe zu verdanken. Also, meinen | 

Dank....” (Bernhard Reich an Brecht, 1955), Zentrales Archiv fiir Literatur 

_ und Kunst Moskau (ZGALI) 2770/2/7. | 

| 3 Bernhard Reich, “Im Wettlauf mit der Zeit,” (Berlin: Henschelverlag, 

1970). | 

4 David Pike, “Brecht and Stalin's Russia: The Victim as Apologist 
~ (1931-1945),” Beyond Brecht/Uber Brecht hinaus, Das Brecht-Jahrbuch 

11/1982, Hrsg. John Fuegi, Gisela Bahr und John Willet (Detroit und 
Miinchen: Wayne State University Press, 1983) 178. a 

5 Werner Mittenzwei, Das Leben des Bertolt Brecht oder Der Umgang mit 
den Weltratseln (Berlin und Weimar: Aufbau, 1986) II: 631. 

6 Walter Benjamin, Versuche Uber Brecht (Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1966) 
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| Brechts und Elisabeth Hauptmanns chinesische Gedichte 
| Eine jener am haufigsten erwahnten und ihm lange beistehenden Mitarbei- 
| | terinnen Brechts war Elisabeth Hauptmann. Sie arbeitete mit Brecht von 
| 1925 bis zu dessen Tode 1956 zusammen und war Herausgeberin der 
| Gesammelten Werke und der Versuche Brechts. Obwohl Elisabeth Haupt- | 
| mann von der Sekundarliteratur oft genug in der Rolle der Ubersetzerin, | 

! Herausgeberin, Abschreiberin und Sekretérin gewirdigt wurde, ist ihr 
| Beitrag zu Brechts literarischer Produktion selber bisher noch nicht doku- 
| mentiert worden. Hauptmann bereitete originelle Ubersetzungen fir ver- : 
| schiedene chinesische Gedichte vor, eine Gruppe von Gedichten/Uber- 
| setzungen, die in Versuche 10, in den Gesammelten Werken wie auch in | 

| der neuen Brecht-Ausgabe erschienen. Dieser Aufsatz untersucht nun : 
| Hauptmanns Beitrag zu den chinesischen Gedichten, indem er kiirzlich | 
| wiedergefundene Typoskripte ihrer friiheren Versionen dieser Ubersetzun- a | 
| gen analysiert. Dabei wird die Beziehung zwischen Brecht und Hauptmann : 
. als eine zwischen Kollegen aufgezeigt. | : 

| Les “Chinesische Gedichte” de Brecht et Elisabeth Hauptmann | 
| Elisabeth Hauptmann fut l’un des collaborateurs de Brecht le plus fidéle et | 

| le plus souvent mentionné. Elle travailla avec lui de 1925 a 1956, date de : 
i la mort de Brecht, et fut |’éditrice de ses Gesammelte Werke et Versuche. | 

| On l’apprécie le plus souvent dans la littérature critique pour son réle | 
| d’interpréte, d’éditrice, de dactylo et de secrétaire, mais aucune recherche | 

| n’a encore mis en évidence la contribution de Hauptmann dans la produc- : 
| tion méme de Brecht. Hauptmann a préparé les traductions originales de | 

| plusieurs “Chinesische Gedichte,” une série de poémes/traductions publiés 

! dans Versuche 10, dans des Gesammelte Werke et dans la nouvelle édition | 

: des Werke. Cet article explore la contribution d’Elisabeth Hauptmann aux : 
| “Chinesische Gedichte” grace a une analyse des copies dactylographiées | 
| des premiéres versions de ses propres traductions pour mettre ainsi en 2 

| évidence la relation de collaboration entre Brecht et Hauptmann. | 
| : 

| Los “Chinesische Gedichte” de Brecht y Elisabeth Hauptmann | | 
| Elisabeth Hauptmann fue uno de los mas fieles y mas mencionados cola- : 

boradores de Brecht. Ella trabajé con Brecht desde 1925 hasta 1956, fecha | 
| de la muerte de Brecht, y fue la editora de sus Gesammelte Werke y 2 
! Versuche. Reconocida mas a menudo en la literatura critica por su trabajo , 
! como intérprete, editora, mecandgrafa y secretaria, su contribucién a la | 

: produccién de Brecht no ha sido documentada hasta el momento. Haupt- | 
| mann prepar6 las traducciones originales para varios de los “Chinesische | 
: Gedichte,” una serie de poemas/traducciones publicadas en Versuche 10, | 
| en los Gesammelte Werke y en la nueva edicién de Brecht. Este articulo | 
| explora la contribucié6n de Hauptmann a los “Chinesische Gedichte” medi- | 
| ante el andlisis de las copias mecanografiadas de las primeras versiones de | 
| sus traducciones, de esta forma se determina la relaci6n de colaboracién | 

| entre Brecht y Hauptmann. : 
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Brecht’s and Elisabeth Hauptmann’s Chinese Poems : 

| Paula Hanssen , | | | 

Elisabeth Hauptmann, writer, dramaturge, and frequent secretary for 

- Brecht in his circle of collaborators, often brought material to 

Brecht’s attention for adaptation. The most famous example, Die | | 
_ Dreigroschenoper, was based upon her German translation of John | 

Gay’s The Beggar’s Opera; another is the Jasager, almost completely 
| | adapted from her translation of Arthur Waley’s English version of 

7 the Japanese N6é-play, The Valley Hurling. In 1929 Hauptmann was 
translating Japanese N6é-theory from Arthur Waley’s The Né-plays _- | 

| of Japan when she transposed into German a selection of Waley’s  _ 
| | English versions of Chinese poems from his first book, One Hun- 

| ~ dred & Seventy Chinese Poems. She wrote in a biographical frag- 
ment about her enthusiasm for these poems and their similarity to — 

| Brecht’s style: on | | 

Das Studium dieser Bucher warf mich tatsachlich um. Dawaren 
~ Sachen, die sehr Brecht ahnlich waren.... Dann fanden sich 

| [chinesische Studenten], die mit mir tiber Waleys Ubersetzun- 
} ~. gen chinesischer Gedichte sprachen. Ich bearbeitete bzw. 

| ubersetzte Uibers Englische etwa 10. Die zeigte ich Brecht. (EHA 

| 155) : | 

| In early 1990, while engaged in research on Hauptmann at the a 

“Literaturarchiv der Akademie der Kinste” in East Berlin, | came — 2 
| across German translations of several of these Chinese poems | 

| among her papers. They had been typed and edited by Hauptmann, | 

with a few marks by Brecht on two of the poems. This in itself is : 

- not remarkable; after all, Hauptmann did perform much of the ~ | 

secretarial work from 1925 to 1933, when she collaborated closely — | 

with Brecht in Berlin. Two of the poems, however, were labeled by 

| - Hauptmann as her own translations. Her work in Brecht’s opus is | 
often difficult or impossible to document, and | was intrigued to | 

: find translations which had been published under Brecht’s name 
and which were translated and in the process partially rewritten by | 

| Hauptmann. These translations provide an opportunity to examine 

| a Focus: Margarete Steffin : _ | | | | 
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: Hauptmann’s role as a Brecht collaborator, the documentation 

beginning with her letters to him. | | 

| Hauptmann emigrated to the U.S. from Germany in late 1933, 
| after Brecht had left Germany, and wrote many letters to him about 

| her experiences. In these letters | found references to “chinesische 
| Kriegslyrik,” which | traced to Waley’s translations in his One 
: Hundred & Seventy Chinese Poems: 

| Meinen Sie mit chin. Kriegslyrik die paar Sachen, die ich da- | 

| mals aus dem von Waley herausgegebenen Band uebersetzte? | 
| (Der zerschmetterte Arm, Tartaren in Ketten, usw.) Ich habe ja 
: nichts von Buechern hier und drueben sind sie wohl in Kisten, | 

auf denen “Buecher” steht.... Aber vielleicht kann ich den Band | 
in der Public Library auftreiben, wenn es sich um diesen han- 

| delt und Ihnen dann gern die paar sozial. Gedichte daraus | 

| schicken. (BBA Harvard 480/83-84) | 

| Brecht had inquired about the translated Chinese poems she had : 
| shown him in Berlin; Hauptmann, in the above response dated 3 | 
| May 1934, offered to translate them once again. The poems she 

! mentions in parentheses, translated from Waley’s One Hundred & 
| Seventy Chinese Poems, are present among her papers (“The Old 

: Man with the Broken Arm [A Satire on Militarism]” 202-204, and | 

| “The Prisoner” 188-191). In a later letter of September 1934, Haupt- 
| mann included a translation of a short poem written by the Chinese 
! poet Po Chi-i about reading a friend’s poems by candlelight, a : 

: reference to herself reading Brecht’s letters and manuscripts while | 

: in exile: | 

.. jetzt... wuerde ich gerne jener chinesische Dichter POCHUEI i 
: sein, der jede Stimmung und Seelenregung fuer wert hielt in 

| Worte gebracht zu werden und ich zitiere so gut ich kann 
| folgende Strophen zu Berlin: | 

| An Bord des Schiffes: das Lesen von Y.C.s Gedichten. 
| Ich habe deine Gedichte vor mir und lese sie neben der 
: Kerze. 

| Ich bin damit fertig. Die Kerze brennt tief. Die 
: Morgendaemmerung ist noch weit. | 
: Meine Augen schmerzen. Ich sitze neben der tropfenden | 
| Kerze im Dunkel 
: Und hoere wie die Wellen vom Wind getrieben gegen meine 

| Seite des Schiffes schlagen. 

| (BBA Harvard 480/58) | 
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In the same letter Hauptmann mentions she has a translation di- 

rectly from a Chinese original that she would send soon. Although 
it is not clear to what degree she translated from Chinese, her 

interest in the language is corroborated by materials found in the 
| Hauptmann papers which show her Latin transcription of Chinese 

sounds and grammar translated into German (EHA 202/2). 
In 1938 Brecht published “Sechs chinesische Gedichte” in Das 

Wort, a Moscow journal edited by German emigrees: “Die Freun- 

de,” “Die Decke,” “Der Politiker,” “Der Drache des schwarzen | 

Pfuhls,” “Ein Protest im sechsten Jahre des Chien Fu,” and “Bei der 

Geburt seines Sohnes.” It is not clear whether Brecht had access 
while in exile to Waley’s book, One Hundred & Seventy Chinese | 
Poems, from which these poems were taken; since Hauptmann — 

offered to do the translations for him in the letter quoted above, it 
seems her work was the source for these poems. These translations | 

a of Waley’s English versions were published without any mention of 
Hauptmann. The translations are much more literal than the later 
redactions of these poems, yet they break from Waley’s phrasing | 
and provide a new approach to them. The typescripts of these . 

poems found in the Hauptmann papers seem to be later versions 
and not the originals for publication in Das Wort. 

| The next publication of the six poems, in the tenth volume of 
Versuche (1950), Hauptmann appears in the credits: “Chinesische | 

. Gedichte/sind alte und neue chinesische Gedichte reimlos und/mit 
unregelmaBigen Rhythmen ins Deutsche tibertragen./Mitarbeiterin: 
Elisabeth Hauptmann” (Versuche 10: 137). The group includes new 
versions of two of the translations published in 1938, “Die groke 
Decke” and “Der Politiker,” along with the unchanged versions of | : 
the other poems. Three previously unpublished German translations, 
“Der Blumenmarkt,” “Ansprache an einen toten Soldaten des Mar- 
schalls Chiang Kai-Shek,” and “Gedanken bei einem Flug uber die 
grofe Mauer,” complete the group which appeared in Versuche. 

Several rough drafts and working versions of these three poems in 

her papers, especially of “Der Blumenmarkt,” demonstrate the 
adaptation process, and much of this work seems to have been 
Hauptmann’s. The final version of each poem published in Ver- 
suche was numbered at the top of the typescript by Hauptmann and — : 
printed in that order. Several of these typescripts were labeled “E. 
Hauptmann” by the author herself, and more specific evidence of 
their collaboration is the note “Brecht, Hauptmann,” written in. 

Brecht’s handwriting on one of the typescripts (EHA 6). 
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| When Hauptmann later edited the poems for Brecht’s Gesam- 
- melte Werke, she included three more translations based on the 
| Waley texts: “Resignation” (Brecht, GW 10: 1067), which is also 
| found in Brecht’s diary, “Des Kanzlers Kiesweg” (Brecht, GW 10: 
| 1069), of which her original translation exists in her papers (EHA 6), 

! and “Der Hut, dem Dichter geschenkt von Li Chien” (Brecht, GW 

| 10: 1068). There are two versions by Hauptmann for “Des Kanzlers 
: Kiesweg” present in the Hauptmann papers which were then further 

| adapted for the final publication. | found no typescripts of “Resigna- 
: tion” and “Der Hut, dem Dichter geschenkt von Li Chien.” 
| _ Brecht never mentions Hauptmann’s role in translating and 
| adapting the poems in his diary. His entries concerning Chinese 
! poetry begin long after Hauptmann’s first translations. The first is a 

| note about receiving Waley’s second book in 1944: “Man schenkte 
| mir Arthur Waleys ‘Translations from the Chinese’” (Arbeitsjournal 
| 2: 706). The “man” was quite possibly Elisabeth Hauptmann, and 

| the actual title of the volume was More Translations from the Chi- 
| nese. This volume does not, however, contain any of the poems 

| published in German. Brecht noted on 29 December 1948 that 
Hanns Eisler supplied him with yet another poem, translated into 

| German by Fritz Jensen: “[Eisler] gibt mir aber eine ‘Ode des Mao 

| Tse Tung,’ geschrieben auf dessen erstem flug Uber die groke 

| mauer, ein herrliches gedicht, das ich gleich bearbeite” (Arbeits- 

| journal 2: 883). On 20 January 1949 Brecht wrote that he was oe 
| “translating” the same poem, retitled “Gedanken beim uberfliegen 2 

| der groben mauer” (Arbeitsjournal 2: 893). Since the poem was 
| already in German, it is more accurate to assume that this was an 
| adaptation rather than a translation of the poem. Hauptmann’s 
2 editorial mraks are obvious on both typescripts, prepared in 1950, 

| for “Ode des Mao Tse Tung (Gedanken bei einem Flug tber die 
| grobe Mauer)” (EHA 6). An unfinished typescript is labeled “Mit | 
| Brecht zusammen korregiert fur Versuche 12 E.H.,” and the com- 
| pleted version bears Brecht’s handwritten note on the typescript, | 

! — “Brecht. Hauptmann,” acknowledging Hauptmann as coauthor of 

the adaptation. | oe 
| Generally critics and editors have taken scant notice of Haupt- 
: mann’s collaborative effort on these poems. Of all the secondary 
| literature concerning Brecht, only in the English edition Bertolt 

! Brecht Poems (edited by John Willett and Ralph Manheim) is Haupt- 
I mann’s role in the translation and adaptation of these poems men- 
| tioned at all: “...the eight ‘Chinesische Gedichte’ [are] in Versuche 
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| 10 (1950), which he wrote with Elisabeth Hauptmann and which in-- | 

8 | clude six translations from Arthur Waley...” (Berto/t Brecht Poems . 

501). Jan Knopf includes a chapter about the poems in his Brecht oe 

Handbuch: Lyrik, Prosa, Schriften (102-108) with no mention of 

_ Hauptmann. He describes the difference between the poems pub- — | 

| lished in 1938 in Das Wort and in 1950 in Versuche, and claims 

| that the tone of the earlier translations, though not as Brechtian as 

‘the poems of 1950, is Brechtian because “Brecht” drops Waley’s | 

style and uses irregular rhythm without rhyme — precisely Haupt- 

. mann’s approach in her Waley translations (104). Antony Tatlow | 

provides analyses in his standard work on Brecht’s Chinese poems, | 

Brechts chinesische Gedichte, with no mention of Hauptmann’s role 

in their production. Tatlow was in contact with Hauptmann before _ a 

publishing his study, but during their meetings he was never in- 

| formed about any of her contributions, and he subsequently con- 

-.- centrated on the poems’ Chinese and English prototypes (Tatlow, 

| personal communication, 18 December 1993). Hauptmann’s Ger- 

man versions, however, are an integral part in the metamorphosis 

of the poems. Tatlow discusses the evolution of a translation from _ oe 

the original into the poet/translator’s own expression: oo | 

Es entsteht eine Wechselwirkung, und deshalb lohnt sich die 

Untersuchung der Ubersetzungen eines Dichters ganz beson- 

| , ders. Denn durch seine Ubersetzungen verwandelt der Dichter 

aoa : das originale Gedicht in eine eigene Aussage...und durch die- 

we sen Vorgang gewinnen wir auf eigenartige Weise Einsicht in die 

| 7 Struktur seiner eigenen Lyrik. (Brechts chinesische Gedichte 7) 

~ Since Hauptmann was responsible for many of the translations from 

which she and Brecht adapted, one must examine her papers and | 

typescripts to identify her contribution to the process and to gain | 

insight into the poems’ lyrical structure. mo , 

To trace the development of these poems and to document 

~ Hauptmann’s part in it, | have selected “Der Blumenmarkt,” apoem 

in the Hauptmann papers which was published in the 1950 Ver- 

| . suche collection but displays obvious evidence of Elisabeth Haupt- | 

~ mann’s participation. For the sake of comparison and as an example 

| of her work which was not further adapted with Brecht or published | 
| ina Brecht collection, | include her translation “Alte mit dem ge- 

| brochenen Arm” (EHA 6). - 
Because the typescripts for “Der Blumenmarkt” in the Haupt- | | 

mann papers are unnumbered, are undated, and include three ver- ao 
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| sions, | have labeled these redactions with the letters A, B, C, and 

: D:(D being a copy of C but with handwritten remarks), according 

! to their apparent chronology. Version A is the most literal trans- 
| lation of the Waley text, hence the first version. The handwritten 
| changes to A are incorporated in the next typed version B, which 

: includes further handwritten changes; C includes any changes 
: which may have been made to B, and so on. | | | 

S To illustrate Hauptmann’s usual working method, | am includ- 

: ing Waley’s first English version of “The Flower Market” and ex- 

| cerpts from two of the four typescript versions for the poem “Der 

| Blumenmarkt.” First Waley’s English version: . 

| The Flower Market | | , 

| In the Royal City spring is almost over: 
Tinkle, tinkle — the coaches and horsemen pass. | 

| We tell each other: “This is the peony season”: | 

| And follow with the crowd that goes to the Flower Market. , 
: “Cheap and dear — no uniform price: | 5 : 

: The cost of the plant depends on the number of blossoms. ) 
! For the fine flower, — a hundred pieces of damask: 
, For the cheap flower, — five bits of silk. | 
: Above is spread an awning to protect them: Around is woven 

! a wattle-fence to screen them. | 
: If you sprinkle water and cover the roots with mud, 10 
| When they are transplanted, they will not lose their beauty.” 

: Each household thoughtlessly follows the custom, 

| Man by man, no one realizing. 

| There happened to be an old farm labourer 
| Who came by chance that way. © 15 

| He bowed his head and sighed a deep sigh: 

| But this sigh nobody understood. 

| He was thinking, “A cluster of deep red flowers | 
| Would pay the taxes of ten poor houses.” : 
: (One Hundred & Seventy Chinese Poems 126-127) 

| Hauptmann had translated “Blumenmarkt” by 1938, but it was 

| not published until 1950 (GBA 11: 386). Her first version, A, is 

! typed on the same page as the first translation of another poem, 

| “Des Kanzlers Kiesweg.” “E. Hauptmann” is written at the top of the 
! page. The following short excerpt from this initial German trans- 
| lation is a literal rendering of the above Waley text, including hand- 
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written changes. | identified the hand by comparing it with hand- 

written corrections that had been labeled Brecht’s or Hauptmann’s : 

on other manuscripts at the Bertolt-Brecht-Archiv. The typescripts, 

then, are Hauptmann’s and the handwritten changes in version A 

were made by her. Here Hauptmann’s handwriting is reproduced 

in bold print and crossed-out words are enclosed in braces {}. 

[A] Der Blumen-Markt. | E. Hauptmann 

Wir sagen {zueinander}: “Dies ist die | 

Zeit der Paonienbltiten” | | 

Und {gehen} folgen {mit} der Menge, die zum Blumen- 
Markt {geht} drangt. | 

| “Preiswert und teuer — keinen Einheitspreis: 

| Der Preis der Pflanze hangt ab von der Anzahl der 

Bluten. 3 | | 

: | Fiir die schéne Blume — hundert Stiicke Damast 5 

Fur die billige Blume — fiinf Stiickchen Seide. 
{Ein Zelt ist dariiber gebreitet, um sie zu schitzen.} 

ein Schirmchen ausgespannt ) 
in Korbgeflecht {ist darum} herum {um ihn} zu verwahren 

. (EHA 128/4) 
| 

Even in this first stage, Hauptmann moderately improves the 

Waley translation. The verb in Waley’s line “that goes to the Flower 

; Market” (4) becomes “drangen” — “die zum Blumenmarkt drangt” 

(6-7), conveys the image of streets filled with jostling, shoving 

| people, and hence a more gestic quality than Waley. She also drops 

Waley’s phrasing and rewrites for more conciseness, especially in 

reference to the protection of the flowers by umbrellas, which 

becomes “ein Schirmchen ausgespannt/Ein Korbgeflecht herum zu 

- verwahren” in contrast to Waley’s “Above is spread an awning to 

protect them: Around is woven a wattle-fence to screen them.” 

| The second version, B, is on a separate page and labeled “Uber- 

setzung Hauptmann.” The handwritten changes from A are incor- 

porated in the following excerpt from typescript B, which contains 

further changes in Hauptmann’s handwriting in lines 7, 8, 10, 14, | 

16, 18, and 19: | | | 
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| Ubersetzung Hauptmann 
| [B] Po Chi-i Der Blumenmarkt . 

! In der k6niglichen Hauptstadt ist der Friihling fast voriiber. 
| Klingling — Wagen und Reiter ziehen vorbei. | 

Wir sagen {uns}: “Dies ist die Zeit der Paonienbliite” 
| Und folgen der Menge, die sich zum Blumen-Markte drangt. 
| “Preiswert. Teuer. Kein Einheitspreis: 5 
2 Die Anzahl der Bliiten bestimmt den Wert. 
| Fur diese herrliche Blume — hundert Sticke Damast 
| {Eine} Furr die billige Blume — fiinf Stiickchen Seide. 
| Zu ihrem Schutz ein Schirmchen ausgespannt | 
| Ein Korbgeflecht herum sie zu ver bewahren.? 10 

| Ein alter Landarbeiter, der ne 
| Zufallig des Weges kam, {neigte} schiittelte den Kopf 
| Und seufzte tief. | 
: Aber niemand {wusste} begriff, warum er seufzte. 
| Er dachte: “Mit einem einzigen Busch dunkelroter Blumen 15 
| Konnte{xx}man die Steuern von zehn armen {Hausern} 
| Héfen bezahlen.” (EHA 6) ee 

| The poem still adheres closely to the Waley model, for example, 
: “Klingling” is an exact borrowing from the Waley translation. But 
| the language is more concise: “Der Preis der Pflanze hangt ab von , 
| der Anzahl der Bliten” in A becomes “Die Anzahl der Bliiten 

bestimmt den Wert” in B (6). The lines in version A, “zufallig des : 
| Weges {kam}/{er neigte} den Kopf und tat einen tiefen Seufzer’” | 
| become the more succinct, “Zufallig des Weges kam, schiittelte den , 

| Kopf und seufzte tief.” In line 3 the reflexive pronoun “uns” has : 
| been deleted so that instead of Waley’s “We tell each other” Haupt- | 

mann opts for a pronouncement: “Wir sagen: Dies ist die Zeit der 
: Padonienblite.” | 
| The last two typescripts of the poem, C and D, were prepared | 

for the publication of Versuche 10 in 1950, not long after Haupt- 
| - mann’s return to Berlin in 1949, and are labeled “Vorlage Haupt- 
/ mann” (EHA 6). What | have designated as typescript D is a carbon 
| copy of version C. Apparently both Brecht and Hauptmann pos- 
: sessed a copy of the typescript, since the same corrections made to | 
: typescript C in Brecht’s handwriting are made on typescript D in 
| Hauptmann’s handwriting. The page is numbered at the top as part 
! of the group of poems published in Versuche 10. Hauptmann often 2 
! prepared the typescripts for publication, and it is even possible that : 
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Brecht made the changes, which she then transferred onto her | 

| typescript (D), or vice-versa. These typescripts are identical to the - 

| published version, incorporating the changes from the previous | 

examples and including further revisions; consequently, | have - 

reproduced the published version here: oe a | : 

one Der Blumenmarkt | SO / oe 

| In der Kéniglichen Hauptstadt ist der Frihling fast voriber = 

a Wenn die Gassen sich fiillen mit Kutschen und Reitern: die 

oe -  Leit ne | a | 

ee Der Paonienbliite ist da. Und wir mischen uns | a 
oe Mit dem Volk, das zum Blumenmarkt drangt. “Heranspaziert! | 

Oo Wahlen Sie Ihre diesjahrigen Blumen. Preise verschieden. 5 

Je mehr Bliten natiirlich, desto héher der Preis. — 

pa Diese weiRen — fiinf StUckchen Seide. | es 

Diese roten — zwanzig Ellen Brokat. , a : 

Gegen die Sonne ein Schirmchen driuber a 

| Gegen den Nachtfrost das Wattekdrbchen. 10, 

| - Besprengt mit Wasser und die Wurzeln mit Schlamm bedeckt _ - 

OS Werden sie, umgepflanzt, ihre Schénheit behalten.” | 

- Gedankenlos folgt jeder Haushalt dem teueren Brauch. 

ae - Einen alten Landarbeiter, zur Stadt gekommen 

-- Zwei, drei Amter aufzusuchen, hérten wir — 15 
- Kopfschittelnd seufzen. Er dachte wohl: — 

“Ein Buschel solcher Blumen - | a aa 

oe Wiirde die Steuern von zehn armen Hofen bezahlen.” __ | | 

| (Versuche 10: 137-138 and GBA 11: 261-262) - eon 

The changes in C and D and the published version above 

- produce a more dramatic poem than versions A and B. Forexam- 

ple, “Klingling-Wagen und Reiter ziehen vorbei,” in A and B is 

- replaced in version C and D by the more picturesque line: “Wenn 

a die Gassen sich filllen mit Kutschen und Reitern,” an image similar oe 

; to a scene on stage, full of action and movement. The language of — | 

| | the flower vendors in C and D reads, “Heranspaziert! Wahlen Sie | 

| Ihre diesjahrigen Blumen,” resulting in a more dramatic and realistic 

| expression than the corresponding lines in the first version, A, | 

|  “Preiswert und teuer — kein Einheitspreis.” As Tatlow noted, itis : 

| unlikely that any vendor would describe the wares as “teuer” | 

(Brechts chinesische Gedichte 103). Several lines become more | 

| | elliptical, for example: “Die Anzahl der Bliiten bestimmt den Wert” | 

in version B becomes: “Je mehr Bliten natiirlich desto hoher der a 

| Preis.” The first person plural subject “wir” used once in the be- | 
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| ginning of the poem in A and B appears twice in C and D, the 

| second time to identify the listeners who hear the old farm worker 
| sigh at the end of the poem, adds dramatic emphasis: “Einen alten 

| Landarbeiter, zur Stadt gekommen/Zwei, drei Amter aufzusuchen, 
| hdrten wir kopfschittelnd seufzen...” (EHA 6). 
: Several of the changes in Hauptmann’s handwriting from the 
| first version were retained. For example, the verb “drangen,” found 
| in C, derives from the first typescript A. The change in C and D, 
| “...Wurzeln mit Schlamm bedeckt” from “...Wurzeln in Schlamm 
: gesteckt” restores the participle of Hauptmann’s typescripts A and 
| B, “...die Wurzeln mit feuchter Erde bedeckt.” The idea of the 
| umbrella instead of Waley’s “awning” goes back to Hauptmann’s 
| original translation; “ein Schirmchen ausgespannt” in A becomes 

| “Gegen die Sonne ein Schirmchen driber.” The verb “schiitteln” 
| comes from typescript B, in which the old farm worker “schittelte 
| den Kopf,” rendered with the present participle, “Kopfschittelnd ) 
| seufzend.” | 
| Essentially this is still Waley’s poem, but it has been dramatized | 
| and made more elliptical with fewer main clauses and more adjec- ! 
| tives and participles. Waley tends to describe with clauses and 

| finite, active verbs, while the Brecht-Hauptmann versions often 

: replace these with participial adjectives. For example, notice Wa- 

| ley’s three finite verbs in the following lines: “If you sprinkle water 

! and cover the roots with mud/When they are transplanted, they will 

2 not lose their beauty”, become participles in the German version 

: C/D, “Besprengt mit Wasser und die Wurzeln mit Schlamm bedeckt/ 
! Werden sie, umgepflanzt, ihre Schonheit behalten.” The resulting 
| emphasis is on the flowers rather than the person who “sprinkles” 

i or “covers,” hence creating a more striking image. The speech of | 
| the flower vendors in the Brecht-Hauptmann version exhibits a 
: naturalness, including an elliptical formation. “Cheap and dear — 

| no uniform price:/The cost of the plant depends on the number of 

| blossoms” is transformed into “Wahlen Sie Ihre diesjahrigen Blu- 
: men. Preise verschieden./Je mehr Bliiten natirlich, desto héher der 

| Preis”, resulting in a more ordinary style of speech. Tatlow stresses 

| this naturalness of the dialogue and speech patterns in the poems | 

| as well as the break with Waley’s phrasing, which Hauptmann had | 

| already introduced in her early translations: “Brecht wird seiner 

| eigenen Ausdrucksweise gerecht durch Nichtbefolgung der rhythmi- 

: schen Beschrankungen Waleys, durch gro®ere Anschaulichkeit und 

| durch die Anwendung natirlicher Sprechrhythmen und einer all- 

| taglichen Sprechweise” (Brechts chinesische Gedichte 102). 
| The irregularities between typescript groups A/B and C/D sug- 

| gest that the redactions were based on two different versions of the 
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same Waley translation. Lines 7 and 8 of B do not mention the 
color of the flowers being sold, but in C/D they become: “Diese 
wei®en — 5 Stiickchen Seide./Diese roten — zwanzig Ellen Brokat.” | 

| Hauptmann’s typescripts A and B are based on the first Waley 
| version of “The Flower Market” in One Hundred & Seventy Chinese 

| Poems, which does not mention the colors: “For the fine flower,.../ 

For the cheap flower...” (126). C and D must have been written 
after Waley’s revised version of 1946, which includes the colors of 
the flowers: “The flaming reds.../The humble white...” (Chinese 
Poems 132). Tatlow discusses whether Brecht could have read 

Waley’s 1946 version of “The Flower Market” (Brechts chinesische 

Gedichte 102-103); it is just as likely that Hauptmann read Waley’s | 
later version and incorporated the colors of the flowers into type- 
scripts C and D. | 

It is difficult to determine Brecht’s contributions from remarks | 
| in the manuscripts, since Hauptmann typed the poems and most of 

the handwritten corrections are in her hand. The fact that she pre- 

pared the poems for publication, that the comments are in her 

handwriting and that her translation is a source for the final pub- | 

lished version indicate that she played a major role in the writing 

of “Der Blumenmarkt.” If we compare the first two versions as one 

pair and the last and published versions, however, it is apparent that 

the last version, probably written in close collaboration with Brecht, 

is the most animated and expressive of all the versions of “Der 

Blumenmarkt.” | 
As mentioned above, Brecht received a German translation by 

Fritz Jensen of a poem entitled “Ode des Mao Tse Tung” from | 
Hanns Eisler in 1948, and he set out to write a new version on 20 

January 1949. Brecht and Hauptmann later collaborated on a ver- 

sion, noted on the first typescript, which contains handwritten 
corrections by both Hauptmann and Brecht. Hauptmann wrote at | 
the top: “mit Brecht zusammen korrigiert fiir Versuche 12 E.H.” 
(EHA 6). By the time the poem was published as part of the group 

| in the Versuche 10 collection, the title had changed to “Gedanken | 
bei einem Flug tiber die Gro&e Mauer” (Versuche 10: 142 and GBA 

11: 265-266). The most telling evidence for Hauptmann’s co-author- 

ship is noted by Brecht on the manuscript for “Ode des Maotse [sic] 
Tung (Gedanken bei einem Flug uber die Gro&e Mauer)” — both 
their names at the bottom of the typescript. , 

Several of the translations in the Hauptmann papers were never. 

published: “Der Alte mit dem gebrochenen Arm,” “Das Haus,” “Die 

Leute von Tao-Chou,” “Nach dem Essen,” and “Der Gefangene” 

(EHA 128/4). These bear no marks in Brecht’s hand and were typed 

by Hauptmann. Hauptmann translated and slightly adapted “Der 
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| Alte mit dem gebrochenen Arm,” a poem with a pacifist message 

| related in the story of an old man who after many years still suffers 
| from a self-inflicted injury, designed to prevent his conscription into 

! the military. The following excerpts from Hauptmann’s second 
| version, B, relate the story: : 

| Po Chi-i 
| _ Der Alte mit dem gebrochenen Arm 

! Im Dorfe Hsin-feng lebt ein alter Mann — achtundachtzig Jahre 
| genau. 

| “Ich, nunmehr ein Greis, war damals vierundzwanzig. 

| Mein Name und mein Vorname wurden in die Listen der 
| Aushebungskommission eingetragen. 

| Tief in der Nacht, heimlich, es diirfte niemand wissen, 
| Nahm ich einen schweren grossen Stein und lie ihn auf 
: meinen Arm fallen 5 
| Zum Bogenspannen und zum Bannerschwenken nunmehr : 
| ganz ungeeignet 
| Wubte ich: jetzt {nun} schickt man mich nicht mehr nach 

Yiinan in die Schlacht. a 

| In Yunan ware ich als Geist umhergeirrt, die Heimat : 

suchend...” 
2 ...habt ihr nicht vernommen oo | : 
! Dass der Ministerprasident des Tien-ao, Yang Kuo-Chung 10 
| Um kaiserliche Gunst auf sich zu ziehen, einen Grenzkrieg : 
| entfesselte? | | 
| Dass aber lang vor er den Krieg gewinnen konnte, das | 

| Volk die {seine} Geduld verlor? 
| Fragt mal den Mann mit dem gebrochenen Arm im Dorffe} | 

| Hsin-Feng. | 
| ~ (Um 800) | 
| (EHA 6) | 

| Hauptmann’s adaptation results in a much more expressive : 

| rendition than the English version. She stresses the narration, the : 
| frame for the old man’s story (1 and 13), by inserting the word | 
: “genau” in line 2 for emphasis. Waley’s beginning lacks this em- | 
| phasis: “At Hsin-feng an old man — four-score and eight” (Waley, | 

| One Hundred & Seventy Chinese Poems 139) becomes in Haupt- 

| mann’s version, “Im Dorfe Hsin-feng lebt ein alter Mann — acht- : 

| undachtzig Jahre genau.” Hauptmann changes Waley’s depiction of | 
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the old man’s spirit in Yuin-nan, “I’d have wandered” (141) to “In 

— Yienan ware ich als Geist umhergeirrt,” suggesting the image of a | 

| spirit wandering aimlessly, thus adding nuance to the idea and 

creating a more suspenseful poem. The use of “entfesselte” in the 

Pe line about a war exemplifies Hauptmann’s tendency to dramatize— 

a whereas Waley uses a neutral “started a war” (141), Hauptmann 7 | 

writes that the war had been unleashed (“einen Grenzkrieg entfes-_ | 

selte”), underscoring the latent power of the bureaucrat in charge of | 

the military. Instead of the people losing their “temper” with the war | | 

| in Waley’s translation (141), in Hauptmann’s version they lose their 
patience, “Geduld,” a sharper expression for the reaction to a pro- | 

| longed military action. These examples demonstrate that Haupt- | 

or ~ mann was an adept translator independent of Brecht. > | 

| ~The majority of both the published and unpublished Chinese | 

| 7 poems incorporate a political statement and/or depict groups which : 

| could be organized and empowered for political action. For exam- | 

- ple, “Blumenmarkt” emphasizes the poverty of the farmers, and . 

“Ode des Mao Tse Tung (Gedanken bei einem Flug Uber die Groke | 

| Mauer)” depicts the mortality of the ancient feudal system. Haupt- | 

| mann’s unpublished translations deal with individuals and theirfates | 

in an unjust system. She used dialogue to relate the words or oe 

es thoughts of an individual; for example, the old man with the broken | 

| | arm speaks in the poem by that title, and in “The Prisoner” or “Der 

- Gefangene” a captured Tartar bewails his fate as a pawn of the © | 

| military on both sides of the conflict. The published poems, how- | 

| ever, depict unjust social conditions with little or no emotion, and ae 

wd are much shorter than the unpublished Hauptmann translations. The : 

| | unpublished “Der Alte mit dem gebrochenen Arm,” for instance, is 

| two pages long, over 60 lines (EHA 6), as is another Hauptmann 

translation | have not included, “Der Gefangene” (EHA 128/4). | | 

| In Brechts chinesische Gedichte Antony Tatlow analyzes the oo 

| Chinese poems by comparing them to the original Chinese as well 

as to the English translations by Arthur Waley. Tatlow criticizes — a 

| Waley’s neglect of the imagery in the Chinese originals and remarks oo 

that the Brecht versions revive the essence of the Chinese prototype a 

| (8). From the letters and manuscripts, it is clear that Hauptmann | 

played a major role in the quality of these renderings by providing — | 

Brecht with translations which served as models for the poems. - Oe 

Hauptmann’s “pre-translations” of Waley’s Chinese poems should 

- be recognized as such, at least those which are labeled as Haupt- | | 

, | mann’s, in order to fill a lacuna in our understanding about the | 

genesis of these poems (“Der Blumenmarkt” and “Des Kanzlers 

Kiesweg,” for example, in EHA 6), and they should be published. | 
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| Hauptmann was never forthcoming about her part in Brecht’s 
| literary production. In the film Die Mit-Arbeiterin (1972) Haupt- 
| mann mentions only afew of her contributions to Brecht’s plays, for 

| instance her German translation from Waley’s English version of a 
| Japanese play, Taniko. She defends the apparent lack of credit for 

| her work, saying that Brecht was a much greater talent than the , 

: collaborators, a primus inter pares, and that working for him helped | 

| her own writing: 

| ...ich wollte eigentlich ‘was anderes sagen, damit es nicht so | 

aussieht, als ob die Mitarbeiter ausgebeutet wurden. Wir hatten | 

| ja unendlich viel davon...er hat einem ja auch geholfen.... Wir 

| wulten alle, dafs er sehr viel mehr wuBte und verstand als wir 

— selbstverstandlich! (Mit-Arbeiterin 1972) | : 

| While it may be true that her work with Brecht improved her own | 

| writing, it seems that often Brecht’s publications included materials | 

: and ideas that at least began with Hauptmann, if not expanded ! 

: upon by her. Was this a kind of “Anerkennung durch Aneignung,” 
| discussed by Gerhard Seidel in his article on a sonnet of Margarete 7 

: Steffin’s which was edited and published by Brecht (Seidel, “Aner- 
| kennung...”)? It may be, as Seidel assumes, that Brecht’s incorpora- 

: tion of Steffin’s poem in his own works was a given, “selbstver- 

: standlich” for both Brecht and Steffin (Seidel, 185). But, as Seidel 

also points out, the contributions of Brecht’s collaborators must be 
: recognized, at least as contributions, if not as major portions of any 

| given text. From the Hauptmann manuscripts | have seen, it is 

| obvious that Elisabeth Hauptmann played a major role in producing 

; most, if not all, of the “Chinesische Gedichte.” 
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| Der Phall Brecht: An Other Reading of Poor B.B. 
i This essay reads Brecht’s “autobiographical” poem “Vom armen B.B.” as the 
: poetological reflection of a particular form of the genesis of poetic sub- 
| jectivity. Unintentionally the poem affirms traditional conceptualizations of 
| poetic subjectivity by radically challenging them. The poetic | seeks to | 
| assert its alleged originality and phallic potency within the conflictual field 7 | 
| marked by semiological processes of identity-constitution and their dialec- | 
| tical appropriation by the poetic subject. The appropriation of heterono- | 
| mous linguistic material takes place phantasmatically on the level of incor- | 
| | poration and abjection. In this poem Brecht’s revolution of poetic language i 

| encounters its limit in the subjection of the mute, disfigurative, and abject | 
: signifying material of language to processes of metaphorization and seman- | 
| ticization. In the poem’s very textual material, then, it is possible to trace | 

| the poetological reasons for Walter Benjamin’s assessment of a lack of | 
| revolutionary decisiveness in Brecht’s poetic imagination. | 

| Der Phall Brecht: Une autre lecture de Pauvre B.B. | 
| Pour l’auteur, le poéme “autobiographique” de Brecht, “Vom armen B.B.,” : 
| refléte poétologiquement une forme particuliére de la genése de la subjec- i 
: tivité poétique. Tout en les remettant radicalement en question, le poéme : 
! réaffirme, sans le savoir, les conceptualisations traditionelles sur la subjec- a 

: tivité poétique. Le moi poétique tente d’affirmer sa soi-disante originalité et | 

| son pouvoir phallique dans le cadre du champ conflictuel marqué par les 
| proces sémiologiques de la constitution de l’identité et par leur appropria- | 
| tion dialectique par le sujet poétique. L‘appropriation du matériau linguis- : 

! tique hétéronome se situe fantasmatiquement au niveau de I'incorporation | 
: et de l’abjection. Ainsi, dans le matériau textuel méme du poéme, la révo- 
| lution du langage poétique chez Brecht trouve sa limite dans |’assujétion _ : 
| aux processus de métaphorisation et de sémantisation toute la part du 
| matériau signifiant du langage qui est abject, muet et défiguré. C’est ainsi | 
| que s’expliquent les raisons poétologiques qui ont permis a Walter Benja- | 
| min de conclure qu’il existe dans l’imagination poétique de Brecht une : 
} certaine indécision révolutionnaire. : 

: Der Phall Brecht: Otra lectura de Pobre B.B. | 
! Para el autor, el poema “autobiografico” de Brecht, “Vom armen B.B.,” es | 
: el reflejo poetolégico de una forma particular de la génesis de la subjetivi- | 
: dad poética. Al ponerlas a prueba, el poema reafirma, de forma involunta- 
| ria, las conceptualizaciones tradicionales de la subjetividad poética. El yo | 
| poético busca afirmar su supuesta originalidad y su potencia falica dentro 

| del campo de conflicto marcado por los procesos semiolégicos de constitu- : 

! cidén de la identidad y su apropiacién dialéctica por el sujeto poético. La 
| apropiaci6n de material lingufstico heter6nomo se produce fantasmatica- ! 

| mente en el nivel de incorporacién y abyeccidén. En este poema, la revolu- | 
: cién brechtiana del lenguaje poético encuentra su limite en la sujeccién a 3 
| los procesos de metaforizacién y semantizaci6én del significante del lengua- | | 
| je que es abyecto, mudo y desfigurado. Por este motivo, es posible explicar | 
: las razones poetolégicas que permiten a Walter Benjamin afirmar que en | 

| la imaginacién poética de Brecht no existe una decisividad revolucionaria. 
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| | | Worte sind wie plastisches Material, - ; 

- | mit denen sich allerlei anfangen la&t. 
Sigmund Freud a 

Kaum ein Gedicht hat in der Brecht-Forschung so hohe Wellen _ | | 

- geschlagen wie das “Vom armen B.B.” (GBA 11: 119-120). Einiges 

von der Faszination, die das Gedicht auslést, besteht sicher darin, : | 

da Brecht in ihm nicht weniger anktindigt als die Geburt des . 

eS Lyrikers Brecht bzw. die Geburt Brechts als Lyriker. Zugleich scheint : 

das Gedicht, das vom armen B.B. ebenso spricht wie es aus ihm 

| -hervorgeht, eine scharfe Zasur in der Tradition der Lyrik zu mar- | 
| kieren, in die es gewissermaken gewaltsam hineinbricht. Darauf hat 

| bereits Ernst Bloch hingewiesen, als er einst die Karglichkeit der | 
- poetischen Sprache Brechts als das unverauberliche Kennzeichen — 

seiner Lyrik hervorhob (Bloch). Das Karge dieses Sprechens, das a 
| Bloch mit der Kaltemetaphorik der ersten Strophe in Bezug setzt, 

um jedem psychologistischen MiBverstandnis vorzubeugen, bekun- — | 
det sich freilich schon im Titel des Gedichts, der in seiner Schlicht- : | 
heit auch als Signatur gelesen werden will. ae 

: -. Den Status des Titels als Signatur bekraftigt der Umstand, dal | - 
- Brecht diese zweite, Uberarbeitete Fassung “Vom armen B.B.” seiner | 

| , ersten Lyrikanthologie, der Hauspostille, gleichsam nachtraglich in 
einem Anhang hinzugefiigt hat. Das Gedicht riickt damit in eine | 

-eigentiimliche Position: es befindet sich sowohl innerhalb wie 
| ~ auBerhalb der Anthologie; es ist ihr zugleich vorgangig (die Urfas- | 

| ~ sung stammt von 1921) und erscheint doch erst am Ende bzw. | | 

| -.. jenseits des Endes der Anthologie; es ist Bestandteil ihres Textk6r- 

pers, aber lediglich als sein Supplement. Der supplementare Status | | 

| der Signatur, mit der die Anthologie vom armen B.B. gezeichnet | 

| und datiert wird, mit der es sich zuschreibt, was dem Leser zur | 

- Lektiire Uberlassen wird, erfahrt seine Extrapolation in der Form des — | 
| - Gedichts. Damit beginnt der arme B.B. zu oszillieren zwischen | 

Signatur und Titel, zwischen Unter- und Uberschrift, zwischen | 
| _Anfang und Ende bzw. Ende und Anfang, deren genaue Positionen | 

nicht mehr bestimmbar sind. 

- _ Focus: Margarete Steffin | | | 

oe Eds. Marc Silberman, et al. The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch, 

: ~ Volume 19 (Madison: The International Brecht Society, 1994) | |
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| Der multifunktionale, paradoxe Status des Titels verweist darauf, 
| das der arme B.B. gleichsam unter- wie iiberhalb der Schrift des 
| Textes diese durchziehen wird, ohne je mit ihr identisch werden zu 

: k6nnen. Er ist in ihr anwesend, aber nie vollkommen gegenwartig, 
| sondern gleichsam in sie eingeschrieben — unterhalb wie tiberhalb. 

Er datiert die Anthologie als sein datum, also als das aus ihm selbst 
| Geschdpfte und Gegebene, enthdlt also ein Versprechen auf zukiinf- 
! tige Gedichte. Demnach prdsentiert sich das Gedicht gleichsam als 

! die Gebarmutter der Anthologie, obwohl sie ihr nachtraglich — 
| im/als Anhang — beigefiigt worden ist. Auffallig ist hier, wo vom in 
| sich verschobenen Ursprung des Gedichts in seinem Titel die Rede 

| ist, das dieser Ursprung selbst als in sich verdoppelter und gespalte- , 
| ner Ursprung erscheint. Nicht nur gibt es zwei unterschiedliche Tex- : 

| te mit dem gleichen Titel “Vom armen B.B.,” sondern es gibt auch 
| — am Ursprung gleichsam — eine Wiederholung des scheinbar mit 
| sich identischen Signifikanten “B” in der gespaltenen Signatur. 
| | Bislang deutet alles darauf hin, da& die Gegenwéartigkeit des | 

| benannten Ursprungs, die Autorfunktion, ohne Wiederholung nicht | 

: etabliert werden kann. Sie markiert den Anfang des Gedichts “Vom | 
: armen B.B.” ebenso wie dieses Gedicht, wiederholt, als ihr Anfang | 

| am Ende einer Anthologie wieder auftaucht, ohne deshalb noch mit 
sich selbst identisch zu sein. Das Gedicht in seiner Ganzheit teilt 

| damit das Schicksal jedes einzelnen Zeichens, dessen Moglichkeits- 
: bedingung seine prinzipielle Wiederholbarkeit darstellt, die einen 
2 nicht-ontologischen Mangel an Selbstidentitat ins Zeichen ein- 
: schreibt. Dieser beraubt es seiner Natiirlichkeit und Zentralitat.' 
| Wenn also vom armen B.B. die Rede ist, dann ist damit weder eine 

: unmittelbare Referenz auf den Verfasser “Bertolt Brecht” hergestellt 
: (obwohl sie nicht ausgeschlossen werden kann), geschweige denn 

! dessen Identitat festgestellt, denn von sich aus vermégen die Gra- | 

: pheme “B.B.” diesen Bezug, der ein hermeneutischer (Kurz-)Schlu& 

: ist, nicht zu etablieren. Zudem behebt das Prinzip der Wiederhol- | 
| barkeit den Mangel an Selbstidentitat nicht, sondern fiihrt ihn aller- : 

! erst als bedeutungskonstitutives Moment ins Zeichen ein. Liegt es | 
! nicht nahe, B.B.s Armut und das Kargliche der poetischen Sprache 

: mit dem Mangel des Zeichens an Selbstidentitat in Verbindung zu 
: bringen, sofern es durch diesen Mangel und den Verweis auf ein | 
| anderes “allererst geboren,” d.h. bestimmt wird? 
! Diesem Gedanken ist Roland Barthes in seinen Ausfiihrungen 
| zum Brechtschen Diskurs gefolgt. Auf den armen B.B. zuriickgrei- 

| fend, macht er deutlich, da& und wie Brecht politischen Diskursen 
: und ihrer revolutionaren Dialektik seinen Stempel aufdriickt. Letz- 
: tere stellt er als Effekt einer poetischen und kritischen Diskursivitat : 
| dar, die sich aus dem Zusammenspiel von Signifikation und Figura- 
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tion ergibt. Dies macht folgender Passus deutlich: | 

Pauvre B.B.: c’est le titre d’un poéme de Bertolt Brecht, écrit en 

1921 (Brecht a vingt-trois ans). Ce ne sont pas les initiales de la 

gloire; c'est la personne réduite a deux bornes; ces deux lettres 
(et encore: répétitives) encadrent un vide, et ce vide, c’est 

l‘apocalypse weimarienne; de ce vide va surgir (vers 1928- 

1930) le marxisme brechtien. (Barthes, 243) 

Barthes kritischer Diskurs zu Brecht bediirfte selbst einer sorgfdltigen 
| Analyse, denn er ist nicht frei von jenen poetischen, figurativen 

Prozessen, die bereits in Brechts Text stattfinden. Hier muls der 

Hinweis darauf geniigen, da& Barthes die Signifikanten B.B. zum 

Rahmen (“encadrent”) eines gleichsam nichts als eine Leere darstel- 

lenden Bildes figuriert, aus dem ein spezifischer, individueller 
Diskurs hervorgeht (“le marxisme brechtien”). Mich interessiert hier 7 

besonders Barthes’ Hinweis auf jene Leere und Luicke zwischen den | 

Signifikanten, in die, sie entstellend, die Dialektik der (poetischen, 

politischen, kritischen) Diskurse eingeschrieben ist. Jedes figurative 

Sprechen entstellt in sich selbst die signifikativen Prozesse, die es 

| sich zugleich immer schon einverleibt hat, wie die eingeklammerte, 

potenzierte Wiederholung “(et encore: répétitives)” beweist, in der 

die Leere stillschweigend mitgesprochen wird. Es gibt keine Figura- 
tion, die nicht de-figuriert, die nicht (in) sich verstellend entstellte, | 

was sie in sich zu bewahren und begraben sucht: die ver-nichtende 

Gewalt des Signifikationsmaterials und der von ihm eingeklammer- 

ten Leere, die bei Brechts “B.B.” in der Gestalt des doppelten 
Punktes, bei Barthes in der des Doppelpunktes “artikuliert” wird. 

Gegeniiber diesem Signifikantenmaterial verhartet sich — 

gleichsam durch seine Einverleibung — das poetische Ich im armen 

B.B., wahrend es, folgt man der Anweisung des Titels buchstablich, 

doch aus ihm hervorzugehen scheint. Denn indem der Leser vom 

| Titel des Gedichts auf den ersten Vers tibergeht, vollzieht er nur den | 

schon vom Gedicht buchstablich inszenierten Ubergang “Vom 
| armen B.B.” auf das “Ich” des ersten Verses. Er geht also auf jene 

Instanz Uber, die in der Lyrik ebenso wie in den “Diskursen der 

Wissenschaften vom Menschen” eine zentrale, weil diese Diskurse 

angeblich begriindende und zentrierende Funktionen ausgeubt 
haben soll (Derrida, Die Schrift und die Differenz, 422-442). Als 

poetisches bzw. lyrisches Ich hat es sich eine Substanzialitat und 

Urspriinglichkeit (Sorg, 1-23) unterstellt, auf die Brecht im ersten 

Vers ebenso wiederholend anspielt, wie er sich im prosaischen 

Sprachgestus von ihr distanziert. Der erste Vers ist von einer frap- 

panten Kargheit und alltaglichen Trivialitat: 
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| Ich, Bertolt Brecht, bin aus den schwarzen Waldern. 

! Das seiner vermeintlichen Substanzialitat entkleidete und entleerte : 
| Ich benennt seinen Ursprungsort (“...bin aus den schwarzen Wal- 

| dern.”) und behauptet dennoch seine Subjektivitat, namlich die als 

| Subjekt des Satzes, als grammatische Funktion. Die vom prosaischen 

| Gestus bewirkte Verschiebung bzw. Brechung der Substanz in/durch | 
| die (grammatische) Funktion macht das Ich offen fiir Einverleibun- 
| gen. Sie setzen das Verfahren Brechts jener eigentumlichen Gefahr- 

| dung aus, denen alle kritischen Diskurse unterliegen: auf anderer 

| Ebene drohen sie zum Opfer jener Logik zu werden, die der kriti- 

| sche Gestus gerade in der Wiederholung hat zerstéren wollen. Dies, : 

| so lautet meine These, vollzieht sich am armen B.B. Uber die das | 
| gesamte Gedicht durchziehende Technik der Einverleibungen. Es ist, 
| als verschlucke sich der Dichter noch an einer Tradition, von der er ! 
| glaubte, sich, ihren Gestus wiederholend, kritisch absetzen zu : 
| k6nnen. | i 
| Indem es seinen vielfaltigen Ursprung (die schwarzen Walder) 
i in der Pradikation des ersten Verses benennt, identifiziert sich das | 
| | Ich mit ihm. Denn er besagt nicht nur, dal$’ es seinen Ursprung 

| auber sich hat, da& es also aus den Waldern kommt, sondern dal 

| es aus ihnen ist, sich aus ihnen zusammensetzt. Das poetische Ich | 
| schwankt hier ganz eigentimlich zwischen der Position des Satz- | 
| subjekts, als welches es sich seinen Ursprung bestimmende Funk- | 

| tionen anmakt, und seiner eigenen Unbestimmtheit, die Effekt seiner 

| Komposition aus dem Signifikantenmaterial der Sprache ist. Erst im : 

| Akt jeder Lektiire, im buchstablich nachvollzogenen Ubergang “vom : 

! armen B.B.” zum “Ich” des ersten Verses, wird es als deren Resultat 
hervorgebracht. : 

| Die Lektiire hat somit entscheidenden Anteil an der phantasma- 

! tischen Einverleibung des zunachst vollends bedeutungslosen Signi- | 
fikantenmaterials, der Grapheme “B.B.,” die sich erst den Interpreten | 

: von Brechts Gedicht als Signifikanten des Wortes “Baby” bzw. | 
| “bébé” entpuppt haben. Diese woméglich durch Barthes’ Apostro- 2 

| phe (“Pauvre B.B.”) vermittelte Uber-setzung der Signifikanten ins 

| Signifikat, vor der er gleichwohl gewarnt hat, markiert den Nieder- | 

: schlag des Signifikanten im Moment der Setzung von vermeintlich | 

| mit sich selbst identischen Figuren wie dem Pronomen “Ich.” Dies | 
/ ist freilich selbst ein Produkt des ersten Zeichens, des als Baby und | 
| bébé gedeuteten B.B. Das Ich also, das sich mit seinem Herkunftsort | 

| identifiziert und als Subjekt des Satzes setzt, ist Effekt einer Uber- | 
: setzung des Signifikantenmaterials ins Signifikat, eines metaphori- : 

schen Vor- und Ubergangs, mit dem es sich, selbst zur Metapher 
| werdend, konzentrisch denkt. a 
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Diesen Ubergang des Signifikanten in die Figur, der sich am | 
— Anfang des armen B.B. poetisch ereignet, hat Lacan einst als den | 

: poetischen Ur-sprung des Sinnes aus dem Un-sinn bezeichnet: oY 

| Man sieht, die Metapher hat ihren Platz genau da, wo Sinn im 

| Un-sinn entsteht, das hei&St an jenem Ubergang, der in umge- 

. — kehrter Richtung genommen...jenem Wort Raum gibt, ...fiir das 

kein anderer als der Signifikant esprit [Witz] die Patenschaft 

- Ubernimmt, woran sich begreifen lat, da& der Mensch sogar 

| noch seinem Schicksal Hohn spricht durch den Spott des | 

| Signifikanten. (Lacan, 192) 

| | Bevor allerdings die umgekehrte Richtung eingeschlagen werden — | 

- kann, widersetzt sich das Ich dieser Umkehr eben in dem Mabe, oan 

oe wie es sich mit dem metaphorischen Prozef& gleichsetzt und zu 
| a seinem Trager figuriert. Es erfillt damit weitgehend jene Abwehr- 

| funktion, die sich in seinen infantilen Einverleibungsphantasmen 
ebenso bekundet wie in der aggressiv-unbekimmerten Haltung, die 

das narzi&tische Ich im Verlauf der. ersten sechs Strophen des 
| Gedichts anderen gegeniber einnimmt.’ Solange es Identifikation 

~ durch Einverleibung und Abwehr des Einverleibten zugleich be- | 
treiben kann, wird das Ich seine Position eines gleichsam konzen- 
trischen Exzentrikers behaupten konnen. Als “kaltes Ich” schwingt 

mee es sich zum Subjekt des poetischen Prozesses auf, wie die erste 

Strophe demonstriert: | 

— Meine Mutter trug mich in die Stadte hinein | 

| Als ich in ihrem Leibe lag. Und die Kalte der Walder 
ne wird in mir bis zu meinem Absterben sein. 

Vom einst von der Mutter(-sprache?) Getragenen und De-plazierten 
| a avanciert das Ich der ersten Strophe zu einer Metapher, zum Behdl- 

oe ter dessen, woraus es besteht und woher es stammt. Das Gedicht | 

fihrt die Geburt der Ich-Metapher einer bedeutenden Sprache aus 
~dem bedeutungslosen Gestammel, den Alliterationen, des einer | 

artikulierten Sprache noch nicht machtigen infans B.B. (...B.B/lch, | 
| Bertolt Brecht, bin aus den schwarzen Waldern. Meine Mutter trug | 

~ mich... Leibe lag; Bertolt; Stadte, Kalte, Walder; Bertolt, Absterben, =~ 
Stadte) vor und demonstriert, wie das Ich die Bewegung der Sprache — 

| vereinnahmt. Was das durch die Mutter(-sorache) aus den Waldern , 

(der Buchstaben?) in die Stadte hineingetragene Ich zugleich in sich | 

verschlingt und bewahrt, ist das Signifikantenmaterial, das “bis zu | 

meinem Absterben” insistiert. Dabei wird das in die Stddte trans- | 

portierte Ich gewissermalen selbst zur Mutter metaphorisiert — : 
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| zumindest geht es schwanger mit jener Kalte der Walder/der Signifi- 

| kanten, aus denen es zusammengesetzt ist. Es imaginiert sich als 
| Mutter und B.B. zugleich. B.B.s Baby, die “Kalte der Walder,” diese 

| Genitivmetapher, wird sich auflésen im Moment des Zerfalls der 
2 figurativen Sprache, die sich in der Ich-Metapher verdichtet. Es ist | 
| die poetische Totgeburt der Poesie. Bis dahin freilich ist das in , 
: seiner poetischen Konsistenz als Metapher dargestellte Ich stets | 
| bedroht. Salopp liebe sich vielleicht formulieren, dak das poetische | 

| Ich im armen B.B. ein “Gruftie avant /a lettre” gewesen ist, in dem | 

| der Buchstabe so lange nicht zur Ruhe kommt, wie er diese Gruft | 
: als lebendiger Toter immer wieder von innen aufzubrechen droht. 
: Die durch die doppelte Einverleibung (des Ichs in den Stadten; : 

: der Kalte der Walder im Ich) erzeugte Differenz zwischen Innen 

: und Augen bestimmt und gefahrdet die Ich-Identitat gleichermaken. 
: Wie das Ich in den Stadten, so sind die Signifikanten und die Figu- 
| ren im Ich aufgehoben. Das Gedicht konstituiert diesen Ort des 
| Ichs, seine “Heimat,” als Verschlungen- und Verschlagensein, wobei | 

| die Stadte mit einem Attribut versehen werden, die sie heimlich in | 

: einen virilen Bereich riicken.* So lesen wir: | | 

| In der Asphaltstadt bin ich daheim. (Vers 2,1) 

| Am Ende des Gedichts hebt das Ich erneut seine plurale Ver-ortung 
2 hervor: | | 

| Ich, Bertolt Brecht, in die Asphaltstadte verschlagen (Vers 9,3) 

: Erinnert sei daran, dals das Ich von der Mutter in diese Asphaltstadte 

hineingetragen worden ist, und zwar noch vor seiner Geburt. Was 

| kann dies hei&en? In seinem Rickgriff auf den Kommentar Benja- 

! mins zum armen B.B. hat Lehmann darauf hingewiesen, daly die 
; polysemantisch aufgeladene Kaltemetapher den “logische(n) Gegen- 
: satz von Innen und Aufen [...] unterwandert,” so da& “nicht mehr . 

| sicher ist, wo Ich, Walder, Mutterleib, Kalte anzusiedeln sind.” 

: (Lehmann, “Das Subjekt der Hauspostille,” 26). Wahrend fiir Leh- 

| mann Polysemie zum Instrument der poetischen Zersetzung von 
| Sprache und Ich-Identitat wird, scheint mir Brechts Text zundachst 
| darauf zu verweisen, daly die Technik der Inkorporation dem seiner- 

| seits inkorporierten bzw. verschlagenen Ich dazu dient, eine wie 

! auch immer zerbrechliche Identitat zunachst einmal herzustellen 
: und zu behaupten. Bevor sie ihn unterwandert, dient die Metapho- 

! rik der Inkorporation dazu, Gegensatze durch die Setzungen des — 

| Ichs hindurch erst zu konstitutieren, weshalb das Ich zugleich als 

2 Beispiel und Effekt dieser Metaphorik begriffen werden kann. Wenn 
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Benjamin schreibt: “In den Waldern ist es kalt, kalter kann es in den 
Stadten nicht sein. Dem Dichter ist schon im MutterschoBe so kalt 
gewesen wie in den Asphaltstadten, in denen er leben sollte,” dann 
widersetzt er sich nicht nur falscher Sentimentalitat und regressivem 

Bewuftsein, sondern Kalte wird ihm zum Attribut all jener Orte, an, 
in und zwischen denen das Ich sich bewegt (Benjamin, “Kommenta- 

re,” 77). Die Kaltemetapher, die sich Ubrigens in der Urfassung des 

Gedichts noch nicht findet, bt insofern konstitutive Funktionen 

aus,’ als sie das Gleiten des Ichs entlang ihrer Schiene ebensowohl 

ermoglicht, wie sie die Vorstellung einer Mutter-Kind-Symbiose 

zerstort.© Um dies nachzuvollziehen, bedarf es eines Rickgriffs aut 
psychoanalytische Strukturmodelle zur Beschreibung des Status 

dessen, was Freud “Urszene” genannt hat. | 
Bei Brecht ist nicht etwa die Mutter-Kind-Symbiose ursprung- 

lich, sondern die iiber die Kalte am Ursprung vermittelte mutter- 

sprachliche Transposition des Ichs in die Asphaltstadt hinein. Die 
Ubertragungsfunktion, die die Mutter bereits leistete, als das Ich 

noch in ihrem Leibe lag, wird auf die Kalte selbst Ubertragen, die 
sich, wie Benjamin schreibt, schon im Mutterschof befindet. Die 

Kalte, die sich das Ich einverleibt, verknupft in dem Male die Orte, 

an denen das Ich sich jeweils befindet, wie sie eine urspriingliche 

Bindung des Ichs an einen bestimmten Ort unterbindet. So erm6ég- | 

licht sie die Bewegung des Ichs zwischen verschiedenen Instanzen. 

Die Ich-Konstitution des infans (B.B., bébé) vollzieht sich innerhalb 

der triadischen Struktur dessen, was Freud “primaren Narzifsmus” 

genannt hat (Freud, “Zur Einfiihrung des primaren Narzifsmus,” | 

41ff). Diesen Strukturbegriff Freuds aufgreifend, hat Julia Kristeva ein 
pra-Gdipales Modell der Ich-Formation entwickelt, die sich als 
Identifikation des infans noch vor jeglicher Objekt-Besetzung 
innerhalb spekulativer, gleichwohl immer schon triadischer Mutter- 

Kind-Beziehungen vollzieht. Kristeva verlegt die Identifikation des 
Kindes mit dem Ich-Ideal, “dem Vater der persOnlichen Vorzeit,”” 

| direkt indie Mutter-Kind-Relation hinein. Ihr zufolge impliziert diese 

| primare Identifikation mit dem Ich-Ideal jene Leere (“ce vide con- 

stitutif du psyche humain”), also auch jenen Bruch innerhalb des | 

Zeichens “B.B.,” auf den schon Roland Barthes (“de ce vide va 
surgir le marxisme brechtien”) hingewiesen hatte.° Psychoanalyti- 

sche und linguistische Einsichten verschrankend, zeigt Kristeva, dals 

die erste Identifikation des Individuums mit dem imaginaren Vater 

den Bruch bzw. die Leere innerhalb des sprachlichen Zeichens 
gleichzeitig institutionalisiert, verstellt und bewahrt. Wahrend so die 

Identifikation mit dem Ich-Ideal den Bruch zwischen Signifikant und 
Signifikat ins (sprachliche) Zeichen allererst einfuhrt und seine 
Struktur konstituiert, geht ihr als Moglichkeitsbedingung jene Uber- 
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| 

| tragung, jener Akt der Figuration voraus, die Kristeva als “l’abjet” 

| bezeichnet hat. i 

i In Brechts B.B. kommt dies in der von der Mutter bewirkten, 
: auf die Kalte iibertragenen Ubertragung des Ichs aus den Waldern 

in die Asphaltstadte zum Ausdruck. Das heift, da& die pra-ddipale 
i Identifikation mit der Vater-Instanz als Modus der Ich-Konstitution 
| ein Effekt der vom Kind hergestellten Ausrichtung des mitterlichen 
| Begehrens ist — und dies auf der Ebene seiner phantasmatischen | 
| Deutung durch das infans B.B. schon vor seiner Geburt. Gerichtet 
| wird das Begehren auf jene Instanz, mit der das Ich sich identifi- : 

: ziert: auf den Phallus, der in die Asphaltstadte, in die das Ich durch | 
| seine Mutter immer schon getragen wurde, eingeschrieben ist, : 

2 gleichsam in stiller Einfalt und edler Grd®e.? Buchstablich — als 2 
, der in die Asphaltstadt verschlagene Phallus — und figurativ — : 

| hingewiesen sei auf die fremdsprachliche Metapher “Manhattan” — | 

| in jedem Falle aber in stiller Verschlagenheit, richtet das Ich seine 
| dichterische Einbildungskraft nach dem Phallus aus. Ja, es lieBe sich : 
| sogar sagen, dals sie sie an seiner heimlichen Einbildung in den | 

| metaphorischen Prozef bewahrt. | | 

| Wenn dieser vom Gedicht selbst nahegelegte Exkurs in psycho- | 
| analytisch extrapolierte Urszenen, in denen es um die Geburt des. : 

: Ichs und um die Geburt einer signifikativen Sprache geht, etwas zu 

1 Tage gefordert hat, dann ist es die Einsicht, das die Kalte jene Figur 

| der Figuration darstellt, die dem sprechenden Ich seine Identifika- 

: tion mit dem Phallus ermdglicht. Deshalb kann es heifSen: “In der : 

-_ Asphaltstadt bin ich daheim.” Und deshalb auch versteift sich das | 
: Ich gegeniiber der Kalte durch deren Einverleibung. Mimesis an 
! dem Toten und Erstarrten praktizierend (vgl. die Verse 1,3-4 und 

: 3,1-2), hat es die Tendenz, sich in der Identifikation mit dem : 

: Phallus dessen Potenz selbst anzumaken. Bis zur sechsten Strophe | 
| halt das Ich an dieser Haltung fest. Die einzelnen Strophen 
: beschreiben sie als Akte der poetischen Artikulation und Setzung, 

! die die zentrale Position des Ichs nirgends in Frage stellen (Vgl. die 

. Strophen 3-5: ich bin; ich sage, dreimal; ich setze, zweimal; ich 

| versammle um mich; ich frage nicht). 

| In diesen Strophen prasentiert sich das Ich, das zuvor noch mit | 

, jedem Sterbesakrament versehen worden war, in einer durch nichts 
! zu erschiutternden, souverdnen und provozierenden Haltung der : 
| Sorglosigkeit, Geringschatzung und Nachlassigkeit gegentiber de- ! 

: nen, mit denen es sich vergleicht (den Leuten), die es sich gegen- : 
| Ubersetzt (die Frauen) und die es um sich versammelt (die Manner). | | 
: Die inkorporierte Kalte und die zu geistigen und buchstablichen | 
| Nahrungsmitteln desakralisiertenSterbesakramente(Vers2,3:Zeitun- 

gen, Tabak, Branntwein), mit denen das Ich versehen ist, scheinen | 
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ihm allererst jene Stabilitat zu verschaffen, tiber die es sich von 
anderen, mitten unter ihnen sich befindend, distanziert. Erneut 

 bestatigt sich dabei das Verfahren des Ichs als das einer Einver- 

ee leibung ihm von auRen zukommender Symbole und Zeichen, mit = | 

: | denen es “von allem Anfang” an “versehen” ist. Dabei entkleidet es Bo 

oS das Partizip “versehen” seiner ihm im sakralen Diskurs zukom- . 

| menden figurativen Bedeutung und akzentuiert einen Bezug zum 

_ Profanen, wie er etwa in der Redewendung “jemanden mit einer . 

- Wegzehrung versehen” zum Ausdruck kommt. Diese phallische 

Technik der Einverleibungde-metaphorisierter Metaphorik artikuliert oe 

ihre dialektische Verschlagenheit in der zynischen Haltung des Ichs a 

gegentiber dem weiblichen Geschlecht, insbesondere wenn es dies | 

| ~ mit der Aussage 7 | a 

| | In mir habt ihr einen, auf den k6énnt ihr nicht bauen. | | 
pods | 

po zu verschaukeln sucht. Die Aussage ist freilich von ganz wider- 

_ - spriichlicher Bedeutung. Auf sich selbst bezogen wird sie sinnlos in a 

po dem Moment, wo man ihren Sinn ernst nimmt. Denn wenn es. 

| stimmt, da& sich die Frauen auf die Aussagen des armen B.B. nicht 

verlassen kénnen, dann muf dies auf diese Aussage selbst zutreffen 

-konnen. Wie verla&lich aber ist eine Aussage, mit der der Sprecher 

. — die Unzuverlassigkeit aller seiner Aussagen artikuliert, zumal er mit 

ihr seine eigene Identitat zugleich behauptet und in Frage stellt? Es | 

ist namlich keineswegs eindeutig, auf wen der Satz Uberhaupt a 

bezogen werden soll, der den Frauen gegenuber auf der Reprodu-  ~ ce 

-_zierbarkeit des Ichs besteht. “In mir habt ihr einen,...” impliziertdie 

a Méglichkeit, da® “ich” gar nicht derjenige bin, auf den ihr nicht — 

oe, bauen kénnt, weil “ich” nicht mit dem “einen” identisch sein mub, oo 

| der in mir ist oder besser: den ihr in mir habt. Was sich auf den oe 

ersten Blick wie eine Setzung absoluter Selbstidentitat liest (“in mir 

habt ihr einen” als “ich bin der”), gerat in dem Mae ins Schaukeln, 

| wie die Setzung der Identitat von “ich” und “einen” (das immer 

- auch ein anderer sein kann) gar nicht in die Verfgungsgewalt des © 

| Ichs gestellt ist. Seine Identitat, Souverdnitat und poetische Potenz 

| hangt vielmehr davon ab, ob Frauen sich von seiner Schaukel-  _ 

oe — stuhldialektik beeindrucken lassen oder nicht. Demnach hinge die | 

| -Identitat des Ichs am seidenen Faden seiner Konstitution durch die 

“ Lektiire von Frauen? Bedarf es deswegen seiner groferen Distanz 

ihnen gegentiber, weil von ihnen ausgehend seine Identifikation mit 

~ dem Phallus und die AnmaBung phallischer “Kom-potenz" immer 

~ latent bedroht ist? oe | | 

| Diese Fragen drangen sich auf im Lichte der von Kristeva 

a beschriebenen Funktion des “l’abjet d’amour,” zumal das Ich damit 
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| beginnt, sich in einem Kreis von Mannern zu zentrieren, in dem es 

| sich sichtlich wohler fiihlt als gegentber Frauen. Wahrend diese 

| vom Ich in seine /eeren Schaukelstithle gesetzt — werden sie damit 
: nicht zu Besetzern der Leere, “de ce vide constitutif”? — und auf 

2 Distanz gehalten werden, begegnet es in den Mannern jenem 

: Kollektiv phallischer Konstrukteure, das glaubte, in seinen Kon- 

| struktionen seine Schdpfungskraft bespiegeln zu k6nnen. Allein, 

: dieses mdnnliche “wir” wird als zu leicht befunden, und seine 

Konstruktionen sind so hinfallig wie “wir” nur vorlaufig sind (Vers 
! 7,1-2: “Wir sind gesessen, ein leichtes Geschlechte /In Hausern, die 

fiir unzerstorbare galten”): —— | 

| Von den Stadten wird bleiben: der durch sie hindurchging, der 

| Wind! | 
: Fréhlich machet das Haus den Esser: er leert es. 
| Wir wissen, da’ wir Vorlaufige sind 
2 Und nach uns wird kommen: nichts Nennenswertes. | 

| Wind und Esser, die Benjamin in seinem Kommentar als Allegorien | 
| des Dichters liest (“Kommentare,” 78), scheinen mir nicht ins 
: Repertoire der mannlichen Konstrukteure, des wir und des leichten 

| Geschlechtes, zu gehdren, denn weder zahlen sie zu den Vor- 

| laufigen (der unsichtbare Wind ist ja das, was bleibt!), noch zielen 

| sie auf phallische Kreativitat. Deren Produkte legen sie entweder 
: flach oder héhlen sie aus und exponieren damit jene (innere) Leere 

und Substanzlosigkeit, die sich das phallische Ich durch seine 

| Konstruktionen und Abgrenzungen hindurch verstellte. Wind und 

: Esser sind dagegen diejenigen, die gleichsam die Phallen des armen | 

: B.B. fallen, und ihm so uber die Leere seiner poetischen Kon- | 
: struktionen eine entleerte Welt vor Augen fiihren. 
| Markiert die Figur des Essers die dichterische Entleerung der 
| Innenwelt und die Zerstérung der phallischen Konstrukte durch | 
| deren Aushohlung von innen heraus, so verdankt sich die mephisto- 

| phelische Freude des Dichters — “denn alles was entsteht, ist wert, 
| dalS es zugrunde geht” (Goethe, Vers 1339f.) — Benjamin zufolge 

| der Betrachtung der Welt unter dem Gesichspunkt ihrer “Zerst6- 

| rungswirdigkeit”: “Diese ist das Band, das alles Bestehende ein- | 
| trachtig zusammenhalt. Der Anblick dieser Harmonie macht den : 

| Dichter so frohlich. Er ist der Esser mit den eisernen Kinnbacken, , 
| der das Haus der Welt leer macht” (Benjamin, “Kommentare,” 78). 

Leert der Dichter “das Haus der Welt,” um es in sich aufzuheben, | 
| so wie etwa der Wind die Spuren der Stadte in sich aufbewahrt? 
| Diese Frage stellt sich, denn fur Benjamin wird der Wind zur | 
| Wohnstatte der zerstorten Hauser: “Die Stadte mit ihrem Asphalt, | 
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ihren Stragenzeilen und vielen Fenstern, werden, nachdem sie 

zerstort und zerfallen sind, im Winde wohnen.” Bedeutet dies, das 

| auch diese Wohnstatte des Windes — Behalter der gefallenen : 

Phallen — noch eigens vom Esser geleert werden wird? Wird der als 

| Esser figurierte Dichter zu einem Ort, in dem er seine von ihm 

selbst zerstérten und errichteten Konstruktionen aufbewahrt? Oder 

| assimiliert er sich dem Prozef der De-konstruktionen durch deren 

| Einverleibung? In welchem Verhaltnis steht die als Einverleibung 

imaginierte Entleerung der Welt zu den Dekonstruktionen des 

poetischen Prozesses? | | 

Die Beantwortung dieser Fragen mag im Rickgriff auf die 

 sechste Strophe vom armen B.B. gelingen, die dem Phantasma der 

~narzi®tischen Selbstkonstitution des Ichs durch einen Akt der Iden- 

tifikation und Verinnerlichung des phallischen Ich-Ideals eine 

Grenze setzt, die ihm gleichwohl immer schon innewohnt. In einer 

vulgaren Sprache, die an provozierender Radikalitat nichts zu wun- | 

7 schen tbrig lat, melden sich nach durchzechter Nacht und vor 

dem Tagtraum jene schwarzen Walder erneut zu Wort, die das Ich 

fortan nicht mehr zur Ruhe kommen lassen: | 

Gegen Morgen in der grauen Friihe pissen die Tannen 

Und ihr Ungeziefer, die Vogel, fangt an zu schrein. 

Die Strophe markiert nicht so sehr einen Ubergang"® als vielmehr 

eine Zasur und Peripetie, die in der Wiederkehr des in der phalli- 

schen Identifikation verstummten und verinnerlichten Signifikanten- 

materials darauf hinweist, da® schon die erste Identifikation mit dem 

Phallus als Signifikanten des Signifikationsprozesses untrennbar mit 

~ dem noch nicht signifizierenden Material der Sprache verbunden 

war und bleibt. Was sich so — den Schlaf des Ichs beunruhigend 

— des-artikulierend bekundet, ist das, was es als Konstitutions- 

bedingung seiner selbst hat ausschlieSen und verwerfen missen, sei | 

es in sich (die Kdlte) oder aus sich selbst (wie im Falle des leeren 

| Glases und des weggeschmissenen Tabakstummels). Kristeva hat 

| darauf hingewiesen, da® “l’abjet d’amour” kein einmaliger Begriin- 

dungsakt von Subjektivitat ist, sondern eine immer wiederkehrende 

| Demarkation jenes aller Identifikation (von Subjekt, Objekt und 

Zeichen) vorgangigen Anderen darstellt, der mich vor meiner An- 

kunft immer schon besitzt, und der mir als phobisches Objekt, als 

nicht mehr introjizierbarer Ab-fall gerade wegen seiner Verwerfung, 

immer wieder begegne, sobald die Abwehrmechanismen des Ichs | 

gelockert seien."' | 
Gelockert scheint auch der Widerstand des tagtraumenden Ichs, 

nachdem das Verfahren der Introjektion es zweifach, von auen 
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| und von innen, vor das Grenzphanomen des “I’abjet” gestoBen hat. 
| Dabei fallt auf, das dieses Phdnomen in der Sprache des Phallus 

! selbst diesen in seiner zentralen Funktion und Position erschittert. 
| Das vulgare Pissen der Tannen stellt die phantasmatische Identifika- 

| tion des aus den schwarzen Waldern zusammengesetzten Ichs in 
| Frage. Als kérperlicher Ausscheidungsvorgang widersetzt sich das 

: Pissen der Tannen der phallischen Verkérperung des Signifikations- 
| prozesses ebenso wie der Tabakstummel von Vers 6,4 den Phallus 
| gleichsam auf seiner Schwundstufe darstellt. Auf ihr wird er vom Ich 
| verworfen (weggeschmissen). Die phallische Produktion des Ichs ist 
| gar nicht denkbar ohne die Produktion jenes Ab-falls (Urin, Ge- 

| schrei, Leere und Stummel), der permanent aus dem Signifikations- 

| prozefS ausgeschlossen werden mu — sei es durch Inkorporation 

| oder Verwerfung. Gerade in seiner Funktion als Signifikant ist der 

| Phallus immer auch sein eigener Ab-fall, seine eigene, kondensierte | 

| De-figuration.' ” | 
| Im Tabakstummel, einem Kompositum, das im Vergleich zur 

) Urfassung des Gedichts die Stelle der dort erwahnten phallischen 

| “Zigarre” einnimmt,'? verstummt buchstablich die bislang vom 
! kalten Ich praktizierte poetische Technik seiner narzif&tischen Set- . 
| zungen in der Einverleibung des stummen Signifikantenmaterials. | 

| Was im profanen Verschlingen heiliger Zeichen (der Sterbesakra- | 

| mente) und der Beredsamkeit des Ichs verstummte, kommt nun in | 

| kryptischer Artikulation zur Sprache: das von ihr verstellte Schwei- | 

: gen, jene (Toten)Stille, die auch kein Geschrei poetischer Vogel | 

| mehr tibertént.'* Beunruhigt darf der Schlaf des Ichs genannt wer- | 

| den, weil dessen kalte Technik der Instrumentalisierung des Todes 

| durch Figuration und Mimesis (in der Vereinnahmung der Kalte und | 

| der Sterbesakramente) daran zerschellt, das es sich bei ihr um eine | 
| Entstellung des Todes und des Signifikantenmaterials gehandelt hat. 

| Wenn Helmut Lethen, der sich auf die Kaltemetapher ausfitihrlich : 
: eingelassen hat, mit seiner Vermutung richtig liegt, dals der “Kalte- | 
! Grundsatz” des modernen Subjekts auf Hegels spekulative Begriin-. | 

: dung des Geistes im Angesicht des Todes zuriickgeht, und wenn die : 
| spekulative Dialektik der Bedeutungs- und Subjektkonstitution vom - 

| armen B.B. ihren Ausdruck im Sterben finden soll,'° so macht sich : 
| im Gedicht doch in der Gestalt des wiederkehrenden und nicht 3 
| ganz verstummenden Ab-falls ein Widerstand des sprachlichen | 

| Materials gegen seine restlose Vernichtung im Ich geltend. Es gehort | 

| zum esprit Brechts, dal er jene “Patenschaft tbernimmt,” von der : 
! Lacan sich den metaphorischen Ubergang “in umgekehrter Rich- : 

| tung” versprach. Er vollzieht sich im pra-signifikativen Bereich des : 

| am Eigennamen des Dichters inszenierten Sprachspiels. | 
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Das Klangspiel der Alliterationen, die anagrammatische Zer- | 

_ streuung und Versprengung der Signifikanten des Eigennamens 

“Bertolt Brecht” artikuliert sich nicht nur in der verschlungenen | 

~ Sterbemetaphorik des Ichs, sondern vor allem auch in dem gewih 

kommenden Erdbeben der neunten und letzten Strophe des Ge- 

| dichts.'© Von ihm hei&t es, da es “nichts Nennenswertes” (Vers 

7 8,4) sei, also wohl etwas, das sich in einer Sprache der Bedeutsam- 

keit nicht eigens benennen la&t und eben deshalb aus ihrer Perspek- | | 

- tive, die die des Vorlaufigen ist, nicht nennenswert erscheint. Das | 

_ Erdbeben gehdrt einer Sprache des gewif eintretenden Zufalls an, 

die den Ereignischarakter der Sprache gegeniber ihrer semantischen 

| ~ Funktion hervorhebt.’’ Er ist es, in dem die Initialen des Eigenna- _ 

mens, die Signifikanten B.B. (bébé), wiederkehren und das kalte Ich | 

pos in seiner souveranen Haltung ihm gegeniiber eher gefahrdet als 

|  bestitigt. Es scheint, als konne es der buchstablich sich ereignenden 

Katastrophe seiner selbst, dem anasemischen und anagrammatischen | 

Ansturm der auf es einstiirzenden Signifikanten nicht ohne Halt a 

widerstehen: 7 | 

| 
| Bei den Erdbeben, die kommen werden, werde ich hoffentlich _ 

: Meine Virginia nicht ausgehen lassen durch Bitterkeit oe 

Ich, Bertolt Brecht, in die Asphaltstadte verschlagen 

| Aus den schwarzen Waldern in meiner Mutter in fruher Zeit | 

| Die ersten zwei Zeilen dieser neunten Strophe, um welche die Ur- 

| fassung des Gedichts erweitert und verandert worden ist (die beiden 

- SchluRverse, in denen es gleichsam an seinen Anfang zuriickkehrt, 

blieben dagegen unverandert erhalten), versammeln noch einmal in — 

| extremer Verdichtung in sich die gesamte Signifikationsproblematik, | 

| der Brecht sich als kiinftiger Dichter gegeniibersieht. Oder besser: 

| sie ist die Darstellung einer Konstellation, in die das poetische Ich 

ebenso hineingestellt ist wie es mit seinen zukinftigen Gedichten | | 

aus ihr hervorgehen wird. Gerade im Vergleich mit der Urfassung 

| Trinke ich oder nicht: Wenn ich die schwarzen Walder sehe 

| Bin ich ein guter Mann in meiner Haut, gefeit. — 

Ich, Bertolt Brecht,.... — | 

fallt auf, da& Brecht in der Uberarbeitung des Textes eine Seismo- _ 

| graphie’® der lyrischen Subjektivitat entwirft, die zudem ihre Ge- — | 

burt in eine Urszene einriickt. | | 

| Die poetische Einbildungskraft behauptet sich nun nicht mehr — : 

| in einer Anschauung der schwarzen Walder, in der das Ich sich als _ | 

; “suter Mann” gefeit fuhlt vor den Gefahrdungen seiner Selbst- 
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| | urspruinglichkeit.'? Sie vollzieht sich vielmehr als die buchstabliche 
| Einbildung des Signifikanten in die Figuration des poetischen Pro- 
| zesses und als die Einbildung des Subjekts in die Sprache. Die 
: Urszene besteht aus “Erdbeben,” “Virginia” und “Ich” einerseits, den 
| “Asphaltstadten,” den “schwarzen Waldern” und “meiner Mutter” 
| andererseits. Temporal entspricht diesen Konfigurationen ihre Ver- 
2 schiebung in eine noch kommende und eine friihere Zeit, also in 
! Zukunft und Vergangenheit. Das Ich, das sich, wenn auch nicht aus 
| Selbstlosigkeit, plétzlich um etwas anderes als sich selbst sorgt, 
: bildet die Gelenkstelle zwischen den Konstellationen, in die es 
| gehort. Schematisch lie&e sich die Strophe so darstellen: | 

| Erdbeben nN = in die Asphaltstadte verschlagen 

! Virginia ——— (ich) ————~ aus den schwarzen Waldern | 

| in, i ™~ in meiner Mutter 2 

| In der rechten Konstellation, die eine Permutation der Topologie des 
! lyrischen Ichs aus der Anfangstrophe des Gedichts beschreibt, wo- 
| bei der Ausfall der ersten Person Singular Prasenz des Verbums | 
: “sein” besonders hervorsticht, begegnet das nunmehr seiner Be- | 
| stimmungsfunktion beraubte Ich in Form einer Apposition zu jenem 
: Ich, das mit “Virginia” den kommenden Erdbeben standzuhalten | 
| sucht. In ihm bekundet sich aber nicht mehr wie noch bei Kant eine 
: Ubersinnliche Idee, sondern schlicht und einfach der eruptive Ein- 
| bruch Brechts in die biirgerliche Tradition der Lyrik und ihr lyri- 
| sches Ich (Kant, Kritik der Urteilskraft, 187). In Verkehrung der | 

Kantischen Analytik des Erhabenen, das im asthetischen Urteil den | 
: Triumph der Vernunftidee Uber die Sinnlichkeit feiert, welcher 

_ durch einen quasi-masochistischen Selbstbezug der Einbildungskraft 
| zustande kommt,*’ akzentuiert Brecht spielerisch gerade jenen 
2 “Spott des Signifikanten,” der darin besteht, da& sich in ihm, wie | 
: Brecht spdter einmal uber die Hauspostille schreiben wird, “das 
| Erhabene im Staub (walzt).”?' 7 
: Wer nicht metaphorisch Sinn aus Un-sinn hervorbringen will, 
| der begriiBt die “Sinnlosigkeit als Befreierin” und entdeckt im 
3 spielerischen Umgang mit den Signifikanten ein neues Moment der 
| Sinnlichkeit. Dieses Spiel ist das Charakteristikum einer Einbildungs- 
: kraft, die nicht mehr langer einer religidsen oder philosophischen 

! Vernunft unterworfen scheint, ohne sich jedoch vollends von jeg- 

! licher Unterwerfung und Gewalt befreien zu kénnen. - 

! Gewalt bekundet eben jene poetische Einbildungskraft, die ganz 

im Dienste des Dichters Brecht gestellt wird, in der Einschreibung 
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des virilen, kollektiven “vir” in den weiblichen Eigennamen “Vir- 

- ginia,” der sich als produktives Kryptonym der Brechtschen Lyrik- _ 

| produktion herausstellt.’* Sofern aus der in “Virginia” verdichteten 
a poetischen Technik neue Gedichte hervorgehen und den Ruhm — 

pace Roland Barthes — des Dichters Brecht verbreiten werden, 

bekundet sich gerade in jenem Moment, wo es den Anschein haben 
konnte, als seien die zuvor verworfenen Frauen nun endlich am 

Produktionsproze& beteiligt, deren véllige Vereinnahmung. Im | 
Kryptonym Virginia werden die kérperlichen Einverleibungstech- 

-niken des Ichs, das sich an den Sterbesakramenten ver-schluckte, 

| nun auf figurativer Ebene wiederholt, und zwar so, das die buch- | 
| stabliche Einschreibung des Signifikanten in den Eigennamen | 

“Virginia” diesen in dem Mabe de-figuriert, wie sie sich selbst als 

| Resultat einer buchstablich verstandenen Metaphorisierung zu 

erkennen gibt. So verheimlicht und vergrabt der jungfrauliche Name 

“Virginia” (aus dem Brecht gleichsam in imitatio Christi hervorgeht) 

den Phallus in sich auf doppelte Weise: einmal in der Gestalt der 

ins lateinische “vir” tibersetzten Gentlemen (Vers 5, 2) und des 

gleichlautenden kollektiven “wir,” dem das Ich sich angeschlossen 
| hatte; zum anderen in der heimlichen Wiederkehr des Tabakstum- | 

~. mels, der nun uber den Namen “Virginia” vom ab-falligen, ver- 

worfenen Rest in den Phallus einer die Produktion nicht mehr 
abreifKen lassenden Zigarre transformiert worden ist. 

oe “Virginia,” mit der das poetische Ich — geniiSlich an ihr sau- 
| -gend — die kommenden Erdbeben erwartet, markiert zudem die 

Kopulation von Metonymie (Zigarre) und Metapher (heimliche 
| Produktionsstatte des Ichs und seiner Einbildungen), von Ab-fall und 

| | Phallus, von Weiblichem und Mannlichem, Sakralem (Jungfraulich- 

keit) und Profanem (der einfache, englische Vorname einer Frau). | 
Der Name ist der Schauplatz einer vom Signifikanten kryptisch _ 
durchdrungenen Figuration, ein heimlicher Ort, von dem aus den 

| Signifikanten allererst ein figuratives Potential zuwachst. Und in der 
Einschreibung der phallischen Signifikanten de-floriert sich das im 

Mund, dem Sprachorgan schlechthin, lokalisierte Kryptonym gleich- 

~ gam auto-erotisch. Aus seiner inneren Disjunktion, die die der jung- 

fraulichen Mutter-Sprache ist, kindigt der arme B.B. nachtraglich 

alle jene Erdbeben an, die sich bereits in der Hauspostille ver- 

sammelt finden. | 
Walter Benjamin hat in seinem kryptischen Kommentar zu 

dieser neunten Strophe bemerkt, da& mit ihr das Gedicht vom | 

armen B.B. “den Anschlu® an die Jetztzeit verpakt haben” dirfte, 
und dal’ der Dichter spreche, “als sei er schon im Mutterschoe 

| ausgesetzt gewesen” (“Kommentare,” 79). Wer den bedeutsamen 

| Stellenwert der Jetztzeit im Denken Benjamins ermif&t — sie be- 
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| zeichnet bei ihm stets das mit dem Erwachen aus dem Traumschlaf 
| identische “Jetzt der Erkennbarkeit” (Das Passagen-Werk, |: 578ff.) 
| — dem wird seine subtile Kritik an der Verfahrensweise des armen 
| B.B. nicht entgehen k6nnen. Sie richtet sich vor allem auf den 

| Mangel an Widerstand, den der arme B.B. gegentiber dem Leser 
| vermissen lasse. Der Dichter, der sich mit dem metaphorischen 
| Proze& vollends identifiziert, vermag dessen dialektischen Verlauf 

: nicht mehr zu unterbrechen bzw. “still-zu-stellen,” wie Benjamin 
: sagen wirde. Auf diese Still-stellung kommt es ihm an. Sie ist 

! womoglich in der verschwiegenen Artikulation des Stummen und 
| Verworfenen im Kryptonym “Virginia” zu suchen, mit dem der 

| Dichter anders hatte sich auseinandersetzen konnen als in der Form 
i eines imaginierten Apriori seiner Aussetzung aus dem Mutterschof. 

: So ware es vielleicht zu jenem Fall des phallischen Ich gekommen, 

. den Benjamin als Voraussetzung fiir den Anschlu& an die revolutio- 

: nare, klassenkampferische Jetztzeit betrachtete. Er gelingt nur dem, 

! “der den Anfang damit gemacht hat, sich selbst fallen zu lassen,” 

: um damit dem poetischen Prozef& einen Raum zu erdffnen, den das 
| Ich sich nicht aneignen, den es nicht benennen und mit dem es sich 
| auch nicht, sich selbst auflésend, identifizieren kann. |hm bleibt, 

| wie Benjamin in seinem Brecht-Kommentar anhand der Exegese des 
Lesebuchs ftir Stadtebewohner ausfihrt, einzig der Weg von der 

| Krypto- in die Ano-nymitat.*? Denn angesichts der kommenden 
| Zukunft — der Erdbeben, die kommen werden — findet der Dichter 
| keine Griinde mehr fiir die antizipierte, gleichwohl posthume | 
| Krypto-erinnerung seines Namens, wie es das Gedicht “Einst dachte | 

| ich: in fernen Zeiten” aus den dreibiger Jahren akzentuiert: 

| Aber heute | 
| | Bin ich einverstanden, da’ er vergessen wird. | 

| Warum 
| Soll man nach dem Backer fragen, wenn gentgend Brot da ist? | 
| Warum | | | ) 
| Soll der Schnee geritihmt werden, der geschmolzen ist | 
| Wenn neue Schneefalle bevorstehen? : 
| Warum 4 | : 
: Soll es eine Vergangenheit geben, wenn es eine | | 

| Zukunft gibt? | | 

! Warum — : | : 

| Soll mein Name genannt werden? | | 
| | (GBA 14: 321) | 

| 

| | | 
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| ~ Vielleicht nur deshalb, weil er an die stets ausstehende Zukunft — | : 

| noch bevorstehender Schneefalle erinnert? Und diese Falle von —_ 

immer wieder geschmolzenem Schnee und den in der Schnee- 

| schmelze ver-wischten Spuren — sind sie nicht poetisches Signum | 

| einer Verschiebung der Kaltemetaphorik, in die der arme B.B. unter a 
Verzicht auf seine phallische, eruptive Wiederkehr — fallt? Unles- | 

| barkeit der ver-wischten Spur — ein Phall der Lektire... | 

| | ANMERKUNGEN | 

: : 1 Siehe Derrida, Die Schrift und die Differenz: “Im Augenblick, wo ein 7 
| Zeichen entsteht, beginnt es damit, sich zu wiederholen. Sonst ware es kein 

| Zeichen, es ware nicht was es ist, d.h. dieser Mangel an Selbstidentitat, der | a 

oe regelmakig auf dasselbe verweist. Das heift, auf ein anderes Zeichen, das | 
 seinerseits aus der Aufteilung geboren wird. Dadurch dal sich das Graphem | 
in dieser Weise wiederholt, hat es keinen natirlichen Ort oder Zentrum” 

(446). 

= - 2 Zu diesem Prozess der Dis-figuration, wie sie gerade in autobiographi- 

| schen Texten zum Zuge kommt, vgl. Paul de Man. | - 

| > Zu dieser gleichwohl unvermeidlichen Attittide des Ichs bemerkt Lacan: 
| “Denn dieses Ich, das man zunachst unterscheidet auf Grund der imagina- 

| ren Tragheiten, die es konzentriert den Mitteilungen des Unbewubten 
or entgegenstellt, ist nur dadurch wirksam, da’ es jene Verschiebung, die das 

| Subjekt ist, mit einem Widerstand zudeckt, der dem Diskurs als solchem 
wesentlich ist” (206). a | a | 

4 Eine heimliche Verschiebung ins Virile insofern, als diese Verschiebung | 
| einzig von der buchstablichen Isomorphie zwischen Asphalt (das sich von : 

griechisch asphaltos herleitet) und Phallus (griechisch phallos) getragen — | 
wird. | | | 

> Darauf insistiert Lehmann, “Das Subjekt der Hauspostille,” 29. a 

: 6 Zu dieser destruktiven, auf das Phantasma der Symbiose bezogenen - 
| Funktion der Kaltemetapher, vgl. Helmut Lethen, “Kaltemaschinen der 

Intelligenz,” 128. | 

| | ’ Vel. dazu Freud, “Das Ich und das Es”: “...die Wirkungen der. ersten, im - 
| friihesten Alter [erinnert sei an die temporale Bestimmung im armen B.B. | 

| “in. friiher Zeit,” V.K.] erfolgten Identifizierungen werden allgemeine, | 

nachhaltige sein. Dies fuhrt uns zur Entstehung des Ichideals zuriick, denn | 

| hinter ihm verbirgt sich die erste und bedeutsamste Identifizierung des 
| Individuums, die mit dem Vater der personlichen Vorzeit” (298f.). | : 
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| ® Kristeva, L’Abjet d’amour: “Je voudrais insister 4 mon tour sur ce vide 
| constitutif du psychisme humain, logiquement et chronologiquement 
! antérieur a toute autre formation” (19). 

| ” Dabei versteht sich, da& der Phallus seine Bedeutung als Signifikant der 
, Signifikation erhalt. Vgl. dazu Weber: “Einerseits ist das entscheidende 
| Moment der subjektiven Entwicklung, ist der Phallus zugleich strukturell 
| das erste, als Bedingung der Artikulation, des Symbolischen, das das Kind 

: von Anfang an pragt: zunachst als phallisches Objekt des miitterlichen ( 
: Begehrens, markiert durch die Kastration, bevor es auf die Welt kommt’ 

(121). Von Lacan, mit dem Weber sich hier auseinandersetzt, ware Kristeva 

: noch eigens abzusetzen. Mich interessiert hier lediglich die bedeutungskon- 

! stitutive und strukturelle Funktion, die der Phallus bei beiden und bei 

2 Brecht hat. 2 

| '° Diese Auffassung vertritt Lehmann, “Das Subjekt der Hauspostille,” 31. | 

! '' Siehe Kristeva, Powers of Horror: “Abjection...is a precondition of narcis- : 

| sism. It is coexistent with it and causes it to be permanently brittle. The : 
| more or less beautiful image in which | behold or recognize myself rests | 

: upon an abjection that sunders it as soon as repression, the constant watch- 
: man, is relaxed” (13). , 

| '* Weber hebt hervor, da& der Zwang zur Materialisierung dazu fiihre, da& 
: der Phallus “nie rein, nie mit sich selbst identisch sein kann, sondern 

| immer...leicht entstel/t sein mu” (123f.). | : 

'S Vgl. die fiinfte Strophe der sogenannten “Urfassung” des Gedichts “Vom 
| armen B.B.” (GBA 13: 242), die so lautet: 

| Gegen Morgen in der grauen Frishe pissen die Tannen 
! Und ihr Ungeziefer fangt an zu schrein. | | 

: Um diese Stunde trink ich den Branntwein aus und schmeie 
| Die Zigarre weg und schlafe beunruhigt ein. 

: '* Die Vogel, die als Apposition des Ungeziefers, das sie verzehren, in der : 
| zweiten Fassung auftauchen, unterstreichen jene De-metaphorisierung des | 

| poetischen Diskurses, den die im Walde schweigenden Véglein bei Goethe 
| einleiten (siehe “Wanderers Nachtlied"), und der dann spater bei Nietzsche | 
| auf die schrillen Tone der in die Stadt vor dem Einbruch der Kalte 
| fliehenden, schwirrenden Krahen trifft (siehe “Heimat”). Zum Bezug der : 
! Figuration poetischen Sprechens in der Vogelmetapher bei Goethe und 
| Brecht vgl. die schone Studie von Lehmann und Schnarr. 

: ' Vgl. Lethen, “Kaltemaschinen der Intelligenz,” 136; und Lehmann, “Das : 
Subjekt der Hauspostille”: “Das Subjekt erscheint bei Brecht als Sterben” : 

| | (37). Diese phanomenologische Deutung des Todes leitet sich von Hegels | 
| dialektischem Kurzschlu& her, der das Subjekt kurzerhand mit dem Signifi- 

! 220 

: |



Volker Kaiser 

kationsprozef identifiziert. | 

'6 Seiner Deutung treu bleibend, versteht Lehmann (“Das Subjekt der | 

| Hauspostille”) dieses “Er(d)-bébé-n” als selbstreflexive Figuration des Sub- 

jekts: “Es findet sich im Proze& der Dekomposition lustvoll wieder” (35). 

Voraussetzung solchen Gewinns im Verlust aber ist die Phanomenalisierung 

und Semantisierung des Sprachmaterials selbst, eine Voraussetzung, die 

zumindest mit der Intention von Lehmanns Lektiire schwer zu vereinbaren _ 

ist. 

'7 Vgl. dazu die an Kleist gewonnenen und auf ihn bezogenen Einsichten 

von Hamacher. | | | 

18 Ich greife damit folgenden Gedanken von Roland Barthes auf: “Donc, 

oe mieux qu’une sémiologie, ce qu’il faudrait retenir de Brecht, c’est une 

sismologie” (245). 7 oe 

'9 Die vorletzte Strophe der “Urfassung” (GBA 13: 242) macht diese eigen- | 

tuumlich moralische (“ein guter Mann”) Selbstbehauptung des Ichs im Zuge 

seiner Identifikation mit den schwarzen Waldern noch deutlicher: 

Mag sein, denke ich, ich bin in Papier und Weiber verschlagen 

Und aus der Asphaltstadt komme ich nie mehr heraus. 

| So habe ich doch tiber den Dachern einen bleichen Waldhimmel fiir 

mich | | | 

Und eine schwarze Stille in mir und ein Tannengebraus. 

Brechts moralische Diktion diirfte dem entspringen, was sich als parodisti- 

sche Entstellung jener Kantischen Formel aus der Kritik der praktischen | 

Vernunft entpuppt, die vom “gestirnten Himmel tiber mir” und dem 

“moralischen Gesetz in mir" spricht. | 

20 Vel. Kant, Kritik der Urteilskraft, 194f. Hamacher (161) spricht in diesem 

Zusammenhang von einem “transzendentalen Masochismus” im innersten _ 

Kern der Einbildungskraft. 

21 Brecht: “Das Erhabene walzt sich im Staub, die Sinnlosigkeit wird als 

Befreierin begri®t” (Uber Lyrik, 74). 

22 7y Funktion und Definition von Kryptonymen vgl. Abraham und Torok. | 

In dieser Studie findet sich auch ein instruktives Vorwort von Derrida, 

“Fors.” 

23 Benjamin, “Kommentare,” 79f. Als ein Post-Scriptum sei hier angemerkt, | 

da es wohl nicht einer gewissen Unheimlichkeit entbehrt, wenn sich ein 

Leser mit dem Kryptonym Lethen daran begibt, den Gang in die Unterwelt 

der Krypto-Emigration nachzuvollziehen. Siehe Lethen, “Brechts Hand- 

Orakel.” 
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| 
: Brecht, Reality, and Postmodernity: “Only taught by reality can we change 
: reality.” 
| The radical notions of postmodernist theory can challenge our conception 
| of reality but they fail us when measured against the insights offered by the 
| kind of social analysis defended by Habermas, for example. This essay | 
| examines where Brecht, the social critic, fits in the postmodern condition. 2 
! Nietzschean intuition suggests that we dispense with Brecht’s critical con- | 
| sciousness, while a fascination with the surface of aesthetic appearance 
| leads us away from the world of theoretical insight and moral action. As a 
| result, we find ourselves the victims of illusions projected from the former , 
| into the latter. As social theory, postmodernism in its radical representatives ) 
| lacks the power needed to invalidate the insights contained in the closing | 
| lines of Brecht’s Die MaBnahme: “Only taught by reality can we change 
i reality.” | | . 

| Brecht, réalité et postmodernité: “Seule la réalité peut nous apprendre a 2 
| changer la réalité.” oo 
| Bien que les notions extrémes de la théorie postmoderniste soient capables 
| de remettre en question notre conception de la réalité, elles nous sont 
| inutiles en face de la compréhension offerte par l’analyse sociale telle 
| qu’elle nous est proposée par exemple par Habermas. Cet article s’intéresse 
| a la place de Brecht, le critique social, au sein de la condition postmo- : 
| derne. L’intuition nietzschéenne suggére que nous nous passions de la 
: conscience critique selon Brecht, alors que la fascination éprouvée pour la 
: surface de l’apparence esthétique nous éloigne de I’univers de l’action 
: morale et de la compréhension théorique. Cette derniére projette sur la | 
| précédente un ensemble d’illusions dont nous sommes par conséquent les 
| victimes. Le pouvoir nécessaire a invalider le sens des derniéres lignes de 
| Die Mabnahme de Brecht, “Seule la réalité peut nous apprendre a changer 
| la réalité,” fait défaut au postmodernisme concu comme théorie sociale et 
| tel qu’il est représenté par les plus radicaux de ses représentants. 

| Brecht, realidad y postmodernidad: “S6lo la realidad puede ensefiarnos a 

| cambiar la realidad.” 
| Aunque los conceptos extremos de la teoria postmodernista son capaces de 
! cuestionar nuestro concepto de realidad, son intitiles cuando los compara- : 
| mos con la comprensi6én ofrecida por el tipo de andlisis social defendido, 
| por ejemplo, por Habermas. Este articulo examina la posicién de Brecht, 

| el critico social, dentro de la condicién postmoderna. La intuicién nietz- 
| scheana nos sugiere que prescindamos de la consciencia critica de Brecht, : 
| a la vez que una fascinaci6n con la superficie de la apariencia estética nos : 
: aleja del mundo de la accién moral y de la comprensién tedrica. Este | 

! ultimo proyecta sobre el primero una serie de ilusiones que resultan en 
: nuestra conversion en victimas. Como teorja social, el postmodernismo, en | 
| sus manifestaciones mas radicales, carece de la fuerza necesaria para 
| invalidar la intuicién contenida en las lfneas finales de Die MaBnahme de od 
| Brecht: “S6lo la realidad puede ensefiarnos a cambiar la realidad.” 

| 
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Brecht, Wirklichkeit und Postmoderne: 
| “Nur belehrt von der Wirklichkeit, konnen wir die 

Wirklichkeit andern.” | 

Ulrich Klingmann 

l | | 

Brechts umstrittenstes Lehrstiick, Die Ma&nahme, schlieft miteinem 

Diktum, das mir fiir seine Bedeutung als Schriftsteller wie auch die 

Legitimationskrise der Literaturwissenschaft Uberdenkenswertes | 
- enthalt.' Es geht dabei sowohl um die Frage nach der Bedeutung 

- und Aktualitat von Brechts Werk als auch um die nach der Rolle 
der Literaturwissenschaft unter Bedingungen der Postmoderne. Das 
Diktum lautet: “Nur belehrt von der Wirklichkeit, konnen wir / die 

Wirklichkeit andern.”? Die zitierten Zeilen stehen als Fazit einer 
langeren Zusammenfassung, in der der Kontrollchor abschliessend 

zu dem Bericht der drei Agitatoren und dem Einverstandnis des 
Jungen Genossen in seinen Tod Stellung nimmt. Entscheidend 

—. scheint mir, daB® die Schlu&formulierung Uber das Fazit hinausgeht, 

_. das in der Zusammenfassung des Chors referiert wird, insofern das 
| Allgemeine des Schlusses in bezug auf Interventionen in die Wirk- 

lichkeit ein Ubergeordnetes Prinzip setzt, das die Revision bzw. 
Negation des vorher gesagten Besonderen potentiell einschlie&t. 

i 7 Brechts Die Ma&nahme war seit ihrem Erscheinen eine umstrit- 
tene Spielvorlage. Die Kritik nahm als Ausgangspunkt zum Teil die 
Tatsache, da& der Junge Genosse dem Projekt der revolutiondren 

| Umgestaltung der Welt abstrakt, d.h. prinzipiell, geopfert wurde. 

Kritik am Vorgehen im Stick war zu gewartigen, wenn der sich dem 

Stiick stellende Betrachter von der Einsicht oder der Annahme | 
ausging, dals eine Veranderung der Wirklichkeit im Sinne eines 

| aufklarerischen Projekts aufgrund der dargestellten wie auch impli- 

| zierten marxistischen bzw. kommunistischen theoretischen Pramis- 
sen (“Die Lehre der Klassiker / Das Abc des Kommunismus”) nicht 
erreicht werden konnte und der Junge Genosse folglich dazu ge- 

_ bracht wird, sein Leben umsonst zu opfern.. | 
Eine solche Kritik sieht sich heute durch den Zerfall des sozia- 

listischen Systems in Osteuropa bestatigt. Sie verbindet das Schei- 

tern der sozialistischen gesellschaftlichen Ordnung mit der Unzu- 
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| langlichkeit der im Stick vorausgesetzten ideologischen Pramissen. 
| Insofern dieses Scheitern des sozialistischen Systems auf Marx 
| zuruckgefiihrt wird, mufs die Kritik an Marx und der Vorwurf, der 

| seinem Denken gegentiber erhoben wird, auch das Werk von 

| Brecht treffen, wenn dieses in wesentlichen Aspekten auf Marx und 
| die sich auf ihn berufende Tradition zuritickgefihrt werden kann. 
i Eben diese Verbindung wird z.B. in einem Zeit-Artikel von 
| Jurgen Manthey hergestellt, der Brechts Werk auf Grund der postu- 

| lierten Tatsache, dafS dieser sich “aus Lebensangst” einem System 
| verschrieben habe, dem Marxismus, “in dem alles ein fiir alle Mal 

| festgelegt war,” pauschal abqualifiziert.? 
| War Brecht “Marxist”? Vielfach gilt er prinzipiell als solcher. Als - 

| neuere Stellungnahmen zu dieser Frage mochte ich Elizabeth Wright 

! - (1989) anftihren, die Brechts Theatertheorie als “grounded in a 

| Marxist aesthetic” versteht,* oder die philosophische Analyse von 

: Fahrenbach (1986), der, in Abgrenzung gegen linke “Brecht-Midig- 

| keit” und totalisierende Vernunftkritik der “Postmodernen,” “Brechts | 
| Art einer marxistischen Aufklarung und praktischen Philosophie... . 
| immer noch oder wieder” fiir zeitgema& nimmt.? Jan Knopf fuhrt 2 

| im zweiten Brecht-Handbuch das Wort an, Brecht gehére zu den : 
“drei gro&ten Marxisten dieses Jahrhunderts,”® stellt in bezug auf 

; die Ereignisse um den 17. Juni 1953 fest, “da&® Brecht jeden Sozia- : 

| lismus, auch den befohlenen, fiir besser hielt als jegliche westlich- 

| kapitalistische ‘Alternative’”’ und projiziert, da® dieser Brecht “der | | 
| Goethe des 21. Jahrhunderts” sein werde.° Wenn Brecht “Marxist” 
! war, darf angenommen werden, dafs berechtigte Kritik am Denken | 
| von Marx auch ihn trifft. Dies, meine ich, ist wohl der Fall, aber das 

| Werk von Brecht ist damit nicht in der Weise tangiert, wie Manthey | 
| voraussetzt, da eine doppelte Differenzierung erforderlich ist. Einmal | 
| ist davon auszugehen, dal die Marxsche Tradition nicht insgesamt | 

| hinfallig geworden ist, da zumal Marxens Kritik an den sozial- 
| Gkonomischen Zustanden seiner Zeit und die Forderung nach : 
| grundsatzlicher Veranderung an sich hoch zu bewerten sind, inso- 

| fern sie fiir die tatsachlich stattgefundenen sozialen Reformen in den : 
| burgerlich-kapitalistischen Staaten die vielleicht wichtigsten trei- 

benden Krafte waren. Dieser Aspekt des Marxschen Werkes scheint | 

mir in der Forderung der vielzitierten elften These der Thesen tiber : 

| Feuerbach zusammengefalbt: “Die Philosophen haben die Welt nur | 
| verschieden interpretiert, es kommt drauf an, sie zu verdndern.”” : 
| Legitime und notwendige Kritik an Marx richtet sich nicht auf | 
, die grundsatzliche Forderung nach Veranderung und die Parteinah- : 

| me gegen soziales Unrecht, sondern auf einen anderen Komplex ! 

| seiner Theorie. Dieser soll in einigen Zitaten identifiziert werden in - 
| der Absicht, dadurch die entscheidende Kritik an Marx im Ansatz 
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konkretisieren zu kénnen. In Die deutsche Ideologie heibt es: “Der | 

oo Kommunismus ist fiir uns nicht ein Zustand, der hergestellt werden _ wy 

soll, ein Ideal, wonach die Wirklichkeit sich zu richten haben | 

(wird), Wir nennen Kommunismus die wirkliche Bewegung, welche 
| den jetzigen Zustand aufhebt.”'® Das Zitat nimmt den Gedanken 

der Veranderung auf, doch es sagt programmatisch gesehen offen- — | 

sichtlich mehr aus als die Feuerbach-These. Entscheidend fiir die - 

Kritik an Marx ist indessen ein weiterer Gedanke, der die eigentli- a 

che Schwache seines Projekts ausmacht. Dieser beinhaltet, das die oe 

7 _ Abschaffung des jetzigen Zustandes, in dem “das menschliche _ - 

| ~Wesen keine wahre Wirklichkeit besitzt,”'' durch die “wirkliche 
Bewegung” in einen Zustand umgeschaffen wird, in dem der — 
“Mensch dann als nichtentfremdetes Wesen “wahre Wirklichkeit” 

a gewinnt. Am Ende der Einleitung von Zur Kritik der Hegelschen  _ | 

Rechtsphilosophie hei&t es in diesem Sinne: “In Deutschland kann 
keine Art der Knechtschaft gebrochen werden, ohne jede Art der 

| Knechtschaft zu brechen.”'* Ganz zentral in dieser Schrift ist auch a 
der Gedanke, dal die Religion, deren Kritik die “Voraussetzung 

| aller Kritik” sei, das Haupthindernis auf dem Weg zur Erreichung | 

des erstrebten Zustandes darstellt, insofern die Etablierung der | 

“Wahrheit des Diesseits” das Verschwinden des “Jenseits der Wahr- s | 
heit” zur Voraussetzung hat.'” woo 

| Die Pramisse, daf$ er den realen Weg aufzeigt, der in eine | 

nichtentfremdete menschliche Ordnung fihrt, ist das entscheidende | | 
Moment von Marx’ Theorie. Das operative Element dieses “faszi- 

| nierenden Irrtums”"™ liegt dabei in der radikalen Beseitigung der — 

~ alten Ordnung, denn Marx identifiziert den Grund fiir die Entfrem- | 

- dung des Menschen von seinem wahren Potential in den Umstan- | 

| den der bestehenden Ordnung, deren Beseitigung folglich die Vor- | 

| aussetzung und Garantie fiir menschliche Selbstverwirklichung in | 

einer neuen Gkonomischen und gesellschaftlichen Ordnung bildet. 

— Marx, der fiir seine Theorie Wissenschaftlichkeit beanspruchte, 

| scheint hier zu irren. Mit seiner Annahme steht er in der Tradition 
metaphysischen Denkens, deren Kernpunkt nach Jiirgen Habermas 

in der Erklarung des Besonderen aus einem allgemeinen Ganzen be- _ 
steht.'> Metaphysik ist spatestens seit Nietzsche in Verruf geraten. 
In seiner Nachfolge hat sich die postmoderne Theorie in ihrer 

| kritischen Wendung gegen Metaphysik und Aufklarung vom Marx- | 

schen Denken als einer Metaerzahlung und einem metaphysischen 

| Projekt abgewandt. Der Verfall der sich auf Marx berufenden Ord- 

nung wird in dieser Sicht als “the least ambiguous and most re- | 
| sounding defeat of the modern project,” des rationalen Projekts der | 

Aufklarung, apostrophiert."° — | 
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| In der Beurteilung von Brechts Texten und theoretischen Aue- 
| rungen ist nun eine wichtige Unterscheidung zu treffen. Der Aspekt 
| von Marx’ Werk, auf den sich die Kritik von Manthey richtet und 
! der im ideologiekritischen Sinne als Ausdruck “falschen BewuBt- 
| seins” Zu werten ist, hat sich im Werk von Brecht niedergeschlagen 
| und last sich in unterschiedlicher Form in seinen Texten bis in das 
| Spatwerk hinein verfolgen. Dies ist jedoch nur ein Aspekt in einem 

sehr vielseitigen und uneinheitlichen Werk, als dessen wesentlicher 
: und allgemeiner Angelpunkt der Problemkomplex gesellschaftlicher 
| Verdnderung zu bezeichnen ist, der von Brecht in der Perspektive 
: des Gesamtwerkes letztlich in “offener” Form behandelt wird. Von 
| dieser offenen Fragestellung ist die dogmatisierte Festlegung zu 
| unterscheiden, die sich bei Brecht als einzelne Texte pragendes 

Moment und bei Marx eher in einer das ganze Denken als System 
| beeintrachtigenden metaphysischen Grundpramisse manifestiert. ) 
| Als Beleg fiir die im Prinzip offene Fragestellung Brechts méchte 
| ich das eingangs zitierte Diktum werten, das die Elemente einer 2 
| kommunikativ offenen Einstellung angibt, die ich fiir Brechts Asthe- ! 
, tik als entscheidende Voraussetzung sehe. Brecht setzt hier eine : 

| “Wirklichkeit” als Ausgangspunkt, der der Betrachtende und Han- 
| delnde durch das Medium seines BewuRtseins in kommunikativer 
: Position gegenibersteht. Veranderung dieser Wirklichkeit ist abhan- | 
| gig von “Belehrung” durch sie, d.h. ist wirklichkeitsbezogen, wobei 
| dem Begriff der Belehrung entscheidende Bedeutung zukommt, | 
, denn er impliziert als Bedingung und im Sinne von Aufklarung 
! gesellschaftliche Veranderung als Verbesserung. Wirklichkeit als : 
| Wirklichkeit erkannt, schlie&t der implizierten, sich auf Erfahrung 
! mit der Wirklichkeit berufenden Uberlegung nach eine falsche 

: Belehrung seitens der Belehrenden aus, so da® ein Mikerfolg auf 
! seiten des Handelnden auf falsches Lernen oder fehlgeschlagene 

Kommunikation zuriickzufitthren ist. Ob die Belehrung erfolgreich 
| war und die Wirklichkeit entsprechend positiv verandert ist, ware 
| sinngemals wiederum nur wirklichkeitsbezogen festzustellen. : 
| Brechts Werk enthalt “marxistisch” dogmatisierte Darstellungen 
| gesellschaftlicher Veranderung. Eine solche pragt z.B. stark die mit 
| “Ideologie” betitelte 8. Szene aus Der Flug der Lindberghs, mit | 
| inrem Bekenntnis zum Atheismus und der entschiedenen Kritik an | 
: der Religion: | 

: Darum beteiligt euch 
! An der Bekampfung des Primitiven 
: An der Liquidierung des Jenseits und | 
| Der Verscheuchung jedweden Gottes, wo | 
: Immer er auftaucht. (GBA 3: 17) , 
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Im Sinne der Marxschen Religionskritik heifSt es in Die heilige 
Johanna der Schlachthdfe entsprechend: — | 

Darum wer unten sagt, da’ es einen Gott gibt | | 

Und ist keiner sichtbar 

Und kann sein unsichtbar und hilfe ihnen doch 

Den soll man mit dem Kopf auf das Pflaster schlagen © 

| Bis er verreckt ist. (GBA 3: 232) | 

Sterbend lat Brecht Johanna die von ihr gelernte Einsicht ver- 

kiinden, da nichts als gut und ehrenhaft gelte, wenn es nicht diese 

“Welt endgiltig andert” (GBA 3: 230). | 

Eine dogmatisierte Vorstellung entsprechend dem Gedanken, 

| da die Menschheit, seit sie angefangen hat sich zu “erkennen” 

(GBA 3: 23), auf dem Weg ist, sich “von Grund auf” (GBA 3: 16) | | 
zu verandern, ist bei Brecht auch die Darstellung des ausbeuteri- 

schen Systems in dem einpragsamen Bild des “Unten und Oben” | 

(GBA 3: 223), das endgiltig abzuschaffen ist. In dem philosophi- | 
schen Prosawerk Me-ti / Buch der Wendungen wird haufig auf 
ahnliche Systembegriffe Bezug genommen. Dals mit Hilfe der dia- | : 
lektischen “Groen Methode” die bestehende “Grofe Unordnung” 
in die zukiinftige “GroBe Ordnung” umzuformen ist, kann als ein | 
leitender Gedanke fiir dieses Werk gelten, der nicht mehr zu be- 

| zweifeln und an der Wirklichkeit zu Uberpriifen ist, wie aus einer 
Rechtfertigung Me-tis hervorgeht: “Jemand warf Me-ti sein Mif- | 

| trauen und seine Zweifelsucht vor. Er verantwortete sich so: Nur 

| eines berechtigt mich, zu sagen, daly ich wirklich ein Anhanger der | 
GroBen Ordnung bin: Ich habe sie oft genug angezweifelt.”'” | 

iT | 

Me-ti wie die heilige Johanna der Schlachth6fe und den Kontroll- | 

chor aus Die Ma&nahme koénnen wir als Anhanger der “Groen | 
| Ordnung” betrachten, die es in der Tradition des Marxschen Den- | 

kens zu errichten gilt. Wie die Darstellung Brechts jedoch zeigt, | 

sind sie nicht von vornherein Anhanger, sondern ihre Anhanger- 

schaft geht aus einem Entwicklungsprozef& hervor, der den Zweifel 

~ einschlieft. | 

— Zueinem gewissen Zeitpunkt suspendiert Me-ti allerdings den 

| Zweifel. In historischer Perspektive ware das der Punkt, an dem er 

aus seinen Erfahrungen die falschen Schlisse zieht. Er hatte auch 
weiter zweifeln k6nnen. Wo sein Zweifel aussetzt, entsteht im | 

Kontext der Ma&nahme die Situation, da& der Junge Genosse sich 
aus Uberzeugung dem Projekt der Revolution verpflichtet. Seine 
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| 

| Verpflichtung wiederum bildet die Voraussetzung dafiir, da& er im 
| Interesse der Revolution zu der Einsicht in die Notwendigkeit seines 

| Todes gebracht werden kann. 
| Historisch gesehen hat der reale Versuch, die utopische “Grobe 

: Ordnung” in die Praxis umzusetzen, ungeheure Opfer an Men- 

: schenleben gefordert.'® Ohne die Lehre von Marx hatte es diese 
: Opfer nicht gegeben. Sie sind die Folge von Uberzeugungen und 

: Handlungen, die sich durch Zweifel und Kritik hatten vermeiden 
: lassen. Vergleichbare Opfer hat im 20. Jahrhundert allein die Ideo- 

| logie des Faschismus mit sich gebracht. Jeweils gilt, dal die Ideo- 

| logien in einer bestimmten historischen Konstellation entstanden 
! sind und da& das Denken und die Personlichkeit einzelner Personen 
| in der Verbreitung einer Menschenleben fordernden Lehre aus- 
: schlaggebend waren. In beiden Fallen haben diese Lehren groe 

! Anhdangerschaften gefunden, die bereit waren, entsprechend ihren 

: Uberzeugungen zu handeln. Beide Male wurden diese Ideologien , 
| auch zu Recht heftig bekampft. Historisch gesehen kann kein Zwei- 

: fel daran bestehen, dals sie fiir die Menschheit ein Verhangnis 
| waren, aus dem zu lernen ist. ! 
: Wie das Denken der Postmoderne zeigt, hat die Belehrung : 

| gefruchtet. Durch Kritik und Zweifel sind im Zuge der Postmoder- : 

| nisierung die Anspriiche der grofen ideologischen Metaerzahlungen | 

| in Frage gestellt und aufgegeben worden. Die unmittelbaren Folgen , 

| z.B. in Osteuropa wie auch in Sidafrika sind, daf& das, was kiinst- : 

| lich zu einem tddlichen System synthetisiert war, in einer dezen- 
| trierenden Bewegung in seine lebendigen Teile auseinanderfallt. 

| Die Postmoderne hat viele Gesichter. In ihrer radikalsten kriti- 
| schen Form richtet sie sich als Gegenbewegung gegen Rationalitat, | 

| Sinn, Vernunft, da die historische Konstruktion der ideologischen 

| Theorieformationen ihnen angelastet wird. Der philosophische | 

! Zweifel an der Giltigkeit theoretischer Konstrukte reicht so weit, 
| dali im Zuge der Rationalitatskritik der Zweifel sich auch auf die 
| Phanomene Referenz bzw. Signifikation erstreckt und diese theo- 
| retisch in Frage gestellt und auch negiert werden. : 
| | Als Motiv hinter solchen Negationen ist der Versuch erkennbar, | 

| eine Losung zu der ideologischen Problematik der falschen und : 
: zerstorerischen gedanklichen Konstruktionen zu finden. Theoretisch | 
| gefunden scheint sie in der Verneinung von Rationalitat und damit 

! von Referenz und Signifikation, denn auf diese Weise ist jeglicher , 

: gedanklichen Konstruktion ein Riegel vorgeschoben. Da die Gefahr 
! jedoch besteht, da& das Projekt der radikalen Subversion von Ratio- 

nalitat neben anderem eine neue Variante metaphysischer Totalisie- | 

rung darstellt und Opfer fordern kann, ist es zulassig, ihm gegen- 

| Uber den Zweifel nicht voreilig zu suspendieren, sondern die rele- 
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vanten Sachverhalte zu priifen, um gegebenenfalls doch beim 

Zweifel und einer skeptischen Rationalitat auszuharren. — | 
In ihrer radikalen Form vertritt die postmoderne Theorie den | 

| Standpunkt, da Identitaten und damit Referenz illusorisch sind. _ 
 Gema® ihrer eigenen Pramisse und “den eigenen geistigen Impul- 
sen” vertrauend,'? verzichten solche Theorien darauf, sich theore- 

| tisch zu legitimieren oder konsequent zu hinterfragen, da sie ihrem _ | 
| Selbstverstandnis zufolge den rationalen Bewuktseinszwang unter- _ | 

: laufen und somit auf alle Letztbegrindungen und Metaphysik ver- | 

_ zichten wollen. Gesehen im Bilde der zitierten Position Me-tis, ist , 

in bezug auf die radikalen Theoriepostulate dieser Theoretiker der 
7 - Zweifel von vornherein fehl.am Platze, da es ihn unter den postu- | | 

lierten Parametern ihrer Denkbewegung nicht geben kann und er | 

: somit keinen Status hat und ihm auch keine Geltung zukommt. | | 

Wie steht es also um Rationalitat und Zweifel, auch in bezug 

a auf die in Brechts Texten angesprochene Wirklichkeit? Eine Uber- 

: zeugende Theorie der Rationalitat hat Jurgen Habermas vorgelegt, _ 

| dem es mit seiner Theorie des kommunikativen Handelns gelingt, 

| Rationalitat und Vernunft plausibel als dasdem menschlichenLeben | 
| -zugrundeliegende und nicht hintergehbare Prinzip zu etablieren.”° 

| In die Sozialtheorie von Habermas gehen neuere Forschungen ein, 

- die den Menschen als sprechendes und handlungsfahiges Wesen 

beschreiben.*' Die Existenz des Menschen ist in dieser Perspektive 
durch Sprache konstituiert, d.h. genauer durchdie Kommunikations- 

| — fahigkeit des Menschen. Ein menschliches Wesen kann sich nur a 

~ durch die kommunikative Zuwendung von sprech- und handlungs- | 

fahigen Bezugspersonen entwickeln, da deren Einsatz die Voraus- | 
setzung fur die Entwicklung einer geistigen Kompetenz, d.h. der _ 

Sprech- und Handlungsfahigkeit darstellt. Der praktische Vorgang — 
| der Sozialisation richtet sich dabei immer auf die Entwicklungeiner | 

personalen Identitat beim Kind als einem potentiell sprechenden 

| und handlungsfahigen Wesen, was zugleich als ein natirlicher 
Vorgang in dem Bemiihen um gesellschaftliche Reproduktion zu 

: betrachten ist. - | Se A 
Habermas’ Ausfiihrungen machen deutlich, da® sozialisierende = 

| ~ Zuwendung als kommunikativer ProzefS§ immer eine normativ- 

moralische Grundlage hat, d.h. begriindet, rational ist. Folglich 
vollzieht sich Sozialisation immer auf der Grundlage von Identitat, 

__ d.h., grob gesprochen, von Kategorien der Wertung wie “nutzlich” . : 
und “schadlich,” “richtig” und “falsch,” die im Verlauf der Sozialisa- | 
tion vermittelt werden und sich zu dem wie selbstverstandlich | 

oe verfiigbaren Hintergrundswissen der Lebenswelt summieren: “Uns 

allen ist die Lebenswelt als eine nichtgegenstandliche, vortheoreti- 

sche Ganzheit auf unproblematische Weise intuitiv immer schon | 
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| gegenwartig — als Sphare der taglichen Selbstverstandlichkeiten, des 

commonsense.”” 
| Die rational-geistige Kompetenz, die der Mensch im Zuge seiner 

Sozialisation erwirbt, ist nun, wie Habermas im Gegensatz z.B. zu 
| Adorno betont, nicht nur eine instrumentelle, zweckrationale. Im 
| Gegenteil, gerade im Vorgang der Sozialisation tritt der Aspekt 

2 hervor, der den Menschen dazu befahigt, kommunikativ und nicht 
! - zweckrational zu handeln. Adorno jedoch sieht Rationalitat wesent- | 

| lich unter negativen Vorzeichen und entwirft eine revolutionadre | 
: Sozial- und Kunsttheorie, die sich gegen das rationale Vermégen des | 
| Menschen an sich richtet und dieses in einer totalisierenden Kritik 
| an der “Dialektik der Aufklarung” als instrumentelle Vernunft ver- 
| wirft: “Als Organ solcher Anpassung, als blo&e Konstruktion von | 

| Mitteln ist Aufklarung so destruktiv, wie ihre romantischen Feinde 
: es ihr nachsagen. Sie kommt erst zu sich selbst, wenn sie dem | 
| letzten Einverstandnis mit diesen absagt und das falsche Absolute, | 

| das Prinzip der blinden Herrschaft aufzuheben wagt.””? : 
| Adornos Denken bricht mit dem in jeder Synthesis wirksamen 
: “Willen zur Identitat’;** er will “den Trug konstitutiver Identi- : 
: tat,”*° fur den “die Sache an sich ihrem Begriff” entspricht, durch- 

i brechen;*° die Menschheit soll sich des Zwangs entledigen, “der : 
! in Gestalt von Identifikation real ihr angetan wird.””” Fiir ihn ist 
: | Identitat “die Urform von Ideologie”*® und Ideologiekritik deshalb 
| philosophisch zentral: denn sie ist “Kritik des konstitutiven Be- 

! ~ wuftseins selbst.”?? 
: Adornos Ideologiekritik ist mit dem emanzipatorischen Projekt 

: von Habermas unvereinbar. Auf der Grundlage der Sozialtheorie 
| des letzteren ist deutlich, dalé Bewuktsein eine rationale Basis hat, 

: dals es den Menschen als sorechendes und handelndes Wesen kon- | 

| stituiert und es nicht méglich ist, real aus der Gegebenheit des 
| Bewubtseins anders als durch seine Zerst6rung auszubrechen. 

2 Sprache, Sprechen und Kommunikation setzen immer schon Iden- 

! titat und Referenz voraus. Ein Ort des Nichtidentischen lat sich 
: zwar denken, aber es kann real kein Weg zu einem wahrgenom- 

| ~ menen Ort des Nichtidentischen als einem Jenseits des Bewuftseins 
| fuhren. Ebensowenig wie der Mensch real aus seiner Haut kann, | 
: kann er real aus dem Bewuftsein ausbrechen; diese Méglichkeit | 

2 kann er sich zwar vorstellen und ausmalen, er kann sie sich auch 

| winschen und er kann davon Uberzeugt sein, da& er sie realisiert 
| — dies ist das Privileg des Glaubens und der Uberzeugung — aber 
: sie lat sich unter Beibehaltung von Bewuftheit nicht als subjekt- 

| unabhangige “Wahrheit” verwirklichen. 

| Das Denken greift bei Adorno zwanghaft auf den Mythos 
| ~  zuruick, wo es sich auf den “Standpunkt der Erldsung” stellt und “im 

| 
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Angesicht der Verzweiflung” zu der Einsicht vorstét, dals “die 
vollendete Negativitat, einmal ganz ins Auge gefakt, zur Spiegel- 

schrift ihres Gegenteils zusammenschiekt.”°? Wie Adornos Denk- 
| bewegung diesen Vorsto& nicht erfiillen kann, so kann sie sich auch 

als Denkbewegung nicht verleugnen. Sie nimmt ihren Anspruch 

zurtick und verharrt dann bei sich selbst, dynamisch eingespannt in 

die Paradoxie ihrer Selbstbeziglichkeit: | 

~ Je leidenschaftlicher der Gedanke gegen sein Bedingtsein sich 

abdichtet um des Unbedingten willen, um so bewuftloser, und 

damit verhangnisvoller, fallt er der Welt zu. Selbst seine eigene 
~  Unméglichkeit mu& er noch begreifen um der Modglichkeit | 

willen. Gegeniiber der Forderung, die damit an ihn ergeht, ist 

aber die Frage nach der Wirklichkeit oder Unwirklichkeit der 

p Erldsung selber fast gleichgiltig.*' | | 

Die Fluchtbewegung des nichtidentischen Denkens kommt am 
Beispiel von Adorno an kein Ziel. Indem es sich der Wirklichkeit 

der Lebenswelt entzieht, gibt es zu erkennen, dalS es im Sinne von 
Brechts Diktum aus Die Maknahme nicht von der Wirklichkeit | 

| belehrt ist, sondern sich von ihr losgeldst hat und davon absieht, auf 

7 sie zuruckzuwirken und sie zu gestalten. : 

| _ Anhand des Brechtschen Diktums lie sich zeigen, dals Brecht 
uns als Lernende und Verandernde der Wirklichkeit der Lebenswelt, 

die das Theater und andere “Texte” einschlie&t, in kommunikativer 

Beziehung gegeniberstellt. Sie kann uns belehren kraft unserer 

: Verninftigkeit als einer “Kompetenz vergesellschafteter Individuen, 

die in sozialen Interaktionszusammenhangen erworben” wird.” 
| Dem menschlichen Bewuftsein scheinen in bezug auf unsere 

geistige Fahigkeit, unter Anleitung des theoretischen Vermégens und ~ 

| der Phantasie gedanklich-geistige Identitaten zu bilden, fast keine 
Grenzen gesetzt. Dies nimmt keineswegs wunder, stellt das mensch- 

, | liche Gehirn doch das komplexeste Gebilde unserer Lebenswelt dar. 

Aber dem geistigen Vermégen sind auch enge Grenzen gesetzt, 
| denn es wird von einer auerst fragilen Bewuftseinsformation 

| aufrechterhalten, die ebenso leicht wie der K6rper, dem sie zuge- 

| hdrt, zerst6rt wird. Daf unser Leben nicht lange wdhrt, ist eine an 

der Wirklichkeit gebildete Einsicht. Ihr entspricht die Erfahrung, dals 

die Menschen kraft eines instinktiven Lebenstriebs danach streben, 

ihr Leben mdglichst zu erhalten und zeitlich auszudehnen. [hr 
rationales Vermégen ist dabei ein entscheidendes Hilfsmittel. Es 

gehort zu der Paradoxie menschlicher Existenz, dali Bewuftsein und | 

Vernunft, die den Menschen als soziales Wesen konstituieren, auch 

als Instrument dazu dienen konnen, nicht nur seine Lebenswelt 
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durch das Mittel des Herrschaftsdenkens der instrumentellen Ver- | 
| nunft zu zerstoren, sondern auch seinem und dem Leben anderer | 

: | vorzeitig ein Ende zu bereiten. | | 
| Der Mensch kann aus den Erfahrungen des 20. Jahrhunderts 
| lernen, da Theorien/Ideologien Gefahren beinhalten. Diesen ist nur | | 
| durch Zweifel zu begegnen und der Uberpriifung ihres Wahrheits- 
| anspruchs an der Lebenswelt, in der das einzelne Individuum zu 

i Bewulstsein kommt. Da der Proze der Bewuftseinsbildung (wie 
| auch der der Uberpriifung) weitgehend durch Kontingenz bestimmt 

| ist, worauf Rorty eindringlich hinweist,*? kann er nur als ein offe- | 
ner verstanden werden. Me-ti suspendiert den Zweifel, was ver- i 

| standlich aber falsch ist, insofern er die Hinterfragung und den | 

| offenen Diskurs mit der Wirklichkeit abbricht. Das programmatische 

| Beispiel eines solch offenen Diskurses bietet der Schlu&monolog des : 
| Guten Menschen von Sezuan. Hier wird auf der Grundlage einer : 
! nicht dogmatisch eingeengten kritischen Rationalitat zu einer eman- | 
| zipatorischen Praxis aufgerufen. Oo | : 

| : : 

! MI | ! 

| Brecht schreibt im Guten Menschen von Sezuan zu der darge- | 

| stellten pers6nlichen und gesellschaftlichen Problematik inhaltlich 

| keine Lésung vor. Im Epilog zu dem Stick wird der Zuschauer auf | 
| sich selbst verwiesen: “Der Vorhang zu und alle Fragen offen,” : 

| heif&t es. “Was kénnt die Losung sein?”, wird weiter pointiert ge- : 
( fragt. Und die Antwort hierauf lautet, da® die Losung nicht vorge- | 

| geben sein kann, sondern gefunden werden mu, vom Zuschauer: : 

| Der einzige Ausweg war aus diesem Ungemach: : 
! Sie selber dachten auf der Stelle nach | 
! Auf welche Weis dem guten Menschen man | 
! Zu einem guten Ende helfen kann. : 
| Verehrtes Publikum, los, such dir selbst den Schluf! : 

i Es muf$ ein guter da sein, mu, mul, muld! 

| : (GBA 6: 278f.) 

| Der Losungsvorschlag, auf den Brecht abzielt, hat Pramissen, die : 
| ihn in der Habermasschen Lebenswelt situieren. Er setzt Bewuftsein — | 
| und rationales Verstandnis als Grundlage fiir Verstandigung und ! 

| kommunikatives Handeln voraus. Eine Lésung wird angestrebt, die : 
: im Sinne von Habermas rational ist, sich an den in der Lebenswelt : 
| geltenden Normen orientiert, auf dieser Grundlage ausgehandelt | 

| werden kann und auf einen Konsensus hinwirkt, in den potentiell : 

| alle eingeschlossen sind. | | 
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Die Problematik, zu der im Guten Menschen von Sezuan eine o 

| Losung gefunden werden soll, ist die der Macht. Brecht zeigt, dab ; 

| soziale Verhaltnisse als Machtverhaltnisse zu verstehen sind. Shen | 
See! Te ist “gut.” Sie handelt rational, ihr Diskurs ist ein herrschaftsfreier, Be 

sie selbst ubt keine Macht aus. Dies tut sie erst, als sie im Interesse | 
der eigenen Selbsterhaltung dazu gezwungen wird. Und das Mittel, | 

| zu dem sie gezwungenermaben greift, ist das der Verstellung. Sie | 

| wechselt zum Schein die Identitat und Ubt als Shui Ta Macht aus, | 

um sich gegen andere wehren und behaupten zu kénnen. os 
/ Macht ist in der Beschreibung von Wirklichkeit bei Foucault (in oe 

der Nachfolge Nietzsches) die zentrale Begebenheit. Wie bei Nietz- oe 
~ sche filhrt die Analyse seiner Herkunft “zur Auflésung des Ich und | 

: — - {a&t an den Orten und Platzen seiner leeren Synthese tausend | oe 
~ verlorene Ereignisse wimmeln.”** Auch bei Foucault gilt es zu | 

- - entdecken, “da& an der Wurzel dessen, was wir erkennen und was | | 
oo wir sind, nicht die Wahrheit und das Sein steht, sondern die Aufer- | 

— lichkeit des Zufalligen.”* Macht manifestiert sich in der Lebens- 
pe welt in Identitaten, die im Kampf miteinander stehen. Bei Foucault - 

poe nimmt dieser Kampf als “Wirrwarr unzahliger Ereignisse” seinen 

unkontrollierten Lauf.°° In der sozialen Welt des BewuBtseins gilt | 
| jedoch ein zusatzliches Moment, eben das des kommunikativen | 

| Handelns, das potentiell die notwendige Willkiir und Kontingenz 

| - der Machtwirkungen auf der Grundlage einer intersubjektiv gebil- | 

—.. deten Vernunft reguliert und auBer Kraft setzt. Dieser entscheidende _ 

Aspekt bleibt in Foucaults Analyse unberiicksichtigt. 

| Das radikaltheoretische Projekt der Postmoderne ist von einem 
| antirationalen Affekt bestimmt. Ihre radikalen Theoretiker schlieen. 

die Option des bewuRten Veranderns aus, da sie “kein auf das | | 

a Leben anwendbares Prinzip der praktischen Vernunft”’’” kennen | 
| und eine Lésung der zugrundeliegenden Problematik auf der Basis __ 

| einer totalisierenden Rationalitatskritik und der “Zerst6érung des | 
Erkenntnissubjekts”*® anstreben. | | . 

Wie der Intellekt des Menschen beurteilt wird, hangt von der 

- eingenommenen Perspektive ab. Nietzsche, der ihn gering schatzt, ; 

| weil er den Menschen wenig achtet, flhrt in seiner frihen Schrift = 8 8 
“Uber Wahrheit und Liige im auBermoralischen Sinne” im Weltalls- 

| | makstab des breiteren aus, “wie klaglich, wie schattenhaft und an | 

, fluchtig, wie zwecklos und beliebig sich der menschliche Intellekt | 
‘innerhalb der Natur ausnimmt.”*? Da Nietzsche sich keine IIlusio- et 

| nen Uber den Wert des menschlichen Intellekts macht, kann er die 

Art und Weise seines Mi brauchs hellsichtig beschreiben: 7 - 

Der Intellekt, als ein Mittel zur Erhaltung des Individuums, 
entfaltet seine Hauptkrafte in der Verstellung; denn diese ist das 
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| Mittel, durch das die schwacheren, weniger robusten Individu- 

| en sich erhalten, als welchen einen Kampf um die Existenz mit 
: Hornern oder scharfem Raubthier-Gebiss zu fiihren versagt ist. 
: Im Menschen kommt diese Verstellungskunst auf ihren Gipfel: 
: hier ist die Tauschung, das Schmeicheln, Liigen und Trigen, 

| das Hinter-dem-Riicken-Reden, das Reprdsentieren, das im 
| erborgten Glanze Leben, das Maskiertsein, die verhtillende 
: | Convention, das BUhnenspiel vor Anderen und vor sich selbst, 
| kurz das fortwahrende Herumflattern um die eine Flamme 
: Eitelkeit so sehr die Regel und das Gesetz, dass fast nichts 

: unbegreiflicher ist, als wie unter den Menschen ein ehrlicher 
! und reiner Trieb zur Wahrheit aufkommen konnte.*° | | 

: Woher, in der Tat, hat der in sein “Bewuftseinszimmer” einge- | 

| schlossene und “auf dem Erbarmungslosen, dem Gierigen, dem . 

| Unersattlichen, dem Mérderischen” ruhende Mensch (“auf dem 
| Ricken eines Tigers in Traumen hangend”) den “Trieb zur Wahr- : 
: heit”? Nietzsche erlautert es durchaus im Sinne von Habermas. Um , 
| sein soziales Leben zu erhalten, bedarf der Mensch eines “Friedens- : 

: schlusses” und trachtet folglich danach, “dass wenigstens das aller- 

: grobste bellum omnium contra omnes aus seiner Welt verschwin- 

| de.”*' Zur Erreichung dieses Zieles “erfinden” die Menschen eine 

| “gleichmakig giiltige und verbindliche Bezeichnung der Dinge,” auf 

| deren Grundlage die “Gesetzgebung der Sprache” auch die “ersten 

| Gesetze der Wahrheit” gibt. Wenn Wahrheit in dieser Weise auf 
| sprachlich-sozialer Grundlage fixiert wird, offnet sich den Liignern 
| zugleich ein weites Feld der Verstellung und des Betrugs. Dem 
: Betrogenwerden k6nnen die Menschen allerdings fliehen, wenn es 

nach Nietzsche auch nicht der Betrug an sich ist, dem ihre Flucht 
| gilt, sondern nur ganz pragmatisch dem “Beschadigtwerden durch | 

| Betrug,” wie sie entsprechend ja auch gegen die “vielleicht schad- | 

| lichen und zerstérenden Wahrheiten” feindlich gestimmt sind. 
| Soweit ist Nietzsche zu folgen; im weiteren jedoch nicht unbe- 
| dacht, denn er zieht Schlu®folgerungen, die zwar wahlbar, aber 
! keineswegs zwingend und verpflichtend sind. Nietzsche kennt hier | 
: zwei Moglichkeiten. Er stellt den “intuitiven Menschen” dem “ver- | 
: nunftigen Menschen” gegeniiber, der sein Handeln an kommunika- 
| tiv etablierten Normen und Wahrheiten ausrichtet, um das Uber- 
| leben zu sichern. Lebt der verntinftige Mensch in Angst vor der ihn 
i bedrohenden Intuition des Starkeren, so blickt der intuitive mit | 
: Hohn auf die in seiner Sicht nichtigen Wahrheiten, an die der 

: Schwache sich klammert. Sie haben zwar das gleiche Ziel, doch | 
: gehen sie verschiedene Wege: 
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Beide begehren Uber das Leben zu herrschen: dieser, indem er | 
durch Vorsorge, Klugheit, Regelmassigkeit den hautpsachlichen 

Nothen zu begegnen weiss, jener indem er als ein “Uberfroher | 
Held” jene Noéthe nicht sieht und nur das zum Schein und zur 

Schénheit verstellte Leben als real nimmt.* | 

‘In den beiden Méglichkeiten, die Nietzsche zur Wahl stellt, 

liegt ein entscheidender Unterschied. Dem aggressiven Starken ist | 

das Schicksal des Schwachen gleichgiltig. Nietzsche macht den- 

Schwachen ihre Schwache quasi zum Vorwurf. Der Schwache zieht 

unweigerlich den kiirzeren, wenn es heift: “Wo einmal der intuitive 

Mensch, etwa wie im alteren Griechenland seine Waffen gewaltiger 
| und siegreicher fiihrt, als sein Widerspiel, kann sich giinstigen Falls 

eine Kultur gestalten, und die Herrschaft der Kunst Uber das Leben 

sich griinden....”*° | 
Dem intuitiven Menschen wie dem verniinftigen Menschen 

- entstehen aus dem jeweils eingeschlagenen Lebensweg unterschied- 

liche Vorteile. Der intuitive kann sich darauf berufen, da er, in- 

mitten einer Kultur (der Starken) stehend, “bereits von seinen Intui- 
tionen...eine fortwahrend einstromende Erhellung, Aufheiterung, 

Erlésung” erntet. Dagegen aufzurechnen ist allerdings, dal er hefti- 

ger leidet, wenn er leidet: “ja er leidet auch Ofter, weil er aus der 

Erfahrung nicht zu lernen versteht und immer wieder in dieselbe 
Grube fallt, in die er einmal gefallen. Im Leide ist er dann ebenso 
unverniinftig wie im Glick, er schreit laut und hat keinen Trost.” 

Nietzsches Philosophie ist eine Machtphilosophie des Starken. | 

Seine Weltanschauung ist illusionslos. Er verneint einen Sinn und 

zieht sich aus der Sinnlosigkeit in die Kunst zuriick und beruhigt 

darin sein Bewu&tsein. Nur so kann er das Leiden der Existenz 
aushalten. Fir das Leiden anderer ist er unempfindlich. Hierin 
unterscheidet er sich grundsatzlich von Brecht und auch der Marx- 

| schen Tradition, der humanistischen Tradition, dem Anliegen der 

Aufklarung. Denn diese nehmen das Dilemma des potentiell “guten 

| Menschen” zum Ausgangspunkt, der an seinem Gutsein gehindert 

wird. Seinem Gutsein, als einem Handeln im Interesse anderer wie 

auch dem eigenen Interesse, stellen sich viele Hindernisse in den 

Weg. Diese sind Machtmomente unterschiedlicher Art. In Nietz- 

sches Darstellung sind es vor allem die vom Menschen ausgehen-. 
den Machtbedirfnisse. Wobei die Starkeren sich auf die rohe 
Gewalt verlassen k6nnen, wahrend Nietzsche zufolge die Schwa- 

-cheren auf subtilere Machtstrategien angewiesen sind, d.h. diejeni- 

gen, die sich auf den Intellekt verlassen miissen. Eines geht aus 

Nietzsches Darstellung Uberdeutlich hervor: nur die Schwacheren 
bediirfen der Moral. Aber alle, die auf Sozialisation angewiesen 
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| sind, um ihr Potential als sprechende und handlungsfahige Wesen 
| auszuschopfen, gehdren einmal zu den Schwachen. Der Starke kann 
| allzuschnell die urspriingliche Schwache und Abhangigkeit ver- 

gessen, worin sich die “kiihlen Barbaren” in der Nachfolge Nietz- 
! sches gefallen.*” Wer in die Lage gebracht worden ist, diese mit 
: Bewubtsein zu bedenken, kann erkennen, wie es um ihn bestellt ist, 
! und kann seine Vernunft auch anderen zugute kommen lassen. Dies 
| ist die Méglichkeit, welche die rationale Position bietet. Sie schlagt 
! sich nieder in dem moralischen Grundsatz des guten Menschen von 
: Sezuan: 

| Keinen verderben zu lassen, auch nicht sich selber 

| Jeden mit Glick zu erfiillen, auch sich, das 

Ist gut. (GBA 6: 232) | : 

IV | | 

| Die Habermassche Gesellschaftstheorie versteht den Menschen als 
: sprach- und handlungsfahiges Wesen. Er ist Person und zugleich, | 

| aufgrund seiner “unverwechselbaren kontingenten Geschichte,” : 
| immer Individuum: “In der Identitat des Ich driickt sich das para- : 
| doxe Verhdltnis aus, da das Ich als Person Uberhaupt mit allen 
| anderen Personen gleich, aber als Individuum von allen anderen 
! Individuen schlechthin verschieden ist.”*° Dieses Individuum ist 
, immer als ein soziales zu denken. Denn niemand 

| ...kann fur sich allein frei sein, niemand ohne den Zusammen- 
: hang mit anderen ein bewuftes Leben fiihren, nicht einmal sein 

: eigenes Leben fihren. Niemand ist ein Subjekt, das nur sich : 
| selber gehort, ...weil der Prozefs der Individuierung, aus dem es 

| hervorgeht, durch das Netzwerk sprachlich vermittelter Inter- 
| aktionen hindurchlauft.*” 

: In dem intersubjektiven Modell des gesellschaftlich produzierten Ich 
: liegt die Starke der Habermasschen Theorie des kommunikativen : 

Handelns. Ihr gegentiber verliert die radikale postmoderne Theorie- 2 

| bildung, welche die “Auflésung des Ich” (Foucault) postuliert, ohne 

| ein solches Postulat real befriedigend begriinden zu k6nnen, da sie 

! _ sich bei diesem Versuch unweigerlich in den Schlingen performati- 

| ver Widerspriiche verfangt, jegliche Evidenz.*® | | 
| Reflexives Selbstbewultsein ist ein Kennzeichen des Menschen. 
! Es ist nicht hintergehbar: “We begin from the premise that to be a | 

| human being is to know, virtually all of the time, in terms of some : 

: description or another, both what one is doing and why one is : 

| 238 | 

| | | |



| Ulrich Klingmann 

doing it.”4? Auch Kommunikation und Argumentation sind nicht oO 
hintergehbar, denn die Argumentationsregeln der Kommunikations- | 
gemeinschaft k6énnen nur bestritten, wenn sie zugleich anerkannt | 

| -werden.”? | Oo | Se 
Die Problematik der Verneinung eines sprach- und handlungs- | 

a fahigen Individuums zeigt sich schon in der Marxschen Theorie als 
“Ausdruck eines revolutionaren Willens,” der das “autonome” — 

| burgerliche Subjekt negiert und diesen Verlust durch das Konstrukt 

| oo eines kollektiven Subjekts als Trager der “absoluten Revolution” | 
kompensiert.”' : | | 

-* Im Badener Lehrsttick vom Einverstandnis verneint Brecht unter | 
marxistischen Vorzeichen die Identitat des “autonomen” Individu- 

ums. Der Grund dafiir liegt in der Notwendigkeit, der vom Indivi- 

| duum ausgehenden Machtwirkungen Herr zu werden. Soziale Wirk-. 

lichkeit ist Machtwirklichkeit, wie die Clownsszene modellhaft | | 

we. demonstriert. Die beiden schwachen Clowns zeigen sich als heuch- | 

no lerische Arschkriecher (EINSER: “Weil Herr Schmitt so stark ist, darum , 

| krieche ich Herrn Schmitt in den Arsch.” ZWEIER: “Ich auch.”), aber Oa 

sie nutzen die Gelegenheit, die Macht als kérperliche Macht des | 
| starken Clowns zu demontieren. Macht, ob sie vom Starken oder 

| vom Schwachen ausgeht, richtet sich gegen K6rper. | 

. 7 . ~ Ausgangspunkt fiir die in der Vorlage vorgetragene Argumenta- | 

tion ist die Frage, ob der Mensch dem Menschen unter den Bedin- 
| gungen des bestehenden Systems hilft. Sie wird mit einer doppelten : 

| Begriindung verneint. Der eine Grund liegt in dem auch von Nietz- _ 

sche erkannten Krieg aller gegen alle. Und dieser ist der Grund fiir © 
| die Folgerung, da& Hilfe schadlich sei, ehe nicht die Notwendigkeit 

von Hilfe beseitigt ist. Hilfe im einzelnen erhalt ein System, das | | 

| wirkliche Hilfe unmdglich macht. Dies ist die Begriindung fur die 

| “Hilfeverweigerung”: : ee | 

Also sollt ihr nicht Hilfe verlangen, sondern die 

| | Gewalt abschaffen. | 
| Hilfe und Gewalt geben ein Ganzes © | | . 

7 Und das Ganze muf$ verandert werden. (GBA 3:36) © 

Sterbend sollen der Flieger und die drei Monteure jetzt lernen bzw. 

anhand der “Verlesung der Kommentartexte” abstrakt belehrt wer- 
den. Da die Richtigkeit der Lehre postuliert wird, ist mit dem Ein- 

verstandnis der Betroffenen zu rechnen: “Denn das Richtige ist | 
: leicht” (GBA 3: 37). Gefordert und gelehrt wird angesichts des 

_ Todes das groBe Ja zum “Aufgeben”: “Wer aber den Wunsch hat, | 

einverstanden zu sein, der halt bei der Armut. An die Dinge halt er | 
| sich nicht!” (GBA 3: 38) Dies beinhaltet vor allem auch die Einsicht 
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! in die Nichtigkeit des Individuums, und zu dieser Einsicht werden 

: die Betroffenen gebracht: 

| Jetzt wilt ihr: 

| Niemand | 
| Stirbt, wenn ihr sterbt. — 

p. Jetzt haben sie | 
| thre kleinste Grohe erreicht. (GBA 3: 41) 

| Der Flieger, der seiner Belehrung Widerstand entgegensetzt, glaubt 

: mit seinen Leistungen seine “grote Grose” erreicht zu haben. Er 
, verweigert sich der Einsicht, dal’ nur das Erreichte im Sinne der 

| “Groben Ordnung” “wirklich” ist. So wird er “enteignet” und “aus- 
: getrieben” (GBA 3: 42ff.). Das Fazit lautet: “Was da liegt ohne Amt 
: / Ist nichts Menschliches mehr” (GBA 3: 44). Zuriick bleiben die 

( drei gestlrzten Monteure. Sie sind einverstanden “mit dem Flu& der 

: Dinge” und werden aufgefordert: 

: Zu verdndern nicht nur | | : 
7 . Ein Gesetz der Erde, sondern 
| Das Grundgesetz | — ) 
: Einverstanden, dal alles verandert wird 
| Die Welt und die Menschheit 
i Vor allem die Unordnung | ) 
7 Der Menschenklassen, weil es zweierlei Menschen gibt 
: Ausbeutung und Unkenntnis. (GBA 3: 45) | | 

| Veranderung, theoretisch gedacht, wird rhetorisch tbersteigert. Wo 

! sich im Sinne der Kommentartexte nichts an nichts mehr klammert, 
i entsteht in einem unabgeschlossenen Prozef abstrakt die sich un- 

endlich vervollstandigende Menschheit: 

| Habt ihr die Welt verbessernd die Wahrheit 
| vervollstandigt, so ) 
: Vervollstandigt die vervollstandigte Wahrheit. 
! Gebt sie auf! | 

| Habt ihr die Wahrheit vervollstandigend die Menschheit 
: verandert, so 
| Verandert die veranderte Menschheit. ; 
| Gebt sie auf! (GBA 3: 46) | | 

| Die Spielvorlage Das Badener Lehrsttick vom Einverstandnis kann | 
| als Beispiel fiir die Texte Brechts gelten, die dogmatisch enggefihrt 
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und fiir das Theater unter Bedingungen der Postmoderne unproduk- 

tiv sind. Die Lehrstucke “neu zu verstehen und neu zu spielen” ist 
| in diesem Kontext deshalb das Anliegen von Lehmann/Lethen.°? 

In ihrer Interpretation wenden sie sich kritisch gegen die “logifizie- 

rende Lesart” der Lehrstiicke in der Tradition der Lehrstiicktheorie 
Reiner Steinwegs, die die Stiicke ihnen zufolge mi&versteht, indem 

sie den “spontanen Wunsch nach Selbstverwirklichung und die 
K6rperlichkeit des Individuums” nicht wahrnimmt.°? Der Ausgangs- 
ounkt fiir ihre Betrachtung ist der Schrecken des Individuums, das 
sich dagegen wehrt, ausgel6scht zu werden. | 

Die Interpreten stellen die problematische These auf, dals es | 
- neben der den Tod bringenden dialektisch-rationalen Ebene eine 
- zweite Textebene gibt: Auf dieser “werden nicht falsche Gedanken, 

sondern das Denken in Frage gestellt, nicht eine These, sondern das 
Thetische, nicht eine gedankliche Ordnung, sondern die Ordnung 

des Gedankens.”” | 
, | Die Schwache dieses Theorieangebots ist darin zu sehen, das 

die Interpreten, obwohl sie sich gegen eine logifizierende Lesart 
aussprechen und das “glei&ende Licht des Rationalismus” geiBeln, 
nicht reflektieren, da& sie mit dem rationalen Konstrukt einer verein- 

fachten Opposition zwischen Rationalitat und Nichtrationalitat einer 
logifizierenden Lesart verhaftet bleiben. Die von ihnen aufgestellte 

| ~ Opposition lat sich bei kritischer Lektiire, zu der sie anregen 

wollen, nicht aufrechterhalten. | | 

Lehmann/Lethen gehen davon aus, da in den Lehrstiicken “die 
Theorie (auch die wahre), die Lehre (auch die gute) mit der unbe- 

lehrbar soontanen Weigerung des Lebens konfrontiert” wird, sich 

| aufzugeben.°° Deutlich scheint mir hier, da& sie einen nicht prob- 
| lematisierten Lebensbegriff ansetzen. Die spontane Lebensregung, 

die sich gegen das Ausgeldéschtwerden wehrt, gibt es in den Stlcken’ | 

nicht. In den herangezogenen Texten gibt es immer nur sozialisierte 

~ Individuen. Es stimmt also, wenn es heift: “Hilfe erhalten, An- 

| spruiche anmelden, Grausamkeit meiden, Uberlebenwollen, das sind 

spontane Wiinsche des Menschen.”°® Aber diese “Menschen” set- 

zen eben immer schon Menschen und damit kommunikatives 
Handeln, d.h. Rationalitat voraus. | 

| Es stimmt auch, da die sinnlichen Qualitaten der Lehrsatze, die 

in den Lehrstlcken entwickelt werden, solche der “Kalte” sind, aber 

es darf nicht vergessen werden, bei aller soontanen Teilnahme fiirs 
“Leben,” daf§ auch Marx und Brecht von dieser Teilnahme ausgehen 

und nur zu radikalen Losungen in ihren Lehren greifen, weil sie in 

der Verdnderung des “Grundgesetzes” eine endgiltige Losung fir 

die zugrundeliegende gesellschaftliche Problematik zu erkennen 

, glauben. oe , | 
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| So scheint die Opposition Rationalitat versus Nichtrationalitat 
| (Spontaneitadt) von vornherein einseitig, abstrakt, ohne Bezug zur 

| realen Lebenswelt. Die vorgehaltene ist eine Scheinopposition, die | 

| vereinfachte Loésungen nahelegt, da hier Rationalitat, die immer 
| Zwang (Identitat) bedeutet, unterschlagen und von vornherein nur 
! negativ besetzt ist. Rationalitat wird undifferenziert einem “Lebens- 

| trieb” gegeniibergestellt, dessen Asozialitat und Unbelehrbarkeit sich 

| von selbst verstehen, wenn es heift: | 

In der Gestalt des von Einsichten unbelehrbaren Impulses 
erscheint auf dieser Ebene ein radikal “asoziales” Moment im | 

: Subjekt, das alle Gesellschaftlichkeit, auch die proletarische, als 
! Untergang, Zwang, Disziplin, Unterwerfung des Korpers und 

| des Gefiihls unter ein ihm fremdes Gesetz erfahrt.°” 

| Nicht Lehre und Theorie sind folglich schon an sich zu verwerfen, | 
| sondern an dem Prinzip der Lehre ist festzuhalten, wohl wissend | 

| um die Gefahren, die sich mit jeder Lehre bieten. Die zweite Ebene, | 

! von der Lehmann/Lethen ausgehen, ist nicht in der Weise vor- | 

| gegeben, dalS von ihr aus die “Ordnung des Denkens” in Frage zu | 
| | stellen ist, oder von Brecht in den Lehrstiicken in Frage gestellt 
| wird. Auf dieser Ebene kann es gar nichts anderes als eine Negation 

| der “Ordnung des Denkens” geben. Aber diese Ordnung ist nur 
durch Gewalt zu beseitigen, sobald die Ebene des Textes verlassen : 

| wird, was nicht das Anliegen von Lehmann/Lethen sein kann. , 

| Ein postmoderner vernunftkritischer Ansatz leitet auch die 
| | Interpretation von Rainer Nagele.°® Ahnlich wie bei Lehmann/ 
| Lethen wird von einer in den Stiicken aufgezeigten “zweiten Ebene” 
| her argumentiert. In den Lehrstiicken geht es dieser Interpretation 2 

| zufolge um “Vernunftkritik durch die aufl6sende Kraft des Ver- 

| standes.”°’ Und das vernunftkritische Argument kommt bei Nagele | | 
| zu folgendem Ergebnis: “Der Konflikt zwischen dem Begehren nach 

! Ganzheit und umfassender Integration, das die Lehrstiicke wie alle : 
| Lehre treibt, und ihrem todsichern Blick fiirs Antagonistische und 
| nicht Integrierbare la&t sie selbst zu Bruchstiicken werden.” 
| Dieses Argument fiihrt Nagele zuletzt anhand eines Kommen- 
| tars zu Die Ausnahme und die Regel. Aus der Tatsache, dal in : 
: diesem Stiick die dargestellte Systemvernunft widerlegt wird und sie 
| nicht als das Ganze gelten kann, sondern sich als “ausschliefsende | 

i Macht eines Teilinteresses” darstellt,°’ schlie&t er zirkular und 
| falschlich, da& die “Rationalitat” des Brechtschen Theaters dadurch 

| in Frage gestellt sei. Der Betrachter werde zur Arbeit des Verstandes | 
i aufgefordert, wobei dieser “im Unterschied zur synthetisierenden : 
| Vernunft” und unter Berufung auf Hegel als “die aufl6sende, analy- : 
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— tische Kraft” verstanden wird.** Nagele Ubergeht die im Stick wirk- 
Ys same Rationalitét der Kritik am dargestellten System der durch — | 

| Klassenjustiz aufrechterhaltenen und legitimierten Ausbeutung und | 

der dieser Kritik entsprechenden sinnvollen Aufforderung, dem. | 
System entgegenzutreten und Abhilfe zu schaffen. Die vier Zeilen, | 

die er aus dem Vorspruch zitiert, vermeiden Hinweise auf die impli- 

zierte sinnvolle Praxis, auf die andere Verse anspielen und zu der 

im “Epilog” aufgefordert wird. Der Interpret versteht, was er tut, als re 
| analytische, auflésende Arbeit des Verstandes. Er lat unreflektiert, = 

da hinter dieser Praxis eine subjektive synthetisierende Vernunft 

| -am Werke ist, die sein Tun sinnvoll erscheinen last. An diesem Sinn 

darf in bezug auf die pauschale Kritik an der “Rationalitat” des 

Brechtschen Theaters gezweifelt werden. Die Kritik Brechts an | 
a Klassenjustiz und Ausbeutung in Die Ausnahme und die Regel a 

i scheint durchaus sinnvoll. Sie allein bietet die Gewahr fiir sinnvolle | 

| ~ Veranderung. | oe | 

poe vo | | | 

- ~ Wie sich an einer kritischen Lekttire der vernunftkritischen Inter- | 

| - pretationsansatze von Lehmann/Lethen und Nagele zeigen labst, , 

| werden deren Einsichten nicht aus dem Text heraus entwickelt, | | 

sondern sie entstehen wesentlich durch die selektive Auswahl der | 

we zu interpretierenden Daten und die Ubertragung eines vernunft- | 
/ kritischen Vorverstaéndnisses in den Text. | 

Das Problematische dieses Vorgehens erweist sich Uberaus 

deutlich auch an dem Brecht-Buch (Postmodern Brecht) von Wright, | 

| die den Versuch unternimmt, Brecht fiir die Postmoderne zu koop- | 

tieren.®? Auch sie setzt dekonstruierend an, indem sie friuhere Inter- _ 
pretationsansatze als unzulanglich abweist. Ihr zufolge geht es vor | 

| allem darum, den friiheren falschen Drei-Phasen-Brecht zu _ ver- 

abschieden.™ Sie beruft sich dabei auf Lehmann/Lethen und 
a Nagele und spricht im ersten Kapitel von der Rezeption eines 

P | “Lacanian Brecht,” um im fiinften Kapitel, wo es um die Theatra- 

Se lisierung des “unpresentable” geht, klarzustellen, da& nur der 

- : “fruhe” Brecht sich postmodern interpretieren |a&t.°° Zu den 
Stiicken Baal und Im Dickicht der Stédte hei&t es diesbeziiglich, | 
da diese sich infolge des in ihnen zum Ausdruck gebrachten 
“deliberately decentred view of reality” nicht auf “any particular 

| | ideology” reduzieren lassen. Brechts Absicht in diesen Stiicken sei 
“to explore the very ground of representation.” Ihre Schlu&folgerung 

os ist dann auch, da& Reprasentation in diesen Stiicken tatsachlich in | 
Frage gestellt werde, was in bezug auf Baal einigermafsen problema- — 

| tisch ist, aber durchaus auf Im Dickicht der Stadte zutrifft. Daraus
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: lat sich nun jedoch kaum mehr als der Schlu& ziehen, da& Repra- 

| sentation in Frage gestellt werden kann, keinesfalls jedoch, da& Re- 

: prasentation damit an sich in Frage gestellt oder da dieser Versuch 
| notwendigerweise brauchbar ist. Nitzlich ist die Einsicht, da® alle 
| Identitaten auf der Ebene des Bewuftseins kulturell konstruiert sind, 
| wie es bei Habermas vorausgesetzt ist, aber daraus lat sich wie- 
| derum nicht folgern, da& alle kulturellen Identitaten zu verneinen 

; sind oder dieser implizierten Aufforderung Folge zu leisten ist. Im 
_ Gegenteil, dies zu postulieren ist nicht wertfrei oder a priori nitz- 

| lich, sondern als Ausdruck gerade einer partikularen, von bestimm- 
| ten Interessen geleiteten Ideologie zu werten. . 
| Um den vernunftkritischen Ansatz historisch weiterverfolgen zu 
| konnen, muls Wright Uber Brecht hinausgehen. Sie tut dies, ohne | 
| jedoch von ihrer Kritik am sogenannten Drei-Phasen-Brecht abzu- | 

: rucken, obwohl nicht einzusehen ist, weshalb die historische Dar- 
| stellung Brechts, die sich an historischen Daten und feststellbaren 

| Phasen in seinem Werk orientiert, falsch sein sollte, wenn die 

| Interpretin selbst nicht auf die Kategorie des Historischen verzichtet. 
3 Wright halt offensichtlich auch an dem Prinzip der Unterscheidung : 

| fest, und nicht nur, indem sie mit Heiner Miller die Meinung teilt, 

: dafs es viele Brechts gebe. Sie ersetzt lediglich die historische Glie- 

| derung Brechts mit einer, die sich, Brecht “korrigierend,” von Lyo- 
| tard herleitet: 

! Brecht’s early plays may be distinguished from the later ones 

and also from the Lehrstticke by being seen as an example of 

| Lyotard’s notion of “experimentation” rather than as examples 

: of his own view of an experimental “theatre of the scientific 
age”....°” | 

| Radikale Vertreter der postmodernen Vernunftkritik wie Baudrillard 
: definieren Geschichte als den “Ort der Verfremdung’®® und be- 
| treiben die Verabschiedung der Geschichte als ein Projekt des | 
| Ausbruchs aus ihr. An der Logik, dafs wir aus der Entfremdung 
| herauskommen, wenn wir die Geschichte verlassen, ist nicht zu 

| zweifeln. Das Gefahrliche an dem “Gedankenexperiment””’ Bau- 
: drillards liegt jedoch nicht darin, da& es sich um ein Experiment der 

Gedanken handelt, das “die Moglichkeit seiner eigenen Vernichtung 
| einschlieht,” sondern daly es um ein Experiment geht, das die Besei- 

| tigung der Gedanken zur Voraussetzung hat, da wir nur auf der. 

| Basis unserer Gedanken, d.h. unseres Bewuftseins, im geschicht- 

| lichen Raum vorhanden sind. 

| Abzusehen von der historischen Dimension in Brechts Werk 
| bedeutet u.a. zu verkennen, dalS Brecht in seinem Friihwerk be- 
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stimmten Mdoglichkeiten zwar radikal nachgeht, dal er diese ver- 
nunftkritischen “Anfaénge” jedoch nicht weiterflhrt, sondern sein 

Denken sich unter dem Einfluf&§ des Marxismus seit 1926 in eine | 
| ganz andere Richtung bewegt. Sein Werk ist auch seit diesem 

Zeitounkt keinesfalls einheitlich “marxistisch” zu nennen, die soge- 
nannten “groken” Sticke entstehen spater als die Lehrstiicke von 
etwa 1929-1930 und Brecht hatte erst nach der Ruckkehr aus dem 
Exil die Wahl zwischen einem sozialistischen und einem birgerli- 

chen Staat. So spielen historische Gegebenheiten bei einer Dar- 

stellung von Brechts Werk offensichtlich eine wichtige Rolle, und | 

es bedarf einer entschieden vernunftkritischen Einstellung, von 
ihnen absehen zu wollen. | | 

Wright argumentiert, die Brechtsche Verfremdung als Dekon- 
struktion habe wesentlich nur Illusionen auf der Ebene des falschen 
Bewuftseins subvertiert.”° Jetzt, im Zeichen der radikalen Postmo- | 

derne, werde das Bewufstsein selbst in Frage gestellt. Der Faschis- 

mus habe der Illusion einen schlechten Ruf eingebracht und es sei 

nun wieder an der Zeit, diese zu rehabilitieren. Gefordert wird, da’ 
der Illusion wieder Raum gegeben werde, weil diese in der sozialen 
Konstruktion des Subjekts (Lacan, Althusser) eine wichtige Rolle 

spiele. | 

Nach Wright ist die Zeit des kritischen Brecht voriiber. Wenn 
es sich im Zuge einer radikalen Postmodernisierung jedoch tatsach- 

lich so verhalten sollte, dafs die Nlusion in ihrer vernunftkritischen 

Form deutlicher als ideologische Formation hervortritt, ist vorauszu- _ 
sehen, da& Brechts Werk wieder starker aktuell wird. Denn sein 

Werk enthalt als entscheidende Komponente ein ideologiekritisches 

| Moment, das dort, wo radikale Aufklarung tiber die Aufklarung als 

Vernunftkritik betrieben wird, abhanden gekommen ist. 
| Wenn Brecht mit dem eingangs zitierten Diktum recht hat, dann 

| setzt die Belehrung durch die Wirklichkeit die Kenntnisnahme der 
| geschichtlichen Entwicklung, wie sie sich im Werk Brechts spiegelt, 

| | voraus. In seinen Texten haben die beiden dominanten Ideologien 
| des 20. Jahrhunderts, Sozialismus und Faschismus, ihren Nieder- 

schlag gefunden. In beiden gab es zudem eine unheilvolle Ver- 
knotung zwischen instrumenteller Vernunft und ideologischer 
Verblendung (Illusion), sobald die Ideologien in gesellschaftliche 

Wirklichkeit Uberfiihrt wurden. Ich meine, da die radikal vernunft- 

kritische Theorie der Postmoderne auch der Instrumentalisierung 

fahig ist. Wenn die Verabschiedung von Lehre an sich illusorisch ist, | 
ist eine Ideologie, welche die Verabschiedung von Rationalitat zur 
wahren Lehre erhebt, auf die hinter ihr stehenden Machtinteressen 

| zu befragen. Wie Me-ti wukte: “Die Kopfarbeiter sehen darauf, daly 
ihr Kopf sie ernahrt. Ihr Kopf ernahrt sie in unserer Zeit besser, 
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| wenn er fiir viele Schadliches ausheckt. Darum sagte Me-ti von 
| ihnen: Ihr Fleif&§ macht mir Kummer” (GW 12: 434). | 
| Dem Thema schadliche Kopfarbeit ist auch ein spates kritisches 

| Gedicht von Brecht gewidmet, das seine Aktualitat kaum unter 

| Beweis zu stellen braucht und im Zusammenhang nicht nur mit 
! dem wichtigen ideologiekritischen Komplex der Intellektuellenkritik 

| Brechts steht, sondern seinen Angelpunkt auch in einem fir die 

: neuere deutsche Geschichte zentralen Datum findet. Das Datum ist 
! der 17. Juni 1953, der Tag des Arbeiteraufstandes in der DDR, und 

| das Thema ist Herrschaft im konkreten historischen Bezug: 

Die Lésung 

| Nach dem Aufstand des 17. Juni 
| Lielf§ der Sekretar des Schriftstellerverbandes : | 

In der Stalinallee Flugblatter verteilen | | 
! Auf denen zu lesen war, dals das Volk : 
| Das Vertrauen der Regierung verscherzt habe 
| Und es nur durch verdoppelte Arbeit ! 
| Zuriickerobern kénne. Ware es da | 

Nicht doch einfacher, die Regierung | 
| Léste das Volk auf und | 
! Wahlte ein anderes? (GBA 12: 310). | 

| Brecht kastigiert in diesem zentralen Gedicht aus dem spaten Zyklus 

| der Buckower Elegien das fundamentale Mikverhaltnis zwischen : 
i den Herrschenden, der Regierung, vertreten vom Sekretar des : 

| Schriftstellerverbandes, und dem Volk, den Beherrschten. Dieser | 

| Gegensatz wird zu einer prinzipiellen, ironisch verfremdenden 
| Frage Uber das Verhaltnis von Regierung und Volk und die Legi- | 

| timitat von Herrschaft zugespitzt. Die implizierte Losung richtet sich 

| kritisch gegen die politische Situation in der DDR: Das Volk ist der | 

| Souveran, dessen Abwahl es nicht geben kann. Abwahlbar ist nur 
| eine Regierung, eine gewahlte Regierung! aoe 

| Wichtig fiir die hier angeschnittenen Themen ist der Hinweis | 

| darauf, daf$ Brecht in diesem Gedicht auf Material aus dem Tui- | 
| Komplex zurtickgreift und das die Buckower Elegien insgesamt im 2 
| Kontext des Tui-Komplexes stehen.’”' Zwischen Brechts Tui-Thema- | 
| tik der Kauflichkeit des Geistes und der Habermasschen Theorie des 
| kommunikativen Handelns besteht ein enger Zusammenhang. Der | 
| Diskurs der Tuis, der die von Habermas identifizierten universalen | 

! “Geltungsanspriiche der Rede” (Wahrheit, Richtigkeit, Wahrhaftig- | 

| keit) unterlauft, stellt sich dar als Beispiel systematisch verzerrter : 

| Kommunikation und zweckrationalen (nichtkommunikativen) Han- | 

| delns.” | | 
| | 
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Brecht entwickelt seine Tui-Kritik urspriinglich im Kontext seiner a 
Kritik am machtbezogenen “biirgerlichen” Denken. In den Bucko- a 
wer Elegien wendet er die Tui-Kritik gegen die sozialistischen oe 

| Machthaber. Daf er dabei gleichzeitig gegeniiber dem Staat einen 
Vertrauensbeweis ablegt,’? deutet nur darauf hin, da& die Gedichte | 
eine freiere Meinung formulieren. Der kritische Standpunkt ist durch | 

die Geschichte als der tberlegenere ausgewiesen, nicht der un- | 

a! | kritische, der als Kommentar zu den Buckower Elegien in die neue 
--—- Brecht-Ausgabe Ubernommen ist.”* Dieser unkritische Standpunkt — a 

ist nur der Ausdruck des einen von vielen Brechts, die nicht alle | 

den gleichen Status haben, sondern Teil sind eines ungereimten © | 

| | Werkes, in dem die kritischen Buckower Elegien zur gleichen Zeit | 
| entstehen als die unkritisch-affirmative Komédie Turandot oder der | 

- Kongre& der Wei&wdscher. | 
| ~ Zu den Herrschenden und Privilegierten im realen Sozialismus 

- gehodrten auch die Schriftsteller. Wie Brecht zeigt und wie sich aus 
der unriihmlichen Geschichte des Schriftstellerverbandes in der 
DDR entnehmen la&t, stehen Schriftsteller und andere Textprodu- 

at zenten nicht auf einem archimedischen Punkt auberhalb des die 
ae Wirklichkeit bestimmenden Machtkontinuums, sondern sie sind aufs 
-_ engste mit der Produktion und Verteilung von Macht befaBt. In den 

| - Buckower Elegien thematisiert der spate Brecht auch diese Frage der 
| | Machtbezogenheit in bezug auf sich selbst und bemiuht sich um . 

| Rechtfertigung, womit er sein kritisches Selbstverstandnis unter = 
a Beweis stellt und zu erkennen gibt, dali’ Macht sich gegenitiber | 
a anderen (weniger Privilegierten) zu legitimieren hat.” Fir die Lite- | 

! | raturtheorie ist daraus der Schluf& zu ziehen, da auch sie der - 
_ Legitimierung bedarf. Der Blick ist auf die Machteffekte zu lenken, — 

| | “die die Literaturtheorien bestimmen und vor allem auf jene, die sie ~ | 
| | selbst verursachen,” wenn unter Bedingungen der Postmoderne “an - 

der Unordnung zu arbeiten ein Kennzeichen von Herrschaft gewor- : 

den ist.””6 a a . - 
| Der intuitive Mensch Nietzsches sieht von dem kritischen 

| Bewubtsein Brechts ab. Er zieht sich aus der “Welt der theoreti- 
| ~ schen Erkenntnis und des moralischen Handelns” in den “Bereich 

| des dsthetischen Scheins” zuriick.”” Indem er von dort her leichten 
Sinnes wieder in die Lebenswelt zuriickwirkt, besteht die Gefahr, 

da er durch IIlusionen Schaden stiftet. Mir scheint, da& die von der _ | 

| radikalen Postmoderne bereitgestellten Theorieangebote wohl Denk- 

anst6be vermitteln kénnen und die Auseinandersetzung mit Wirk- | 
| _ lichkeit provozieren, gemessen an den Einsichten in Wirklichkeit, 

oye die sich z.B. durch die Habermassche Gesellschaftstheorie auftun, 

, - greifen sie jedoch zu kurz. Als Sozialtheorie geht ihnen die Kraft ab, | 

die Giltigkeit der kritischen Einsicht aus den Schlubversen von | 
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| Brechts Die MaBnahme zu beeintrachtigen oder einen gangbaren 
! Weg aus der spdten Moderne aufzuzeigen: “Nur belehrt von der 
| Wirklichkeit, konnen wir / Die Wirklichkeit andern.” 
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| Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei, Klaus-Detlef Miller (Berlin und | 

| Frankfurt/M. 1988ff.) zitiert; hier GBA 3: 125. 

| ° Jurgen Manthey, “Staatsdichter im Kinderland,” Die Zeit Nr. 11, 6. Marz 

| 1992, 77f. | 

! * Eizabeth Wright, Postmodern Brecht. A Re-Presentation (London and New 
| York 1989) 1. : 

> Vgl. Helmut Fahrenbach, Brecht zur Einfihrung (Hamburg 1986) 9f. . 

© Jan Knopf, Brecht-Handbuch. Lyrik, Prosa, Schriften. Eine Asthetik der 

| Widersprtiche (Stuttgart 1984) 432. | 

| ” Ebd. 201. | | 

: SEbd. 5. 

| ° Karl Marx/Friedrich Engels, Ausgewahlte Werke in sechs Banden (Berlin | 
| 1975) Band |: 22. 

: © Ebd. 226. | 

! " Ebd. 10. 

| 2 Ebd. 25. 

| 'S Vel. ebd. 9. oe 

| '* Vel. Klaus Hornung, Der faszinierende Irrtum. Karl Marx und die Folgen 
| (Freiburg im Breisgau 1978). | 

| 

| 248 
|



Ulrich Klingmann 

'S Vel. Detlef Horster, Jtirgen Habermas (Stuttgart 1991) 80-85. - 

7 '6 Zygmunt Bauman, Intimations of Postmodernity (London 1991) xxv. Vgl. 
auch Kapitel 7, “Communism: A Post-mortem,” 156-174; ebenso Kapitel 8. 

'7 Zitate aus Me-ti / Buch der Wendungen werden im Text mit Band- und 
Seitenzahl nach Bertolt Brecht, Gesammelte Werke (GW), hrsg. von Elisa- 
beth Hauptmann (Frankfurt/M. 1967) zitiert; hier GW 12: 527. 

'8 Vel. “‘Wenn das Eis bricht...’ Die Revolution und Selbstbefreiung der 
Volker Osteuropas im Jahr 1989,” Der Spiegel 1/1990, 93-97; hier 94: “Die 

- Begegnung der Menschen mit dieser von ihren Epigonen pervertierten 

Utopie zur Begliickung der Menschheit hat summa summarum weit Uber 
50 Millionen das Leben gekostet. Sozialismus, das waren vor allem 

Biirgerkrieg und Gulag, Massaker, Schauprozesse, Hunger, Mangelwirt- 
schaft, geistige Ode, Speichelleckerei, Korruption und Terror....” 

"9 Theodor W. Adorno, Negative Dialektik. Jargon der Eigentlichkeit 

| (Frankfurt/M. 1974) 10. 
| | 

| 20 Jiirgen Habermas, Theorie des kommunikativen Handelns. Band 1: 
| Handlungsrationalitat und gesellschaftliche Rationalisierung. Band 2: Zur 

- Kritik der funktionalistischen Vernunft (Frankfurt/M. 1981). 

| 
*1 Vgl. Horster, Jurgen Habermas, Kapitel VI: “Wahrnehmungen ohne 
 _Begriffe sind blind, oder: Die Bedeutung der Sprache fiir die Mensch- 

werdung,” 60-91. 

| | | 22 tiirgen Habermas, Nachmetaphysisches Denken. Philosophische Aufsatze 
(Frankfurt/M. 1988) 46. 

23 Max Horkheimer/Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklaérung. Philo- 

| sophische Fragmente (Frankfurt/M. 1988) 48. 

** Adorno, Negative Dialektik, 151. 

25 Ebd. 10. | 

6 bd. 152. | 

*7 Ebd. 149. | 

| *8 Ebd. 151. 

*? Ebd. | | 
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| °° Theodor W. Adorno, Minima Moralia. Reflexionen aus dem beschadigten 
| Leben (Frankfurt/M. 1951) 334. 

| 1 Ebd. | 

| *? Vel. Horster, Jlirgen Habermas, 84. 

| °3 Vgl. Richard Rorty, Contingency, Irony, and Solidarity (Cambridge 1989) 
: 3-69. Zum Gegensatz zwischen Rortys “liberal ironist” und Habermas s. 
| 61-69. 

| *4 Michel Foucault, “Nietzsche, die Genealogie, die Historie,” Von der 

: Subversion des Wissens, hrsg. von Walter Seitter (Munchen 1974) 83-109; 

| hier 89. | 

5 Ebd. 90. | | 

| °° Ebd. 99. | : 

| >”? Vel. Horster, Jirgen Habermas, 8. | 

| °® Foucault, “Nietzsche, die Genealogie, die Historie,” 109. 

°° Friedrich Nietzsche, “Uber Wahrheit und Luge im au&ermoralischen 
| Sinne,” Samtliche Werke, Kritische Studienausgabe, hrsg. von G. Colli und | 
| M. Montinari (Berlin 1980) 369-384; hier 369. 

| 40 Ebd. 370. oe 

| 4 Ebd. 371. 

| ® Ebd. 383. | 7 

| 8 Ebd. 

| “4 Ebd. 383f. / 

| * Peter Sloterdijk, Der Denker auf der Biihne. Nietzsches Materialismus : 
! (Frankfurt/M. 1986) 14. | : 
| 

| *° Jurgen Habermas, Zur Rekonstruktion des Historischen Materialismus 
: (Frankfurtl/M. 1976) 85. | 

| *” Horster, Jirgen Habermas, 86. | 

| 

| 
| 
| 
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| 48 Vel. Martin J. Matustik, “Habermas on Communicative Reason. and | 

| _ Performative Contradiction,” New German Critique 47 (1989) 143-172. | | | 

“° Anthony Giddens, Modernity and self-identity. Self and Society in the . 
late Modern Age (Cambridge 1991) 35. | | | 

| "8 Vg. Forster Jirgen Habermas, 833. | 

°' Vgl. Hornung, Der faszinierende Irrtum, 75f. oe . | 

°2 Hans-Thies Lehmann/Helmut Lethen, “Ein Vorschlag zur Giite.” (Zur ee 
doppelten Polaritat des Lehrstticks), Auf Anregung Brechts. Lehrstiicke mit oe 

| Schtilern, Arbeitern, Theaterleuten, hrsg. von Reiner Steinweg (Frankfurt/M. | 

1978) 302-318. a oe ws 

| 2 Vel. ebd. 303 und 313. - ve 

. 54 Ebd. 306. | - : ane 

°° Ebi. 310. | 7 | | 

| 96 Ebd. 311. - | 

we *” Ebd. 309. | | | | 

- °° Rainer Nagele, “Brechts Theater der Grausamkeit: Lehrstiicke und 
Stiickwerke,” Brechts Dramen. Neue Interpretationen, hrsg. von Walter 

Hinderer (Stuttgart 1984) 300-320. | , 

bd. 317. | | 7 | 

7 © Ebd. 316. | mo a voce 

| °' Ebd. 317. | | | 

- °* Ebd. | | | , 

| . 83 Wright, Postmodern Brecht, 5. 7 

Vel. ebd. 9. | : | ae 

| 65 Vel. ebd. 14-18. | - : a | 

Vg. ebd. 96.99. - 7 | | 

67 Ebd., 96f. | | | | 
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! 8 Vgl. Dietmar Kamper, “Nach der Moderne. Umrisse einer Asthetik des 
! Posthistoire,” Wege aus der Moderne. Schltisseltexte der Postmoderne- 
| Diskussion, hrsg. von Wolfgang Welsch (Weinheim 1988) 164. | 

| °° Vel. ebd. 163. 

| 7° Vgl. Wright, Postmodern Brecht, 138f. | | 

: 7’ Vel. Knopf, Brecht-Handbuch, 192 und 197. 

’* Val. Jurgen Habermas, Zur Rekonstruktion des Historischen Materialis- 
! mus, 33f. 

| 73 Vel. Knopf, Brecht-Handbuch, 192f. | 

| 74 Viel. GBA 12: 444f. 

”> Vgl. das Gedicht “Béser Morgen,” GBA 12: 310f. | 

’® Bogdal, Einleitung, 26. 

| 77 gl. Jurgen Habermas, Der philosophische Diskurs der Moderne. Zwolf 
| Vorlesungen (Frankfurt/M. 1985) 116f. | 

: | 
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| — the Curtain Closed, and (Almost) All the Questions Open oo 

| | From 1953 to 1957 | was a set designer at the Berliner Ensemble. Asked to | 
| comment about the impact of this collaboration with Brecht on my later 

professional development, | have tried to find some modest answers. The | 
source of artistic productivity is mainly creativity, not scholarship, and this oe 

| is the only kind of information | can provide. Section | traces motivations. 
| Section II consists of letters that give some spontaneous, authentic, and | | 

| irreverent information about the first months at the Berliner Ensemble. Here 7 

| ~ one finds all the influences that inspired my further activity in the theater. 
— Section Ill attempts a summary of what has emerged from that. In this — 

context it is impossible to avoid direct commentary on the times from Hitler 

-. to Honecker, and as the title indicates, much — although not everything — 

| must remain open. | | 

= le rideau tombé, et (presque) toutes les questions sans réponse 

| De 1953 a 1957, j’étais décorateur au Berliner Ensemble. Pressé de com- | 
7 menter I’impact de cette collaboration avec Brecht sur mes développements — 

| professionnels ultérieurs, j’ai essayé de trouver quelques réponses bien 
. modestes. La créativité, et non le savoir académique, est la principale | 

7 | source de la productivité artistique, et c’est la la seule sorte d’information 
| | | que je peux apporter. La Section | parle de motivations. La Section II est 

composée de lettres qui offrent quelques renseignements spontanés, origi- 
naux et irrévérents sur les premiers mois au Berliner Ensemble. C’est ici que | 

oe l’on trouvera toutes les influences qui ont inspiré mes activités au théatre | 

OS par la suite. La Section Ill essaie de résumer ce qui en est sorti. Il est impos- 7 | 

sible, dans ce contexte, de ne pas commenter directement la période de | 
| : Hitler 4 Honecker et, comme le titre l’indique, de nombreuses questions, | 

7 bien que pas toutes, restent sans réponses. | 

— el telén bajado, y (casi) todas las preguntas sin respuesta | 

| Entre 1953 y 1957 yo fui decorador en el Berliner Ensemble. Preguntado 
_ sobre el impacto de esta colaboracién con Brecht en mi desarrollo profe- | 

sional posterior, he tratado de encontrar algunas modestas respuestas. La_ 
creatividad, y no el saber académico, es la fuente principal de la productivi- | 

| dad artistica, y esta es la Unica informacién que yo puedo dar. LaSeccién 
a | habla de las motivaciones. La Seccién Il esta formada por cartas que | 

ofrecen informacién espontanea, auténtica e irreverente, sobre losprimeros | 

a meses en el Berliner Ensemble. Aqui pueden encontrarse todas las influen- 
cias que inspiraron mi actividad posterior en el teatro. La Seccién III trata 

| _ de resumir lo que result6 de esto. En este contexto es imposible evitar : 
~  comentar directamente el periodo entre Hitler y Honecker, y, como indica | 

— el titulo, muchas preguntas, aunque no todas, permanencen sin respuesta. 
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— der Vorhang zu, und (fast) alle Fragen offen 

| Annemarie Rost | - a | 

| | | Fur Else und Poul Holm Joensen in Danemark 

a I. Die Anfange | | 

Mir ist eine einfache Frage gestellt worden: wie haben sich die Jahre 
| der Zusammenarbeit mit Brecht auf Deine Theaterarbeit ausgewirkt? 

| Die Frage ist einfach, die Antwort nicht. Von damals bis heute habe | 
ich BUhnenbilder und Kostiime entworfen und mich niemals dabei 
gelangweilt. Das ist ja schon was. In diesen Zeiten einen auskOmm- | 

ee lich honorierten Beruf mit open end und ohne Routine gehabt zu 
haben, ist sicher nicht auf Brecht zuriickzufiihren, verdient aber in 

- - _ diesem Zusammenhang erwadhnt zu werden, weil es zu meinem | 
Leben gehort. Da zeigt sich schon das Problem: rickwirkend auf- — 
zuspuren, wer oder was war Anlafs woftir? An ein Ereignis erinnert | 

i ~ man sich, aber kann man mit Bestimmtheit sagen, was es weiterhin 
| bewirkt hat? - Ces te | | . 

Im Krieg, es war 1942, horte ich zum ersten Mal den Namen 

| Brecht unter Umstanden, die sich tief eingepragt haben. Ich kam 
~ damals achtzehnjahrig von Dresden nach Berlin, um Buhnenbildne- | 

rin zu werden. Genau 50 Jahre spater wurde in Berlin die Ausstel- 

lung “Entartete Kunst” gezeigt. Ein Institut in Los Angeles hat zusam- | 
_.. mengetragen, was aus der Berliner Originalausstellung von 1937 | 

| — noch aufzufinden war. Dafiir sei Amerika Dank, fiir anderes nicht. — - 

| tm Grafikraum sechs Holzschnitte, signiert Konstantin von Oo 
oe Mitschke-Collande. Er war mein Lehrer fiir Kostiimgeschichte. | : 

Dieser freundliche, damals etwa Sechzigjahrige, gehdrte also zu den : 

— “Entarteten” und Gefahrdeten. Daf er wie die Anderen Malverbot 
| hatte, wuBten wir Schiler nicht. Wir wuBten nicht einmal, da& er | 

—— Maler war, er hat nie dartiber gesprochen. Daf er mit einigen von 

uns, getarnt als Studienfahrt, in den Grunewald fuhr, ein Grammo- 

| ~ phon mit Handkurbel und einigen Platten bei sich, bekommt durch Os 

die Wiederbegegnung mit seinem Namen in dieser Ausstellung im | 
nachhinein eine bedrohliche Dimension: er spielte uns im Wald die | 

| Dreigroschenoper vor. Uns unbekannt bis dahin die Namen Brecht 
und Weill, die ebenfalls als “Entartete” eingestuft und somit im — 

Focus: Margarete Steffin oo | 

Eds. Marc Silberman, et al. The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch, 

| Volume 19 (Madison: The International Brecht Society, 1994) . .
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: tausendjahrigen Reich totgeschwiegen waren. Die Umstande und 

das GehGrte waren fiir uns ein ebenso erregendes Abenteuer wie 

| die ersten Luftangriffe auf Berlin. Fur Collande war das ein Risiko 
) mit Lebensgefahr, wie ich nun wei. Wir haben absolutes Still- 
3 schweigen versprochen und gehalten, deshalb kann ich nur von mir 

berichten Uber eine Initialzindung, die ber alle spateren schreck- 
i lichen Luftangriffe, Kriegsereignisse, Verliebtheiten, Besatzung, 
: Hunger und Nachkriegselend hinweg latent blieb. 
| Sicher spielte auch unsere politische und asthetische Unwissen- 

heit eine Rolle. Wer hatte uns zu dieser Zeit weltoffenes Wissen 
| vermitteln kénnen, ohne sich selbst zu gefahrden? Die Schulen 

nicht, aber ich kann uber Begegnungen berichten mit verantwor- 

| tungsvollen Menschen wie Collande, die Uber Umwege, gewisser- 

| maen hintenherum, ihr Wissen weitergaben. Erst in der Ruckschau 

| wird mir das volle Risiko dieser Verhaltensweisen klar. 

Gegen ein Paar noch ganz gut erhaltene Schnirstiefel tauschte | 

mein Vater nach Kriegsende das erste Radio der Familie ein. Die 
: Stiefel fand er im Wald. Wie ware mein Leben verlaufen, hatten sie | 

ihm gepabt? | 

Etwa Ende 48 kam aus dem krachzenden Volksempfanger, : 

genannt Goebbelsschnauze, ein unerhdrter Text: Der Kinderkreuz- 

| zug von Brecht, gesprochen von Helene Weigel. Danach die An- 
| sage und die Mitteilung, das Brecht in Berlin ein Theaterensemble , 

| gegruindet hat. Mit einer Mappe voll Arbeiten (ich war damals Stu- 

: dentin der Dresdner Kunsthochschule), und einem Propusk. der 

Sowjetischen Kommandantur fiir den Zug fuhr ich nach Berlin und 
! bewarb mich als BUhnenbildnerin fiir dieses Ensemble. Ich stand 
: vor der stark vom Krieg beschadigten Probebtihne ReinhardtstraBe 

| und betrat befangen einen grofen Raum mit vielen Menschen, die 

| unscharf zu sehen waren, weil alle rauchten. In Erinnerung 
| geblieben ist mir die Hurwicz, die Pfeife rauchte. Das hatte ich 
| noch nie bei einer Frau gesehen. Alle wurden von Brecht aufgefor- | 

dert, sich die Arbeiten anzusehen, die ich auf dem langen chinesi- 
: schen Tisch ausbreiten sollte. Mir ist keine Au®erung in Erinnerung 

! geblieben, ich kannte ja auch niemand. Von Brecht dazu aufgefor- 
dert, erzahlte ich, nun weniger befangen, wie es zu meiner 

Bewerbung kam. Er empfahl mir, erst einmal fertig zu studieren, 

: weil er mich erst engagieren kann, wenn er ein eigenes Haus | 

bekommt, er ist zur Zeit mit seinen Schauspielern noch Gast im | 

| Deutschen Theater. So kam es, da& ich nach Uberwindung einer 

| langen, schweren Nachkriegskrankheit, mit einem ausgezeichneten 

: Diplom in der Tasche, am 22. April 1953 wieder in Berlin eintraf. | 

: Eine Initialzindung kann nur stattfinden, wenn sie auf auf- 

! nahmebereiten Boden trifft. Ich habe bis heute nicht herausbekom- 
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men, wie die Auswahlmechanismen funktionieren, warum man 

etwas annimmt und anderes nicht. Zumindest die Annahme hat | 
zwei Ursachen: das Suchen nach etwas, was noch nicht da ist, also 

Neugier, und die Auswahl aus dem Gefundenen. Fir die grote : 
Strecke meines Lebens waren das unbewukte Vorgange, aber im 
Laufe der Zeit bekam ich die Gewifheit, dal “Es” funktioniert, und 
damit wachsende Sicherheit. 

1939-1942 

Mit zwolf Jahren fing ich an, Kleider zu entwerfen. Meine Mutter 

bekam wochentlich Das Blatt der Hausfrau vom Kramer, darin eine 

Seite mit Modezeichnungen. Sie gefielen mir nicht, die eigene 

Produktion wurde wohl durch die Kontrahaltung ausgeldst. Folge- 

richtig wollte ich Modezeichnerin werden. Pensionsberechtigte Post- 
| beamtin, nach dem Willen meines Vaters, kam nicht in Frage. Der 

| Konflikt konnte erst nach meiner Flucht davon bereinigt werden, 
Dank meiner Mutter. Sie war der Meinung, ich soll werden k6nnen 

was ich will. (Da sie es nicht werden konnte, ist eine andere — 
Geschichte). | 

Voraussetzung fiir das AusreifSen von zu Hause war das Geld 
fir eine Fahrkarte Dresden-Berlin, 3. Klasse Personenzug, Fahrdauer 

8 Stunden. Ich bekam jeden Tag 10 Pfennig fiir eine Flasche Schul- 
milch. Den Preis der Fahrkarte habe ich vergessen, aber es hat 

ziemlich lange gedauert, bis ich sie mir vom gesparten Milchgeld 

kaufen konnte. Ziel waren die Grofeltern in Berlin. Nach 3 Tagen 
holte mich mein Vater wieder ab, nun konnte ich werden, was ich 

wollte. Mutter machte sich sachkundig: drei Jahre Schneiderlehre 

und friihestens mit 18 Jahren Aufnahme in die Akademie zum Stu- | 

| dium. Die Beendigung der Mittelschule blieb auf der Strecke, mit 
14 begann meine Lehrzeit, von fruh um 7 bis abends um 7; zwei- 
mal in der Woche Berufsschule, Wochenlohn 1,50 RM, abziiglich 

23 Pfennige Steuern, auf den Pfennig ausgezahlt, im zweiten Jahr | 

2,50 RM, im dritten 3,50 RM. (RM = Reichsmark, heute heilSt es 
DM = Deutsche Mark). Ein Fahrscheinheft kostete fir 12 Fahrten 
1,20 RM. Vier Scheine brauchte ich fiir die Schule, und manchmal 

noch einen, wenn sehr schlechtes Wetter war, sonst lief ich die 

halbe Stunde von und nach Hause. Der Traum in dieser Zeit: Ko- 

kosflocken, 1/4 Pfund (125g) fiir 28 Pfennige, Mettwurst 1/8 Pfund 

13 Pfennige. Ich weifS nicht, warum sich mir das so genau einge- . 

pragt hat, wahrscheinlich weil es immer ziemlich lange dauerte, bis 

ich mir das Eine oder Andere von den ersparten Pfennigen leisten 

konnte. In mein erstes Lehrjahr fiel der Beginn des zweiten Welt- 

krieges. 
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Um vom Arbeitsamt Uberhaupt eine Lehrstelle zugewiesen zu 
bekommen, hat mich mein Vater im BDM (Bund Deutscher Mad- 

| chen) angemeldet. Nichts, was dort in den folgenden drei Jahren 
geboten wurde, weckte mein Interesse, niemand ist mir in Erinne- 

rung geblieben. Heimabende, Appelle, Singen, Marschieren, 1.-Mai- 

Umzige konnten meine Unlust, daran teilzunehmen, nicht vertrei- 

ben. Trotzdem bestand mein Vater darauf, da& ich keine Veranstal- 

| tung ausliel$. Von seinen Erfahrungen aus hatte er fiir die damalige 

Zeit Recht. Etwas Naheres dariiber bekam ich erst lange nach dem 
Krieg zu wissen, nachdem er schon gestorben war. Aber das ist 

| auch eine andere Geschichte. | 
Die Lehrzeit war harte Arbeit. Ich habe Gutes gelehrt bekom- | 

| men und Gutes gelernt. Eine Fille von Luxusstoffen ging durch 

meine Hande. Die lernten Fuhlen und meine Augen lernten Sehen. 
Viele Kundinnen waren Offiziersfrauen. = 

| Und was bekam des Soldaten Weib 
: Aus der Lichterstadt Paris? | - | 

Aus Paris bekam sie das seidene Kleid. 
| Zu der Nachbarin Neid, das seidene Kleid | 

Das bekam sie aus Paris. | | : 

Das la&t Brecht die Frau Kopecka im Schweyk singen. Ich fiihre | 
| deshalb die ganze Strophe an, weil ich bei ungezahlten Anproben | 

2 die Stecknadeln zureichen und alle Gesprache mit anhGren durfte. | 

Woher hatte Brecht seine Detailkenntnisse? Er war doch weit weg | 

vom Ort des Geschehens. Die Meisterin hat mich als jiingsten und 

| ungeschicktesten Lehrling wohl nicht ohne Absicht zu dieser “Schu- 
le des Lebens” hinzugezogen. Sie gehorte zum Kreis der Dresdner 
Anthroposophen um Rudolf Steiner, der damals verboten und keine 

| politische Empfehlung war. Die Kundinnen von dort empfand ich 
als sehr seltsam, sie bekamen atherische Gewander anprobiert und 
sprachen Uber Kunst. Auch gelegentlichen Besuchern mufte ich die | 

Tur 6ffnen. Einer war Professor Carl Rade, in den zwanziger Jahren | 

| ein bekannter Maler und Lehrer an der Dresdner Kunstgewerbeschu- 
le in der GintzstraBe. Damals war er ohne Arbeit; ab und zu kam : 

er zum Essen (ein Problem fiir die Gastgeber wegen der rationierten 2 

| | Lebensmittel). Ich durfte ihm meine Zeichnungen vorlegen und 

7 wurde angehalten, den Namen Rade nirgends zu erwadhnen. Unter : 

| der Hand hat er es erméglicht, daly ich ab sofort den Abendkursus | 
: fir Aktzeichnen in der Akademie besuchen konnte, ich war ja mit | 

15 Jahren noch nicht zugelassen. Zum ersten Mal sah ich dort einen | 

nackten Mann, der Modell stand. Niemand hatte mich darauf vorbe- 

| reitet, und ich schamte mich sehr. Ich zeichnete ihn von hinten, 
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| was dann noch storte, lie& ich weg. Die Zeichnung gibt’s noch, sie 

war gar nicht schlecht, wenn ich bedenke, mit welcher Beklem- 

| ~ mung ich hingesehen habe. - | a : a 
_ Meine Meisterin gab mir einen kleinen Prospekt uber das | 

Angebot der Berliner Textil- und Modeschule. Fasziniert hat mich 
der Lehrplan der Theaterklasse. Kaschieren, Gipsabformen, Per-— — 
spektive, Farbchemie, Kostiimkunde und Ornamentik fand ich viel | 

interessanter als alles, was es im Modezeichnen gab, wenn ich mir — | 

auch noch nichts Genaues darunter vorstellen konnte. Ich wubte 

auch nicht, dafs es die Berufsbezeichnung “Ausstatter” gab, spater 

nannten wir uns Buhnenbildner, heute Scenografen. Bis dahin war 

ich zweimal im Theater, Wilhelm Tell und Freischuitz, das Pflicht- 

programm fir Schiller. Vom Tel! sind in meinem Bildgedachtnis 

einige starke Eindriicke hangen geblieben, den Freischtitz habe ich 

vergessen. Es ‘war klar, ich werde Ausstatter. Nicht das Theater gab 

| den Ansto&, sondern die Neugier auf das Unbekannte. — | 

1942-1944 | | aan 

Die Okonomischen Voraussetzungen fiir ein Studium in Berlin 
: waren gleich Null, aber meine alte Tante Klara war bereit, mich 

| aufzunehmen. Vater konnte gerade das Schulgeld aufbringen, 80 an 
a RM fiir ein Semester. Alles andre blieb mir Uberlassen; ich traute | | 

| ~ mir zu, ein Paar Mark dazuverdienen zu kénnen mit meiner Schnei- 

- derei. Ich liebte diese Tatigkeit gar nicht, aber was half’s. Etwas | 
| spater fand ich eine kleine Theaterwerkstatt in Prenzlauer Berg, im - 

| 3. Hinterhof auf dem Dachboden eines alten Wohnhauses. Ich : 
konnte kommen, wie ich Zeit hatte, Arbeit gab es immer und reich- | 
lich. Arbeitskrafte gab es nicht, die Jungen waren im Krieg, die | 

| Frauen in der Rustung. Alle anderen muften sehen, wie sie fertig — 

| wurden. Der Meister stellte sein Bett im “Atelier” auf, seine Frau | : 

a brachte ihm das Essen. Ich lernte wie man einen tonnenschweren 

- Prospekt aufspannt, 10 X 15 Meter, die vorherigen Bemalungen _ | 

| herunterkratzt, ohne im Staub zu ersticken (es gab keinen Stoff fir 
| neue Prospekte), wie man Farben anrihrt, einen Entwurf auf die 

grobe Flache ubertragt und was sonst noch alles dazugehort, bis 

eine Dekoration fertig ist, vor allem, dafs sie rechtzeitig fertig wird, 

damit die Premiere stattfinden kann. Was danach noch gemacht © 

| werden mufte, lernte ich auch: den Saal ausfegen und die unend- 

lich vielen Nagel wieder geradeklopfen, mit denen der Prospekt 
| aufgespannt war. Es gab keine neuen Nagel. (Stundenlohn war 50 | 

Pfennige.) OO | oo Oe 
| Aber es gab einen Reichsbthnenbildner, Benno von Arendt, der 

war Schirmherr unserer Theaterklasse. Wir hatten das Privileg, in die 
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| Generalproben seiner Inszenierungen gehen zu dirfen. Das dauerte 

| nur kurze Zeit, dann bekamen wir Uberall Hausverbot, wegen 

| schlechten Benehmens. Wir dukerten uns zu kritisch und zu laut. 

| Den Herrn selbst haben wir nie zu Gesicht bekommen. 

Eine Wasserpatsche ist ein Stock mit einem drangenagelten 

Scheuerlappen. Zusammen mit wasser- und sandgefillten Eimern 

| gehorte sie zur Standardausriistung fiir Brandbekaémpfung nach 
Luftangriffen. Man brachte uns bei, wie man einen Brand léscht, | 

teilte uns zu Nachtwachen ein und bekleidete uns mit Drillichzeug, 

| Stahlhelm und Knobelbechern. Der Stahlhelm zum Beispiel erwies | 

| sich als sehr nitzlich, wenn der Putz in grofen Fladen von Decken 
: und Wanden platzte. Das geschah zuletzt fast jede Nacht beim 

| Feuern der schweren Flakgeschitze, die auf den Ecktiirmen des 

2 Schulgebaudes stationiert waren. Die Angriffe wurden schwerer, 

2 Anfang 1944 wurde der Unterricht eingestellt, die Klassen wurden 

auBerhalb Berlins in Barackenlagern untergebracht und muften 
| Luftaufnahmen auswerten. Nach einem Bombentreffer auf unser | 

| Wohnhaus kam ich dann mit meiner Tante Klara und den letzten 

| ramponierten Habseligkeiten wieder in Dresden bei den Eltern an. 

: Die Wunden verheilten, die Pritschen mit den feldgrauen Decken 
| und den Wanzen gerieten in Vergessenheit vor dem, was spater 

| noch kam. | 
| Es ist noch zu berichten von einem alteren Mann, der am Stock 
| ging, ein finsteres Kellerloch in Dresdens Innenstadt sein eigen 

nannte und darin einen Berg alter, stinkender Theaterkostiime 

| hortete. Er kam am 13. Februar 1945 beim Angriff auf Dresden um. 
| Nach dem Krieg erfuhr ich, da& er als politisch Verfolgter in der 
: Illegalitat gelebt hat, sein steifes Bein war die Folge von MifSshand- 

| lungen bei den Verhoren. Sein richtiger Name ist mir nicht bekannt. 
| Anschrift und Empfehlung, mich in seinem “Atelier” zu melden, 

: bekam ich noch in Berlin, da gab es also Querverbindungen. Besser 

! als Kriegsverpflichtung in der Rustung war das allemal. Wie er das 

| dann mit dem Arbeitsamt geregelt hat, wei ich nicht. Er schob 

| mich ab bis weit hinter Breslau, um dort im Quartier von Zirkus 
Busch die Wagen neu zu beschriften fiir die Sommertournee 1944. 

Es war ein groBes, bewirtschaftetes Gut mit Gesindehdusern, Scheu- 

| nen und Stallen, alles umgeben von einer hohen Mauer, die Jung- 

| tiere liefen frei herum, Ponys, Fohlen, Buffel, Kamele, Hunde. Die 

: Wartung der Jungtiere oblag der legenddren alten Artistin “Wasser- 

minna,” bald darauf auch mir, sie hat mich angelernt. Bei dem 
tschechischen Stallmeister lernte ich Pferde zureiten, von den hol- 

landischen Zivilarbeitern Tierpflege. Die kriegsgefangenen Franzo- 

sen hielten sich abseits, aber fuir alle gab es genug zu essen. Paula 
| Busch brachte mir bei, wie man mit Panthern umgeht, sie hielt mich 
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fir geeignet, Dompteuse zu werden. Fir ihre Tochter Micaela habe 

ich Kleider genaht. Sie wollte mich mit nach Schweden nehmen als 
Kindermadchen fir ihren zehnjahrigen Jungen. Er war sehr ungezo- 

gen, ich mochte ihn nicht und blieb lieber im Lande. Von den An- 
geboten der Busch-Familie habe ich keinen Gebrauch gemacht, aber 

die Prazision und die Geduld der Artisten, die sie fiir ihre Arbeit 

| brauchten, ist fir meine Arbeit bis heute erstrebenswert geblieben. 

Die Zirkuswagen blieben unbemalt. Es war Spatsommer, als 
mich mein “Chef” wieder zuriickbeorderte, um fiir den Dresdner 

Zirkus Sarrasani zu arbeiten. Ich war nicht gliicklich, mein Paradies 

und meinen hollandischen Freund verlassen zu mussen, auch war 

dort der Krieg weit weg. Mein Chef erklarte mir die Notwendigkeit 

der Ma&nahme: der Kontakt mit Fremdarbeitern war streng ver- 

boten, und auf Grund einer Anzeige aus dem Dorf war zu erwarten, 

da® sich die Gestapo dafiir interessieren kénnte. Uber diese Mittei- 

- lung hatte ich zu schweigen. Der Buschfunk hat gut funktioniert, 

mir passierte nichts. Ob mein Freund das Kriegsende erlebt hat, | 

wei ich nicht. Er jedenfalls verdankte den Beziehungen von Paula 

Busch, da& er aus der SchuBlinie kam und nicht in einem Lager 

verschwand. (Letztes Lebenszeichen Ende 1944.) | 

Am 1. Oktober 1944 wurden alle noch bestehenden Kulturein- 

richtungen geschlossen, Theater, Orchester, auch Zirkus Sarrasani. 

Wir wurden dem Arbeitsamt fiir den Kriegseinsatz “tiberstellt.” Ich 

konnte wahlen: Munitionsfabrik oder Schaffnerin bei der Reichs- 

bahn im Guterverkehr. Da& ich das Letztere wahlte, hat mir wohl 

das Leben gerettet. In der Munitionsfabrik sind beim Angriff viele 

meiner Kolleginnen aus dem Zirkus umgekommen. In dieser Nacht 

endete auch mein Kriegseinsatz im Inferno des brennenden Dres- 

den. Wenige Tage vorher bekam ich auf dem Giterbahnhof von 

. einem SA-Mann eine Ohrfeige, dafs ich in die Ecke flog. Er hatte 

sich heimlich genahert und sah, wie die halbverhungerten kriegs- 

gefangenen Franzosen die groen Essenkiibel auskratzten. Es war 

uns streng verboten, das zuzulassen, aber wenn es méglich war, 

haben wir nach der Essenausgabe dabei immer weggesehen. Das 

war mein einziger hautnaher Kontakt mit dem Naziregime. 

In diesen wenigen Wochen “Dienst am Vaterland” ist mir der | 

Krieg nichts schuldig geblieben an Angst, Grauen, Entsetzen und | 

unvorstellbarem Fliichtlingselend. Ich habe die elternlosen Kinder 

nicht gezahlt, die wir in dem bitterkalten Januar 1945 erfroren aus 

den offenen Giiterwagen hoben, in die man sie im Frontbereich 

hineingepfercht hatte. Die noch lebten, bekamen warmes Wasser Zu 

trinken aus der Lokomotive. Nichts und niemand war da, der noch 

hatte helfen kénnen auf der Strecke von Breslau in Richtung Dres- 

den. Die Front riickte naher. 

261



| Focus: Margarete Steffin 

Der letzte Waggon multe immer einer sein mit Bremserhaus- 

: chen. Das war mein Arbeitsplatz. Ich hatte nachts die rote SchluBla- 
! terne aufzustecken und zum Zugfihrer nach vorn das Funktionieren 

2 der Bremsen zu signalisieren. Auf den Bahnhéfen wurden die Ziige 
| “neu zusammengestellt. Wenn ein Waggon den Ablaufberg her- 

untergerollt kam und mit einem Knall auf den stehenden Wagen 
auf- und wieder abprallte, multe ich auf die Sekunde genau die 
armstarke Eisenkette hochreif&Sen und mit dem Endhaken in die Ose 

_ des neuen Waggons fallen lassen. 30 bis 40 Waggons hatte damals 
fast jeder Zug. | 

Die Nachte im Bremserhduschen waren lang. Die Zuge standen 
: Stunden auf der Strecke. Der Nachschub fiir die nahe Front hatte 

Vorfahrt. Am Tage wurde nun weniger gefahren. Die Rauchfahne 
der Lokomotive zeigte den Tieffliegern schon von Weitem, wo sie 

ihre Bomben abwerfen und die Fliichtenden unter Beschu& nehmen 

konnten. Ich habe sie jedesmal anfliegen sehen und konnte nichts 
: tun und niemand warnen, Sprechfunk gabs noch nicht. In einem 

Berliner Programmheft von 1966 steht tiber mich geschrieben, das 
ich das Ende des Krieges als Dompteuse im Raubtierkafig erlebte. 

| Ich erlebte es im Bremserhauschen. Es war ohne Hoffnung und sehr 
! einsam. Ich war gerade 20 Jahre jung. © | 

, Ab dem 22. April 1953 am BE | | 

So wie es ist, ist es eben. Da& man etwas verandern kann, begriff 

ich erst spdater langsam. Es gab ja keinen Vorlauf; autoritare Er- | ) 

ziehung im einfachen Elternhaus und festgefiigtes Lebensumfeld | 
| lieSen mich die 4ueren groBen Veranderungen als gegeben hin- | 

nehmen. Von Politik wurde zu Hause nie gesprochen, da konnte es | 
auch kein Erkennen von Zusammenhangen geben. Aber dafs ich al- | 

| les genau wissen wollte, war wohl auber der durch Lebenserfahrung | 
gewonnenen Flexibilitat das einzige Kapital, da& ich fiir die Zeit bei _ | 

| Brecht mitgebracht hatte. | | 
: Taglich von 10-14 Uhr Probe. Da ich vom Theater keine Ah- , 

nung hatte, brauchte ich nicht umzulernen, nur zu lernen. Genaues | | 
Hinsehen und -hGren ist intensive Arbeit. Dieses tagliche Training . 

| Uber drei Jahre hat alle Sinne sensibilisiert, die zum Theatermachen 2 

: gebraucht werden. Es hat Denkprozesse geweckt, die unmerklich | 
: Emotionen und Gefthle ordnen halfen. Ich kann mich nicht ent- 
| sinnen, dafS Brecht seine Theorien bei der Probenarbeit jemals : 

benannt hatte. Nun, wo er uneingeschrankt mit seinen Stiicken 

| arbeiten konnte, blieben von den Theorien nur gelegentliche Hin- , 

! weise auf eine spatere Uberarbeitung. 
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Eine Stunde vor Probenbeginn trafen sich die Mitarbeiter mit 
Brecht, sprachen tiber die Probe vom Vortag, machten Vorschlage 

fir die Schauspieler, fiir den Text, fiir die Arrangements und was es | 
sonst noch gab, z.B. an Politik und anderer Leute Inszenierungen. | ) 
Es wurde viel gelacht, die Probe begann locker und pinktlich, | 

scheinbar ohne Konzept. Brecht befragte seinen Text, als hérte er | 
os - ihn zum ersten Mal. Er hielt dieses “Vergessen” fiir den produktiv- 

| sten Teil seiner Arbeit, weil es ihm ermdglichte, alles, was von der | 

| Buhne kam, unvoreingenommen zu sehen, zu andern und auszusor- ce 

~ tieren. Nichts blieb, wie es war. Dabei ging er aus vom Angebot der — | 

Schauspieler. Einem Schauspieler zu sagen, wie er etwas machen 

| soll, langweilte ihn. Aber er amisierte sich sehr, wenn er Neues 

. angeboten bekam, benutzte es sofort und probierte es aus, ohne | 

Crk Diskussion. “Sagen sie nicht, was sie wollen, zeigen Sie es,” lie& die | | 

Schauspieler mit viel Spa® anbieten, was sie zu bieten hatten. Auf 
Entwirfe bezogen, hiefs der Satz: “— zeichnen Sie es.” Brecht konn- | 

a ~ te sich nichts von dem vorstellen, was man ihm erklaren wollte. Die 

offensichtlich nicht vorhandene Vorstellungskraft war vielleicht die 
Ursache fiir die vielen Arrangementsskizzen, die er uns standig 

~ abverlangte, als Vorlauf gewissermaen. Diesen Mangel an Bild- 
phantasie habe ich spater auch bei anderen hochintelligenten Regis- oe 

| seuren und Stiickeschreibern feststellen konnen. Nur mit denen, die 
| nicht von mir verlangten, ihre selten sehr konkreten, aber autoritar 

geforderten Bildvorstellungen zu bedienen, konnte ich in der Folge- 
zeit gut arbeiten. - | 

| ~ Blieb ein brauchbares Probenergebnis aus, dann ging Brecht auf 

| die Buhne und demonstrierte selbst, was er meinte. Noch heute 

- halte ich ihn fiir den besten Schauspieler seines Ensembles. Aus ane 
| ~dem Text kam der Impuls fiir eine Geste und die Haltung, die 

daraus gewonnen werden kénnte. Auch da noch keine Fixierung, — 

~ es war ein Ausprobieren méglicher Varianten durch sich selbst. Von a 
) den Schauspielern erwartete er, genauso zu verfahren, den Impuls | 

| und das Aufspiiren einer Haltung ausschlieBlich bei sich selbst zu | 
suchen. Er verbat sich, ihn nachzuahmen, weil er nicht das Ergeb- | Cee 

nis, sondern einen méglichen Weg dahin demonstriert hat. MitSpaB 

| wurden die Fahigkeiten der Schauspieler aufgespirt und freigesetzt. | 

Brecht ordnete, was angeboten wurde. | | 

_ Wahrend meines ganzen Berufslebens ist mir keine effektivere 
. Handhabung von Theaterarbeit begegnet. Daf es ein praktisches 

und produktives Verfahren ist, erwies sich spater auch in meinem 

Bereich. Ich habe viel Lehrgeld bezahlt, bis ich Fahigkeiten von _ | 
po Mitarbeitern und technische Ablaufe maximal einzusetzen verstand. | 

Unter “Lehrgeld” fiel z.B. eine meiner ersten Inszenierungen. Um 

unsere Talente zu erproben, schickte Brecht den jungen Regisseur 
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: Carl Weber und mich in die Provinz. Auf dem Spielplan stand Der 
: zerbrochene Krug von Kleist. Es war alles vorbereitet fiir die Gene- 

3 ralprobe am nachsten Tag. Eine Garderobiere sah sich die Kostiime 

: an — und steckte sie ins Waschfals, um sie von der Patina zu be- 
| freien, weil unordentliche, schmuddelige Kostiime auf der Buhne 

: nichts zu suchen haben. Die Patina hatte ich mit unendlicher Miihe 

| selbst aufgebracht, man kannte dort noch nicht die vielfaltigen 
: Verfahren, Kostitime alt und getragen aussehend zu machen. Folg- 

! lich gab es auch niemand, dem ich das hatte Ubertragen k6nnen. 
i Heute ist fur mich diese Garderobiere ein Synonym fir engagierte 
i Theaterarbeit. Wieviel Stref$ hatte ich mir ersparen kOnnen, ware sie 
| von mir rechtzeitig in die Arbeit einbezogen worden. 

Noch zur Probenarbeit: Jede Veranderung auf der Biihne ver- 
| dnderte auch meine Vorstellung Uber das Kostiim. So viele Varian- 
! ten, so viele Kostiime. Von einer Million Méglichkeiten, wie etwas 
| aussehen konnte, konnte zuletzt ja nur eine iibrigbleiben. Bis heute 
| ist fur mich die Entscheidungsfindung das Spannendste an der Thea- 

: terarbeit. Nur ist jetzt der Weg kurzer, der Prozef& verlauft auch sO 

| anders. Man beherrscht sein Handwerk und kann mit dem Theater 

souverdner umgehen. Wenn man Glick hat und mit der Bildvor- 
| stellung den Nerv des Stickes trifft, kann das Stimulanz sein fiir die 

| ganze Machart der Inszenierung. Das sind dann die seltenen Stern- 

stunden im Beruf, wenn man ein gutes Stiick in die Hand bekom- 
men hat und einen Regisseur, der damit etwas anzufangen weil. | 

Einfigung an dieser Stelle: kann ich mit einem Stiick nichts 2 

anfangen, gebe ich es zurtick. Das ist heute zu einer Binsenweisheit : 

geworden. Zu Brechts Zeiten war es noch nicht so. Das hangt 

| Zusammen mit veranderten Organisationsstrukturen fiir das Theater. 

| In der Zeit nach dem Krieg entwickelte sich in diesem Teil Deutsch- 

lands auf staatlich gesicherter Gkonomischer Basis eine neue Thea- 

terkultur, die in kurzester Zeit zu Weltruhm kam: das Team Brecht/ : 

| von Appen am Berliner Ensemble, am Deutschen Theater Langhoff/ 

Kilger. Die kinstlerischen Mitarbeiter wurden vertraglich fest ge- 

bunden, meist mehrjahrig. Das bedeutete, daf$ man die Arbeit zu 
liefern hatte, fur die man engagiert war. Mir sind Weigerungen nicht 
in Erinnerung, sie hatten die Kiindigung des Vertrages und Rufmord 
wegen Arbeitsverweigerung zur Folge gehabt. Eine Weigerung aus 

/ kiinstlerischen Griinden, wie spater Ublich, wurde nicht anerkannt. 

| Die Beendigung von Engagements lag ausschliefslich beim Intendan- 

: ten. Die Umkehrung dieses Kiindigungsprinzips folgte Anfang der 

sechziger Jahre dem Bau der Mauer: die Mitarbeiter wurden un- 

: kundbar, konnten aber nach Belieben aus dem Vertrag aussteigen 

| oder sich fiir Gastspiele beurlauben lassen. Unabhangig vom Stand 

| der Beschaftigung war damit die soziale Sicherheit bis ans Lebens-
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ende gewdhrleistet, auch die von mir. Beim Eintritt ins Rentenalter 
kam die staatliche Pension dazu, man arbeitete weiter, solange man 
wollte und konnte. Es war aber auch gleichzeitig der Anfang vom 
Ende produktiver Ensemblearbeit durch beginnende Stagnation. Die 

| Anzahl der Arbeitsstellen war festgelegt, sie blieben blockiert durch | 

ein alterndes Ensemble, zu wenig Junge konnten nachriicken. Das 

Ende des Staates DDR machte diese lebenslange soziale Sicherheit 

wieder zu einer sch6nen Illusion. | 

Il. Briefe: April 1953 bis Januar 1954 oye 

_ Die Briefe an meinen Mann, der wie ich Schtler von Karl von 

Appen an der Kunsthochschule Dresden war, lagen verpackt 
| und vergessen im Schrank und sind erst jetzt (im Friihjahr 

1993) beim Umzug wieder ans Tageslicht gekommen. Nun | | 
kénnen sie bessere Auskunft geben als mein Gedachtnis. 

. ——— 23.4.53 | . 
Ich wurde gleich zur Weigel gefiihrt, die mich kurz und herzlich 

~ begrii&te. Sie nahm mich mit meiner groBen, schweren Mappe mit 

in die Probebtihne Reinhardtstrabe, die inzwischen eine komplette 

Beleuchtung, ein verstellbares Portal und einen Pfértner bekommen 
hat, eine kleine Kaschierwerkstatt und eine Tischlerei schlieBen sich 

| an im Hof. Es waren vielleicht 20 Leute im Zuschauerraum, die so 

| aussahen, als ob sie alle dazugehdrten. Man sah viel Manchester. 

In der Mitte standen die Leute dichter. Die Weigel sah proper und 
gepflegt aus, die Leute auch, alles war sauber und hell, und da 

stand in der Mitte ein alter, zerfleischter Ohrensessel aus Leder, 

| darin sak mit zerdriickter, zu enger, grauer, hochgeschlossener Jacke 
! und Wochenbart — nun rate mal, wer? Es war grad Pause, Brecht 
| bat in sein Arbeitszimmer. Der gleiche Raum, wie bei meinem 

: ersten Besuch, ebenfalls viele Leute, die viel rauchten. Wieder 

: mute ich meine Arbeiten ausbreiten. Brecht fragte einiges, er war 

sehr angetan von den Arbeiten, wortlich: “eine fabelhafte Sicherheit 

in der Farbe, die mir sehr angenehm ist.” Er will sich die Sachen, 
wenn er mehr Zeit hat, in Ruhe noch einmal ansehen und mit mir 
sprechen. In der “M6we” bekam ich eins der vier Fremdenzimmer | 
unter dem Dach. Wenn ich aus dem Fenster sehe, kann ich das 

Reichstagsgebaude von hinten anfassen. Ich hab mir die Textbiicher | 

| ~ von Strittmatters Katzgraben und von Don Juan (Brecht/Moliére) 

| geben lassen, das als nachstes kommen wird und zu dem ich wohl 
die Kostume machen soll, wenn ich die Weigel richtig verstanden 

| hab. Ein gewisser Besson (kennst Du den Namen?) sprach lange mit 
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| mir Uber meine Arbeiten, die Kostiime haben ihm ausgezeichnet 
| gefallen, auch aus dem Grunde, weil sie in erster Linie fiir den 
: Schauspieler entwickelt und nicht nur dekorativ sind, ebenfalls aus- 
| gezeichnet in den Farben. Ich konnte nicht rauskriegen, ob das ein 

Regisseur oder ein BUhnenbildner ist, er sorach von “meinem Don 

! Juan”, also ist er auf alle Falle maBgeblich beteiligt. Abends hab ich 

Katzgraben gelesen, ein gutes Stiick, in Versen, derb, einfach und 

| unpathetisch in der Sprache. Dann Don Juan, heiter und sprachlich 

| auferordentlich prazise. Heute morgen meine erste Probe: Katz- 

| graben. Die Bestuhlung stammt aus einem alten Kino und knarrt 

| heftig bei jeder Bewegung, ich ruhrte mich nicht. Jemand setzte sich 
2 neben mich. “Wie findest Du die Probe?” Es ist schon, in einer 

: neuen Umgebung mit “Du” angeredet zu werden, aber kann man 

| am ersten Tag schon eine Meinung haben? Die Antwort multe ich 
| schuldig bleiben, es dauert wohl, bis man sich durch den Urschleim 
: gearbeitet hat. Der Frager war Erwin Strittmatter. Uberhaupt hat man 
: mich mit grofer Selbstverstandlichkeit aufgenommen, das finde ich 
| erstaunlich, mir fallt eine ausgesprochene Zwanglosigkeit im Beneh- | 

! men aller zu allen auf. Es ist aber anders als im Theater oder in der 
| Akademie in Dresden. Wahrscheinlich ist es die geistige Beweglich- 

keit, die durch die Disziplin besticht, mit der sich die Leute trotz | 

allem geben. Das scheint von Brecht auszugehen. | 

: Es war damals von Dresden aus ein unerfuillbarer Traum, uns | 

in Manchester kleiden zu kénnen. Wahrscheinlich ist es mir 
deshalb als erstes aufgefallen und wert, beschrieben zu werden. 

| April 1953 | 
| Karl ist froh, dafS ich da bin, da braucht er nicht immer anwesend 

: zu sein und kann Figurinen zeichnen gehen. Die Probe war lang, ) 

ohne Pause bis 2 Uhr, und fiir mich bis auf einige kleine Fragen 

| von Brecht auch nicht weiter von Belang. Nachmittags rief ich Seitz 

an und fragte, wo Margot steckt. Der Mann spricht, wie er bildhau- | 

ert. Margot war im Atelier am Pariser Platz und freute sich sehr, als 
: ich kam. Morgen wollen wir ins Deutsche Theater, Die Gewehre 

der Frau Carrar und Jeanne d’Arc, zwei Einakter vom BE. Heute 
: abend wieder Probe von 7-11, die war schon wesentlich gehaltvol- 

| ler (fUr mich). Karl brachte einen Schwung Zeug mit, was erledigt 

! werden mufs und wir haben ziemlich 2 Stunden zusammengesessen 

: und alles durchgesprochen. Ich kann Dir nur sagen, laf alle Gedan- 

: ken sein, die sich aufs Weggehen von der Akademie beziehen. 
| Sowas wie Karl bekommen wir in unserem ganzen Leben nicht 

| wieder geboten. Morgen frih fahrt er nach Dresden, mir obliegen 
! dann hier alle Pflichten. 
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oe Karl: unter uns im taglichen Sprachgebrauch fiir Karl von 
| Appen. - 

| Gustav Seitz: Professor, Bildhauer, Mitglied der Akademie der 
| Ktinste. : | 

| Margot Wiener: Kommilitonin aus Dresden, jetzt Meister- 
| schtilerin bei Seitz. Mit ihrer Mutter zusammen hat sie das | 

| Arbeitslager iberlebt, halbverhungert und mit ausgeschlagenen 
| Zahnen. Au&er zu uns hatte sie kaum Kontakte. 

| Ndchster Tag : 
| Um 8 in den Werkstatten. Das sind die beruhmten Werkstatten, in 

denen fiir Staatsoper, Deutsches Theater, Kammerspiele und Berliner _ | 

Ensemble gearbeitet wird, duster und grof, 20 Minuten weit zu 

laufen. Um 10 war ich wieder zur Probe. Zuerst KostUmprobe | 
| (Katzgraben), bis 1 Uhr 4 Kostiime! Dann bis 3 Uhr StUckprobe. | 

Zwischenrein war mir auch was eingefallen, was ich gleich aufge- | 

: zeichnet hab und was Brecht morgen mit ausprobieren wird. Dann OC 
kam der Besson und bat mich fiir 4 Uhr zu einer Besprechung. Im | 

Einverstandnis mit Weigel und Brecht hat er mich gefragt, ob ich 
die Kostiime fiir Don Juan machen méchte, BUhnenbild Hainer Hill. | 

) In den nachsten 2 Stunden lebhafte Vorflhrung, wie er sich die 
Sache denkt. Es ist einmalig, was der Kerl fiir Fantasie hat und wie 

— lebendig sich eins aus dem anderen entwickelt. Es wird sicher sehr 7 
Pon schwer werden und leider auch ziemlich kurzfristig. Dann zu Mar- Oo 

| got, Kleid gebiigelt und ab ins Theater. Die Gewehre der Frau 
| : _ Carrar waren gut, Jeanne d’Arc mabig. | . 

_. Die Werkstatten waren damals noch im traditionsreichen und 
stark zerst6érten Haus des Handwerks in der Sophienstrake 

: : untergebracht. Es steht unter Denkmalsschutz und beherbergt | 
bis heute die Werkstatten des Maxim-Gorki Theaters. | ) 

pS Ndachster Tag : | 
Gestern hab ich noch vergessen zu schreiben, da’ ich in der Wis- — 

| | senschaftlichen Bibliothek angerufen und mir fiir heut Bucher mit 
Stichen bestellt habe aus der Zeit Ludwig XIV. fiir “meinen” Don 

| | Juan. Morgen Sonntag will ich mal ausschlafen und dann nach 

_ Tegel fahren zu Onkel Erich. Da gibts gut zu essen, und fiir Montag ~ 

bleibt sicher auch noch was, das schont unsere Kasse. 

Anfang Mai ee | 
DrauRen fings an zu schneien und der Zug nach Berlin war unge- _ | 

pe heizt. Ich hab so gefroren, da& ich mir hier nicht mal die Hande | 
gewaschen hab, weil es kein Warmwasser gab. Bin mit meinen 
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Don-Juan-Entwirfen gleich ins Theater. Die Probe war grad aus. 

| Besson stiirzte auf mich zu und nahm mich mit in die Kellerkneipe 

! unten im Deutschen Theater. Er dachte, ich hatte gekniffen, weil ich 

| einen Tag spater kam und war schon schwer in Sorge. Appen lachte 

und sagte: “Nee, nee, die nich”. Dann haben sie sichs beide ange- 

| sehen, es gefiel sehr gut, man schmunzelte. Leider hat sich der 

| Besson inzwischen wieder anders eingerichtet, er wills jetzt stark 

! farbig haben und die Formen der Kostiime noch bizarrer. Na, das 

: kann er haben. Hab heute erst mal gezeichnet, damit wir wenig- 

stens die Form klar bekommen, abends haben wir bei Schweinebra- 

ten, Wein und Kaffee die neuen Skizzen griindlichst durchgeackert, 

hab wieder sehr viel mitgekriegt dabei. Jetzt fallen mir die Augen 

| Zu, morgen weiter. , 

Nachster Tag, sehr spater Abend 

Bin eben mit der Taxe gekommen von Weifensee, wo Brecht ) 

wohnt. Ich war mit Besson seit 8 Uhr dort, jetzt ist es 12. Bis um 9 | 

haben wir die KostUme von Don Juan selbst besprochen, er be- 
kommt 3 Kostiime, die sich steigern. Gestern hatte ich ja gezeich- 
net, heut hab ichs in Farbe versucht. Das dritte Kostiim ist restlos : 

: akzeptiert, bis morgen Mittag die beiden anderen nochmal. Brecht | 
; hat alles ausgezeichnet gefallen in Farbe, Form und Fantasie. Leider | 

entsprechen sie nun nicht mehr der Konzeption, die die beiden 

heut abend neu festgelegt haben. Aber ich hatte den sch6nen Erfolg, 

| Brecht mit den Skizzen unbedingt erheitert zu haben. Dann kam 

Eisler, weit Du, der Komponist vom neuen Deutschlandlied. Du, 
: das ist ein spafsiger Knabe, klein, dick, ungeheuer lebhaft und | 
: spruhend vor Witz und Geist. Er kam grad aus Wien, war vorher in 

| der Schweiz, wo er Charlie Chaplin besucht hat, erzahlte aus Holly- 

| wood, London, Indien, Paris, und Uber eine Menge Leute, Chur- 

: chill, Dulles, Eisenhower, Mao und so fort. Nebenan war unter- 

| dessen der Teetisch gedeckt und Deine Frau durfte als einzige | 
“Dame” der Gesellschaft im einzigen Lehnsessel das Prasidium | 

| Ubernehmen und den Herren Tee und die dazugehorigen Dinge 

| reichen. Ich weils nicht, was Knigge in solchem Fall empfiehlt, aber | 

| wenn ich was falsch gemacht habe, dann war es so selbstverstand- 

| lich gebracht, dal es schon wieder richtig war. Mit groBer Ver- 

: wunderung hab ich namlich festgestellt, dals ich frei von Hemmun- 

: gen bin, bzw. bei dieser Gelegenheit war. Was nun den festen 
| Vertrag betrifft, hab ich Besson auf dem Heimweg noch mal alles 
! auseinandergesetzt, wir wollen es dann morgen mit Brecht bespre- 
| chen. Es ist so, dafs man mir jetzt Gelegenheit gibt anzuspringen, 
| und man wartet natirlich erst noch ab, wieweit ich das tue. Ich 

| habe diesbeziglich toi toi toi keine Bedenken. Aber mir geht in- 
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| zwischen ein Licht auf, was es bedeutet, wenn wir beide fur unbe- 

stimmte Zeit getrennt leben miissen. Auferdem trete ich von Schritt. 

| zu Schritt in meine beachtlichen Bildungsliicken. Was ernsthaft in 
| Betracht zu ziehen ware, denn bei zunehmender Intensitat der 

Zusammenarbeit besteht ja die Méglichkeit, daly die Anderen das 
auch merken. Alles, was heute besprochen wurde, hat sich mir tief 

, eingepragt, obwohl es ein kleiner Unterschied war und ich erst 

schalten mufbte von Familie auf wirklich weltumfassendes Teetisch- 
- geplauder. Heiter, heiter, heiter — und locker. Brecht ist ein Filou, 
| er spricht in Andeutungen, der springende Punkt bleibt dem Zu- ) 

| hdrer tiberlassen. Ich hatte den gro&en Spa, hoffentlich alles ohne 

Mihe zu kapieren, was wiederum auch gemerkt wurde. Trotz 

| allem, was hier nun so fesselnd neu ist, ganz ehrlich, Lieber, es ist 

| nicht leicht zu verkraften und der Riickzug ist ja auch noch offen. 

| Daf® ich das aber nur als theoretische Méglichkeit in Betracht ziehe, 

Po zeigt mir wiederum, wie stark ich hier schon engagiert bin. Schlu6 

| fir heut, aber das alles solltest Du doch gleich erfahren. PS: Paul 

Dessau habe ich heute auch kennengelernt. 

Anfang Mai | | 
Zeit: mehr als knapp. Ich k6nnte schneller vorwartskommen, wenn 

: der Besson nicht dauernd was zu sagen hatte, was ich selber auch 

wei und mich zu allen méglichen Tageszeiten irgendwo hinbestellt 

~~ oder selbst kommt. Gestern hab ich ihm das auseinandergesetzt, das 

hat er sogar eingesehen und Besserung versprochen. Vor der Katz- . 
graben-Premiere sind die Leutchen nun reichlich nervés, Appen hat 

gestern Nacht durchgearbeitet. Er rechnet schon lange damit, seine 

Dekoration zuletzt doch noch selbst malen zu miissen. 

Mai, vor Pfingsten | , 

Bin ziemlich durcheinander. Margot gab mir ein Inselheft mit Auf- 

| nahmen vom Bordesholmer Altar von Meister Bruggemann. Wenn 
Du sowas siehst, mdchtest Du am liebsten alles hinschmeifen. 

i Meine Figurinen finde ich nicht mehr gut und ich bin in heller 

f Verzweiflung. Der Zeitpunkt, um jetzt richtig zu arbeiten, ist denk- 

bar ungliicklich. Alles, was hier neu dazugekommen ist (was ist es 

nicht?), ist zuviel auf einmal, und ich wihle und wihle, um einiger- 

maken damit fertig werden zu k6nnen. Die Ergebnisse sind so un- 

fertig, so diinn. Ich komm nicht weiter. Das einzig Positive der | 

- letzten Woche geschah in der Nacht zum Sonnabend, wo ich mit 
| Karl auf der Flache stand und ihm geholfen hab, seine Katzgraben- 

| dekoration zu malen. Unter anderem hab ich auch eine Lichtleitung : 
| gemalt, zum Anknipsen, sag ich Dir, mit Schalter und Verteilerdose. 

Erst hatte ich machtigen Bammel, weil meine Theatermalerzeit in 
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( Dresden doch ziemlich kurz war, aber es ging dann ganz gut. Kar | 

| hat Einiges angelegt, um zu sehen, wies im Licht kommt, und wir 

: haben auch nur bis 2 Uhr gemalt. Auf dem Probenplan fiir nachste — 
: Woche steh ich auch mit drauf: Bauprobe Don Juan. Da brennt 
| man nun vor lauter Arbeitswut, und dann kommt nichts bei raus. | 

: Driick mir doch beide Daumen, dal das blo& bald wird. Heut frish 

: hat mich die Weigel bestellt. Also: Uberwachung der laufenden | 
i Vorstellungen, Mitarbeit bei den drei grofsen Inszenierungen von | 

Karl, alle noch im Deutschen Theater. Dazu kommen drei kleine , 

| Modellauffiihrungen, die soll ich machen!!! Ein Hans Sachs, ein | 
| chinesisches Stick und eine Berliner Posse. Ich soll 600 Mark im | 
| Monat bekommen, da bleiben dann ganze 430 Mark nach. Ich war 

: sichtlich enttauscht, das sind nur 100 Mark mehr als in Dresden. Ich ) 

: muls noch mal mit der Weigel sprechen. Bei Margot hab ich auch | 

: schon einen Pump aufnehmen missen. 

| Mai 1953, Sonnabend nach Pfingsten 
! Nun bin ich wieder nicht zum Schreiben gekommen. Hab nur 

| gesessen und gemalt, heut mittag war alles fertig. Ergebnis: alles 
| angenommen! Ohne Anderungen!! Jetzt sind nur einige kleine 

| Korrekturen an den Solistenkostumen, die Besson mit bei Brecht 

: hatte Uber Pfingsten, und noch einige Kostiime fur stumme Rollen. 
: Wenn ich das bis Montag schaffe, kann ich nachste Woche die 
| endgiltigen Entwuirfe machen. Gut? Auf den Proben herrscht reine 

i Heiterkeit, sowas mu’ heutzutage wohl gesucht werden. Die Schau- 

| spieler sind aufgekratzt, spriihen vor Witz und es hagelt Angebote. 

| Mai 1953 | | 
Langsam, so ganz nach und nach fange ich wieder an, Gefiihl fiir 

! Form und Farbe zu bekommen und hoffe doch noch auf ganz 
| anstandige Entwurfe. Die Kollektion, die schon vorliegt, hat viel 

Heiterkeit unter den Anwesenden hervorgerufen und mir etliche 
: Sympathien eingebracht. Bitte schick mir doch ganz fix den Kasten | 
| mit den Broncefarben und pals auf, dals das Silber dabei ist. Und 4 
| kauf mir bitte ein grofes Packchen schwarzen Tee, hier gibts kei- 
| nen. Sonst gibts wenig zu berichten, auber zu den Proben und zum | 
| ‘Mittagessen bin ich noch nicht aus dem Haus gekommen. 

| Die Versorgung in Berlin (Ost) war zu dieser Zeit noch mangel- 

| haft, ob es sich um Tee, Malutensilien oder andere Dinge | 

| handelte. Es war einfacher, sich alles schicken zu lassen. Fur | 

: Finkaéufe in Westberlin hatte ich mindestens das vierfache 

| bezahlen mussen, siehe auch Brief von Anfang Juni. 
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| Mai 1953 | | 
| Von der Kuliarbeit hat noch keiner was gesagt, als da sind Kanten 

a streichen und Lécher kleben. Morgen Abend ist Der zerbrochene 
Krug, da werd ich anfangen und dann laufend alles durchsehen, | 
was mir unter die Hande kommt. Hab ja ganz schon zu tun jetzt, a 
wo der Don Juan auf Hochtouren lauft. | 7 

| Ende Mai, Mittwoch | | | 

Weigel lief§ mich rufen, ich sollte Figurinen mitbringen. Besson war 

| auch da. Dann er6ffnet sie mir, da das noch gar nicht raus ist, dals 

ich die Kostiime mache. Hill hatte auch Skizzen gemacht und man | 

konnte doch nicht so ohne Weiteres usw. Besson sagte, er hatte 

| noch keine gesehen von Hill und er will unbedingt meine haben, | | 
die waren viel besser als Hills Kostiime in Rostock. Nach den Fotos, 

| die ich gesehen habe, finde ich das auch. Morgen Nachmittag 

fahren wir zu Brecht, der soll das entscheiden. Heut hat sich Karl 
| nochmal alles zeigen lassen und findets ausgezeichnet, er wird 

‘morgen frih mit Weigel sprechen. Besson sagte, fiir ihn ware die 
Sache entschieden, leider ist er aber nicht der Chef. Ich hab den | 

Eindruck, da& man mit Hill nicht so gern zusammenarbeitet, beson- So 

: ders eben Besson. Ich sehe auch garnicht so ganz schwarz, ich | 

es ~ glaube, die Brechts mdgen mich. Ich hab auch nochmal mit Karl | 
- gesprochen wegen des Vertrages. Er hatte mit 800 Mark gerechnet | 

- | und will auch dariiber mit Weigel morgen verhandeln. Spater kam 

| | Strittmatter in die Kantine, wir haben uns eine Weile in die Ecke 

| gesetzt und ErsprieBliches geklént. —— oe 

Karl hatte keinen Erfolg und das Gesprach mit Brecht fand nicht | 
| Statt. | - 

Anfang Juni 1953 | | | 
Schén war der eine Tag zu Hause. Bin bei fiirchterlicher Hitze~ , 
wieder hier angekommen und gleich zur Probebihne, wo mir _ 

a Thalbach in die Arme lief mit der Frage, ob meine Kostiime ange- | 

| nommen sind, dem Hill seine waren so doof. Ich wuBte das ja nun 
| auch nicht und hab brav gewartet, bis die Probe zu Ende war. Also 

Brecht hat sich nun doch fiir Hill entschieden, um ihn nicht vor den 

Kopf zu sto%en, obwohl meine Kostiime der Konzeption viel besser | 

entsprachen. Besson bat mich, bis zum nachsten Tag die zwei 
| wichtigsten Volksfiguren noch weiter zu entwickeln, und wir kamen | 

- uberein, da& ich dann meinen Laden schlieRe. Ziemlich verstért hab 
| ~ ich bis zum nachsten Morgen meinen Schock verschlafen. Dann bis _ 

zum Nachmittag gezeichnet. Um 5 kam Besson, wir sprachen alles | 

durch und er bat mich, abends mit zu Brecht zu fahren. % 8 kam 
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der Wagen, das war auch gut, es gol in Stromen. Unterwegs stieg 
| Hill zu, ohne zu griigen. Zur Besprechung gabs erst Tee, Kuchen 

| und Zigaretten, dann blutige Kritik, aber nicht an mir. Ich kann nur 

| fir mich feststellen, daf$ ich entschieden besser angesprungen bin, 

: dem jeweiligen Stand der Entwicklung entsprechend. Hill war recht 

| taktlos der Weigel gegentiber, mich ignorierte er vollig und um 

Mitternacht war Brecht soweit, da& er wegen allgemeiner Uber- 
: mudung die Diskussion abzubrechen bat. Das Auto holte uns 

: wieder ab, Besson stieg unterwegs aus. Hill vertiefte sich sofort mit 

! dem Fahrer in ein angelegentliches Gesprach Uber den Abwesen- 

2 den, welches keineswegs von, na sagen wir mal, Sympathie zeugte. 

| So grublos, wie er eingestiegen war, verlieS er das Auto auch 

: wieder. Da hab ich nun wieder was gelernt: wie es ist, wenn man 
| sich als Luft fulhlen soll. Heute nach der Probe wartete Besson 

: schon auf mich und sagte mir, dal er friih noch mal eine Stunde 
| mit Brecht gesprochen hat, der sich nicht sehr hoffnungsvoll Uber 

| Hill auferte, er kame nicht dahin, wohin er sollte. Er bie&e mich 

| bitten, bis morgen eine Figur Don Juan und ein Fischermadchen in 

! ungefahr die gleiche GroKe wie Hills Entwirfe zu bringen, damit er, 

| rein vom Optischen her, eine bessere Basis zum Vergleich hatte. 

Besson schlof sich dem Wunsch an, da ich ja bisher nur kleinere 

Skizzen geliefert habe. Da mufte ich erst mal los, alles dafiir zu 

| kaufen. Es gab kein Aquarellpapier, keine Pinsel, keine Farben. Also 
I auf zum Bahnhof Zoo, Geld getauscht (heute eine Westmark zu 
i 4,25 Ost) und eingekauft. Auf der Riickfahrt in der U-Bahn war 
2 Fahrkarten- und Gepdackkontrolle. Inzwischen etwas erfahren im 
, Unterwandern solcher behdérdlichen Maknahmen, schlangelte ich 
| mich so, dafé mich der Fahrkartenkontrolleur zuerst erwischte und 

: mich zu seiner Gruppe in die Ecke stellte, wahrend der Gepack- 

| und Ausweiskontrolleur seine Schafchen in die andere Ecke trieb. 
| Hatte entschieden Gliick, in meiner Ecke hats nur 5 Mark gekostet, 

| wahrend die Anderen, von lebhaften Sympathiekundgebungen der 

sauberen Zuruickgebliebenen begleitet, zu einer Stelle gefiihrt wur- 

: den, wo sie ihre teuer erstandenen West-Schatze auf dem Altar des 

Vaterlandes opfern durften. So, nun will ich heut abend noch 
| versuchen, ob ich in der Lage bin, Figurinen von monstrédsem | 

| Umfang zu bewaltigen. Brecht ist morgen hier. Wenn die beiden 
| Blatter so sind, daf$ er die anderen Kostiime nun doch von mir 
| haben will, mul das Ensemble das wohl honorieren. Noch was 
| Merkwirdiges, was mir in den Dresdner Jahren so drastisch nie 

| passiert ist: ich werde hier laufend und uberall auf der StraRe von 

| Méannern unterschiedlichster Pragung angesprochen und auch 

| manchmal ziemlich dreist belastigt. Ich wei nicht, woran das liegt. 

! Wahrscheinlich an Berlin. So, nun hast Du eine ziemlich genaue 
| Vorstellung von meinen Tag- und Nachtwerken. 
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4.6.53 | 
. Also es war so gestern, da& Brecht nicht da war und Besson mich 

nur gebeten hat, noch 5 oder 6 Figurinen in Grofs zu machen, weil 

er auf alle Falle was in der Hand haben will als Gegenargument. 
Die groRen Figurinen werden ganz gut, 2 hab ich ja schon fertig. 

5.6.53 | 
Kampf bis aufs Messer mit Hill. Und die Kostime macht er nun. | 

| Das ware eigentlich schon alles. Heute bei Brecht, 4 Stunden lang. 
Weigel wollte mir ersparen, dak ich dabei bin, aber ich bestand 
drauf. Hill war ausfallig und gemein gegen mich. Brecht, Besson | 
und Weigel haben ihn dann machtig zusammengestaucht. Brecht 

versuchte auszugleichen und schlug meine Assistenz vor, Weigel 

schlug vor, das jeder seine Kostiime weiterentwickelt. Alles ohne 

Erfolg, das erstere lehnte ich ab, das zweite Hill. Nachmittags eine | 

Besprechung mit Experten der Kostiimabteilung, wo ich den stillen | 

Triumph geno, da& meine Kostiime als wesentlich brauchbarer 
eingeschatzt wurden. Aber nutzt ja nichts, Hill macht sie ja doch. 
Weigel sprach hinterher mit mir und legte ein Pflaster auf, Talent- 
probe und daraufhin engagiert usw. Das ist sch6n und darauf kams 
auch an, aber wenn ich gewuft hatte, dals ich das Mittel zum 
Zweck gegen Hill abzugeben habe, weils ich nicht, ob ich tiber- 
haupt angefangen hatte. Na, nun ist das dicke Ende schon am 

Anfang iiberstanden, Dienstag Abend komme ich also nach Hause. | 

Berlin, 17. Juni 1953 | 

| Uber diesen Tag gibt es keinen Brief. Ich kam frtih in Berlin an 
und wunderte mich Uber die vielen Menschen auf der Fried- 
richstrake, aber es war keine Demonstration und es gab keine | 
Transparente. Das war ungewohnlich. Ahnungslos wihlte ich 
mich mit meinem Koffer durch die Menge, die in die entgegen- 

- gesetzte Richtung strebte. Auf einem Umweg erreichte ich die 

Probebtihne, beunruhigt, da& in der Nebenstrake keine Men- 

| schen, daftir aber sowjetische Panzer waren. Brecht rief alle 
~ zusammen und teilte mit, da& die Bauarbeiter von den Baustel- 

len der damaligen Stalinallee streiken und dort demonstrieren. 
| Die Probe fiel aus. Er setzte sich dann mit seinen engsten 

Mitarbeitern zur Beratung zusammen. Uber die Gesprache und 
Aktivitaten in diesen Tagen gibt es authentische Berichte und 
Aufzeichnungen der Beteiligten. Brecht befiirchtete Ausschrei- 
tungen und bat, ftir die Probebtihne Nachtwachen einzusetzen. — 

~ Nun lag ich wieder nachts auf einer Pritsche mit grauen Woll- | 
decken. Anders als im Krieg wurden wir nicht gest6rt und es 

gab auch keine Wanzen mehr. Die Ereignisse dieser Tage | 
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| haben mich nicht sehr tief berhrt, mir fehlten damals noch 

: Finsichten in politische Zusammenhange. Soweit ich mich 

! erinnere, wurde nach drei Tagen wieder geprobt. 

| : Fortsetzung der Briefehe von Dresden aus, wo ich noch den 
2 Rest meiner vertraglichen Verpflichtungen mit dem Jugend- 
| theater abarbeiten mute. Die Studenten waren zu dieser Zeit 
: im Ferieneinsatz in der Lausitz. 

| Dresden, 17. Juli 1953 | 
| Unter Anzundung meiner Sonntagszigarette versuche ich hiermit, 

| mein Fastimmerandichdenken in etwas fiir Dich Lesbares umzuset- 
: zen. Hab jeden Abend bis neun im Jugendtheater Modell gebaut. 

| Das ist kniffliger als ich dachte, ging aber ganz gut. Schade, da®& das 

| Stick so schlecht ist. Die Entwurfe sind zeitaufwendig, die Zeich- 

| nung mit Tusche und Lineal, die Farbe ohne Schatten. Also richtig 
was zum Ausmalen, damit fang ich morgen friih an. Bin gespannt, 

: sowas hab ich ja noch nie gemacht. Bis jetzt gefallts mir beinahe. 

: Dresden, 21. Juli 1953 | | 
: Mit unserem Ferienplatz an der See siehts nicht sehr verhei®ungs- 
: voll aus. Gehe jeden Morgen zum Gewerkschaftshaus, aber alles ist 

: nur fur September/Oktober. Auch von der Sparte Kunst ist nichts zu 
| haben, obwohl das Theater alles beantragt hat. Nicht traurig sein, 

: Badeanzige gibts sowieso keine! Das Aquarellpapier ist groRer Mist, 

: die Skizzen kann ich nirgendwo sonst zeigen als hier im Theater. 
! Eine gréfere Flache zu aquarellieren ist unmdglich. 

| 1.8.53 
| _ Bin wieder ganz gut angekommen in Berlin mit meinem Zentner 

! Buchern. Inzwischen waren die Leute ruhrend bemiht um eine 
: Wohnung fiir mich, aber bis jetzt war nichts dabei, was man mir 

| hatte zumuten k6nnen. Nun kann ich selbst auf Achse sein, hoffent- 

: lich dauert das alles nicht zu lange. Ich mu mich ja polizeilich 

| anmelden, sonst bekomme ich die Lebensmittelkarten nicht. Abends 
| rief Margot an und bat mich zu einem internationalen Treffen mit 

: jungen Kunstlern in den Johannishof. Das ist das feinste Hotel hier. 
| Was wirdest Du wohl antworten, wenn ein afrikanischer Journalist 

| Dich fragt, in Englisch, was die Deutschen denken tiber Schlesien, 
! soll es zu Deutschland oder zu Polen? Und ein Maurer aus Kopen- 
: hagen Dich nach den Prozenten fragt, die Deine Miete vom Gehalt 

| ausmachen oder eine Grafikerin aus Stockholm Dir reizend und 
: charmant ihren Holzschnitt erklart (nehme ich jedenfalls an, sie 
| sprach schwedisch) und ein Student aus New York Dich nach 
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Brecht ausquetscht, weil er wahrend dessen Emigration mit seiner . 
Truppe bei ihm war? Beeindruckend die Arbeiten von den zwei | 

Kopenhagener Grafikern, die sich seit zwei Jahren an der Abend- 

schule weiterbilden, weil das Geld nicht zum Studium langt und sie 
| - tagstiber schwer arbeiten miissen auf dem Bau. Sie werden in Dane- 

mark nicht anerkannt, weil sie kein Studium haben. —— 

_ Wir brauchten nach dem Krieg fiir unser Studium nichts mehr 

| zu bezahlen und erhielten au&erdem alle ein Stipendium. Wir | 

hungerten, weil es wenig zu essen gab und rauchten getrock- | 
netes Laub in der Pfeife, hatten aber keine Existenzsorgen. | 

2.8.53 a | 
Um 10 stand Bob Cohn unten, der Student aus Amerika, und wir a 
gingen ins Probenhaus, Don-Juan-Wiederholungsproben bis zum | 

| 6.8. Bob hat gestaunt, wie aufwendig hier Theaterarbeit betrieben 

| werden kann. Er berichtete von der Universitat Columbia, es ist ) | 

erschiitternd zu héren, wie schlecht es denen geht. Dann kam | 

Erwin Geschonneck dazu und hat von sich erzahlt. Er ist Berliner, | 

kommt aus der Arbeitersportbewegung, hat sich damals mit anderen _ oo 

Kiinstlern und mit der Palucca zusammengetan und sie haben bis | 

| 1933 politisches Theater gemacht. Dann fir ihn: die Konzentrations- 

| lager Sachsenhausen, Dachau, Neuengamme. Kurz vor Kriegsende | 

dann Abtransport auf dem Dampfer “Kap Arkona”, der Anfang Mai 

45 mit 4000 Haftlingen an Bord in die Luft gesprengt werden sollte. | 

| - £s war aber nur noch Zeit, ein paar Bomben draufzuwerfen, nur 

| ~~ 350 Mann konnten sich retten. Bob erzahlte von Amerika, dafs der | | 

| | Einflu& Brechts, Eislers und Dessaus aus ihrer Emigrationszeit in | 
- Kalifornien noch heute nachwirkt. Offiziell gibt es das Lehrfach ftir 

| Marxistische Okonomie nicht, aber da ist ein deutscher Emigrant, 

Prof. Niebel, der Okonomie liest auf die Weise, von der Brecht 

schreibt, dak es fiinf Schwierigkeiten gibt beim Schreiben der Wahr- : 
| heit. Er leitet dort eine starke Gruppe, und wiikte man auBerhalb 

| davon Genaueres, hatte man ihm wohl schon langst den Lehrstuhl 
| entzogen. 

3.8.53 a | 
| Heute mute ich um 11 zur Weigel, erste Besprechung Uber die | 

So drei kleinen Sticke: Hans Sachs, Schuster Pinne, eine alte Berliner 

Posse, und ein neues chinesisches Stiick Hirse fiir die Achte. Da®& | 
| ich alle drei Stiicke mache, steht nun fest!! Das werden Modell- 

| auffiihrungen fiir Laienspielgruppen, die jetzt Uberall wie Pilze aus | 

dem Boden schie&en, mit drei Regisseuren vom Ensemble. Die 

-Dramaturgin Kathe Rilicke macht den Hans Sachs, die Schauspiele- | 
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| rin Angelika Hurwicz den Pinne und die Hirse macht Manfred 

| Wekwerth, ein Assistent, Brecht halt die Hand Uber allem. Die 
| Stucke werden mit unseren Schauspielern besetzt, hier im Haus und 
| auf Tourneen aufgefitihrt, im Fernsehen iibertragen und als Modell- 

| bucher verlegt, so wie die Gewehre der Frau Carrar. Junge, Junge. 

| Nun brauch ich ganz schnell die 5 groRen Kostimmappen, den 

: Modeband 19. Jahrhundert von Boehn und die Tai-Yang-Entwirfe. 

Kannst Du das gleich auf den Weg bringen? Eben kam ein Anruf, 

| dals ich zu Brecht kommen soll. Gott sei Dank hab ich heut friih ein 
paar Skizzen von den Sachen gemacht, die mir Karl gesagt hat, bin 

: gleich ruber und wir haben durchgesprochen, was zu machen ist. 

| Anschliefbend gleich alles in den Werkstatten untergebracht. 

: August 1953 | 
| Zu Eddie Fischer: er ist hier Kascheur im Ensemble, ein komischer 

| Kauz, bissel nervenschwach wegen einer Kriegsverletzung am Kopf, 

| aber sonst recht zutraulich, und er hat was auf dem Kasten. Hat mir 
| angeboten, bei seinen Auftragen mitzuarbeiten. Werd ich aber nicht 

! gut machen kdnnen, hab ja selbst zu viel zu tun. Er mu jetzt einen 
2 grofen Auftrag ablehnen, weil er lieber in einem Nervensanatorium 

| ware. Hat kirzlich einen kleinen Schock gehabt, aber man kann gut 

mit ihm umgehen. Er soll Mitarbeiter ausbilden, wei&t Du in Dres- 
: den jemand? | 

| 6.9.53 ) . 
: Mein lieber Mann, unsere dicke Mieze hat also Vierlinge? Setz ihr 
| mal einen richtigen Fetzen rohes Fleisch vor, fiir 50 Gramm Marken 
| Lunge oder Gekroése, das gibts 4-fach. Und auch Milch. Jetzt mut 

| Du Kindermddchen spielen, Du Armer, und eine Wochnerin pfle- 
| gen. 

| 7.9.53 | 
i Also Besson rief an, ich sollte wenn méglich sofort ins Probenhaus 

| kommen und alles von Don Juan mitbringen. Ich bin mit sehr | 
: gemischten Gefiihlen los in der Annahme, die unerfreuliche Ziehe- 

rei mit Hill fangt wieder von vorn an. Wir fuhren in die Kostiim- 
: werkstatten, und erst unterwegs sagte er mir, dal er intensiv und 

! fast ergebnislos mit Hill weitergearbeitet hat. Der hatte sich inzwi- 
| schen ziemlich unpassend benommen, sodas auch Brecht jetzt fiir , | 

: radikale Mafnahmen ist. Also was noch fehlt, soll ich machen! Das 
| sind fast alle Solistenkostiime! Ich hab gleich Material bestimmt, 

! Farbproben herausgesucht und Probekostiime bestellt. Nachste 
| Woche solls schon losgehen mit den KostUmproben. Unter einer 

| Bedingung hab ich die Figurinen rausgegeben: da ich im Pro- 
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grammheft mit genannt werde. Besson lachte und sagte, dals ich da 
schon angst drinstehe. Freust Du Dich? Mit Hill hab ich diesbe- 
ziiglich nun nichts mehr zu tun, aber ein ganz grofer Krach labt | 
sich wahrscheinlich nicht vermeiden, denke ich. Aber jetzt hab ich 
ja RUckendeckung und die Sache ist offiziell geklart. Das hatte ich 

mir nicht traumen lassen, damit hab ich nicht mehr gerechnet. 

9.9.53 . | 
Gestern muf es ganz schon was gesetzt haben, der Besson riickt - 

nicht mit der Sprache raus. Er hatte Kostiimbesprechung mit Hill. 
Das betraf aber nicht meine Kostiime, die sind schon in Arbeit. 

Beim Katzgraben mische ich auch etwas mit. Leider sind die Deko- 
rationswerkstatten ziemlich bockig. Das meinen sie aber nicht 

personlich, sie schlie&en tberhaupt ihre Turen zu, wenn jemand 

vom Ensemble kommt, weil die Arbeitsweise fiir sie neu ist und von 

| ~ ihnen Mitarbeit und nicht Routine erwartet wird. So erklare ich mir 

das jedenfalls. Morgen gebe ich den grofben Koffer auf fur meine | 

unheimlich schweren Wiinsche. Bringst Du mir das alles mit? Ich 

leg einen Wunschzettel bei und den zweckst Du Dir dann ans 
. Radio, nichtwahr, Lieber? Damit Du nichts vergi®&t. Ich k6nnte ja 

hier einiges kaufen, aber das kostet auch wieder Geld, und nachsten 

Monat mu weiter gespart werden, wegen der Schulden. Gestern 

hatte ich auch die erste Besprechung mit Wekwerth, der das chine- 

sische Stick macht. Er hat mir die Fabel erzahlt, das Buch ist erst in 

14 Tagen greifbar, soda ich vorerst nur mit Kostiimen und Requi- 

siten anfangen kann. | 

10.9.53 oe 
Brecht hatte heut morgen eine Besprechung angesetzt fur die drei 

kleinen Stiicke. War hochinteressant, wie so ein Gesprach |duft. 

a Wenn er einen Gedanken entwickelt, kann man glasklar den Weg _ 

verfolgen bis zum Ergebnis, man bekommt also nichts Fertiges 

vorgesetzt. Das ist unwahrscheinlich anregend. Fir Arbeit ist nun 
gesorgt, und das macht sogar Spals. Da bekommt man richtig die 

Wiihleritis. Aber dazu mut Du wissen, da ich das jetzt sehr 
vernunftig betreibe. Ich fange gegen 9 Uhr an, gehe gegen 2 Uhr 
essen und etwas spazieren, und dann weiter bis 6, 7 oder 8, und so | 

fruh wie mdglich ins Bett. Ich schrieb Dir doch, dafs ich fur Pinne 

ein paar ganz brauchbare Skizzen gemacht hab. Die sind fotografiert 

worden, wie Uberhaupt alle Entwirfe hier. Brecht haben die Sachen | 
sehr gefallen. Er war wieder ganz angetan von der Farbe, auch bei 

den chinesischen Kostiimen. Ich hab den Eindruck, dafs hier even- | 

tuell noch mal was aus mir werden kénnte. Der Hauptspafs fiir 
Brecht waren die Entwiirfe fiir das Hans-Sachs-Stiick, die ja ziemlich 
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: gro sind und wozu ich passend im Mafstab die Figurinen gezeich- 

: net und ausgeschnitten habe. Man kann sie auf dem Entwurf hin- 

| und herschieben, Szenen arrangieren und dabei ausprobieren, wie 
die starken Farben der Kostiime zueinander stehen. Brecht spielte 

: eine ganze Weile mit sichtlichem Vergniigen damit. Es soll als 

( Arbeitsanregung in die Modellbiicher aufgenommen werden, nicht 
| nur fur die drei kleinen Stiicke, sondern Uberhaupt. Komm doch 
| bitte erst Sonntag in 8 Tagen, wir haben zum Wochenende groke | 

| Besprechung, da mufs ich wieder viel zeichnen. Kauf fiir unsere 
! Mieze mal fiir 50 Pfennig Fisch, aber vom Schwanz, am Kopf sind 

| die Graten zu hart. | . 

13.9.53 | 
! Die 50 Mark fiir Dich hab ich heut schon anbrauchen miissen. Es 

, ist zu viel zu kaufen, da tauscht man sich sehr. Hab driiben einen 

: ganzen Satz Gouachefarben gekauft und Aquarellfarben, Zwecken, 

: Zeichenbesen, Lineale, Schuhe besohlen usw., dabei rauch ich 

| kaum noch. Sag mal, hast du in der Schule auch Essen bestellt? Du 

i mut wenigstens eine warme Mahlzeit haben am Tag. Ich esse hier 

| ganz gut fiir 70 Pfennig. Es wurde mich sehr beruhigen, wenn ich 
| wuikte, Du ibt jeden Tag richtig was. Ich hab so das Gefithl, wenns 
| Geld knapp wird, tendierst Du mehr zum Nikotin? Gestern war ich 

| auf dem Finanzamt, ab November bekomme ich eine kleine Steuer- | 

| ermabigung, weil ich soviel Material brauche. Zu Deinen Méglich- 

: keiten fir Berlin: die Staatsoper sucht ab 1.1.54 einen Theatermaler, 
: aber ich weifS nicht recht — Hill ist ja jetzt dort der Mann. Das 
| Ensemble sucht auch einen, fiir die Umsiedlung ins Schiffbauer- 
| dammtheater wird sich allerhand tun. Wurde das aber nicht sehr 

| empfehlen, nicht weil ich hier bin, sondern weil das Hochdruck- 

| arbeit ist mit wochenlangen toten Zeiten dazwischen, nichts fiir eine a 
| kontinuierliche kiinstlerische Entwicklung. Es ist zu bedenken, daf 

das, was jetzt angeboten wird, nicht jeden Tag auf der Strafe liegt, 
| aber als Sprungbrett nach Berlin wars vielleicht geeignet. Red mal 
| mit Karl, auch wies mit ihm weitergehen soll als Dozent in Dres- 

! den. Zur Zeit will es nicht so recht vorwarts mit dem Hans Sachs, , 

| mut Du auch jedesmal wieder ganz von vorn anfangen? | 

| 24.9.53 | 
| Das war so: heut morgen Punkt 9 bei Brecht in Wei®ensee, Stritt- | 

| matter, Karl, Palitzsch, RUlicke und ich, es ging um Probleme der | 

: laufenden Arbeit. Um 12 kleines Frishstiick mit belegten Schrippen 
| und Tee, um 3 Mittagessen nebenan im Club firs FuBvolk, Brecht _ 
| schlaft inzwischen eine Runde. Auf dem Weg schlangelte ich mich : 
| neben Karl. Endlich offnete er mal seine Schleusen, so mitteilsam 
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| war er noch nie. Vom Staatstheater Dresden trennt er sich gern, a 

| weil er dort keine adaquaten Partner hat. Mit der Akademie will er | 
mo ~ e550 machen, daf er 2 Tage in der Woche in Dresden ist, traut sich 

| | aber nicht zu, das langer durchzuhalten. Sein Problem seid Ihr vier a 
-- Studenten und er sagte wortlich, da& er es vermeiden méchte, sich 

a in Dresden durch sein Weggehen vier Feinde zu schaffen. In diesem 
| Moment hatte ich ihn kiissen konnen, den Gedankengang, dals ihm | 

vier Jungs das so Ubelnehmen k6nnten, da® sie sich ihm verfeinden, 

| - finde ich rilhrend bei diesem ausgewachsenen Mann. Ein Engel hat | 
| mir eingegeben, ob man die Vier dann nicht nach Berlin holen | 

- kann, fiir die diese Schule sowieso nicht das ist, was erwachsene | 
| Leute brauchen, um ganz gefordert zu sein. Dem stimmte er sofort —_ 

| | zu. Da das, was sie noch bei der Stange halt, er selbst und nicht 

die Akademie ist, dafS ein immenser Verbrauch an Kraft stattfindet ee 

- durch niveaulose Vorlesungen und sonstige Dinge der Zeitver- | 

| schwendung, die man ihnen abverlangt. Und da sein Weggehen | | 
| von Dresden schon damals bei Katzgraben als Méglichkeit auf- 

| tauchte, soda& ein Gesprach dariiber nicht aus heiterem Himmel 

aS kame. Das beruhigte ihn. Vielleicht ware soetwas in Form eines ) 

Meisterateliers zu realisieren, aber Karl kann Euch nicht als Privat- | 

| | schiiler nehmen, wo kamen da die Finanzen her. Mein Gegenvor- | | 

| schlag: ein Experiment im Theater starten fiir diesen Spezialberuf, | | 

| auf der Basis Meister/Praxis. Wurde zur Kenntnis genommen und | 

, ‘von was anderem geredet. Nach dem Essen mufte ich noch mal , 

rein ins Ensemble, und: als ich wiederkam, war grad Pause. Karl | 

nahm mich beiseite und sagte, da’ er mit Brecht gesprochen hatte, 7 

- der sofort eine Mdglichkeit darin sah und versuchen wird, dafs Karl | 

mit Euch in Wei®ensee an der Kunsthochschule gastieren kann, 

ohne da& Ihr viel mit dem sonstigen Studienbetrieb zu tun habt. 
Aber es ist vorerst nur ein Versuch mit Euch Vieren. Das ist alles, 
was ich wei. Sonnabend kommt er nach Dresden, machts ihm 
leicht mit dem Reden und la&t bitte nichts davon merken, dag Ihr 

so ausfuhrlich informiert seid, ich fasse dieses Gesprdch als eine Art 
Vertrauensbeweis auf. - | | 

Oktober 1953 | : 
| ~ Heut sind die letzten Don-Juan-Figurinen von Brecht abgesegnet — i 

ae worden, bis auf ein paar Kleinigkeiten, die ich vorher nicht wissen | 

: konnte. Hab wieder eine Stunde heitere Probe mitgenossen, mehr 

kann ich mir jetzt aus Zeitgriinden nicht leisten. Nun kann ich die 
| ~ endgiltigen Entwuirfe machen und laufend in die Werkstatt geben. | 

| Dann will ich auf den Proben die Schauspieler zeichnen, und wenn | 

—— ich die Farben dazugebe, kann man gut verfolgen, ob sie sich in | 

| allen Szenen miteinander vertragen. Das hat auch den Vorteil, daB 
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| ich die Eigenheiten der Schauspieler von ihrer Erscheinung und 

| Bewegung her festhalten und furs Kosttim benutzen kann. Du ver- 
| stehst jetzt, dafs Leute unseres Faches hier nur an jeweils einem 

: Stiick beschaftigt werden. Es ist kalt geworden, da geh ich mittags 
zum Aufwarmen in den Trichter, eine kleine Kneipe nebenan, fin- 

| ster und zwielichtig, mit nicht ganz einwandfreien Tischdecken. Da 

| kannst Du markenfrei essen fiir 50-80 Pfennig. Prima, blo& eben 

: bissel dreckig. | 

| Oktober 1953 
| Am Sonnabend bin ich bei Barbara Brecht eingeladen zwecks Ein- 
| weihung ihrer neuen Behausung. Da gehe ich auf Falle hin, schon 

| um das ganze junge Volk vom Ensemble etwas naher kennenzuler- 

| nen. In den nachsten Tagen geht Peter Palitzsch mit mir zur 
| Chinesischen Botschaft, da werden wir uns erzahlen lassen, wie 

: man bei der Achten Armee Theater spielt, weit Du, als Hinter- 

: grund fir die kleine chinesische Komédie. Zu Deinem “pessimisti- 
: schen” Antwortbrief: Konkurrenz.. Denkst Du denn, von Dresden 

aus ist die nicht vorhanden? Du bist doch fiir mich keine Kon- 
: kurrenz! Und um die anderen kiimmert sich Karl, wenn sie dann | 
| fertig sind und sie das bis dahin nicht selbst besorgt haben. Die 
| Kilgerschiler verteilen sich doch genauso in der Weltgeschichte wie 

! wir auch, das ist nun mal so. Und kannst Du verhindern, da jedes 

! Jahr ein paar neue Hills losgelassen werden? Ihr Vier seid doch 

| zusammen fertig und wenn Du Konkurrenz unter Euch meinst, so 

| hatte sie in Dresden genauso vor Euch gestanden wie hier in Berlin. 

| Ihr seid doch die treibende Kraft fiir die Berlinldsung, und thr mu&t 

| klar kommen, wenn Berlin, dann bis zum Ende des Studiums ein- 
| schlieBlich Diplomjahr, sonst lohnt sich der Aufwand nicht, auch 

! nicht fur Karl und Du hast recht, da® Ihr dann ihm gegeniiber ver- 
| pflichtet seid, fertig zu studieren. 

: 7.10.53 
: Bei der “Parade” war ein Gewihl, wie ich es noch nicht erlebt 
: habe, aber in diesem Dorf Berlin bei Dresden traf ich eine Menge 

| Studenten aus unseren Breiten, die alle den Kanal voll haben und 
den Kurs auf Berlin nehmen wollen. Nur von unseren Tischlern war 

| nichts zu sehen, die haben gestern ihre Pramien versoffen. Helli 
! Weigel, Erwin Strittmatter und Heinrich Kilger haben den National- 

| preis bekommen. Ich mGchte so gern das Auto gewinnen oder was 

| andres Grofes, damit wir das umrubeln k6nnen fiir unsere zukiinf- 
tige Wohnung. 
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8.10.53 oo 
Der Umzug Dresden/Berlin kostet etwa 200 Mark. Toni Schubert 

kann uns alle Holzsachen schneiden und einpassen, wenn Du 

mitmachst, aber Material miissen wir selbst besorgen. Schon im | 

ersten Geschaft hatte ich Gliick und konnte 6 groSe Dammplatten 
und ein grokes, gebrauchtes Regal ordern. Mit 55 Pfennig in der — 
Tasche ein Erfolgserlebnis. Schreib ganz schnell, ob Du einver- | 

standen bist. Jetzt brauchen wir nur noch Geld und eine Wohnung. 
Wieder im Ensemble, laufe ich der Helli in die Arme und kann 

gleich abladen, was ich auf dem Herzen habe: a) ich bekomme 

einen Kredit von ihr, 600 Mark, rickzahlbar ab 1.1.54 monatlich | 

100 Mark. Gut so? b) Ende des Monats das Lastauto fiir die Holz- 
sachen, kostet uns nur das Benzin. c) Umzug: Karl zieht nachsten 

Monat her, sagt sie, wir sollen unsere Sachen dann dazutun, der | 
groke LKW vom Ensemble holt alles ab. Dann darf Karl den Lowen- 
anteil vom Benzin bezahlen, das hat sie aber nicht gesagt, das hab 
ich nur dazugedacht. | 

Oktober 1953 | | 
Vorgestern hab ich mir die einzige Schallplattenfirme der DDR 

zutiefst verpflichtet, sie wollten grofe Karikaturen gezeichnet haben | 

_ fiir ihr Betriebsfest. Ich wurde mit dem Auto abgeholt und herzlich 
empfangen, drei Leute zum Helfen standen bereit. Ich hab gezeich- 

net nach den Geschichten, die sie mir erzahlten aus dem Leben des 

Betriebes. Es gab einen grofartigen Klavierspieler, der fur mich die 

schdnsten Boogies spielte, und dann haben sie ihre privaten Ton- 
bander ablaufen lassen. Es war eine Lust, zu malen. Abends um 10 

war ich fertig. Die produktive Atmosphare ist nicht verwunderlich 
fiir diesen Betrieb: bis vor zwei Jahren gehdrte das alles noch Ernst 

Busch. An diesem Abend war auch Voraufflihrung von Don Juan 

und ich war heilfroh, da ich mich mit gutem Grund davor driicken 

konnte. Ich gehe dann nachste Woche in eine der beiden Vorauf- 

fuhrungen. Die Vorstellung ist gut aufgenommen worden, im Pro- 

grammheft: Kostiimberatung Annemarie Rost! | | 3 

| 14.10.53 

Hier gehts wieder mal drunter und driiber, Brecht will den Hans | 
Sachs so nicht, das hei®t, nur das Stiick. Die Entwiirfe haben ihm 

gut gefallen und er méchte damit weiterarbeiten. Das Sttick, das er 
vorschlagt, mul auch erst aus dem Althochdeutschen Ubersetzt 
werden. Der Wekwerth, der das chinesische Sttick macht, ist in 

Wien, und ich wei nicht, wie er das nun haben will. Der Witz ist, | 

dal das Geld fiir die Stticke nicht bis Ende Dezember, sondern — 

schon bis Ende Oktober verbraucht sein mu, und nun sitz ich eben 
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| da. Das Berliner Stick ist fertig, eben ist die Hurwicz raus, wir 

: haben die Kostiime besprochen. Nachste Woche ist Probenbeginn, 

| wenigstens eins, was klappt. Ist ein gutes Arbeiten mit ihr. Mit dem 

| “Rest” mu ich dann eben sehen, wie ich zurechtkomme. Montag 
| ist Karl wieder da, dann muf ich schon mit den Kreidekreismasken 

: beginnen. | 

| 20.10.53 
| Weigel ist in Wien und kommt erst in 4 Wochen wieder, die hatte 
| sonst bestimmt Dampf hinter unsere leidige Wohnungssache ge- 

| macht. Morgen friih bin ich beim Wohnungsamt angemeldet. Obs 

| gliickt? Mu Schluf$ machen, gleich beginnen die Pinne-Proben. 

: 22.10.53 
| Gestern konnte ich ein ReifSbrett ergattern aus sch6nem, weifsen 
: Lindenholz, das ist gro genug fiir uns beide als Arbeitstisch. Nun | 
: ist noch was Dolles passiert, eben erfuhr ich durch Charlie Weber 

davon Ausfihrliches. Palm hat bei der Vorauffihrung Don Juan 
2 unter Protest seine Loge wieder verlassen, weil er nicht mit im 
| Programmheft genannt war. Er hat sich eklig mit Besson gekracht, 

, ich ware angefUhrt und er nicht. Nun hat er verlangt, da& ich wie- 
: der rausgestrichen werde (wohlgemerkt, das hat mit mir personlich 

| nichts zu tun), weil er sich weigert, nachtraglich noch mit angefihrt 

: zu werden. Charlie sagte, und das weilS ich auch, das Palm eine 

| Kapazitat von europdischem Ruf ist und er nur durch Brecht noch 

| hier im Land gehalten wird. Also steht die Frage, trete ich zurtick, 

| dann besanftigt ihn das und verbaut mir die Arbeit mit ihm nicht fiir 
: spater. Tu ichs nicht, was mir keiner auBer ihm Ubelnehmen wirde 

| (Brecht vielleicht doch?), dann setze ich jetzt meinen Kopf durch 
: und habs spater auszubaden. Ich hab ein Gesprach mit Besson 
, angemeldet und will auf alle Falle mit Palm selbst sprechen. Ich 

: schreib dann gleich, wies ausgegangen ist. Nun ist beinahe schon 
| die ganze Wohnungseinrichtung zusammengeschnurrt, mit den 600 

2 Mark Kredit kommen wir ja nicht allzuweit, 275 Mark sind schon 

| ausgegeben! Bléd, das mit dem Geld, immer zu wenig, und ab 1. 

| Januar mUussen wirs ja wieder zuriickstottern. Die Wohnung haben 

| wir nicht bekommen, weil das ganze Haus als unbewohnbar erklart 

| wurde wegen Feuchtigkeit. Da kann man nichts machen. Aber 
| Gummibaume in jeder Menge und Grobe bekommen wir von Erich 

| Franz, aus eigener Zucht. 

| Ende Oktober 1953 | | 
i Auf Brechts und Karls Wunsch hin wirst Du hier schnellstens er- 
| wartet. Der Brief von der Akademie der Kunste ist Freitag abge- 
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~ schickt, ich war dabei, als Brecht mit Engel telefonierte und diese | 

Auskunft bekam. Damit konnten dann wohl die letzten Hiirden in | 
der Schule genommen werden. | | | 

| Anfang November | | | | 
| Mein Lieber, inzwischen ist hoffentlich alles in Ordnung gekommen 

und ich kann nur sagen komm schnell her, Karl braucht Dich 

dringend (von mir ganz zu schweigen), auch Brecht fragte heute 
fruh wieder nach Dir. Gestern war Wolfgang Struck bei mir, scho- | 

nen Gruf$ an dich und sobald Du in Berlin bist, sollst Du im | 
Fernsehfunk anrufen, die brauchen dringend jemand als Gast. Fiir | 

Ruth Berlau steht eine 2-Zimmerwohnung in Prenzlauer Berg bereit, — | 

| die sie wahrscheinlich nicht nehmen wird, weil sie fiir ihre Foto- 

- arbeit nicht geeignet ist. Ist das der Fall, dann kann ich die Woh- - 
. nung bekommen, aber erst mute von Dir der Zuzug da sein und 

Dein Antrag auf Wohnung von der Akademie, der zu meinem oo 
| dazugegeben wird. Wir haben Hirseprobe und ich hab mich mal | | 

| rausgeschlichen, um Dir das gleich zu berichten. Eben kam Erich | | 

| Franz vorbei und la&t Dich auch grien. | 2 

~ November 1953 | | | | ) 
Eben erfahre ich, da& wir heute Abend wieder Besprechung haben - 

bei Brecht. Das geht nun beinahe Tag fiir Tag so. Ist nichts zu | | 

: - besprechen, ist was anderes zu tun. Gut, daf$ Du dieses Wochen- 

ende nicht gekommen bist, Lieber, vielleicht solltest Du besser eine | 
Frau freien, die nicht so intensiv berufstatig ist. Hab jetzt unser altes - eS 

_ Sperrholzauto zur Verfligung, da nimmt die Materialbeschaffung =| | 
| nicht mehr so viel Zeit weg. Brecht kniet sich machtig rein und ich 

kann nur immer wieder sagen, es macht riesigen Spas mit den drei | 

- Stucken und wie es aussieht, habe ich einen guten Fu gefabt. Karl | 
schont mich, er la&t sich bei mir nicht blicken, aber Dienstag fan- 
gen die Kreidekreisproben an, da mufs ich dann auch mit dabei 
sein. Bei mir sind etliche Knoten ziemlich plétzlich gerissen. Ich | | 

| -kann jetzt z.B. reden wie ein Buch, wenns sein muf, auch in den | | 

Proben, da ist schon einiges davon mit verwertet worden. Die | 

Proben fur Hans Pfriem, wie es nun hei&t, laufen gut, und vor | 

| allem, was ja richtig ist, ich mu& mdglichst immer dabei sein. Mir 
| ist soviel aufgegangen und ich habe soviel mitbekommen, beson- 

ders durch Brecht, da kann ich nur hoffen, da& das so weitergeht. - 

| | Ich denke, dafs ich den richtigen Beruf habe. Du siehst, im Moment 

ist eitel Sonnenschein. Hab in der Uni-Bibliothek in den letzten — | 

| Tagen viel Staub geschluckt, aber ich bin jetzt wenigstens hinterdie 

mysteridse Handhabung der Kataloge gekommen. Die Auswahl fiir 

unser Gebiet ist nicht ergiebig und wenn die Flamm mit ihrer 
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: Dresdner Kunstbibliothek hier war, wurde das nichts schaden. Die 

! Schauspieler haben auch viele Bucher angeschleppt gebracht. 

| November 1953 
| Gestern auf dem Wohnungsamt, das war interessant. Als ich den 

i Namen Weigel nannte, wurde ich gleich zum Leiter weitergereicht, 

| der mir sagte, da es nicht médglich ist, ohne Zuzugsgenehmigung 

| in die Innenstadt zu ziehen. Ich bemerkte, dali mich die Weigel ja 

| nicht hergeschickt hatte, wenns so ganz unmdglich ware. Er erklarte 

| mir dann, wie ichs machen muf: ein Schreiben von Weigel mit 
| guter Begriindung, warum ich in der Innenstadt wohnen muf usw. 

| Die brauchen da was Handfestes fiir die Uberpriifung durch die 
| Offentlichen Wohnungsausschisse. Sofort wieder ins Ensemble, 

i Weigel hat gleich in die Maschine diktiert, unterschrieben, und ab 

| ging in die Post. Ja, so gehts. Das Fraulein Muller oder der Herr 
| Meier bekdmen die Wohnung wohl nicht ohne so einen Hinter- 
| grund. Ich kanns keinem tibelnehmen, wenn er die Schnauze voll 
! hat, weil er seit Jahren auf eine anstandige Behausung wartet. So 

| sch6n, wies ist, wenns einen dann mal selber trifft, es bedriickt 

| trotzdem — Du verstehst schon. Heute sprach ich mit Karl Uber den 
: Mobeltransport. Er richtet sich mit dem Termin nach uns, ich soll 
| ihm nur genau aufschreiben, was er alles erledigen muf und kann 

: alles vorbereiten, wie ich denke. Dazu brauchen wir: auger einem 
: ganz genauen Inventarverzeichnis (Bucher mit Titeln!) auch alle 

| anderen Papiere in 8-facher (kein Witz!) Ausfertigung, also Geneh- 

: migungen vom Rat der Stadt und der Sowjetischen Kommandantur, 
| von Polizei und Finanzamt, Warenbegleitscheine usw. Genaues 
| erfahre ich Montag. Kannst schon immer anfangen, die Loffel zu 
| zahlen. oe 

November 1953 
| Ich bin schon nicht mehr ich, ich bin ganz Wohnung. Wegen Holz a 
| sprach ich heut mit Helli, die auch keine Quelle zum Anzapfen 

| weil. Was ich ihr aber nicht abnehme, sie wird wohl selbst zuviel | 
brauchen und da hangt ja auch immer noch der ganze Clan mit | 

| dran. Wenn wir dann mit der Wohnung soweit sind und Du hier | 
| bist, zahlen wir erstmal unsere Schulden ab. Wir miissen dann , 

| unbedingt auch mal an uns denken mit dem No6tigsten an guter | 

: Garderobe, da geht jedes Stiick auch gleich wieder in die dreistel- 

: ligen Zahlen. Inzwischen warte ich hier auf Post vom Wohnungs- | 

| amt. Ich denke, das klappt, sonst ware die Weigel vorsichtiger 

| gewesen oder hatte mich zumindest mal gewarnt. 
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November 1953, Eilkarte 

Nun hat sichs doch entschieden, dafs ich die Wohnung nicht be- 

komme, es geht sogar die Sage, da Barbara auch wieder raus mub 

| aus ihrem neuen Domizil. Das ist aber fir uns nicht mal ein schwa- 

cher Trost. 

28.11.53 
~ Wegen der Wohnung hab ich mich heut bei Weigel angemeldet 

und sie lief mir tief bedauernd mitteilen, da sie leider heute und 

auch voraussichtlich nachste Woche nicht usw. Spater mubte ich 

wegen einer Unterschrift nochmal zu ihr, hab bissel rumgedruckst 

und bin dann mit der Sprache rausgeriickt, wir waren auch herrlich 
allein. Da kam Kathe Riilicke dazu und fing sofort an, dafs man da 

schnellstens was unternehmen mite und den Kindern muf einfach 
geholfen werden, damit sie in geordnete Verhaltnisse kommen. 
Weigel war hingerissen, gleich am Montag soll das in Angriff 

genommen werden. Ich glaube, da haben wir wieder mal Glick 
gehabt. | 

Die Wohnung wurde uns im Januar doch noch zugesprochen. | 
Sie war ohne Komfort, kein Bad, mit Ofenheizung, aber wir | 
hatten fir die nachsten Jahre ein Dach tberm Kopf und 

ausreichend Platz. | 

22.12.53 , ) | 
Zu den drei Stiicken: Brecht war mild und gitig, als er alles zusam- 

men sah, man hats Uberstanden und es war einigermalen. Brecht | 
hat mit Engel gesprochen, dafs Du als Karls Akademieschiler mit im 
Ensemble arbeiten sollst. Ich kanns nicht fassen. Du hast ihm gut 
gefallen. Das ist ja die Losung. Liegt sowas jeden Tag auf der Strake, 
da einem ein so grober Mann eine so groke Chance bietet? Jetzt 
steht Karls Lehrauftrag nichts mehr im Wege. Man Uberlege: seit 

Jahren gehen Bihnenbildner in die Welt. Seit Jahren besteht die 

Akademie. Seit Jahren hat Brecht sein Ensemble, Dann tauchen zwei 
kleine Leute aus Dresden auf, und Leute von Weltruf schalten sich 

ein. Ein Lehramt wird geschaffen, ein Stuck vom Staatsapparat wird | 

in Bewegung gesetzt und was weil ich noch. Ich nehme nicht an, 

da das aus lauter Sympathie geschieht. Aber warum, das méchte 
~ ich wohl gern wissen. Als kalte Dusche folgt jetzt mein weihnacht- 

licher Wunschzettel fiir Dich: a) eine Flasche Essig, b) eine kleine 
Flasche Ol, c) ein Weihnachtsbaum, aber bis an die Decke! d) drei 

Flaschen eingedickte Magermilch, e) geniigend Kartoffeln, f) geni- 
gend Kohlen, g) ein groes Packchen Tee, h) ein grofes Paket 
Waschpulver. Wenn es gibt, bitte noch 2 saure Gurken. Alles an- 
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| dere bring ich mit und komme, wie besprochen, am 24. fruh am 

| Hauptbahnhof an. Morgen muf ich erst noch Pfriem-Kostiime sprit- 

i zen. Kathe hat auf die Sonntagsprobe verzichtet, sonst hatte ich das 

2 noch Uber Nacht machen missen, denn Montag frish ist Hauptprobe 

| und abends Generalprobe vor der Belegschaft anlablich unserer 

| Weihnachtsfeier. | 

| 12.1.54, Eilkarte 
| Brecht und Karl haben mit mir gesprochen, sie brauchen Dich 

| dringend. Kannst Dich also fiir Montag einrichten. Sonntag ist 

| Pinne-Premiere auf dem Neujahrsmarkt. Hab mir heut den Fotoap- 
! parat ausgesucht und sofort genommen, eine Praktiflex, 568 Mark. 

| Ist sehr gut, kein Vergleich zu den anderen Marken, und mit allen 

| technischen Moglichkeiten, die wir fiir die Buhne brauchen. 

| Wilhelm Pieck hatte Helene Weigel ein grobztigiges Geldge- 
| schenk tiberreicht als Dankesch6n ftir eine Auffiihrung von 
| Hans Pfriem in seiner Residenz. Er war damals schon kranklich. 

Helli sollte allen Beteiligten einen Wunsch erftllen. Ich habe 
| den Fotoapparat gewahlt. | : | 

| 15.1.54, Eilkarte | 

: Also: ein Duplikat von dem Akademiebrief ist gestern an die Hoch- 

schule abgeschickt. Sieh mal zu, daf$ Du dann Anfang nachster 
| Woche kommen kannst. Sollte die Hochschule noch irgendwelche 

Einwande haben, kann das doch von hier aus geregelt werden. 

: lll. Die Spuren | | | 

; Mit der Ankunft meines Mannes in Berlin endet die 50 Briefe um- 
fassende Korrespondenz.. In diesen drei Jahren am Berliner En- 

| semble wurden die Weichen gestellt fiir die kommenden Jahrzehn- 

| te. Es ist in den Briefen (fast) alles schon konkret benannt: die 
Po. Neugier auf das Unbekannte, das Hoch und Tief des Produzierens, 

: die Zweifel, das Durchsetzen gefundener L6sungen (auer es wer- | 

| den bessere Argumente beigebracht, nur andere Meinungen dazu 

| bewegen nichts), aber dann das Andern von Standpunkten durch 

: die Arbeit am Stiick, das Spannende dieses Prozesses vom Unbe- 
| kannten zum Bekannten, begleitet vom Ausprobieren verschieden- 
| ster malerischer Techniken, handwerkliches Kénnen, die Zusam- 

: menarbeit mit unterschiedlichsten Theaterleuten an den Stiicken, die 
| die Welt- und auch die niedriger anzusetzende Literatur zu bieten 
: haben, die Vielfalt der Genres und der eigenen Méglichkeiten aus- 
! zuprobieren an Oper, Operette, Ballett, Kabarett, Zirkus, Film, 
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| ‘Lehrtatigkeiten, Ausstattungen fiir Freilichtbthnen und Galapro-— . 

| gramme fir Festspiele in Moskau und Wien (Letzteres habe ich Ses 

nicht weiter verfolgt, da die Entscheidungen Uber das endgiiltige | 

Aussehen ohne mein Beisein durch das Protokoll der Auftraggeber 

| festgelegt und nicht nach kiinstlerischen Gesichtspunkten getroffen 
wurden), und nicht zuletzt das Einfunktionieren des privaten und 

familiaren Bereichs, damit nichts und niemand zu kurz kommen | 

- brauchte. = | ; : a, 

en Bedeutsam waren 12 Jahre kontinuierlicher Gastarbeit (1978- 

os 1990) an 10 Inszenierungen fiir das Odense-Theater Danemark. | 

| Bedeutsam deshalb, weil der Theaterchef Poul Holm Joensen und a 

| _ das Ensemble von mir erwarteten, mit ihnen so zu arbeiten, wie ich 

| | es seit der Brecht-Zeit praktiziert und weitergeftihrt habe. Das istmir 

in meinem Land mit ganz wenig Ausnahmen (eine davon war | | 

a | Hanns Anselm Perten in Rostock) nicht abverlangt worden; die 

| ~ Zeiten waren wohl nicht so. Dazu kam die Lehrtatigkeit an der 

Theaterhochschule Kopenhagen und Vorlesungen an der Universitat 

| | Odense. Von dem in Deutschland (DDR) iiblichen patriarchalischen | 

‘Anspruch der Regie auf Alleinherrschaft und Eingriffen in die Arbeit _ 

durch ubergeordnete Institutionen war in diesem kleinen, welt-— 

offenen Land nichts zu spiiren. Ich konnte Nervenballast abwerfen. a 

| Das war wohl letztendlich auch an den Ergebnissen abzulesen. | 

| Ausgehend von einer meiner letzten Inszenierungen in Danemark 

1989 (The Rover von Aphra Behn, um 1660) hat mich lange danach. — 

die Frage erreicht, dieder Anlaf war fiir diesen Bericht. Hatte es die 

~ Frage nicht gegeben, gabe es auch nicht den Versuch einer Antwort | 

darauf. Versuch deshalb, weil die Frage nicht eindeutig zu be- a 
antworten ist und offen bleiben mu, es besteht ja die Méglichkeit, | 

— daf§ sich noch weitere Aspekte dazu einfinden, die Facetten der | 

| -gelebten Jahre haben vielfaltige Spuren hinterlassen. co 

| | Nichts hat bis heute produktivere Impulse fur meine Theater- | 

arbeit ausldsen konnen als diese ersten drei Jahre am Berliner 

Ensemble. Alles in allem: es war sehr brauchbar, was ich dort 
—mitbekommen habe. = oe ae 

7 : a | Berlin, September 1993 — | 
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| 
| Mitarbeit von Annemarie Rost (AR) an Inszenierungen des Berliner Ensembles: . 

| 1954 Brecht/Moliére: Don Juan (R: Besson, BB: Hill, Kostiimberatung: AR) : 
: 1954 Hayneccius: Hans Pfriem (R: Rilicke, Ausst: AR) 

1954 Loo Ding/Hauptmann: Hirse fiir die Achte (R: Wekwerth, Ausst: AR) 
! 1954 Brecht: Kreidekreis (R: Brecht, Ausstattung: v. Appen, Masken: AR) 
: 1955 Ostrowski: Ziehtochter (R: Hurwicz, BB: v. Appen, Kostiime: AR) 
( 1955 Farquhar: Pauken und Trompeten (R: Besson, Ausst: v. Appen, Modell- 
| puppen/Fotomontagen: AR) 
| 1956 Brecht: Horatier und Kuriatier (R: Besson, Arrangements: AR) Inszenierung 
| nicht realisiert | | 
| 1956 Brecht: Tage der Commune (R: Besson/Wekwerth, Kostiime und Umsetzung 

: | der Bihnenbild-Entwiirfe von C. Neher: AR), U. in Chemnitz 
| 1976 Brecht: Kreidekreis (R. Kupke, BB: Grund, Kostiime und Maske: AR) 

| 1981 Brecht: Turandot (R: Wekwerth/Tenschert, BB: Grund, Kostiime: AR) 

| Feste Engagements ohne Unterbrechungen als BUhnenbildnerin in Berlin: 

; 1953-1956 Berliner Ensemble (Brecht/Weigel) 
: 1957-1964 Deutsches Theater (Wolfgang Langhoff) 
| 1965-1971 Maxim-Gorki-Theater (Vallentin/Hetterle) 
! 1972-1975 Deutsches Theater (Perten/Wolfram) 
| 1976-1978 Volksbiihne (Besson) . | ) 
! 1979-1985 Berliner Ensemble (Wekwerth) 

| Weitere Brecht-Inszenierungen als Gast: | 

! 1957 Puntila (R: Weber, Neustrelitz, Ausst: AR) | 
| 1958 Puntila (R: Swinarski, Warschau, Kostiime: AR) 

| 1959 Dreigroschenoper (R: Besson, Rostock, Ausst: AR) 
| 1964 Die sieben Todsiinden (R: Brauer, Rostock, Ausst: AR) 
| 1967 Die Mutter (R: Schmidt, Anklam, Ausst: AR) 
| 1977 Happy End (R: Wekwerth, Defa-Film, Kostiime: AR) 
| 1978 Don Juan (R: Kupke, Odense, Ausst: AR) 
| 1980 Der gute Mensch von Sezuan (R: Kupke, Odense, Ausst: AR) : 

| Andere wichtige Arbeiten von insgesamt 112 Inszenierungen: 

2 1960  Strittmatter: Hollanderbraut (R: Besson, DT, BB: v. Appen, Kostiime: AR) U 
| 1961 Goethe: Die Mitschuldigen (R: W. Langhoff, DT, Ausst: AR) 

1963 Shakespeare: Zwei Herren aus Verona (R: Besson, DT, Ausst: AR) 
2 1964 Wagner-Régény: Persische SpaKe (R: Perten, Rostock, Ausst: AR) U ! 
| 1965 Peter Hacks: Moritz Tasso (R: Besson, Volksbilhne, BB: Fritz Kremer, 

Kostime: AR) U 

: 1963 Goethe: Faust | & Il (R: Perten, Rostock, Ausst: AR) nach Fertigstellung nicht 
| realisiert wegen Berufung Pertens als Intendant des DT in Berlin | 
| 1975 Gorki: Die Letzten (R: W. Heinz, Maxim-Gorki-Theater, BB: Berge, Kostiime: | 
2 AR) 
| 1979 Volker Braun: Groger Frieden (R: Wekwerth/Tenschert, BE, BB: Grund, 

: Kostume und Masken: AR) U | 

: R = Regie BB = Bihnenbild Ausst = Ausstattung U = Urauffithrung 
| Berliner Ensemble DT = Deutsches Theater 
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Annemarie Rost, Aquarell zu Horatier und Kuriatier (Berliner Ensemble 1956) 
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- _ Dossier: Senda Koreya | 
ee Dieses Dossier besteht aus drei Teilen. Die Einleitung beleuchtet die Her- | 

a kunft Sendas, einer von Japans bedeutendsten lebenden Theaterregisseuren | 
| und herausragenden Persdnlichkeiten des Brechtschen Theaters. Die Zu- 

sammenfassung vom Leben und Werk Sendas fiir das Theater sowie die 
Diskussion des japanischen Shingeki sollen die folgende Auflistung von — a 
Sendas wichtigsten Produktionen zwischen 1923 und 1990 situieren. Die | 

| | chronologische Liste der Inszenierungen enthalt zugleich detaillierte An-— 
| | gaben Uber die jeweiligen Mitarbeiter und verzeichnet insgesamt 50 Brecht- 

sche Inszenierungen. AbschlieRend werden Ausziige aus Sendas Gesam- 
melten Schriften, die hier erstmalig in die deutsche Sprache Ubersetzt 
worden sind, die Fragestellungen, die hinter Sendas Annaherung an Brecht 
in den Jahren 1953 bis 1967 standen, aufdecken, dabei den japanischen 

| Theaterbetrieb verdeutlichen sowie Reaktionen von Kritikern und Theater-. oo 
leuten auf seine Theaterarbeit zitieren. | 

Dossier: Senda Koreya | | | 
| | Ce dossier est en trois parties. L’introduction offre une vue d’ensemble sur 
| | Senda, l’un des plus grands metteurs en scéne vivants en Japon et un 

| représentant important du théatre brechtien. Le résumé de sa vie et de son 
| activité au théatre ainsi qu’une discussion du théatre Shingeki permettent 

ny de situer le tableau offert des principales productions de Senda entre 1923 | 
et 1990. La liste chronologique des mises-en-scénes, dont cinquante de | 
Brecht, inclut des détails sur les collaborateurs. Enfin, les extraits des 

oo Oeuvres complétes de Senda traduites ici en allemand pour la premiére fois — 
~ révélent les enjeux de Il’approche de Brecht par Senda entre 1953 et 1967, : 

: éclairant le contexte théatral et citant de nombreuses réactions 4 son oeuvre 
OO de la part de critiques et de représentants du théatre. | | | 

| | Expediente: Senda Koreya | | | 
— Este expediente consta de tres partes. La introduccién proporciona infor- | 

: | macién sobre Senda, uno de los mas importantes directores de escena vivos - 

: en Japén y un importante representante del teatro brechtiano. El resumen 
_ de su vida y obra en el teatro, junto con una discusién sobre el teatro , | 

a Shingeki, permiten situar la lista de las principales producciones de Senda 
| entre 1923 y 1990. La lista cronolégica de las puestas en escena, entre ellas oe 

an cincuenta de Brecht, incluye detalles sobre los colaboradores. Finalmente, | 

los extractos de las Obras completas de Senda, traducidos aqui al aleman 
. por primera vez, revelan los temas subyacentes en la aproximacién a Brecht | 

-— hecha por Senda entre 1953 y 1967, aclarando el contexto teatral y citando 
numerosas reacciones a su obra hechas por criticos y representantes del 
teatro. | | | CO 
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| A Brief Introduction to Senda Koreya: | | 

Theater Director and Brechtian a | 

| . - Darko Suvin aon | | _ 

Oo | | | 

_ Japanese theater director Senda Koreya deserves a lengthy study to 

| present adequately his many roles in the Japanese theater: founder 
of Haiyd-za (one of the three leading postwar “modern theater” | 

7 companies in Japan), mentor of Japanese playwrights, furtherer of | 
modern European drama (particularly Brecht), author of voluminous 

| writings on Japanese acting and stage, and most of all director (and 
scenographer). His ongoing accomplishments as director and sceno- 
grapher are summarized in the following list of over 250 stagings | 

| from 1923 to 1990, while the excerpts from his critical writings, | 
translated here for the first time into German, trace the outlines of 

his relationship to Brecht. Here | can only briefly introduce this 

material.' | | 7 oe 
| ~ It6 Kunio was born in 1904 into the family of a Christianized 

architect. The dancer It6 Michio, who imparted Japanese stage lore _ 

~ to Yeats and his circle and later lived in New York, was his much | 
| elder half-brother. Another brother was his scenographer until 1965. | 

| It6 Kunio never finished his university German studies; rather he 

joined the seminal Japanese “little theater” on the Brahm-to-Rein- _ 
hardt model, the Tsukiji ShOgekij6 led by Osanai and Hijikata, 
where he encountered the postwar expressionists and avantgardists. | 

Having adopted his artistic pseudonym, Senda Koreya, after the | 

pogrom of Koreans in the Téky6 earthquake of 1923, his first acting 
| role was in Reinhard Goering’s Sea Battle (1924). Asa committed ==> 

socialist, he joined theater groups within the Japanese Proletcult | | 

| movement, which led him in 1927 by way of Moscow (where he > 

witnessed Stanislavski play Famusov) to Berlin of the Weimar years. _ co 
| There Senda became acquainted with Erwin Piscator through Ernst 

| Toller, gaining admittance to rehearsals of Hoppla, wir leben!, Ras- _ 
putin, and Schwejk. He also saw Brecht’s Mann ist Mann, Dreigro- 

, ~ schenoper, MaBnahme, and the guest productions of Habima’s Dyb- 

| _ buk as well as of Meyerhold’s theater. Senda eventually found his | | 
way to workers’ agit-prop groups, becoming an assistant to Gustav _ 

| von Wangenheim and in 1929 a member of the German Commu- 
nist Party (but never its Japanese counterpart). Twice Senda travelled — 

Focus: Margarete Steffin | | | 
Eds. Marc Silberman, et al. The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch, | 

Volume 19 (Madison: The International Brecht Society, 1994) | : |
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: to Moscow for conferences of the International Workers’ Theater 

Association (IATB). Here he was able to attend productions of the 
Vakhtangov and the Kamernyi theaters (Tairov’s “digestive” Three- 
penny Opera) as well as of the Moscow and the Leningrad TRAM, 

at the time probably the best avantgarde groups. 

In 1931 Senda was sent back to Japan by the IATB to reinvigo- 

rate the workers’ theater there, but he found a rapidly growing 
fascist movement and stringent police action against all left-wing 
organizations, including the burgeoning but rather sectarian “prole- ) 

tarian” art organizations. As a result Senda was arrested several 

times and forced to give up work as actor, organizer, and drama- 

turge in the “proletarian” groups. He then founded TES, a short- | 

lived “People’s Front” theater that served as an umbrella organiza- 
tion for several ensembles. Its first performance was The Beggar’s 
Play directed by Hijikata but cobbled together mainly by Senda 
from Gay, Pabst’s movie, Weill’s music, and his own memories of | 

Brecht performances; Senda himself played Macheath. Since then, 

an integrative rather than a sectarian approach would best describe | 

Senda’s orientation. No doubt, the great role of classics in his 1930s 

directing (Moliére, Shakespeare, Gorki) and acting (Hamlet, Me- 

phisto in Goethe, Manders in Ibsen) was also related to censorship. 

His work was interrupted while he was in jail, including in 1933-35 

and 1940-42. After a ritual “abjuration” in 1942, a procedure forced 

on almost all Leftists as a condition for release from jail (which 

became a reason for Galileo causing a sensation among the intel- 

ligentsia after the war, see Senda’s German text), Senda was com- 

mandeered into the military’s theater groups, touring army units and 

factories for the rest of the war. Even at this time he was laying the 
foundations for his Actors’ Theater (Haiyd-za). He and nine others 
officially established the theater in 1945, and the associated school 

and theater institute in 1949; today they still exist in the center of 

Toky6. Besides managing the complex, including two reconstruc- 

tions of the theater house, Senda has found time for acting in thea- 
ter and movie productions, for his own writings on theater (e.g. 

Modern Acting, 2 Vols. 1949-50), and for. an enormous number of 

translations of plays and articles (some of the most important Brecht 

translations are mentioned in a note in the following excerpt). 

To situate “Senda Koreya’s Directing History,” a few words 

about Shingeki may be useful. This “New Theater,” so called to 

distinguish it from the classical N6, Kabuki, and Bunraku, emerged 

at the beginning of this century under the sign of Shakespeare, 

Ibsen, Chekhov, and other European playwrights, and under the 

aegis of the urbanized bourgeoisie and intelligentsia. However, in 
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Japan these social classes have on the whole accepted the hegemo- 
ny of big business and bureaucracy (and at times, of the military 

and fascists), so that genuinely liberal, let alone revolutionary, 

democratic tendencies were always weak among them. Correspond- 

ingly, the audience and new writers for Shingeki remained relatively 

sparse. This explains why two thirds or more of Shingeki’s stagings 
~ were transplanted from Europe, adapted with difficulty and varying 

success to the Japanese language and acting style. The lack of social 

| basis meant that the consistent democrats and the radical intelligen- 
tsia have seen from the 1920s to the 1960s the only path to demo- 

cratic modernization in an alliance with the socialist-communist 

Left. This alliance was exemplified in the career of the Shingeki 

| pioneer Osanai Kaoru and later in the career of Senda’s entire 

generation, except for a minority of Establishment-favored “I’art- 

| pour-l’artists” around the Bungaku-za group. 

Caught between police repression during Japan’s Fifteen-Years’ 

War (1931-45) and the increasingly dogmatic Stalinism and Socialist 

Realism of the Japanese Communist Party, Shingeki was unable to 
capitalize on its “starry moment” in the 1950s. At that point it 

combined three main streams: the above mentioned “aestheticism,” 

which produced a remarkable individualist playwright in Kishida 

Kunio; the “Socialist Realism” around the Party-dominated Mingei- 

za (People’s Art Theater); and Senda’s Haiyti-za, which could be 

characterized politically as fellow-travelling and aesthetically as 

| eclectic, halfway between Stanislavski and Brecht. Senda created 

almost single-handedly this most fruitful middle ground which 

brought forth many of the most interesting postwar names in Japa- 

nese theater, e.g. Abe K6b6 and Satoh Makoto. They have gone 

their own ways, however, by breaking with Shingeki: Abe in favor | 

of the Absurd and Satoh of the underground theater, or angura, that 

came to dominate after the great watershed of anti-war and student 

revolts around 1960 and 1970 and the rapid take-off of the Japanese 

GNP (though not necessarily real living standard), which was ac- 

companied by the hegemony of TV spectacle. Shingeki came to 

mean for them a new conformity, bland naturalism, and increased 

commercialism. | | 
From this vantage point some main vectors of the “Directing 

List” become clearer. Senda was a great cultivator and sometimes | 

discoverer of native playwrights, e.g. Mafune, Abe, and Kinoshita. 
He continued Shingeki’s allegiance to German and Russian Modern- 
ists as well as acceptable classical and leftist authors (Chekhov, 
Gorki, Wedekind, Strindberg; Kleist, Moli@re, Shakespeare; Borchert, 

Erdman, Sartre, Weisenborn, Weiss, Wolf). For the intensely felt 

cause of the peace movement, he resurrected the Workers’ Theater 
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tradition of collective “epic” agitprop (see the 1960 entries in the 

list). Above all, Senda made Brecht a household name on the Japa- 

nese stage (and, as translator, ably seconded by Germanists such as 
Prof. lwabuchi Tatsuji, on Japanese bookshelves). From 1953, when 

he presented the almost-complete Fear and Misery of the Third 
Reich, until 1990, Senda directed 47 “runs” of 20 plays by Brecht.’ 
This does not count the stagings by others at theaters or with groups 

led or initiated by him (for examples see the Good Person of Sezu- 
an discussion in his text and the “Brecht-no-kai” listing in Communi- 
cations of the International Brecht Society 22.2). One day it may be 
possible to distinguish phases in Senda’s Brechtian work — starting 
prudently from the periphery of the opus (Fear and Misery, The 
Private Tutor) and from Berliner Ensemble models (e.g. the 1966 

Mother Courage with his wife, the late Kishi Teruko, as a softer 

Courage), he created reinterpretations like Galileo, Caucasian Chalk 

Circle, and the triumphant He Who Says Yes/No productions, seen 
at the 1986 Brecht Congress in Hong Kong. — 

| Now on the threshold of 90, Senda continues to direct and 

| write. As befits a contemporary theater personality who has learned 

from Brecht, he has become especially interested in the semiotics 

of gesture. We shall, fortunately, have to wait for a final interpreta- 

tion. } 
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NOTES | 

| 11 also wish to thank the SSHRC of Canada for a two-year research grant | 

on “Brecht in Japan” which allowed me to work on this record of the ve 

greatest pioneer of Brecht performances in Japan, and Prof. David G. | 

Goodman and Mr. Yamamoto Kiyokazu for much help, information, and a 

advice. The idea for this venture belongs to Ronnie Davis. | am alone 

responsible for the interpretation of their data or of information from my | 

- | numerous interviews with Senda over six years. Ms. Buki Kim-in Berlin — | 

kindly consented to translate Senda’s writing on Brecht into German. Sie es 

- Japanese names are here given with family name first. - Sy stern i 

| _ ? In Japanese stage practice, what is for lack of a better expression here 

called a “run” means a series of performances — say between 3 and 20, | 

~ usually 5 to 10 — with the same mise-en-scéne and ensemble; therefore, a es 

, different ensemble performing the same text at a different venue counts as_ mo, | 

/ a second “run” and another entry in the following list. The editor did not 

— feel entitled to change this manner of counting performances which makes | 

~ good sense from a theatrical though less from a literary point of view. gk | 

| SELECT BIBLIOGRAPHY | ae 
| (B = items with further bibliography) | | oe 
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Senda Koreya’s Directing History (1923-1990) 

Compiled by Senda Koreya | 
Translated by Yamada Kazuko | ‘. 
Edited by Darko Suvin 

_ The editor and translator wish to express their warmest thanks and 

great indebtedness to Dr. Senda Koreya, his daughter Mrs. Nakaga- 

wa Momoko, and Prof. lwabuchi Tatsuji, who patiently answered | 

| many telephone, mail, and FAX queries on arcane details connected | | 

with the translation of this “directing history.” Darko Suvin wishes | 
to thank the SSHRC of Canada, the now defunct Comparative 

| Literature Program of McGill University for research assistance, and 
the libraries of the same university. Without the innumerable 

versions of this list done and redone by Ms. Yamada there would 

be no list. - . 

List_of abbreviations | | 

epfm. experimental performance | 
(by Brecht-no-kai, The Brecht Group) oe 

G ~~ ~Gekij6 (Theater) | 

H Haiyd-za Ensemble | | 
HT Haiyd-za Gekij6 (Haiyd-za Theater) 

; itn. itinerant 

pfm. performance | 
ppfm. performance in province(s) | 

sofm. subscription performance , 

SS Senda Sutajio (Senda Studio) | 

TES = Téky6é Engeki Shidan (Tokyo Performance Group) | 
TSG  Tsukiji Shogekij6 (Tsukiji Little Theater) | 

UTD University Theater Department | 

Throughout this list the Japanese family names are printed first. | 

| Focus: Margarete Steffin . | 

Eds. Marc Silberman, et al. The Brecht Yearbook / Das Brecht-Jahrbuch, 

Volume 19 (Madison: The International Brecht Society, 1994)



( 7 = 
| 

| | NS Nr. Author Title: Japanese Translator Music (m); Comments Group Venue Date 
| © (adaptor) [English or original] scenography (s) Q 

] c 
1 Maeterlinck, Aguravenu to Serisetto [Agla- ? s: It6, Kisaku | group direct- | Ningyé-za house of 10/23 ” 

' Maurice vaine and Sélysette] (SK’s brother) ing (puppets) Toyama, S. < 
—“ 

“ 2 Wittfogel, Dare ga ichiban baka ka? ? s: It6, K. collaboration | Ningydé-za TSG 9/26 x 
| Karl A. [Who Is the Most Stupid? = with Ité 1 o 

- Wer ist der Diimmste?] : on 
: 

o 

3 Maedagawa, Te [Hand] s: It6, K. | Ningy6-za TSG 4/27 S 
: Koichiré > 

| 4 Schnitzler, Mosa [A Man of Courage = ? s:It6, K. agitprop 4a la Ningy6-za TSG | 4/27 
| Arthur Ein tapferer Mann?) Blaue Blusen | 
| 

| 5 Shima, Kimi- Aoi yunihému [Blue Uniform] s: Shima, Kimi- agitprop, Mezamas- TSG 2/32 

| yasu | yasu collab. with hi-tai (Wec- | 
| a Shima ker) | 

TES Drama- Apato kyés6-kyoku [Apart- s: Yoshida, light musical TES.BOYS Hogaku-za 5/32 | 

turgy Collec- ment Rhapsody/Concerto] Kenkichi | - (offshoot | | 

| tive | _ founded by | | 

| | | | SK) |. | 
| 7 Kirshon, Pan [Bread] | Kubo, Sakae s: Kisu, Takashi Sayoku-G | TSG: 6/32 

Efraim | : | 

| Baum, Vicki Gurando hoteru [Grand Hotel] | ? s: It6, K. play for = ‘| TES Hibiya 7/32 
| young peo- Kokaid6é 

ple , 

| Auslander Hane no haeta kutsu [The 2. collab. with Shin Tsuki- | TSG 1/33 
| [Russian Shoes with Wings] Hatta, Mo- ji 

| pseudonym?] | too 
: | 

|



| 10 Kubo, Sakae Goryékaku kessho [Goryéka- s: It, K. | collab. with shingeki TSG 6/33 | 

| | ku Writing in Blood] | 7 | Kubo. - joint : : 

| 11 Kataoka, ~ Hanayome-gakko [Finishing s: It6, K. | Mizutani | Shintomi-za 9/35 | 

| Teppei (Koide, | School for Wives] | Yaeko | | 
| Hideo) — | - | Ichiza | 

12 Ozaki, Shiré Jinsei-gekij6 [The Theater of s: Nakagawa, Shin Tsuki- | TSG 10/35 | 

| | (Marata, Life] Kazumasa ji 

Toshiko) 

| , 13 Masuda, Haji- Yonaka kara asa made [From S: Yoshida, K. Inoue D6jé Kabuki-za 6/36 | 

me Midnight to Morning] - | 

: 14 | Moliére Shusendo [The Miser = | Doi, Hayao Shin Tsuki- | TSG 6/36 
- L’Avare] | | ji | | 

| 15 | Miyoshi, Jaré Nigeru kamisama [The Fleet- Shin Tsuki- | TSG 7/36 

ing God] ji - | | | 

16 | Gorky, Mak- Eg6ru Buruichofu [Egor “Sugimoto, =| s: Kisu, T. | Shin Tsuki- | TSG 9/36 

| : sim | Bulychev] Rydékichi | ji | 

17 Shakespeare, Uinza no yokina ny6éb6-tachi Mikami, : ‘| m: It6, Ohsuke Shin Tsuki- | TSG | 1/37 

William | [Merry Wives of Windsor] Isao s: Motoki, Isamu ji - 

| . 18 | Kikuchi, Kan | Chichi [Father] collab. with Shin Tsuki- | Marunouchi. | 4/37 — Wn 

| oe fe : Okakura ji | Shéchiku 8 

me 19 Kinugasa, Tei- | Utau tegami [Singing Letter] s: Kisu, T. with Kinuga- | Shin Tsuki- | Shinjuku | 7/37_ x 

a | -. | nosuke & | (kino-drama) oe | sa; pfm. | ji Daiichi G | 9 

| i | Yagi, Ryti- | : ee | with filmed fp | 2 

oOo } chir6 | | . | parts; Pisca- | - | ~ 

| oe } | bee | tor influence |. a , | |



| 20 Hecht, Ben & Janarisuto [The Journalist = Sugawara, s: Itd, K. Shin Tsuki- TSG 12/37 

! MacArthur, The Front Page] Takashi ji 

Oo Charles oO 
: © OQ 

| 21 Takakura, Komori Ryékan [Inn for s: Nakagawa, K. Shin Tsuki- | Shinjuku 4/38 a 

Teru Tending Babies] ji Daiichi G = 

% 
22 It6, Teisuke Tsuchi [The Soil] s: It6, K. from novel Shin Tsuki- | TSG 1/39 og 

| by Nagatsu- ji a 

| 
a ka, Takashi ce 

oe 
23 Wada, Kat- Kaientai [First Marine Group] s: It6, K. Shin Tsuki- | TSG 5/39 D 

suichi _ ji > 

24 Mafune, Yuta- | Taiy6 no ko [The Child of the s: It6, K. shinsei Teikoku G 5/40 

ka Sun] (newborn) 

shimpa 

25 | Mafune, Y. Tons6-fu [A Fugue] s: It6, K. Shinky6é TSG 5/40 | 
| | Gekidan 

26 Osada, Hideo Daibutsu kaigen [Ceremony s: It6, K. Ichikawa Tokyé G 7/40 

. for the Newly Made Big Sumiz6 
| Statue of Buddha] Ichi-za 

| 27 Hayashi, Seinen [A Young Man] s: It, K. young kabu- Shochiku TSG 8/40 

Fusao & ki actors do- shinjin 

Yagi, Rydi- ing shingeki pfm. 

| chiré | 

| 

| 28 Mafune, Y. Hokuto-sei [The Big Dipper] s: Itd, K. collab. with Mizuho Kokumin 1/43 

Mafune Gekidan ShinG 

: 29 Mafune, Y. Den’en [The Rural Country] : s: It, K. collab. with Bungaku-za | Kokumin 10/43 

| Mafune ShinG



30 | It, T. Mura ichiban no 6-keyaki Mizuho itn. pfm. 1943 
[The Biggest Zelkova Tree in | Gekidan | 
the Village] 

31 Ito, T. - Kieta Bakusha [The Missing Mizuho itn. pfm. 1943 

Berkshire Kine] | | Gekidan | 

32 Kawaguchi, Wakabayashi chutaiché [Com- Note: Du- Mizuho itn. pfm. 1943 

Matsutar6 pany Commander Wakabay- ring World Gekidan | : 

ashi] War II these 

33 | It6, T. Kégen nogyé [A Highland 12 plays s: It, K. collab. with | Mizuho Kokumin 2/44 
(28-39) were . . . | 

Agriculture] , Satomi, Ton Gekidan ShinG " 
| directed by 

34 It6, T. Nihon no Kappa [A Water Senda Ko- s: Usami, Ippo epf. for itn. H Kokumin 8/44 

Imp in Japan] reya under pfm. ShinG 
: : the pseudo- 

35 Ensign Sako Késenkan [The Emperor’s nym of the epf. for itn. H ~Kokumin =| 8/44 
| Battleship] author of pfm. ShinG 

) each play. 

36 Kawaguchi, Wakabayashi chutaiché [Com- itn. group H itn. pfm. 1945 

| Mz. pany Commander Wakabay- Fuy6-tai 

| ashi] 

—37~—=«|:«&Atd, T. Kieta Bakusha [the Missing H itn. pfm. | 1945 | 
| Berkshire Kine] _ Fuy6-tai 

nH 
38 Kurihara, Ito Minna te o kase imo ga yuku war propa- H 2 1945 S 

[Help Along, Sweet Potato ganda — Fuy6-tai Q. 

| Goes to War] x 
| | 8 

oS | 39 Nakae, Yoshio | Umi no taka [Hawk of the | H itn. pfm. 1945 L 
~ ~ Sea] | | - Fuy6-tai | | © 

40 Kume, Masao Jigoku-ky6 yurai [The History H | itn. pfm. 1945 | | 

| of the Hell Sutra] | Fuy6é-tai |



41 Gogol, Nikolai | Kensatsu-kan [The Govern- Yonekawa, s: It6, K. collab. with H Tékyé G 3/46 

| ment Inspector] Masao Aoyama 

| wy mm 
| N 42 Mafune, Y. Tabi [Journey] s: Ité, K. H Kyébashi 9/46 5 

| | Fuy6-tai Kékaidé a 

| 43 Mafune, Y. Nakahashi koékan [The Naka- s: Itd, K. plot in Pe- H Ohsaka 10/46 < 

| hashi Public Dwelling House] king Mainichi ag 
| Kaikan a 

| : s 
| 44 Ky6 Gi-do Kami o osorenu hitobito [The s: It6, K. author a H | Ytraku-za 12/46 DW 

| People Who Are Never in Japanese o 
| Awe of Gods] Korean > 

| 45 Chekhov, A. Kekkon-moshikomi [A Mar- Yonekawa, s: Itd, K. H itn. pfm. 1946 

! & Igayama, riage Proposal] M. | 

| Sh6z6 | 
| : 

! 46 Mafune, Y. Chiisana machi [A Small s: It6, K. | H itn. pfm. 1946 

| Town] . 
| " : 

47 Kleist, Hein- | Koware-game [Der zerbroche- | Tezuka, s: Itd, K. H , Nichigeki 9/47 
| rich von | ne Krug] —Tomio— | a ShoG | 

. 48 Dazai, Osamu Haru no kareha [Dead Leaves s: It6, K. | Sosakugeki H Mainichi | 2/48 
: in Spring] Kenkydkai Hall 

| " 

a 49 Mafune, Y. Tons6-fu [A Fugue] : s: It, K. H Ohsaka 4/48 | 

| Asahi Kai- 
! a kan 

50 Itd, T. Nihon no Kappa (revised) [A s: Oda, Otoya Kodomo no H Mainichi 5/48 

| Water Imp in Japan] G Hall 
| 
| 

| | 51 Mafune, Y. Mizu dorobo [Water Stealer] s: Itd, K. Sosakugeki H Mainichi 6/48 | 

| | Kenkytikai Hall



oo 52 Masamune, _ Tenshi hokaku [Capture of an S: Ito, KK... Sdsakugeki | H Mainichi 6/48 
| Hakuché Angel] | | a Kenkytikai | Hall 

| 53 Mafune, Y. Kiiroi heya [The Yellow | s: Itd, K. ae | H | Nichigeki 9/48 woe 

| Room] - a | | | Sh6G yt 

| 54 Kikuchi, K. Toki no ujigami [The Tutelary — s: Itt, K.  ~—-+|- Sdsakugeki | H | Mainichi 2/49 | 
| - | _ | God of the Moment] | a Kenkytikai | Hall - 

a 55 Mafune, Y. Kogan [A Lonely Wild s: Itd, K. H Mitsukoshi | 5/49 

| | Goose] | | G 

56 Druten, John Yama-bato no koe [Call of the | Sugawara, s: Itd, K. collab. with Jikken G Picadilly G 10/49 - 

: van Turtledoves| — Takashi | Sugawara, | 

| 57 Chekhov, A. | Sannin shimai [The Three | Yuasa, | s: It, K. H Mitsukoshi 1/50 | 
, Sisters] | Yoshiko G 

| 58 Moliére | Ny6b6-gakk6 [The School for Suzuki, s: It6, K. H Mitsukoshi 4/50 

1 | Wives = L’Ecole des femmes] Rikie G | 

59 Mafune, Y. ‘| Saru-kani kassen [The Battle s: It6, K. H- Mitsukoshi 6/50 

| between Monkey and Crab] : G 

ee Osanai, Kaoru | Daiichi no sekai [The First s: Itd, K. Sésakugeki H Shibuya 12/50 | | . 

, World] — Kenkytikai : K6okaid6 | WD 
| O 

| | | | > 
61 Chekhov, A. Sakura no sono [The Cherry Yuasa, Y. m: Hayashi, Hi- H Mitsukoschi } 1/51 QO. 

a Orchard] . | | karu; s: It6, K. G | | po x 

© 

we 62 Akimoto, Mat- | Hibi no teki [The Everyday s: Kitagawa, H Mitsukoshi 4/51 Ss 

Wo | suyo Enemy] Isamu . | G i o 

| 63 | Mushanok6oji, Aruhi no Susané no mikoto a m: Tachihara, — Kodomono | H Mitsukoshi | 2/52 

Saneatsu | [One Day of Susanéd, | Hiroshi G; Theater | G 

| | . _ | Godhead] a 6s: :1t6, K. for Children on |



| G 
Ww nm 

: g 65 Katd, Michio Boro to héseki [Rags and m: Okumura, H Mitsukoshi 10/52 8 

| | Jewels] Hajime G cr 
— s: Itd, K. = 

m 

freer | tat in |Eise || | ft] 

| hinkon [Furcht und Elend des Koreya Kaikan a 

Dritten Reiches| OD 

| A 
67 Brecht, B. Daisan teikoku no ky6fu to Senda, K. with Hatta, shingeki Nihon Sei- 5/53 O 

hinkon [Furcht und Elend des Motoo; 70th | joint pfm. nenkan | > 

Dritten Reiches| anniv. of 

| Mafune, Y. Akai ranpu [Red Lamp] m: Akutagawa, H HT 6/54 

| s: It6, K. . 

f= ee ree eee , | Paul | without Graves] 

| 70 Chekhov, A. Kamome [The Seagull] Kurahashi, m: Hayashi, H. 3 groups HT 10/54 |e feet [mmincseout came [oem | [sme [fe 
71 Mishima, Wakédo yo, yomigaere [Wake m: Ishiketa, H HT 11/54 

| Yukio Up, Young Men!] Mareo 

s: Kitagawa, I. 

72 Tanaka, Chi- Fue [The Flute] s: It6, K. H HT 12/54 

kao | 

73 Wolf, Fried- Sonchd Anna [Anna, the Kat6, Ma- s: Itd, K. H HT 1/55 

rich Mayor=Birgermeister Anna] moru



74 Hisaita, Eyjir6 | Akai kadigan [The Red Swea- s: It6, Juichi H HT | 2/55 

| ter] | 

| 75 | Brecht, B. | Katei-kyéshi [Private Tutor = Iwabuchi, m: Hayashi, H. Shinjin-kai HT 3/55 

Der Hofmeister] Tatsuji s: Kitagawa, I. 

77 Borchert, Toguchi no soto de [Outside - Komatsu, m: Hayashi, H. Shinjin-kai HT 11/55 

Wolfgang the Door = Draussen vor der | Tar6é s: Kitagawa, I. 

Tiir] | 

78 | Chekhov, A. Sannin shimai [The Three Yuasa, Y. m: Hayashi, H. H Toyoko Hall 10/56 | 

Sisters | —s: It6, K. 

79 Strauss, Ri- Bara no kishi [Der Rosen- Uchigaki, conductor: Gur- Hatanaka Toky6 To- Hibiya 10/56 

chard Kavalier] (opera) _ Keiichi & litt, Manfred was a fa- min G K6okaid6 

- Hatanaka, s: It6, K. mous singer 

Rydésuke | 

Hebbel, Fried- | Maria Magudaréna [Maria Iwabuchi, T. | m: Hayashi H. collab. with Shinjin-kai HT 3/57 

rich Magdalena] | s: Kitagawa, I. Hayano 

81 Senda, Koreya | Rik6 na oyome-san [Clever m: Hayashi H. with Iwamu- Haiyii-za HT 8/57 

Bride] s: It6, K. ra; for chil- Kodomo 

dren; based | 
on Chi. story |  # 

DS 

82 Lessing, G.E. | Minna fon Barunherumu Sekiguchi, | Shinjin-kai | HT 10/57 2 
| [Minna von Barnhelm| Yorio x 

; =“ 

Oo 83 Brecht, B. Garirei no shégai [The Life of | Senda, K. -m: Irino, Yoshi- Seinen G HT 4/58 2 

mn . Galileo = Leben des Galilei] r6 joint © 
| s: Kono, Kunio



; 
| Nr. Author Title: Japanese Translator Music (m); Comments Group Venue Date 

: (adaptor) [English or original] scenography (s) 
| WwW wn 
| ° ns .. , Q 
| oO 84 Abe, K. Yirei wa kokoni iru [Here Is m: Mayuzumi, H HT 6/58 QO 
| 5 Cc 

the Ghost] Toshir6 n 

s: Abe, Machi < 

| ) © 
: 85 Weisenborn, Saigo no buki [The Last Kat6, M. m: Hayashi, H. World Con- H Hibiya 8/58 09 

| Ginter Weapon = Géttinger Kantate] s: Asakura, ference Yagai Onga- o 

| (Abe, K.) Setsu against A & kud6 O 
| | | H Bombs Wn 

g 
Tien Han Kan-han-chin (name of a dra- two Chinese m: Hayashi, H. Chinese PR 3 groups Shinjuku 2/59 5 

| matist) in Japan s: It6, K. dramatist | together Daiichi G 

| 87 Mafune, Y. Mishiranu hito [A Stranger] s: Senda, K. H Sunday HT 2/59 

i | | matinee | 

88 Noma, Hiroshi Ogon no yoru wa akeru [The m: Hayashi, H. Seinen-za HT 2/59 

| Night of Gold Ends and s: Kéno, K. 

: | Dawn Comes] | | 
| 
| . 

| Abe, K. Kawaii onna [Pretty Woman] m: Mayuzumi,T. musical Ohsaka HT 8/59 

| | | s: Abe, M. R6-on | 

Weisenbom, Saigo no buki [The Last Katé, M. m: Hayashi, H. Tokyo Ré-en | H Hibiya 1959 

G. Weapon = Géttinger Kantate] | s: Asakura, S. & Council of Yagai Onga- | 

(Abe, K.) | Theatre kud6 

| groups 

91 Tanaka, Chi- Chidori [Plover] m: Hirai, Sumi- H HT 11/59 

| kao ko 

| s: Ité, K. 
| 

. 

| 92 Chekhov, A. Sakura no sono [The Cherry Yuasa, Y. m: Hayashi, H. H Sunday HT 1/60 

| Orchard] s: Itd, K. matinee



| 93 Abe, K. Kyojin-densetsu [The Legend S: Abe, M. | movie: H | HT : | 3/60 | 

| | | of Giants] (mono-drama) age! Teshigawara, | _ - | Oo a 
| | | oe | - | Hiroshi | | Se 

| | 94 Kihara, K6éichi | Mirai was tatakai no naka ni m: Hayashi H. Mayday Sendagaya 4/60 

& Kinoshita, [The Future Is in the s: Asakura, S. Eve Festi- Gymnasium 

| | Junji Fighting] val, H 

| 95 Taguchi, | Kenjo katagi [A Shrewish s: Ité, K. H Sunday HT 5/60 . 

| Takeo | Character] matinee | | 

| Brecht, B. -| Haha [The Mother = Die Senda, K. | m: Eisler, Hanns Sanki-kai HT | 6/60 | 

| | Mutter] | & Hayashi, H. | 
| s: Takada, Ichir6 oo | 

| 97 Fukuda, Yos- 6/15 no hékoku [The Report ‘m: Hayashi H. day of kil- - H Setagaya 7/60 

hiyuki & Hiro- | on the 15th of June] | ling ofa K6kaid6 | 

watari, Tsune- | — | | | student 
toshi . nt : | 

Kiroku gei- — | Buki naki sekai e [Toward a m: Hayashi H. World Con- H Sendagaya 8/60 Dy 

jutsu no kai World without Weapons] s: Asakura, S. ference K6okaid6é ® 

[Documentary — | | against A & | 2. | 
Art Group] - coe H Bombs x 

| ~ ; Oo 
bw - Murayama, Shinda umi [The Dead Sea]. s: Itd, K. shingeki Peking 9-11 | s | 

| So Tomoyoshi | . . pfm. in Wuhan 160 - cv 
| | | | | _ __| China, Shanghai 

100 Abe, K. — Ishi no kataru hi [The Day | - | m: Hayashi, H. : large Ped | Kuangchou a 

| | a When Stones Speak] | s: Murayama, eel : . | 

| | - a | | -Tomoyoshi | of | | |



‘| 

. 101 Writers’ col- Anpo soshi no tatakai no Agitprop Haiyt-za, Peking 9-11 

: lective (Kino- kiroku [The Record of the plays; colla- Bungaku- Wuhan /60 
Oo shita, J., Fight to Stop Ampo] boration with | za, Mingei, | Shanghai oO 

| 0 Fukuda, Y., ; Kuriyama & Toky6 Gei- | Kuangchou Q 
102 Miyamoto, Miike tank6 [The Miike Coal- with Kauze, jutsu-za, A 

| others) a no kai © 

ee ee : : B 

When Stones Speak] s: Manabe, Matinee oO 

Hiroshi a 
S 

105 Koyama, Yuji Kiiroi nami [Yellow Wave] m: Toyama, H Sunday HT 5-7/61 

| Yuz6 Matinee 

| s: Asakura, S. 

| 106 Ishikawa, Jun Omae no teki wa omae da m: Takemitsu, H HT 9/61 

| a [Your Enemy Is You] Toru | 

| | s: Abe, M. 

107 Brecht, B. Shimon Masharu no genkaku Iwabuchi, T. Shinjin-kai HT 11/61 

_ [Die Gesichte der Simone 
, Machard] | | 

| 108 Tanaka, C. Dontaku-tei no saigo [The s: It6, K. H HT 1/62 

End of Dontaku-tei] 

109 Mod. Chinese Ryti-san-che [Third Sister ? m: Hayashi, H. leftwing Téky6 R6- K6seinenkin 2/62 

playwright Liu] s: Itd, K. musical fairy on Hall 

(Iwata, Hi- tale 

roshi) 

110 Brecht, B. Horatie to Kuriatie [Die Hora- | Senda, K. s: Senda, K. SS class H-Y6seijo HT 4/62 im foe [lomatmipete [amie [sana [osaee [avo Jer |e



111 Fukuda, Y. Sanada Faunroku [The Stor- m: Hayashi, H. joint stu- Toshi Cen- 4/62 

my Story of Sanada Yukimura s: Takada, I. dios of H ter 

and His Men] | 

112 | Gorky, M. Sono Zen’ya [The Night Nozaki, s: It6, K. ‘memorial HT 6/62 

(Nozaki, before the Day = Egor Buly- Akio joint pfm. 

| Akio) chev and Dostigaev] | for Hiyjikato oo | 

113 Yeats, Taka no ido [At the Hawk’s Matsumura, s: Itd, K. memorial Bunka Kai- 7/62 

William B. Well] Mineko pfm. for Itd, kan Small 

Michio Hall 

wositMeromesd | fsa | ar 9 
115 Brecht, B. Sanmon opera [Threepenny Senda, K. s: Takada, I. H HT 10/62 | 

| Opera = Dreigroschenoper]| | 

116 Tanizaki, | Fdten rdjin nikki [The Diary s: Itd, K. shimpa Shimbashi 12/62 

Jun’ichiré of a Crazy Old Man] | : Embujo 

(Yagi, R.) 

117 Funabashi, Oichi to Nobunaga [Oichi and actors Yaeko shimpa Shimbashi 3/63 

Seiichi (Yagi, Nobunaga] (shimpa) and Embujo | 

R.) | | Danjur6é (ka- 

| | buki) | 

118 Shiina, Rinzé Fuan-na kekkon [Troubled m: Hayashi, H. H Sunday HT | 5/63 4 

Marriage] s: Takada, I. Matinee S 

. 119 Hsia, Yen & Gigeki shun-ji [Spring and a Chinese in Chinese play | joint stu- Ohsaka 7/63 ~ 

bs two others Autumn Annals of the Thea- Japan from 1930’s dios of H Mainichi S 

oO | ter] | Hall < 
oO , 9 

120 Yamazaki, Zeami . | m: Hayashi, H. collab. with H Sunday HT 9-12 

Masakazu | | s: Itd, K. Kanze, matinee /63 

- , | Hideo |



| | 

) | 
‘ 121 Hanada, Kiyo- | Mono mina uta de owaru [All | m: Hayashi, H. produced by Nissei G Nissei G 11/63 

| teru Things End in Songs] s: It6, K. SK 

| oO 122 Koda, Rohan Yufuku-shiyin [The Rich Poet] m: Hayashi, H. H Asahi Sei- 2/64 3 

| s: It6, K. mei Hall c 
| 
| 123 | Kleist, H. von | Koware-game [Der zerbroche- | Tezuka, T. s: It6, K. H Toshi Cen- 3-4/64 < 
| ne Krug] ter ag 
| = 

: 124 Shakespeare, Hamuretto [Hamlet] Mikami, I. m: Hayashi, H. H Nissei G 6/64 . 
! W. s: Ité, K. nA 
| oO | 
| 125 Buchner, Uoitsuekku [Woyzeck] Iwabuchi, T. m: Hayashi, H. H Sh6G HT 10/64 = 

| Georg s: Takada, I. 

| 126 Abe, K. Omae nimo tsumi ga aru [You s: Abe, M. H HT 1/65 

! Are Also Guilty] 

127 Koyama, Y. Nihon no yirei [Ghosts in s: It6, K. collab. with shingeki Peking 3/65 

| : Japan] | Abe pfm. in Nanking 
| 7 | China Shanghai 

| | Kuangchou 

| 128 Goethe, J.W. Fausuto [Faust] Tezuka, T. m: Hayashi, H. H Nissei G 9/65 

| von s: Ito, K. | | | 

| 129 Tanaka, C. Jiyii shoénen [The Free Boy] m: Ishii, Kan 15th grad. | H-Y6seijo HT 3/66 

s: Takada, I. class pfm. 

| 

| 130 Brecht, B. Koten no ika [Estranging the Senda, K. s: Senda, K. Brecht Eve- H Brecht HT 7/66 

Classics = Ubungsstiicke fiir | ning Kenkytikai 
| Schauspieler] 

131 Tolstoy, Leo Anna Karénina [Anna Kareni- Hasegawa, m: Irino, Y. H Nissei G 9/66 

| (Hasegawa, na] Shird s: Takada, I. 

| Shird)



| 132 Brecht, B. Kimottama okka to kodomo- Senda, K. m: Dessau, Paul H | Shibuya 10/66 

| tachi [Mutter Courage und | & Hayashi, H. : , | K6kaid6 | | 
oe | thre Kinder] | / | s: Asakura, S. | 

133 | Osaragi, Jiré San-shimai [The Three kabuki Kokuritsu G | 19677 |_ 
| Sisters] actors | 

134 Brecht, B. | Daisan teikoku no kyéfu to Senda, K. s: Takada, I. 16th grad. H-Yoseijo | HT~ 3/67 | 
oe | hinkon [Furcht und Elend des | os class pfm. | 

7 Dritten Reiches}| | | | | 

135 Weiss, Peter Tsuikyd [The Investigation = Iwabuchi, T. | m: Irino, Y. H HT 5/67 | 
Die Ermittlung] | | 

| 136 | Abe, K. ‘| Ningen sokkuri [Pseudo-hu- T6hé6 UTD | Todhd Ké6d6 7/67 
| | | | man] | ~epfm. lecture hall 

| | 137 Abe, K. Shijin no shdgai [The Life of T6h6 UTD | Toho Kéddé 167 - 
, a Poet] . epfm. lecture hall | | 

138 Mayakovski, Kisotengai-shinsei-kikageki Hasegawa, m: Hayashi, H. joint stu- Toshi Cen- 8/67 

Vladimir [Quite an Original Holy Co- | S. dios of H ter 

| (Hasegawa, — -mic Opera = Mystery Buffo] | | 

| S.) 

| 139 Abe, K. Dorei-gari (revised) [Slave m: Irino, Y. © | | H HT 10/67 - 

| Hunting] s: Takada, I. | oO 
> 

140 | Ishikawa, J._ Hitome mite nikume [Hate, at m: Miyoshi, H HT 1/68 2 

_ | a Glance!] Akira; s: Komai, spfm. | ~ 

| ~Tetsurd | Q 
“ 7 : : : . | 2 

~ | 141 Ibsen, Henrik | Ningyé no ie [A Doll’s . Mori, Mit- m: Ishii, Toru H 5/68 © 

| | House] suya s: Asakura, S. ppfm. | | 

| 142 | Strindberg, | Reij6 Jurii [Miss Julie] Senda, K. | ist grad. Tohé6 UTD | Téhéd Kéd6 6/68 |. 
| August — | (from Ger.) class pfm. | Bo a



4 143 Strindberg, A. Perikan [Pelican] ? Ist grad. Toh6 UTD Tohé K6d6 6/68 

| class pfm. 
| wW 7 

N 144 Strindberg, A. Shi no mae ni [Before Death] ? ist grad. T6h6 UTD Toho K6d6 6/68 8 

| class pfm. o 

! Strindberg, A. Haha no ai [Mother’s Love] a a Toho UTD T6hd Ké6d6 6/68 < 
! | | = class pfm. 8 

| 146 Chekhov, A. Kamome [7he Seagull] Kurahashi, s: Senda, K. Ist grad. Tohd UTD HT 9/68 ~ 

| T.? class epfm. WN 

O 
147 Brecht, B. Kékasasu no hakuboku no wa | Uchigaki, m: Hayashi, H. H HT 11/68 = 

| [Der kaukasische Kreidekreis] | Keiichi s: Abe, M. spfm. 

148 Brecht, B. Arutiro Ui [Der aufhaltsame Hasegawa, m: Irino, Y. H Nissei G 2/69 

! Aufstieg des Arturo Ui] S. s: Asakura, S. 

| 149 | Abe, K. Kawaii onna [Pretty Woman] m: Mayuzumi,T. 2nd grad. Toh6 UTD HT — 4/69 

s: Abe, M. class pfm. 

: 150 Tanaka, C. Jiyii shénen [The Free Boy] m: Ishii, Kan H HT | 5/69 

| . s: Kitagawa, I. spfm. | 

151 Chekhov, A. Kekkon hiréen [A Wedding Yonekawa, epfm. Toho UTD Tohd Kd6d6 . | 7/69 

| Reception] M. | 

152 Brecht, B. Kararu okamisan no jti [Die Hasegawa, epfm. Tohé UTD | Tédhd Kéd6 7/69 

: Gewehre der Frau Carrar} S. 

| 153 Hasegawa, S. Heitai shibai [Soldiers’ Play] m: Hayashi, H. H HT 9/69 

2 | s: Kitagawa, I. spfm. 

154 Fukuda, Y. -Shingeki Chishingura [The 47 m: Hayashi, H. H HT 1/70 

Ronin, Shingeki Version] s: Asakura, S. spfm.



| 155 | Abe, K. Ytrei wa kokoni iru [Here Is m: Mayuzumi, H | HT 3/70 
oe the Ghost] : T.; s: Abe, M. spfm. _ 

156 | Abe, K. Tomodachi [Friends] s:Abe,M. | spec. course; | Toho UTD | HT 4/70 | | 
| re a | grad. pfm. | 

~{ 157 Brecht, B. Sechuan no zennin [Der gute | Hasegawa, m: Imamura, Brecht Semi- | Téh6 UTD | T6héd Kéd6 7/70 

| | Mensch von Sezuan|] S. Naoko; s: Ka- nar 

kiuchi, Norio 

158 Shakespeare, Oserou [Othello] Mikami, I. m: Hayashi, H. H HT 11/70 | 

| | W. s: Abe, M. : 

159 Weiss, P. Rushitania no kaibutsu [The Iwabuchi, T. m: Hayashi, H. 2nd grad. Tohé UTD HT 12/70 

Lusitanian Bogey = Gesang s: Senda, K. class epfm. 

vom Lusitanischen Popanz] 

160 Brecht, B. Katei-kyéshi [Private Tutor = Iwabuchi, T. | s: Senda, K. Brecht Semi- | Téohé UTD Seinen-za G 2/71 

Der Hofmeister] nar 

161 Hasegawa, S. | Ishi no hi [Fire in Stone] m: Okada, Ka- H HT 5/71 

. Zuo 
. s: Kitagawa, I. 

162 Abe, K. Mihitsu no koi [Involuntary s: Abe, M. H HT 9/71 

Manslaughter] | 
, nA 

163 Brecht, B. Puntira danna to geboku Matti | Uchigaki, K. | m: Dessau, P. H HT 11/71 g 

| [Herr Puntila und sein Knecht s: Abe, Yoshiyu- 2 

Matti] ki | 

~ | 164 Yamada, Misuta Ponkotsu no yume shingeki joint pfm., grant Toshi Cen- 1/72 2 

~ Tamio — [The Dream of Mr. Used- | from Téoky6é City ter oo 

| Stuff] / a



i 
f 165 Brecht, B. [& Maru-atama to tongari-atama Iwabuchi, T. m: a teacher at Sth grad. Tohé UTD HT 2/72 

i Shakespeare, [Die Rundképfe und Die [& Tsubou- Toh6 Univ. Class pfm.; 

i Ww W.] Spitzképfe] chi, Shéy6] with music a 
‘ + A 

166 | Brecht, B. Ofukuro [The Mother = Die | Senda,K. | m: Eisler, H. H HT 4/72 a 
| , Mutter] s: Asakura, S. = 

| ] % 

167 Shakespeare, Ria-6 [King Lear] Mikami, I. m: Irino, Y. H HT 11/72 a9 

7 W. s: Abe, M. z 
| O 

168 Wangenheim, Nezumi-otoshi [Mouse Trap Senda, K. Brecht Semi- | Tohd UTD | HT 2/73 nH 
Gustav von = Die Mausefalle] nar O 

| = 
| 169 Tomioka, Kekkon kinenbi [A Wedding m: Ichiyanagi, H HT 3/73 s 

: Taeko Anniversary] Toshi; s: Taka- 
, matsu, Jir6 

| 170 | Moliére Shusendo [The Miser = Suzuki, R. m: Irino, Y. group A H 4-7/73 
‘ L’Avare] s: Takamatsu, J. 

| 171 Moliére Shusendo [The Miser = Suzuki, R. m: Irino, Y. group B | H pp 7/73 
L’Avare] s: Takamatsu, J. 

| 172 Hay, Julius | Motsu to iu koto [To Have = Senda, K. Toh6 UTD | Toho Kéodé T/7T3 

| Haben] | 

| 173 | Hanada, K. Mono mina uta dé owaru [All m: Okada, K. Kiroku-kai HT 11/73 
Things End in Songs] s: Hirano, Koga | 

: 174 Brecht, B. Sechuan no zennin [Der gute Hasegawa, m: Imamura, N. specialized Toho UTD HT 1/74 

| Mensch von Sezuan] Ss. s: Kakiuchi, N. course epfm. 

| 175 Goering, Kaisen [Naval Battle = Die Senda, K. m: Izumi, Taku Seinen G HT 3/74 

Reinhard Seeschlacht] s: Matsushita,



| 176 Chekhov, A. Sannin shimai [The Three Yuasa, Y. [| m: Hayashi, H. | HH . | HT 7/74 

oF So Sisters] ee : s: Abe, M. | aE | | 

177 | Gogol, N. | Kensatsu-kan [The Govern- _—_|_ Nozaki, A. s: Kakiuchi, N. H oe _| Todyoko G | 9/74 i Oo 

os ment Inspector|  —— | | ae | | Bk oo | - 

| 178 | Lu Xun (Ha- Koji-shinpen [Old Tales oe 2 m: Ichiyanagi, | collab. with Kiroku-kai HT _ 12/74 | 

| | nada, Sasaki, | Newly Put Together}  — a | T. | Hiroyoshi | | | | 

| Te | Ozawa & | s: Kakiuchi, N. | | | 

| Hasegawa) : | 

| 179 Brecht, B. Katei-ky6éshi [Private Tutor = Iwabuchi, T. | s: Kakiuchi, N. Sth grad. Toho UTD HT 2/75, 

| Der Hofmeister] | class pfm. 

| 180 Yamada, T. Mushi-tachi no géruden uiku s: Kakiuchi, N. H | HT » 5/75 | 

| [The Insects’ Golden Week] | | 

182 Aristophanes Onna no heiwa [Peace of _ Takatsu, s: Kakiuchi, N. H Tdyoko G 1/76 

Women = Lysistrata] Harushige . | | 

183 Yamada, Nihon han’ei-gaku nyimon [A s: Kakiuchi, N. H HT 5/76 

Ohashi, Yano Primer of Japanese Prosperi- | | 

& Héchi tiology] | | | 

| | 184 | Ibsen, H. Nogamo [The Wild Duck] Mori, M. s: Senda, K. epfm. Téhé UTD | Téh6 prac- | 10/76 OH 
. tice room - e 

185 Brecht, B. - Tarandotto hime. [Princess Iwabuchi, T. specialized Toho UTD HT — 1977 x 

| | Turandot] | course pfm. | | | o 
we : 3 ) —- g 
uN 186 Wedekind, Ruru [Lulu] Iwabuchi, T. } s: Abe, M. H | Mitsukoshi, | 7/77 s 

© {| Frank _ — | - | . 1G | | 

| 187 Brecht, B. Sechuan no zennin [Der gute | Hasegawa, : m: Okada, K. epfm. no. 6 Brecht-no- SS. 7/77 

| | _ Mensch von Sezuan| | 1S. | s: Hara, Shiichi Oo kai | | |



| 

| Nr. Author Title: Japanese Translator Music (m); Comments Group Venue Date . 

: | (adaptor) [English or original] scenography (s) 
| WO . 

“> 

: = © 
| oO 188 Vampilov, Rokugatsu no wakare [Fare- Miyazawa, s: Ichij6, Tatsuo about Cher- TES ? 6/78 Q 

| Sergei well in June} Ken nobyl n 

| 189 Brecht, B. Tetsu wa ikura ka? [How Iwabuchi, T. Brecht-no- SS 7/78 S 

Much Does the Iron Cost? = | kai a 

| Was kostet der Eisen?) | | a 

. O 
| 190 Brecht, B. Shokugy6 assen [Obtaining Senda, K. Brecht-no- SS 7/78 n 

i Jobs = Arbeitsbeschaffung] kai O ! 
S 

| 5 
191 Ibsen, H. Péru Gyunto [Peer Gynt] Mori, M. s: Abe, M. shingeki joint pfm, HT 8/78 

| | grant from Tékyé6 city | 

| 192 Ibsen, H. Koi no kigeki [Comedy of ? Toho UTD Toho prac- 8/78 

| | Love] tice room 

193 Katsuyama, Kaze no ori [The Cage of Seinen G ? 8/78 

, | Shunsuke Wind] 

| 194 Brecht, B. Tetsu wa ikura ka? [How Iwabuchi, T. epfm. no.9 | Brecht-no- SS _ 11/78 

| Much Does the Iron Cost? = | kai 
| Was kostet der Eisen?| . 

| 195 Brecht, B. Shokugy6 assen [Obtaining Senda, K. for 16th Brecht-no- SS 11/78 

Jobs = Arbeitsbeschaffung| Toky6 Festi- | kai 
| , val of Work- : 

| | 
ing People 

: 196 Gorky, M. | Donzoko [The Lower Depths] Sakamoto, specialized Tohd UTD Sanbyaku- 1/79 

wo Eisuke course pfm. nin G 

| 197 Shakespeare, Antonii to Kureopatora Mikami, I. s: Takada, I. H Kokuritsu G 5/79 

| WwW. [Anthony and Cleopatra]



198 Vampilov, S. Rokugatsu no wakare [Fare- Miyazawa, s: Senda, K. specialized T6hé6 UTD Tohd Ké6d6 12/79 

well in June] K. | course pfm. 

199 Ishizawa, Chikamatsu shinji ké [A s: Ayabe, Ikuto Seinen-za Kinokuniya 2/80 

Shiji & Nishi- | Study on Chikamatsu’s Dou- Hall | | 

jima, Dai ble Suicide] | - : : 

E. 

201 | Brecht, B. Kokasasu no hakuboku no wa | Uchigaki, K. | s: Abe, M. opening of H HT 9/80 

| [Der kaukasische Kreidekreis] new HT 

202 Wedekind, F. Haru no mezame [Friihlings Koshibe, s: Uchiyama, 14th grad. Tohd UTD HT 2/81 

: | Erwachen| Noboru Tsutomu class pfm. 

203 Chekhov, A. Sakura no sono (The Cherry Yuasa, Y. S: Abe, M. H HT 4/81 

Orchard| 

204 Fujita, Asaya Rinkai gens6 [The Critical m: Okada, K. Seinen G Yomiun 5/81 

Mass] s: Matsushita, R. Hall 

205 Brecht, B. Taiy6 6dan hik6 [Transatlan- Senda, K. s: Uchiyama, T. epfm. no. 16 | Brecht-no- SS 7/81 | 

tic Flight = Der Ozeanflug] kal 

206 Brecht, B. Baden-baden kydéiku-geki Senda, K. m: Okada, K. epfm. no. 16 | Brecht-no- SS 7/81 

[Das Badener Lehrstiick vom s: Uchiyama, T. kai wo 

Einverstdndnis} > 

) > 
207 Brecht, B. Iesuman néman [Der Jasager/ | Iwabuchi, T. | m: Okada, K. epfm. no. 16 | Brecht-no- SS 7/81 ~ 

| Der Neinsager] | s: Uchiyama, T. kai Q 
w OD 

N Katei-kyéshi [Der Hofmeister] Iwabuchi, T. | s: Uchiyama, T. po Toho UTD T6hd Shé6G 12/81 % 

209 Kruchonykh, Taiy6 no seifuku [Conquest of | Kameyama, m: Ichiyanagi, Brecht-no- Seibu Art 12/81 

A.E. (Kiyima, the Sun] Ikuo Toshi kai Museum 

Hajime) s: Malevich, K. | |



- ’ 
. . . 

210 Brecht, B. Shokuniku ichiba no Jan Daku | Iwabuchi, T. | m: Okada, K. H HT 5/82 

| [Die heilige Johanna der s: Uchiyama, T. 

| a Schlachthéfe] 
> | 

Co , Q 
7 211 Brecht, B. Arutiro Ui [Der aufhaltsame Hasegawa, m: Okada, K. epfm. no. 21 Brecht-no- HT 9/82 a 

| Aufstieg des Arturo Ui} S. s: Uchiyama, T. kai = 
} © 

' E. = 
OD 

| : c 

| drich von Stuart | Oo - ! é 
| 214 | Fujita, A. Yami no naka no shiroi michi Seinen G Nerima 9/83 - 

“| [The White Road in the Dark] Bunka Cen- 

| ter 
| 

‘ | 215 Brecht, B. Daisan teikoku no kyéfu to Senda, K. s: Uchiyama, T. Brecht-no- HT 11/83 

| hinkon [Furcht und Elend des kai 
4 Dritten Reiches] : 
‘| | } ~ 
| | 216 Brecht, B. Daisan teikoku no ky6fu to Senda, K. s: Uchiyama, T. Brecht-no- SS 11/83 

7 | hinkon [Furcht und Elend des kai - 
| | _Dritten Reiches] : 

: 217 Yeats, W.B. | Taka no ido [At the Hawk’s | Matsumura, m: Ichiyanagi, epfm. no. 27 | Brecht-no- Studio 200 11/83. 

| Well] M. T. kai | | 
| : s: Uchiyama, T. 

| : 

| 218 Brecht, B. Tetsu wa ikura ka? [Was Iwabuchi, T. | s: Uchiyama, T. epfm. no. 28 | Brecht-no- SS 3/84 

| kostet der Eisen?] kai 
| | , 

Danzen [Dansen] Iwabuchi, T. s: Uchiyama, T. epfm. no. 28 3/84 

| kal



220 | Brecht, B. | Horatie to Kuriatie [Die Ho- | Senda, K. m: Komaki, with Saeki Brecht-no- SS 3/84 
. Oo ratier und die Kuriater] | | Akira choreogr. | kai . | oe 

1 a a s: Uchiyama, T. Yd Sanchien | | 7 | 

221 Brecht, B. Kimottama okkA to kodomo- Senda, K. . | m: Eisler, H: & | H HT 4/84 | 

| | - | tachi [Mutter Courage und . | Hayashi, H. | | | | | 

| ihre Kinder] s: Kakiuchi, N. 

| 222 | Abe, K. _ | Omae nimo tsumi ga aru [You s: Abe, M. H HT 6/84 | , 
Oo Are Also Guilty] | | | | 

| 224 Takeda, Tai- | Kizoku no kaidan [Stairs of sg: Abe, M. a H Sunshine G 12/84 | 

| jun (Tanaka, | the Nobles} | | | . | 

| _| Chikao) | | | a | | a | 

225 Brecht, B. Pan-ya [The Bakery = Der Igarashi, m: Okada, K. epfm. no. 30 | Brecht-no- HT 4/85 

| | Brotladen] Toshio s: Uchiyama, T. HT work- kal 

| shop no. 1: | | 

| | 226 | Brecht, B. | Iesuman néman [Der Jasager/ | Iwabuchi, T. | m: Okada, K. epfm. no. 30 | Brecht-no- HT 4/85 
Der Neinsager| | s: Uchiyama, T. HT work- kai | 

| | shop no. 1 

227 Kruczkowski, Eseru to Juriasu [Ethel and _ Nakamoto, m: Okada, K. Polish wri- H . HT | 5/85 | 
| Leon Julius] Nobuyuki s: Uchiyama, T. ter; on the | re 

: to. , | Rosenbergs — | oe S 

, > 
228 Brecht, B. Daisan teikoku no kydéfu to Senda, K. | m: Okada, K. epfm. no. 31 | Brecht-no- HT 7/85 x 

wo 7 hinkon [Furcht und Elend des | | s: Uchiyama, T. HT work- kai & TES | s 

— | Dritten Reiches| | - shop no. 2 < 
Oo — , . o 

| 229 Garcia Lorca, TIeruma [Yerma] 2 | m: Hayashi, H. ~ Tohd UTD HT 2/86 

F. oo | a s: Uchiyama, T. .



| 
i: 
i 230 Brecht, B. Sechuan no zennin [Der gute Hasegawa, m: Hayashi, H. H HT 4/86 

Mensch von Sezuan] S. — §: Uchiyama, T. | 

S $ 
| o 231 Brecht, B. Tetsu wa ikura ka? [Was Iwabuchi, T. | m: Okada, K. epfm. no. 34 | Brecht-no- HT 6/86 a 

kostet der Eisen? : s: Uchiyama, T. HT work- kal cs 

: - | shop no. 7 = 
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i written Page] s: Matsushita, R. mei Hall = 

| 235 Brecht, B. Horatie to Kuriatie [Die Ho- Senda, K. s: Uchiyama, T. Brecht-no- China & HT | 11-12 
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| 236 Brecht, B. Setsuan no zennin [Der gute Hasegawa, m: Hayashi, H. H China & HT 11-12 . 

Mensch von Sezuan| S. s: Uchiyama, T. /86 

237 Brecht, B. Maru-atama to tongari-atama Iwabuchi, T. m: Okada, K. TES/HT TES & HT 6/87 
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| 238 Gubarev, Sekikan [A Stone Coffin] Miyazawa, . on Cherno- HT 10/87 

| Vladimir | K. byl 
| 

: | 239 Nakamura, Amatsu sora naru. . . [In the s: Senda, K. H HT 11/87 

| Shin’ ichir6 Heavenly Sky. . .] 
| 
| 240 Marshak, Mori wa ikite-iru [The Woods | Yuasa, Y. m: Hayashi, H. children’s Nakama ppfm. & for 12/87 

| Samuil Y. Are Alive] s: Uchiyama, T. play | (Comrades) | Xmas 

241 Chekhov, A. Sakura no sono [The Cherry Yuasa, Y. m: Hayashi, H. H HT 2/88 
Orchard] s: Uchiyama, T.



242 Sait6, Ren Akaki kokoro mote Asuka S: Senda, K. H HT 7/88 

[Asuka, With a Pure Heart] ce | ° | 

| 243 Shakespeare, Jajauma narashi [The Taming ? | S: Uchiyama, T. H HT 11/88 
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247 Ibsen, H. Umi no fujin [The Lady From. | Hara, Chi- S: Uchiyama, T. H HT 1/90 

| the Sea] yomi 
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Brecht, Der kaukasische Kreidekreis (Tdky6 1968) 

(Director and Masks: Senda Koreya) 
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_ Meine Brecht-Rezeption oe | ee, 

| ~ Senda Koreya | | : | 
| | | | 

Aus: Engeki ronshu [Schriften zum Theater]. Tokyo: Miraisha _ = 

: Verlag, 1982-1985. | | | cs we 

1. 1955-1959 (aus Band III, S. 408-419) RM 

| ~Im Rahmen dieser Sammlung von meinen Schriften zum Theater oe 
| mu ich nun, dem dritten Band (1955-59) entsprechend, auch © 

einiges Uber mein Verhdltnis zu Brecht sagen, womit die Brecht- | 

Rezeption in Japan aber nur zu einem kleinen Teil erfa&t werden | 
kann. | | oe | | | 

| Eine Rezeption von Brecht ergab sich bei mir vor allem zwi- 
schendurch, wenn neben der anderen Theaterarbeit, die mich sehr 

| in Anspruch nahm, ein Bedarf danach bestand, und hatte insofern - 
~ nicht den Sinn, mich etwa umfassend und griindlich mit Brecht zu 

beschaftigen. Dazu war mir Brecht zu gewaltig. Er war ja nicht nur | 
_ Theaterpraktiker, sondern auch Theoretiker des Theaters und | 

_ Stiickeschreiber, zudem Dichter, Prosaist, Gesellschaftswissen- ) 

— - schaftler und Philosoph. Sich ein umfassendes Bild von ihm zu 
machen, ist ein Kunststiick, das ich nicht vollbringen konnte. Ich } 

hatte weder die Zeit, alles zu lesen, was die Brecht-Forschung in. a 
_ Japan verdffentlichte, noch konnte ich alles sehen, was von Brecht oe 

in Japan auf die Buhne kam, so da& es mir gar nicht méglich ist, | 

| | hier einen ausgewogenen Uberblick zu geben. AuSern kann ich ~ | ' 
mich nur Uber das, womit ich zu tun hatte. oe me Oo 

| _ Auf Brecht war ich zufallig gesto&en, davon ist-schon an 

. -anderer Stelle die Rede gewesen.' Wdahrend meines Aufenthalts | | 

Ende der 20er Jahre in Deutschland hatte ich Brecht-Stiicke 6fter im - 

_ Theater gesehen, und ich weil noch, da sie jedesmal einen sehr . 
frischen Eindruck auf mich machten, nur hatte ich damals gar nicht 
erst versucht, mir auch klar dartiber zu werden, worauf dieser 

~. Eindruck zuriickzuftihren war. Ich war gerade erst in Deutschland 
-eingetroffen, und da beschaftigten mich wohl noch zu viele andere ~ 

. Dinge. Bald nach meiner Riickkehr nach Japan dann leistete ich mir — 

| die Auffiihrung einer Bearbeitung der Dreigroschenoper, was in . 

jenen Jahren mit dazu beitragen sollte, eine Organisation der Ein- 

| Focus: Margarete Steffin 7 a — | oo 
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heitsfront in Gestalt der Theatertruppe TES (Tokyo Engeki Shudan) 

zu schaffen. Geblieben war mir davon nur die Erinnerung, Brecht 

mit dieser Art Imitation einen schlechten Dienst erwiesen zu haben. 

Zu einer ernsthaften Begegnung mit Brecht kam es erst zehn 

Jahre nach Kriegsende, also in den Jahren, die im vorliegenden 

Band behandelt werden. Wieder begann es mit einem Zufall: Ich 

war zu Dreharbeiten fiir einen Film nach Kyoto gefahren und hatte 
dort bei der “Maruzen” Buchhandlung eine Ausgabe von Brechts 

Furcht und Elend des Dritten Reiches entdeckt, und das gab den 
Anstof dazu, mich eingehender mit Brecht zu beschaftigen. 

So echt mein Bemishen diesmal auch war, ging es mir zunachst 

vor allem um ein Stiick fiir die AbschluBvorstellung der Absolventen 
des zweiten Jahrgangs der Haiyuza-Schauspielschule. Ausschlagge- 

bend fiir die Auswahl war nicht so sehr Inhaltliches, sondern mehr 

der Umstand, dal das Stiick durch die Vielzahl von Szenen und 

auftretenden Personen gut fiir eine solche Vorstellung geeignet war. 
Abgesehen von der Szene “Rechtsfindung,” mit der die erst ange- 
henden Schauspieler einfach tiberfordert waren, ist Furcht und 
Elend fast vollstandig, mit 26 Szenen, in der Churoi-kaikan-Halle in 

Tokyo-Shiba — unter den dort herrschenden duferst ungiinstigen 

Buhnenverhaltnissen — in einer Uber vierstiindigen Vorstellung 
gespielt worden, ein “Gewaltunternehmen,” das weltweit erstmals 

gewagt wurde. | 
| Die Inszenierung war in der Tat von der Art, dafs der Strick erst 

gedreht wurde, nachdem der Rauber schon gefangen sab. Die 

Schauspielschiiler wurden am Ende ihrer Ausbildung urpl6étzlich mit 

diesem Stiick konfrontiert, ohne da’ ihnen zuvor jemals etwas iiber 

Brechts Theater und Methode sowie tiber den deutschen Faschismus 
- vermittelt worden war. Verhaltnismabig sorgfaltig hatten sie sich mit 

Sartres Tote ohne Begrabnis befaBt, in einer Ubung, bei der ich die 
Regie fiihrte, doch wie dies mit Furcht und Elend des Dritten 
Reiches zusammenhing und was Sartre von Brecht unterschied, 
davon hatten sie sicherlich nicht die geringste Annung. Um dem der 

Haiyuza-Schauspielschule gern angekreideten “Ubergewicht der 

Technik” zu begegnen, sollte mit der Auffitihrung des Brecht-Stiicks 

bewiesen werden, wieweit unsere Absolventen in der Lage waren, 

ein solches Stick zu bewaltigen. Augerdem hatte ich behauptet, das 
| es bei der Beschaftigung mit Brecht eher darauf ankaéme, seine 

Stucke auf der BUhne auszuprobieren, statt mangelhafte Vorlesun- | 
gen dartiber zu halten. Dies und anderes mehr fiihrte ich damals 
zur Begrundung an, doch in Wahrheit war ich einfach verliebt in 

das Stiick, und da die Mitglieder unseres Haiyuza-Ensembles zu der 

Zeit noch alle von einem Filmstudio ins nachste hetzten, um die 

Mittel fur den Bau unseres eigenen Theaters aufzubringen, so dals 
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an eine Auffuhrung des Sticks mit ihnen — in Anbetracht der Viel- 

| zahl der benodtigten Darsteller — einstweilen nicht zu denken war, | 

hatte ich es wenigstens mit den Schauspielabsolventen heraus- 

bringen wollen. Die Sache wurde fiir mich ziemlich aufreibend, 
denn Ubersetzung und Regie, Buhnenausstattung und Fotomontagen 
mit Hilfe von Diabildern hatte ich samt und sonders selbst iiber- 

| nommen und mute daher zwischen den Dreharbeiten mehrere 
Nachte lang durcharbeiten. Uber meine Auffassung des Stiicks 
schrieb ich damals auf Drangen von Sakisaka Ryuichiro einen 
Artikel fiir die Zeitschrift Geijutsu Shincho,’ so dal ich das hier a 
nicht zu wiederholen brauche. | 

Im Mai jenes Jahres dann sollte Furcht und Elend im Rahmen | 
einer Gedenkveranstaltung zum 70. Geburtstag von Akita Ujaku 

gespielt werden, und das gab mir Gelegenheit zu einem Brecht- 
Theater-Experiment mit erfahrenen Schauspielern. Diesmal konnten 

mit Rucksicht auf die Dauer der Veranstaltung nur dreizehn Szenen 

gezeigt werden.’ Ich hatte das Stiick zusammen mit Hatta Motoo 

inszeniert, der damals ein entschiedener Verfechter der Stanislawski- 
Methode war. Wahrend der Vorstellung — er sas neben mir — flu- 
sterte er mir freudig erregt ins Ohr: “Den Brecht kannmandurchaus 

nach der Stanislawski-Methode machen.” Ich wollte aus Spa erwi- 
dern: “Wenn man sich wirklich damit beschaftigt hat,” unterlie es 

aber in Anbetracht der feierlichen Umstande. | 
Diesen beiden Versuchen sollté endlich eine intensive Be- 

schaftigung mit Brecht folgen. An eine Auffiihrung mit dem Hai- . 
yuza-Ensemble, in dem ich meine Basis hatte, war aber noch lange 
nicht zu denken. Das lag vor allem daran, dals das Ensemble damals 

an einem Punkt angekommen war, wo es sich bei seiner Arbeit in 

erster Linie um “Popularitat” und “Professionalitat” kummern muBte, 
und Brechts Methode schien mir den japanischen Zuschauern noch 

viel zu ungewohnt zu sein. So ist das erste deutsche Gegenwarts- 
stuck, das vom Haiyuza-Ensemble herausgebracht wurde, auch | 
keins von Brecht gewesen, sondern Friedrich Wolfs Burgermeister / 
Anna. Wolf behandelt darin die Verhaltnisse in einem Dorf in der 
Deutschen Demokratischen Republik, ein Land, das man zuder Zeit 

in Japan kaum kannte. Da das Stiick auch von einigen Frauenver- 
banden unterstiitzt wurde, brachten wir es damit im Haiyuza-Thea- 
ter auf sechzig Vorstellungen mit mehr als fiinfzehntausend Besu- 
chern. Mit Brechtschem Theater, das darauf aus ist, die Identi- 

fizierung mit den BUhnenfiguren, also den emotionalen Theaterge- 

nuf& zu truben, ware das nicht mdglich gewesen. | 
~ Zwar wurde auch erwogen, Brecht im Rahmen der Probevor- 

_ stellungen oder des “Sonntagstheaters” zu spielen, die das Haiyuza- 

Theater damals durchzufiihren begann, aber unsere wichtigsten 
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Darsteller hatten noch immer viel in den Filmstudios und beim 
Rundfunk zu tun, so dal wir ber zu wenige Krafte verfligten, und 

eine Probevorstellung mit Brecht war dem Haiyuza-Ensemble auch 

von dessen Charakter her nicht angemessen. Dadurch ist Mutter 

Courage und ihre Kinder zuerst vom Kurumiza-Ensemble in Kyoto 
gespielt worden (Dezember 1950, inszeniert von Hoshino Jiro).’ 

Das Haiyuza-Ensemble mufte sich bis Januar 1961 gedulden, ehe es 

zu seiner ersten Brecht-Auffiihrung (Der gute Mensch von Sezuan) 
kam. | | os 

Bis dahin realisierte ich Brecht-Inszenierungen.— angefangen 

mit dem Hofmeister, der im Marz 1955 von der Gruppe “Shinjin- 

kai” aufgeftihrt wurde — hauptsdachlich mit Studiogruppen, die rela- 
tiv beweglich waren und sich gern an Neues heranmachten. Eine 

Beschaftigung mit Brecht hatte eigentlich bei den Lehrstiicken 

beginnen missen. Das ware fiir Theatermacher das Richtige gewe- | 

sen; doch bei einer Auffiihrung dieser Sticke bestand — solange es 

nicht erfahrene Darsteller waren, die sich damit befabten — die 

Gefahr, da& so etwas von den Zuschauern als Agitproptheater oder 

als Werkstatt-Theater mifSverstanden wurde. Es schien mir daher 

sicherer, mit einem eher “theatergemalsen” Brecht-Stlick wie dem 

Hofmeister zu beginnen. TS | 
Das von Brecht gro&zigig bearbeitete Stick, das Lenz im Jahr 

1774 schrieb, behandelt das elende. Dasein eines armen jungen 
| Hauslehrers unter Bedingungen, die das feudalistische Erziehungs- 

system setzte, bei satirischer Zuspitzung auf das Sexualleben des 

Protagonisten. Daher hoffte ich, mit dem Stiick auch einen grofen 
Teil jugendlicher Zuschauer gewinnen zu k6nnen, denen die zeit- 
bedingt ideologischen Hintergriinde fremd sind. Als Buhnentext 

diente mir die Ubersetzung, die Iwabuchi Tatsuji flr seine Insze- 

nierung des Hofmeister mit einer Studiengruppe der Universitat 

| Tokyo im Marz 1954 erarbeitet hatte. Seine Ubersetzung umfakte 
auch die von Brecht stammenden ausfihrlichen Kommentare zu 

dem Stiick, und Iwabuchi selbst hat mir dann auch bei den Proben 

beratend zur Seite gestanden. | 
Daf Germanisten wie Iwabuchi Tatsuji, Uchigaki Keiichi und 

weitere in der Folgezeit oft als Berater der “Shinjinkai” fungierten, | 

sowohl bei der Auswahl der Stiicke als auch bei den Inszenie- 
rungen, trug sicher mit dazu bei, daf$ die deutsche Dramatik — . 

angefangen bei Klassikern wie Lessing, Schiller und Hebbel bis zu 

zeitgendssischen Autoren wie Brecht, Borchert, Durrenmatt, Kipp- 

hardt und anderen — von dieser Gruppe recht systematisch gespielt 

wurde und gegeniiber anderen Gruppen, die sich mehr der eng- 
lisch-amerikanischen oder auch der franz6sischen Dramatik widme- 
ten, bald das besondere Kennzeichen der “Shinjinkai” ausmachte. 
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~~ Von Brechts Stiicken wurden nach dem Hofmeister noch Pau- | 

| | ken und Trompeten (November 1960, tibersetzt und inszeniert von | 
| lwabuchi Tatsuji), Die Gesichte der Simone Machard (November | 

| 1961, in meiner Inszenierung) sowie Die heilige Johanna der. 

—. Schlachthéfe (Juni 1965, inszeniert von lwabuchi Tatsuji) aufgefiihrt. 
: Nach der Hofmeister-Auffihrung durch die “Shinjinkai” dauerte ae 

. es annahernd drei Jahre, bis im Haiyuza-Theater wieder Brecht | | | 

gespielt wurde: Das Leben des Galilei. Die Vorstellung war damals, 

: im April 1958, der Héhepunkt der Jugendtheaterbewegung. Der | 

; - Bewegung lag eine Absichtserklarung zugrunde, die von Vertretern | 

von fuinfzehn Theatergruppen unterzeichnet worden war. Neun von 
_ ihnen waren mit Schauspielern und kinstlerischen Mitarbeitern an 

7 der Galilei-Vorstellung beteiligt. | 
| ~ Beim Hofmeister in der Auffihrung durch die “Shinjinkai” war 

| _ Brechts Methode von der Theaterkritik gréf&tenteils nur als eine 
~ neue, absonderliche Form des modernen Theaters aufgenommen 

| worden. Beim Galilei dagegen gab es — da die fiir Demokratie und | 

Frieden eintretenden Krafte in Japan in den Jahren danach fast 

| taglich an Starke gewonnen hatten und Brecht inzwischen auch | 

_ bekannter geworden war,— unter den Kritikern zwei grundverschie- mo : 

dene Urteile, je nachdem, welche prinzipielle Auffassung der 

| Betreffende von der Gesellschaft hatte. In der Tagespresse, die wohl 

| ein starkeres Gespir fiir die Zeit besitzt, waren die Urteile im 

| allgemeinen positiv. Ganz anders urteilte Fukuda Koson in Geijutsu 

shimbun (Mai 1958), doch seine hochmitige Meinung war mir ae 

einfach zu dumm fir eine Entgegnung. | 
| Im Juli 1958 brachte die Yomiuri Zeitung in einer Abendaus- 

gabe eine Kritik zum Galilei, die von einem Mann namens Mura- | 

a matsu Takeshi stammte. Da sie in dem Blatt unter der Rubrik “Aus- we 

? tausch auf allen Gebieten” erschien und in Form eines an mich 

~ gerichteten Briefes gehalten war, kam ich nicht umhin, darauf zu | 

| antworten. Was ich Muramatsu damals entgegnete, bezieht sich auf 

~ die beiden Artikel, mit denen er unter der Uberschrift “Gefangener | 

einer fixen Idee — Fragen an das moderne Theater” (am 14. Juli | | 

| 1958) und “Neuer Schauder — an Herrn Senda” (am 17. Juli 1958) 

oe die Fehde eréffnet hatte.° Eigentlich mikte dies nun in volem Wort- | 
| laut wiedergegeben werden, aber dazu fehlt hier der Platz, so dag | 

nur jene Passagen angefiihrt werden sollen, die sich direkt auf 
Brecht beziehen. Muramatsu schrieb: | 

| Das Stiick...erzahlt die Leidensgeschichte Galileis in Zusammenhang mit 
- dem heliozentrischen Weltbild, das er vertrat. Fakten wie der Beweis fur 

| die Richtigkeit des Kopernikanischen Weltsystems, die Erfindung des _ 

Fernrohrs und anderes, die man seit der Schulzeit zur Gentige aus den Lo 
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Lehrbiichern kennt, werden auf der Buhne vier Stunden lang wie eine 

Folge historischer Ansichtskarten vor einem ausgebreitet. Die Handlung ist 

ebenfalls banal, doch das ist es nicht, was mich so enttauschte. Verwundert 

hat mich die ganz und gar alltagliche Art der Darstellung durch die Schau- 

spieler.... Ich wei nichts tiber Brecht. Diesem Stiick nach zu urteilen kann 

er aber wohl kein so groher Autor sein, wie von manchen behauptet wird. 
Hinter dem kiihnen Abenteuer hatte, wenn es denn schon gewagt wird, 

wenigstens die Absicht stehen miissen, das herkOGmmliche Theater umzu- 

stlrzen. Anders gesagt, hatte es gegentiber dem Begriff des realistischen 

Theaters des 19. Jahrhunderts einer Herausforderung bedurft.... Brecht, der 

das Schwergewicht nicht auf den Menschen, sondern auf die Geschichte 

legt, versucht, durch objektivierendes Erfassen des Menschen einen Durch- 

bruch zu erreichen. Durch die herk6mmliche, alltaglich-naturalistische 

Spielweise, die da hineingetragen wird, nimmt die Darstellung des Alltags- 

lebens auf der Biihne die Form einer Erganzung der zwischen den Akten 

gegebenen Erlauterungen an, so das buchstablich ein Theater der Bilder- 

klarung entsteht.... Da® Brecht bei der Konzipierung seiner Biihnenfiguren 

vermeiden wollte, dafs der Zuschauer sich in sie einfihlt, ahnt man auch 

ohne Erklarungen. Die Einfiihlung abzulehnen heiSt wohl, den Menschen 

| gewissermaben als Objekt zu behandeln. Von daher ergeben sich die | 

Komik und der Streit von Objekten.... Nun wird aber da, wo diese Objekt- 

haftigkeit ansetzen mute, eineSpielweise eingebracht, dieAlltagsrealismus 

ist. Ein offenbarer Widerspruch, mochte man meinen, aber das hat Brecht 

ja angeblich so gewollt. Mu& man da nicht mit Recht behaupten, da es 

~ mit diesem Autor nicht weit her ist? 

Schriftsteller und Publizisten wie Sasaki Kiichi, Noma Hiroshi 

oder Hanada Kiyoteru dagegen haben der unreifen Auffiihrung eines 
Stuickes, das laut Muramatsu nur “Bilderklarung eines drittklassigen 

Unterhaltungsautors” ist und auch nur eine “banale Handlung” hat, 

offenbar etwas anderes entnommen. Dies soli hier teilweise ange- 

ftihrt werden, auch wenn es etwas langere Zitate sind, denn daran 

wird das Niveau der Brecht-Rezeption jener Jahre deutlich. 

Sasaki Kiichi zum Beispiel hatte die Galilei-Auffihrung damals 

aufgegriffen und sich dazu in der Literaturzeitschrift Gunzo (in 

seiner dort in Fortsetzungen erschienenen Betrachtung “Was wird 

mit dem modernen Theater?”) folgendermaben geaubert: 

Die Galilei-Vorstellung, die ich mit Interesse sah, hat mir verschiedenes zu 

denken gegeben.... Ein Genu& des Theaters durch Identifizierung mit den 

Bihnenfiguren, indem man wie sie Freude oder Trauer empfindet, Genuk 

also auf der Ebene von Ergriffenheit, von Gemtitsbewegung soll bei Brecht- 

schem Theater — so ist es konzipiert — Uberhaupt nicht eintreten. Einem 

Zuschauer, der vom Theater gebannt sein will und nach Wohlgefthl 

trachtet, indem er sich den Empfindungen Uberla&t, die inm von der Buhne 

herab zuteil werden, wird diese Art Theater nicht im geringsten zu Herzen 

gehen. Mitunter wird es sogar Emporung in ihm wecken. Wer sich keine 

Gedanken macht und nichts weiter wissen will, wer in seinem Kopf nicht 
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_ aktiv das Denken in Bewegung setzt, der wird an Brechtschem Theater 

auch kein Interesse finden. Oberflachlich betrachtet, wird er in ihm nur , 

eine Folge von Szenen sehen, die ihm wie Illustrationen von Ideen vor- 

kommen, und wird er dies nur fiir ein Theater der Bilderklarung halten | 

k6nnen. | 

..Als ich den Galilei sah, beschaftigte mich in Gedanken fortwahrend der 

~ Zusammenhang von Politik und Literatur, von Politik und Wissenschaft, | 

beziehungsweise das Verhdltnis, das zwischen der Politik und dem Men- 

schen besteht. Ob man bei Betrachtung dieses Verhaltnisses von Politik 

und Literatur, von Politik und Mensch das Schwergewicht nun auf die 

| | Einheit beider legt oder beide Seiten fur miteinander unvereinbar halt, ist | | 

| es bisher doch so, da& der Mensch als Individuum, als einzelne PersOnlich- _ 

— keit stets als die Koordinatenachse begriffen wurde. Es fragt sich aber, ob 

das Verhaltnis der beiden Seiten, von diesem Standpunkt aus erfabt, der 

gegenwéartigen Realitat und Daseinsweise des Menschen wirklich noch 

entspricht. Brauchen wir, um dieses Verhaltnis zu begreifen, nicht eine 

| neue Methode? Und sind Fragen wie die nach dem Verhaltnis von Politik 

und Wissenschaft und nach der politischen Verantwortung des Wissen- 

_ schaftlers in Brechts Galilei nicht aus ganz anderer Sicht, nicht nach einer 

- ganz neuen Methode erfakt als in all den Debatten, die man hier in Japan 

Uber den “Widerruf” der Intellektuellen und die Verantwortung fur den | 

Krieg geftihrt hat? (Gunzo, H. 6, 1958) 

Hanada Kiyoteru und Takei Akio auferten sich Uber Brechts | 
Galilei in einem Gesprach. Sie bezogen sich dabei vergleichend auf 

die Art der Darstellung, die Kinoshita Junji in seinen historischen 

Dramen Chidori und Higashi-no kuni nite angewandt hat. 

Takei: Zielt die Analogie der Szenen, die Kinoshita den geraden bzw. den . 

a ungeraden Zahlen zuordnet, in anderer Bedeutung darauf ab, dab die 

Kampfe in dieser Welt, abgeschnitten vom Volk, stets scheitern? 

Hanada: Sie meinen, ob das Schicksal derer, die ihrer Zeit voraus sind, 

nicht einer Art ideellen Ordnung folgt, namlich der, stets vorauszulaufen 

und stets zu scheitern? 
_ Takei: Den Sinn, besser gesagt das Schicksal dieser Pioniere sieht Kinoshita | 

doch nur darin, da& sie der Macht entfremdet und zugleich vom Volk 

getrennt sind. 

_ Hanada: Nehmen Sie zum Beispiel Brechts Galilei. Dieser Galilei ist ja ein , 

ziemlicher Philister, und obwohl er dann scheitert, ist da trotzdem etwas, 

das einem Antrieb gibt — das Volk sozusagen. Mich jedenfalls hat der 

Galilei, auch wenn er in Japan nicht so gut aufgenommen wurde, 

. auBerordentlich bewegt. Besonders durch den Schluk&, nach dem Widerruf. 

| Da ist er vollends verspieRert, mampft das Essen in sich hinein.... Ganz 

anders als bei Kinoshita. Er macht das sehr poetisch und rein. (Teatro 

12/1959) | | 

| Es auBerte sich auch die Schriftstellerin Yuki Shigeko in dem | 
, Frauenmagazin Fujin-koron (1958, 6). Die Galilei-Auffihrung, 

schrieb sie dort, habe auf sie einen Eindruck gemacht, den sie “mit 
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Worten kaum beschreiben” kdnne, sie habe ein Theaterstiick “noch 

nie mit so groher seelischer Erschiitterung und geradezu brennender 

Anteilnahme” gesehen. Weiter heifgt es dann: — 

Brechts Blick ist nicht getriibt von der wissenschaftlichen Leistung, mag sie 

noch so glanzvoll sein.... Die Verbindung von durchdringendem Intellekt 

des Wissenschaftlers und der Beschaffenheit des menschlichen Magens 

ndtigen mir eine tiefe Verbeugung vor dem Autor ab.... Galileis Leistung _ 

ist mehr als nur grokartig. So groBartig, dag man von diesem einzelnen, 

der das vollbringt, glaubt, er musse einen besonders gut konstruierten Kopf 

haben. Zugleich ist dieser Mensch aber mit Begierden, mit menschlichen 
Schwachen behaftet. In dem Stick wird beides in Rechnung gestellt, das 

Positive wie das Negative.... - 

Zustimmung und Ablehnung gab es dartiber hinaus auch zu 
Brechts Methode des epischen Theaters, zum Theater der Verfrem- 

dung usw., was im nachsten Band unten behandelt wird. 

Mich selbst hat in Zusammenhang mit der Galilei-Auffihrung 

am starksten eine Karte berthrt, die ich damals von Prof. Otsuka 

: Kinnosuke bekam.” Er schrieb: | 

_ Fir die telefonische Einladung, die ich neulich von Ihnen erhielt, obwohl 

Sie so vielbesch€aftigt sind, kann ich Ihnen nicht genug danken. An dem | 

Abend pakte es mir schlecht, weil die Leningrader Philharmonie gekom- 

men war. So besuchte ich die Vorstellung am 20., nachdem ich vorher 

angerufen und mich vergewissert hatte, da& Galilei in der Sonntagsmatinee 

gespielt wird. Das Stuck beeindruckte mich auerordentlich, wirkte auf 

: mich fast wie ein Schock, ich verlie& das Theater mit geschwollenen Augen 

und hatte nicht die Kraft, sofort den Heimweg anzutreten.... , 

Die Passage “...wirkte auf mich fast wie ein Schock, ich verlie& das 

Theater mit geschwollenen Augen und hatte nicht die Kraft, sofort 

den Heimweg anzutreten” ging mir nicht aus dem Sinn. Ich vermu- 

tete, dafS der Theaterbesuch dem verehrten Otsuka, der selbst 

Erfahrung mit einem “Widerruf” hatte, Anlafé zu schrecklichen 
Erinnerungen gegeben haben kénnte, und machte mir deswegen 
Vorwirfe. In der folgenden Zeit, als ich durch die Arbeit im Freund- 
schaftskomitee Japan-DDR Ofter mit ihm zusammentraf, nahm ich | 

" Dr. Senda erklarte mir: Otsuka war Professor der Wirtschaftswissen- 
schaft an der Tokyo Shigyo Daigaku (Tokyo Universitat fir den Handel), ein 
alter Marxist, der genau wie Senda in der Weimarer Zeit in Deutschland 
war. Er war wahrend des Krieges im Gefangnis und wie fast alle Kriegsgeg- 

ner, darunter auch Senda, mute “tenko” (Widerruf) Uben, um zu Uber- 

leben. Nach dem Krieg wurde er Prasident der DDR-Japan Freundschafts- 

gesellschaft. (DS) 
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mir immer wieder vor, einmal mit ihm dartiber zu sprechen, 

brachte es dann aber doch nicht fertig. | | 
Als Otsuka einige Zeit darauf starb und seine gesammelten 

Werke herausgegeben werden sollten, konnte ich unter seinen 7 

unverdffentlichten Manuskripten erstmals jenes Schreiben — einen 
an mich gerichteten Brief — lesen. Er trug das Datum des 21. April | 
1958, war also einen Tag nach der Galilei-Vorstellung geschrieben | 

worden. Aber in Band 10 der Werkausgabe, dem Briefband, war | / 

dieser Brief dann leider nicht vertreten, was wohl daran lag, dafs | 

Otsuka ihn ja nicht abgeschickt hatte. | otha 
- Was mir selbst solange Gewissensbisse bereitet hatte, betraf 

einen Abschnitt des Briefes, der folgendermaken lautet: 

~ Galileis enormer Forscherdrang und Brechts in Biihnendichtungumegesetzte 

Idee trieben mir die Tranen in die Augen, so Uberwdltigend war ihre | 

ae Wirkung auf mich. Ich hatte nicht den Mut, anschlieSend einfach nach . | 

a Hause zu gehen. Hatte es in Japan doch nur den Wein gegeben, den 

| Galilei so gern trank. Schreiben wird fiir mich von nun an nur noch 

-. Enthiillung meiner Schwachen als Wissenschaftler sein. Auch zu Hause, | 

bereits im Bett liegend, rannen mir bei dem Gedanken an die eigenen 

Schwachen immer wieder die Tranen herab. thr Jungen habt mir, dem 

betagten Schiiler, mit konzentriertem Einsatz eurer Krafte einen Schock _ | 

| | versetzt, wie ich ihn in all den letzten Jahren nie so stark erfuhr. Daft 

danke ich euch. : | 

Zu der Auffiihrung selbst hatte Otsuka unter sechs Punkten _ 

Hinweise notiert, die fir uns wertvoll waren. Aus Platzgriinden be- 
-schranke ich mich hier auf die Wiedergabe von Punkt 6: 

(6) In Szene 15 wird Galileis Manuskript heimlich Uber die italienische 

| Grenze geschafft. Warum die Wissenschaft damals die Flucht nach Holland | 

| ~antrat, ist dem Europaer absolut verstandlich. Holland hatte die spanische | 

Herrschaft abgeschiittelt und war eine birgerlich-demokratische Republik 

| geworden, die daran ging, jenes Weltreich zu werden, das durch Rem- 

- brandt, Spinoza oder Grotius kulturelle Werte von Weltgeltung hervor- — 

| bringen sollte. Nach Holland zu. gehen bedeutete, nach Freiheit der | 
Wissenschaft zu streben, einen Weg der Hoffnung zu haben. Da ich den 

| Originaltext von Brecht noch nicht gelesen habe, kann ich dariiber schwer- 

lich etwas sagem, frage mich aber, ob man das Publikum in Japan in dem 
Punkt nicht starker bewegen kdnnte. Ich verbinde damit den Wunsch, da’ , 

| Sie alle in Ihrer Entwicklung stetig vorankommen mégen. | | | 

2. 1960-1962 (aus Band IV, S. 391-397) — 8 / | 

| Bei all den Uberlegungen, die mich damals stark beschaftigt haben, 
— befaBte ich mich vorerst weiter mit dem Ubersetzen von Brechts 

Stiicken und Schriften. Um die Enge und Langeweile des “Sozialisti- 
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schen Realismus” zu durchbrechen, dem die Linken schon seit der 

Vorkriegszeit glaubig anhingen, und zugleich der Selbstgefalligkeit 
und Leere zu entrinnen, die sein Gegenstiick, das vielfach importier- 

te avantgardistische Theater, an sich hatte, wurde eine wirklich 

wissenschaftliche Theatertheorie und -praxis gebraucht, und dafiir 

schien mir Brechts Arbeit eine wichtige Voraussetzung zu sein. Daf 

sich durch die schon erwahnte Theaterkonferenz eine Gelegenheit 
ergeben hatte, liber kiinstlerische Fragen und schdpferische Prozesse 

ins Gesprach zu kommen, war sicher gut, aber wenn dabei nur 

verschiedene subjektive Ansichten und unausgegorene Gedanken 

aufeinander prallten, vergroKherte das nur die bestehenden Differen- 

zen, und solange das Bemithen um gemeinsame Regeln fiir solche 

Gesprache, das Bemthen um eine wissenschaftliche Methode 

fehlte, konnte man meiner Meinung nach nicht weiter vorankom- 
| men. | 

Nicht, da& ich von mir hatte behaupten kénnen, Brechts Theo- 

rie vollkommen verstanden zu haben; es war einfach das Gefihl, 

das ich dafiir als Theaterpraktiker hatte und das mir sagte: So kénnte 
es gehen. Zugleich hatte ich mich von diesem Standpunkt aus, dem 

Standpunkt desjenigen, der Theater praktisch herstellt, besorgt 

gefragt, ob so etwas wie das epische Theater oder wie der Ver- 

fremdungseffekt nicht doch nur etwas Auferliches, eine Art Mode- 
erscheinung bleiben wirde, die bald voriibergeht, und wollte daher 

zundachst versuchen, das, was Brecht gesagt und geschrieben hatte, 

aus der Sicht des Theaterpraktikers ins Japanische zu tibersetzen. 

Auch andere Praktiker des Theaters sollten davon profitieren, indem 
wir uns gemeinsam Gedanken zu Brecht machten und seine Stiicke 

ausprobierten. Eine einwandfreie Ubersetzung konnte ich allein 

sowieso nicht schaffen, so daf$’ es nur gut war, Fehlerhaftes im 

Gesprdch zu klaren und durch “trial and error” zu berichtigen. Auf 
diese Weise kamen etliche Ubersetzungen von Brechts Stiicken und 

Aufsatzen zustande. Aufserdem entstanden in diesen Jahren auch | 

Ubersetzungen mehrerer Artikel und Essays, die Aufschlu& tiber die 
Brecht-Forschung und die Entwicklung der marxistischen Kunst- 
theorie der Nachkriegszeit gaben.” 

Eine zeitlang war Brecht geradezu etwas in Mode gekommen; 

ihn hier in Japan aber wirklich Fu fassen zu lassen, kostete doch 

“Im Original werden hier die Einzelheiten zu Sendas vielen Uber- 
setzungen aufgefuihrt, darunter auch alle Lehrstiicke und sechs weitere 
Brecht-Stiicke (1953-1967) wie auch etwa fiinfzehn Aufsatze von Brecht 

| (1959-1967). Die Titeln der Sticke k6nnen zum grof®en Teil anhand der 

begleitenden Auffiihrungstabelle erkannt werden. Etwa 26 Ubersetzungen 

von Aufsatzen anderer Autoren wie Ernst Fischer, Wekwerth, Rilicke, 
Mittenzwei und Schumacher werden auch genannt. (DS) 
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ziemlich viel Muhe. Natiirlich lag das auch daran, dals die meisten 

) Zuschauer im Theater nur weinen und lachen, vom Theater nur | 

“serthrt” sein wollten. Ein weiterer Grund war aber wohl der, da& 
} sich in Japan, wo es ein dramatisches Theater bis dahin nicht gege- 

ben hatte, Theaterleute aller Couleur — ob sie rechts oder links 

standen, mehr die kunstlerische oder mehr die politische Richtung 

vertraten — nach dem Krieg blindlings dem “Drama” ergaben. 

Auf die von Brecht angestrebte “Weite und Vielfalt” des Realis- 

mus wurde ich ab etwa 1955 aufmerksam. Am Beginn meiner Aus- 

bildung als Schauspieler am Tsukiji-Kammertheater hatte von vorn- 
herein Theater der verschiedensten Stile und Autoren gestanden: 
avantgardistisches Theater der Zeit um den ersten Weltkrieg herum 

und deutscher Expressionismus ebenso wie etwa Pirandello, und 
spater, innerhalb der linken Theaterbewegung, hatte ich es mit 

futuristischem und mit konstruktivistischem Theater bzw. Meyerhold 

und Proletkult, sowie in Deutschland mit dem kabarettartigen Thea- 

ter der Agitproptruppen zu tun gehabt. Nach meinem Eintritt in das 

Shin-tsukiji-Ensemble dann hatte ich Stucke wie Der Geizige von 

Moliére oder Shakespeares Lustige Weiber von Windsor in her- 

kommlicher Weise inszeniert, im Verein mit Kinugasa Teinosuke 

aber auch das Experiment eines “Kinodramas” (eine Verbindung von 
Theater und Tonfilm) unternommen. Letzterem hatte ich damals, als 

es auf der BUhne nur den “engen” Realismus gab, den die Theater- 
truppen “Shinkyo” und “Shin-tsukiji” boten, einhellige Kritiker- 
schelte zu verdanken, der zufolge ich Formalist oder Stalinist oder 
auch Modernist gewesen sein soll. Einige Zeit spater hatte ich mir 

vorgenommen, nun ein “echter” Realist zu werden, und auf dieser 

Linie lagen dann auch meine ersten Arbeiten mit dem Haiyuza- 

| Ensemble. Das allein war mir aber zu starr, es reichte mir nicht, so 

da& ich zur Abwechslung Mafune Yutakas satirisches Stick Der 
Krieg der Affen und der Frésche (Juni 1950) sowie Lumpen und 
Edelsteine (ein Entertainment von Kato Michio, Dezember 1952) | 

einsetzte, um den Rahmen des Realismus zu durchbrechen. Man- 

gels einer wirklich ziindenden Idee erwiesen sich solche Versuche 

am Ende jedoch alle nur als Halbheiten. 
Zu dem mir nahestehenden Kreis von Theaterleuten geh6rte 

auch ein Mann wie Aoyama Sugisaku, der von friiher her erfahren 

in Opern- und Revuearbeit war. Von ihm stammten etliche heitere 

Operninszenierungen, darunter Figaros Hochzeit, Die lustigen 

Weiber von Windsor, Der Frieden, und Der Wald lebt. Augerdem 

veranstaltete er in Opernseminaren des Haiyuza-Instituts und im 

Rahmen des “Studienkreises Musiktheater” Einfuhrungen in die 

Schauspielkunst fur Opernsanger, die vom Ensemble der Fujiwara- 

Oper oder von der “Mikikai” kamen, und inszenierte zugleich eine 
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ganze Reihe weiterer Opern. Von Aoyama hatte ich mir einiges 

abgeguckt und wagte mich dann auch selbst an eine Oper, indem 

ich im Oktober 1956 angstschlotternd die Inszenierung des Rosen- 
kavalier (dirigiert von Gurlitt) Wbernahm. Das war und blieb aber 
meine einzige Inszenierung einer Oper. | | | 

Tanaka Chikao, der schon den Bihnentext fiir den Frieden 

(nach Aristophanes) schrieb, hat in diesen Jahren mit seinen Insze- 

nierungen durch Einbeziehung von Gesang und Instrumentalmusik, — 

vor allem aber durch den Einsatz von Techniken so volkstimlicher 
japanischer Kiinste wie Noh oder Kyogen Pionierarbeit fiir die 
Gestaltung eines symphonischen Theaters geleistet.° Doch den 

Anstof& zu solchen Versuchen gab uns damals der Dramatiker Abe 
Kobo. Er ermdglichte Experimente mit einem ganzheitlichen Thea- | 

ter, in das ich Erzahler, Sprechchor, Songs, Chorgesang, Instrumen- 

talmusik, Tanz, Pantomime, Masken, Film, Lichtbilder, Zwischentitel 

und anderes mehr einbringen konnte.’ Eine noch grdere Dichte 

bekam Abes Werk mit dem Stick Omae-nimo tsumi-ga aru (Auch 

du bist Schuld, Januar 1965, Haiyuza-Ensemble). Das wurzelte in 

einer auBerordentlich vielschichtigen Struktur, der mit dem her- 
ké6mmlichen Begriff des Dramas nicht mehr beizukommen war. 

Nachdem ich Brecht zuerst mit den Schauspielschilern gespielt 

hatte — Furcht und Elend des Dritten Reiches im April 1953 und 
Die Horatier und die Kuriatier im April 1962 — und dann mit 

einigen Studiogruppen Stucke wie den Hofmeister (mit der “Shinjin- 

kai” im Marz 1955), die Mutter (mit der “Mikikai” im Juni 1960) 

und den Galilei (mit einer Gruppe junger Schauspieler im April 
1958) herausgebracht hatte, war das erste Brecht-Stiick, das ich mit 

dem Haiyuza-Ensemble inszenierte, die Dreigroschenoper (im 

Oktober 1962). Inszenierungen mit Einbeziehung von Musik habe 

ich damals Uber einen langeren Zeitraum hinweg immer wieder 
erarbeitet, und seinen Grund hatte das darin, dals ich zu dieser Zeit, 

in der zweiten Halfte der 60er Jahre, versuchen wollte, “Weite und 

Vielfalt des Realismus” zu erreichen. Dies schlo& ein: Brechts 
Mutter mit Musik von Eisler und Hayashi Hikaru (1960) und Der 

kaukasische Kreidekreis mit Musik von Hayashi Hikaru (1969).° Es 
waren, um ein damals von Abe Kobo gepragtes Wort zu benutzen, 

Versuche einer “Realismus-Korrektur.” Es ware angebracht, diese 

Versuche nun auch im einzelnen zu beschreiben, doch dazu fehlt 

mir hier der Raum. Ich verweise auf die im vorliegenden Band 

enthaltenen Regienotizen zu den betreffenden Stikken. Vor allem 
nach 1962 hatte ich damit einiges von der Kontroverse zwischen 
der KP Japans und der Neuen Linken abbekommen. Ploétzlich 

hagelte es Vorwirfe wegen der Auffiihrung von Stiicken mit Gesang 

und Tanz wie Ryu-sanche, Sanada fuunroku usw., was ich zuriick- 

wies. 
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| Die Anfange meiner Bemtthungen um “Weite und Vielfalt des | 
Realismus” fallen in eine Zeit heftiger politischer Auseinander- 
setzungen in der zweiten Halfte der 50er Jahre bis 1960, als der 

Kampf gegen den amerikanisch-japanischen Sicherheitsvertrag ent- | 

brannte. Das war auch die Zeit der Sprechchore. Bald nach Kriegs- | 

ende hatte es eine Fille festlicher Auffuhrungen und immer wieder | 
auch Massentheater auf Freilichtbhnen gegeben, veranstaltet von | 

den Gewerkschaften und den linken Parteien, von der Friedens- 7 

- bewegung und den verschiedenen demokratischen Verbanden — | 

| eine Tendenz, die sich bis Ende der 50er Jahre fortsetzte. Die Regie | 
~ bzw. die Gesamtleitung solcher Veranstaltungen hatte hauptsachlich 

bei Hijikata Yoshi gelegen. Wieweit er dabei den Sprechchor ein- | 

- setzte, kann ich nicht sagen, da ich damals sehr viel mit dem eige- —— 

~ nen Ensemble zu tun hatte und keine dieser Festveranstaltungen 
| besuchen konnte. Bekannt sind mir nur die Sprechchorwerke, die — 

um 1960, zur Zeit des Kampfes gegen den Sicherheitsvertrag, ent- 

| standen.” , OO | 
| An einem epischen Genre wie dem Sprechchor hatte ich schon | 

- von friiher her Interesse, und den Sprechchor vom Drama zu tren- 7 

| | nen, ihn dem Drama gegeniber als kiinstlerisch minderwertiger vos 

anzuseheh, wie das etwa Kinoshita Junji damals wiederholt getan oe 

hat, war eine Auffassung, der ich nicht zustimmen konnte. Ein 

7 Sprechchorwerk betrachtete ich weder als “Saisonarbeit” in politisch 

bewegten Zeiten noch als bloke Auftragsarbeit, denn eine solche — 

Arbeit ist nur zu leisten, wenn man sich gesellschaftliche Forderun- 

| gen zu eigen macht, sich voll fiir sie engagiert; wobei ich selbst | 

andererseits auch die Erfahrung gemacht hatte, dafS sich diese | 

~ Haltung bei der Arbeit an einem Sprechchor notwendig einstellen a 

multe. | | | | 

3. 1962-1967 (aus Band VI, S. 356-365) | 

Da vom Brecht-Zirkel bereits die Rede war, mdchte ich nun einiges — | 

| zur Brecht-Rezeption am Haiyuza-Theater bemerken. An Auffiih- | | 

rungen von Brecht-Stiicken mit dem eigenen Ensemble bin ich | 

| ziemlich vorsichtig herangegangen. Das Ensemble — urspriinglich | 

| ein bunt zusammengewiirfeltes Team — bestand im Kern aus Schau- — 

a spielern, die ein dramatisches, ein Stanislawskisches Theater an- 

strebten, wie ich selbst friiher auch, und wenn ich nun pldtzlich 7 

| angefangen hatte, von epischem Theater und Verfremdungseffekt zu oe 
- | reden, hatte das nur Verwirrung gestiftet. Zumal ich beziglich | 

| ~ Brecht selbst noch ein Lernender war. Achtung vor dem Buhnen- / 
| werk war ein Grundsatz, der gewahrt bleiben muBte. So gabeserst or 

nur wenig Spielraum, Brecht in das Ensemble hineinzutragen. a ae 
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Ab etwa 1960 hatte ich sehr schnell Stucke von Brecht und ver- 
schiedene Schriften von ihm bzw. tiber ihn tbersetzt und in einigen 

Zeitschriften untergebracht, damit sie von anderen Theaterprakti- 
kern, insbesondere aber von den Haiyuza-Leuten schnellstens gele- 
sen wiirden, doch Reaktionen oder kritische Bemerkungen dazu hat 
es von ihnen kaum gegeben. Und wenn es trotzdem jemand gele- 

sen haben sollte, vielleicht die Alteren des Ensembles, werden sich 

wohl selbst jene, die schon zur Haiyuza gestohen waren, als wir 

noch emsig Tschechow und Strindberg spielten, nichts weiter dabei 

gedacht haben, als dafS$ das ganze eben ein etwas sonderbares 

Steckenpferd des auf Neuheiten erpichten Senda sei. 

So kam es, dal$ Ozawa Eitaro, der im Berliner Ensemble die 

Besson-Inszenierung des Guten Menschen von Sezuan gesehen und 

das Stiick im Januar 1961 mit dem Haiyuza-Ensemble herausge- 

bracht hatte, beziiglich Brecht bei uns den Vorreiter machte. Um 

unsere Schauspieler und das Publikum mit Brecht vertraut zu ma- 

chen, war es sicherlich reeller, mit einem Stick zu beginnen, das 

Ozawa interessant erschien, und man kann sagen, dafs das in die- 

sem Sinne auch ein grober Erfolg gewesen ist. | 

Die erste Brecht-Inszenierung, die ich selbst mit dem Haiyuza- 

Ensemble unternahm, war die Dreigroschenoper im Jahre 1962. Ich 

hatte das Stiick ja schon einmal vor dem Krieg unter dem Titel 

Bettlertheater mit der Truppe TES (Tokyo Engeki Shudan) auf die 
| Buhne gebracht, aber damals so verballhornt, dal ich etwas gut- 

zumachen hatte, und da dieses Stiick samt Anmerkungen im Juni 
1961 von mir fiir den Ilwanami-Verlag Ubersetzt worden war und 

ich mich bei der Gelegenheit mit Strehlers Inszenierung am Piccolo- 
Theater sowie mit der von Erich Engel am BE beschaftigt hatte, 

entschlo& ich mich, die Dreigroschenoper jetzt so zu inszenieren, 
wie Brecht es gewollt hat. 

Das Schwierigste dabei war, den Text der Songs in japanischer 
Ubersetzung so zu drechseln, da& er sinngema& auf Weills Musik 
pate. Da von poetischer Begabung bei mir keine Rede sein kann, 

war das Ergebnis dieser Arbeit nicht gerade hinreissend, aber dank 

Toyama Yuzo, der die musikalische Leitung hatte und mir bei der 
Einteilung und Anordnung der Songtexte groke Hilfe geleistet hat, 
und dank der beiden Schauspieler Ozawa und Ichihara Etsuko, die 

als Macheath und Polly mitgewirkt haben, ist es uns, glaube ich, 
gelungen, zumindest Sinn und Gestus der einzelnen Songs, die _ 

Haltung des Autors sowie die Art der Darstellung deutlich zu ma- 

chen. Die Vorstellung verschlang wegen der Mitwirkung der Musi- 

ker ziemlich viel Geld, brachte aber schlieSlich nach zwei Jahren 

durch Tourneen und Wiederauffihrungen doch einen Gewinn von 

etwa 4,36 Mio. Yen ein.'° 
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Etwa um die Zeit der Dreigroschenoper-Auffihrung herum war 

von einigen Mitgliedern des Ensembles ein Kursus flr musikalische 
Ausbildung ins Leben gerufen worden, der hauptsdchlich fiir 
Gesangs-, Musik- und Tanziibungen da war, ohne dal man sich 

dabei schon auf Brecht konzentrierte. Eine von den Schauspielern | 
selbst ausgehende wirkliche Beschaftigung mit Brecht setzte wohl — 
erst im Herbst 1963 ein, nachdem der “Brecht-Zirkel” gegriindet 

worden war. Auf wessen Initiative das geschah und wer zum Kern 

dieses Kreises gehorte, erinnere ich mich nicht. Am 17. Januar 1965 
jedenfalls fand im Haiyuza-Theater eine interne Vorfthrung der — . 

Horatier und Kuriatier statt, und beteiligt daran waren Absolventen 

unserer Schauspielschule.'' Da sie alle innerhalb des Ensembles | 

ziemlich viel mit den kleineren Rollen zu tun hatten, waren es 

immer nur einige aus dieser Gruppe, die sich trafen, aber nicht nur 

zu Spielproben, denn sie beschaftigten sich auch weiter mit StUicken 

_ von Brecht sowie mit seinen Schriften zum Theater, und wenn ich 
| Zeit fand, nahm ich an ihren Zusammenkinften ebenfalls teil. Ich | 

hatte damals mit den Vorbereitungen fiir ein Manuskript begonnen, 
das unter dem Titel Einftihrung in das Theater im Verlag lwanami- 

Shincho erscheinen sollte, und erinnere mich deshalb, daly ich der | 

| Gruppe anhand von Notizen zu diesem Buch einen allgemeinen 

Uberblick gab. Naturlich nahm ich von Zeit zu Zeit auch an den 

Proben teil, die die jungen Leute selbstandig durchfihrten. | 

Dann war es soweit, dals sie die schon erwahnte interne Vor- 
stellung durchftihren konnten. Im Comedian (2/1965)" hie® es: | 

Sonntag abend, den 17. Januar, gab es im Haiyuza-Theater eine interne 

Vorstellung mit dem Brecht-Stiick Die Horatier und die Kuriatier, das sich 

| junge Schauspieler des Ensembles erarbeitet haben. (Es war die Abschlub- 

vorstellung der Klasse Senda/Sugiyama, in der Schauspielschtiler des 10. | 

Jahrgangs nach Abschuf der Schule freiwillig noch ein Jahr lang eine 

Grundausbildung erhielten; Regie fllhrte Senda.) Um sich die Spieltechnik 

_ des epischen Theaters anzueignen, wdhlten die jungen Schauspieler aus 

Brechts Lehrstiicken Die Horatier und die Kuriatier und Die Ausnahme und 

die Regel aus und haben das im Laufe des letzten Jahres, wenn zwischen 

der regularen Theaterarbeit und Arbeiten fur verschiedene Medien noch 

Zeit blieb, einstudiert. Seit Januar dieses Jahres standen die Probe einige 

Male unter Sendas Leitung, nun folgte eine interne Vorstellung. Zuschauer 

waren die Mitglieder des Ensembles, allen voran Senda, Higashino, Ozawa, 

Matsumoto, Higashiyama und Kishi, sowie Angehorige der Schauspiel- | 

schule und Mitglieder unseres Férdervereins, so dak die Auffiihrung gut 

“ Comedian, eine monatliche Zeitschrift, die ab 1951 auf vier Zeitungs- 
seiten (im Umfang etwa sechs europdischen Buchseiten) erschien, war eine 

Art Hauszeitschrift der Haiyu-za. (DS) | 
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besucht war. Der Ablauf mite noch etwas glatter gehen, ansonsten fand 

man die Vorstellung ausgezeichnet. Die jungen Leute haben sich viel 

vorgenommen, denn das bisher schon parallel geprobte zweite Stiick Die 

Ausnahme und die Regel wollen sie jetzt tagstiber — abends lauft Hamlet 
— unter Anleitung von Kanze Hideo ausfeilen und es Ende Februar im 

| Haiyuza-Theater in Form einer BUhnenprobe zur Auffiihrung bringen.... 

Mit Unterstitzung des Fordervereins unseres Theaters, der den 

Erfolg der internen Vorstellung anerkannte, kam es dann vom 23. 

bis 27. Juni jenes Jahres ebenfalls im Haiyuza-Theater zur Ver- | 

anstaltung des Brecht Abends Nr. 2, der aufer den Horatiern noch 

den Messingkauf (Regie: Kimura Reikichi) und Die Ausnahme und 
die Regel (Regie: Kanze Hideo) umfakte. Wie sehr sich der 
Férderverein flr dieses Projekt einsetzte, zeigt der von ihm im 

Comedian (Mai 1965) veréffentliche Appell. Es heif&t dort: 

Der Brecht-Abend, Sondervorstellung vom Juni, mit drei von jungen 

Schauspielern des Ensembles gezeigten Einaktern war Gegenstand einer 
ordentlichen Vorstandssitzung des Vereins. 

In den vergangenen Jahren erlebten wir bereits zwei groKartige Brecht- 

Auffihrungen, den Guten Menschen von Sezuan und die Dreigroschen- 

oper; Brecht ist sozusagen schon Hausautor des Haiyuza-Theaters. Die Auf- 

fihrungen fanden ein grohes Echo und waren unter uns oft Thema des Ge- 

sprachs. Das Brecht bewiesene tiefe Verstandnis des Ensembles und dessen 

| schépferischer Umgang mit diesem Autor raumten die Zweifel aus, die wir 

anfangs hegten, denn wir meinten, dak Brecht schwierig, ja schwer ver- 

standlich sei, und sind durch die Auffihrungen belehrt worden, da& das 
gar nicht stimmt. | 

Auber diesen, den sozusagen regularen Vorstellungen, erlebten wir aber 
auch zahlreiche Auftritte bzw. Probevorfiihrungen, die von den Aktivsten 

der jingeren Darsteller des Ensembles ausgingen. Was sie auf der Biihne 
zeigten, hatte Frische und auch Strenge, und wir entdeckten und gewannen 

dadurch ein Theater, das Vergniigen bereitet. 

Auf Grund dieser beiden Erfahrungen sehen wir dem neuen Projekt der 

jungen Schauspieler, einige von Brechts Lehrstiicken aufzufiihren, mit 
grofher Erwartung und einigem Interesse entgegen. Eins davon, Die Horatier 

und die Kuriatier, sah sich unser Standiger Ausschuf in der internen Vor- 
stellung vom Januar an und halt die Vorstellung fiir sehr empfehlenswert. 

Bei noch strafferer Spielweise wird das sicher ein Theater sein, das Freude 

macht. | 

Wie Saeki Kakuya in der letzten Ausgabe des Comedian bereits feststellte, 
sollten Projekte diese Art nicht auf dieses Jahr beschrankt bleiben, sondern 

von nun an jahrlich in das Programm des Theaters einbezogen werden. 
Wir als Forderverein sollten — so Saeki — in dieser Richtung hin wirksam 

werden, und ein erster Schritt auf diesem Wege ist die Aussprache, die wir 
dazu nun in unserem Ausschuf fiihren.... 

Der hier erwahnte Artikel von Saeki Kakuya trug die Uberschrift 

“Warum fiel die Wahl auf Brecht? — An die Mitglieder des Férder- 

vereins” und hatte folgenden Wortlaut: 
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Im Herbst des vergangenen Jahres hatten wir Jiingeren uns erstmals dartiber 

| verstandigt, daf$ wir uns zusammentun und anfangen wollten zu lernen.... 

. Unsere Wahl war deshalb zuerst auf Brecht gefallen, weil wir es fiir notig 

me hielten, beim Lernen ein Prinzip zu haben, das es uns in dem Wirrwarr der a 

| Gegenwart erlaubt, eine Sicht fiir das Ganze einzubringen und Theater von 

| daher zu tiberschauen. Wir wollten also nicht von einem lehrbuchhaften a 
- Standpunktdes Schauspieltechnischen, sondernvon etwas Wesentlicherem 

: ausgehen, wollten uns als Schauspieler nicht nur dem Prozefs der techni- | 7 

/ -- schen Umsetzung eines Buhnentextes zuwenden, sondern uns auch Gedan- 
-_ ken dartiber machen, was Theater eigentlich ist und was fiir Stucke, was | 

- . fiir Regisseure, was fiir Schauspieler es braucht. | os 

| So stieSen wir auf eine Reihe von Studien Brechts, der sich bemiht hat, | 

| - Theater von dieser Seite der wesentlichen Tatigkeit her zu erfassen. Bei 

- | Brecht sind das nicht nur Untersuchungen zum Theater, wie sie ein Wissen- _ 

schaftler anstellen wiirde — es sind gewissermaken “Studien mit dazugeh6- 

renden Stiicken,” Ergebnis und Material zugleich. Damit wollten wir begin- 

nen, und um méglichst viele von uns teilnehmen zu lassen, entschieden- | 

wir -uns als erstes fiir die Horatier. | | 
~. Da das Ergebnis unserer Arbeit, die ja noch in den Anfangen steckt, viele : 

~ Zuschauer gefunden hat, freut uns sehr. Mit Projekten wie dem Brecht- | 
| Abend — Projekte, die noch inhaltsreicher sein und noch mehr Spab 

| bereiten sollen — méchten wir gerne weitermachen. Dabei haben wir den | 
praktischen Nachweis zu fiihren, da die Methode, Wesen und Technik 

| des Theater parallel zu studieren, mit Sicherheit dazu fiihrt, unser Theater — | 

__ interessanter und zu einem noch grdberen Vergniigen zu machen. 

Wir haben uns damit viel vorgenommen. Der erste Schritt auf diesem Weg 

— wird die Vorstellung im Juni sein, und damit sie ein Erfolg wird, bitten wir 

a alle Mitglieder des Férdervereins um Unterstiitzung und Kritik. | 

a Zu der Zeit befand ich mich auf Reisen in Europa, konnte mich | | 
| daher weder an dem Projekt beteiligen noch an den Proben teil- | 

| nehmen, und die Vorstellung selbst mute ich ebenfalls versdumen. 

| ~ Wie sie ausfiel, ist wieder einem kurzen Bericht zu entnehmen, den 

| der Comedian im Juni brachte: 

~ Die Vorstellung lief ber einen kiirzeren Zeitraum, die Besucher kamen | 

Tie etwa zur Halfte durch den Férderverein, doch insgesamt konnten wir am | 

27. mit einer Besucherbilanz von 108% abschliehen, also mit einem guten 

| ~ Ergebnis. | - | 
Das spricht wahrscheinlich fiir das neuerdings enorm gewachsene Interesse 

an Brecht allgemein. Diesmal jedoch, wo Lehrstiicke von Brecht auf dem 

Programm standen, aufgefiihrt von jungen Haiyuza-Schauspielern, die da- | 

ran noch lernen wollten, waren Theaterliebhaber angesprochen, vor allem | 

| jungere wie etwa Studenten, und dafiir ist der Erfolg gro&er gewesen als 

,  erwartet. Augerdem sind die jungen Schauspieler zu dieser Aufftihrung, an | 

_ der sie zwei Jahre lang angestrengt gearbeitet haben, auch von auferhalb 

| des Ensembles ermutigt worden und erfreuten sich aktiver Mithilfe durch - | 

| Werbung und Kartenverkauf. Auch das hat zu dem grofen Erfolg beflugelt. | 
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Den erfolgreichen Brecht-Abend und die eigenstandigen Bemi- 
hungen, die ihm vorausgegangen waren, wirdigte der Forderverein 

in Erwartung weiterer Aktivitaten dieser Art 1965 mit einem Forder- 

preis. So bekundeten der Verein und das junge Publikum ihr Inte- 

resse, wahrend von den alteren Schauspielern des Ensembles kaum 

aktive Unterstiitzung kam. Beim ersten Brecht-Abend waren aller- 

| dings auch einige der Alteren — Takida Yusuke, Kamiyama Minoru 

| und Yamazaki Naoe — mit aufgetreten, vielleicht, um dem Férder- 

| verein gegeniiber das Gesicht zu wahren. Unter Ozawas “Neuem 

System”” wurden die Bemithungen der Jiingsten des Ensembles 

jedoch als “Ubereifer,” als “Fraktionsbildung” oder als Versuch 

betrachtet, eine “Senda-Privatgarde” auf die Beine zu stellen. | 

Nachdem dieses “Neue System” gescheitert war, nahm der 

Brecht-Zirkel unverziiglich seine Arbeit wieder auf. Im Juli 1966 

veranstaltete er den Brecht-Abend Nr. 2. Unter dem Thema “Ver- 

fremdung klassischer Werke” wurden einige Ubungsstiicke fiir 

Schauspieler aufgefiihrt, die Brecht parallel zu Szenen aus klassi- 

schen Stiicken geschrieben hatte, und zwar Der Mord im Pfort- 

nerhaus, parallel zu der K6nigsmord-Szene aus Shakespeares Mac- 

beth, Der Streit der Fischweiber, parallel zum Dialog von Maria und 

Elisabeth aus Schillers Maria Stuart, Die Bedienten, zu spielen 

zwischen der ersten und zweiten Szene des I]. Akts von Romeo und 

| Julia, die Fahrenszene, zu spielen zwischen der dritten und vierten 

Szene des IV. Akts von Hamlet, und Der Wettkampf des Homer 

und Hesiod als eine Ubung, um das Sprechen von Versen und den 
Charakter zweier ehrgeiziger Greise zu studieren, jeweils gespielt 

mit den betreffenden Originalszenen. Die Konzipierung und die 

Regie hatte ich Ubernommen, und auker den Mitgliedern des 
Brecht-Zirkels wirkten diesmal aus dem Ensemble Nakamura Miyo- 

ko, Kawakami Natsuyo, Mitobe Sue, Akiyoshi Mitsuka, Nonaka 

Mari, Sugiyama Tokuko, Nakamura Tatsu und andere mit, die spater 

auch Mitglieder des Brecht-Studienkreises wurden. 
| Der Comedian (August 1966) lie& einige Mitglieder des Férder- 

vereins mit ihrer Meinung Uber die Vorstellung zu Wort kommen: 

Bei dem Brecht-Abend vom letzten Jahr wurde Theater in unterschiedlicher 

Form behandelt, was fiir den Zuschauer durchaus lehrreich war, aber wenn 

es dann wie beim Messingkauf um komplizierte Theatertheorie ging, so 

| " Ozawa war ein bekannter, beliebter Schauspieler, spater auch 

Regisseur (z.B. von Brechts Sezuan), der die Wahlen des Haiyu-za Theater- 

komitees Mitte der sechziger Jahre gewann (eine tibliche Form in diesem 
demokratisch geftihrten Theater). Sein Programm sah vor, die Schulden fiir 
das Theaterneubau durch kommerziellere Auffihrungen abzuzahlen. Senda 
war gegen das von ihm etwas ironisch benannte “Neue System.” (DS) 
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daf sich selbst die Schauspieler sichtlich schwer damit taten, war das nicht 

| - gerade ein vergniglicher Abend. 
Der diesjahrige Brecht-Abend brachte eine Einflihrung in das Theater 

Brechts, die auch fiir uns Laien interessant war, erst recht aber wohl fiir die 

Schauspieler, die aus der unerschdpflichen Hinterlassenschaft des Autors 

sicher viel gelernt haben werden. Bei der Parallelszene zum Macbeth hatte 

man den Eindruck, da& da eine noch viel passendere Handlung gefunden 

worden sei, und bei Hamlet fragte ich mich, ob das Stiick, wenn man es 

wirklich mit der Zwischenszene spielen wiirde, nicht schon ein Hamlet 
von Brecht ware. Ob Regie immer solche Auswirkung hat? Diese Fragen 

bewegten mich, und es kam auch Mitleid mit den Originalen in mir auf. 

Den Wettkampf des Homer und Hesiod fand ich interessant; was Maria . 

Stuart und den Streit der Fischweiber betrifft, kann ich mich vor Brecht, der 

das in Szene setzte, nur verneigen. (Komi Shinsaku) 

Als ich im Sommer letzten Jahres den Brecht-Abend Nr. 1 sah, war das fur 

mich nur hohe Theorie, an die ich nicht heranreichte; ich fand diesen 

Autor schwer verstandlich.... Diesmal, beim Brecht-Abend Nr. 2, gab es 

Macbeth und Maria Stuart zu sehen. Was uns heute fernsteht, das Leben 

der adligen Gesellschaft, ersetzte Brecht durch Szenen aus dem Leben ein- 

| facher Leute und fiihrte uns damit etwas naher an die Klassik heran, der 

wir doch mit Abstand begegnen. 
Bei Romeo und Julia und Hamlet wiederum zerstérte er die schon stan- 

dardisierte Interpretation dieser klassischen Stticke durch eine Sicht, die 

vielseitig, und durch ein Menschenbild, das auf natiirliche Weise wider- 

spriichlich ist, so da& wir Julia und Hamlet als moderne Menschen an- 

sehen, die uns nahestehen. Die bertihmte Liebesgeschichte von Romeo 

und Julia kam einem beim Haiyuza-Ensemble vor’ wie eine unerhért 

zynische Komédie. Das war so komisch, da’ man sich den Bauch hielt, 

um nicht laut heraus zu lachen. (Kenmochi Nariyo) | : 

Beifall fiir die jungen und die schon dlteren Krafte, die sich so ernsthaft mit 

| Brecht auseinandersetzen. thr Einsatz gibt Abla& zu der Hoffnung, dafs sie 

groke Starke in der Gestaltung von Brecht-Stiicken entwickeln und die 

~ Haiyuza zu einem noch besseren Ensemble machen werden. 

Daf der Erkldrer auf der Bilhne so unbeteiligt wirkte, hatte vielleicht damit 

zu tun, daf die Texte ja nicht fiir regulare Aufftihrungen bestimmt sind. Ist 

| Spieltechnik aber nicht auch bei dieser Figur erforderlich? Sie halt sich 

allzu sehr abseits vom Buhnengeschehen, stellt aber auch keine Verbin- 

dung zu den Zuschauern her. Ich finde, hier sollte noch etwas verdndert 

werden. (Takahashi Hiroyoshi) 

Von September bis Ende Oktober jenes Jahres ging das Ensem- 

ble mit dem von Ozawa inszenierten Guten Menschen von Sezuan 

auf eine etwa zweimonatige Tournee durch Westjapan. Im Oktober 

hatte Mutter Courage und ihre Kinder, von mir inszeniert, Premiere 

in der Stadthalle von Tokyo-Shibuya und wurde anschliebend, im 

November und Dezember, auch im Gebiet von Osaka/Kyoto aufge- 
fiihrt; im Jahr darauf folgte von Mai bis Juli eine Tournee durch die 
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Provinzen Hokuriku, Tokai und Tohoku, und im Juli traten wir mit 

dem Stiick im Nationaltheater in Tokyo auf. Nun hatte das Haiyuza- 
Ensemble mit der Brecht-Rezeption Ernst gemacht. Seither wurde 

Brecht bei uns fast jedes Jahr gespielt. 

Wahrend der beiden grofen Brecht-Tourneen traten die Mitglie- 

der des “Brecht-Studienkreises,” verteilt auf zwei Gruppen, mit 

Unterstitzung anderer Darsteller an mehreren Orten mit einem | 

Teilprogramm des Brecht-Abends Nr. 2 auf. Uber die Sezuan- 

Tournee wurde im November 1966 in einem Artikel des Comedian 

berichtet: | | 

..ist ein Erfolg der jetzigen Tournee der, da& ein gutes Dutzend dlterer und 

junger Darsteller zwischen den Vorstellungen Teile aus dem Brecht-Abend 

Nr, 2, der im Juli herausgebracht wurde, fiir die Theaterzirkel einiger Ober- 

schulen spielte. In den fiinf Stadten, in denen sie damit auftraten — in 

Matsuyama, Okayama, Kumamoto, Sasebo und Kita-Kyushu —, fanden sie 

bei den etwa ftinfhundert Oberschiilern begeisterte Aufnahme. Bei den 

anschlieSenden Koloquien bemiihten sich die Schauspieler in lebhaftem 

Gesprach mit den jungen Zuschauern um Aufklarung Uber das Theater 

allgemein und Uber das Brecht-Theater. Viele der Schiller traten daraufhin 
dem RO-EN Theaterbesucher-Verband bei und kamen am Abend in die Se- 

zuan-Vorstellung. Und ftir die Schauspieler, die mit ihrem Publikum bei 

Vorstellungen in der Provinz bisher noch nie so eng in Bertihrung gekom- 
men waren, ist dieser Austausch ebenfalls sehr lehrreich gewesen. Das ge- 
hérte diesmal zu den gro&en Tournee-Erfolgen. 

Uber die Aktivitaten des “Brecht-Studienkreises” in der Tournee- 
Gruppe, die mit der Courage unterwegs war, hat Kamura Takeo in 

den Theaternachrichten (Gekidan-tsushin vom 19.7.1967) berichtet: 

...vom Brecht-Studienkreis sind, meist gemeinsam mit den Ortlichen RO- 

EN-Gruppen als Veranstalter, Gesprachsrunden zum Theater durchgefiihrt 

worden. In Morioka oder Sakata ging es dabei um einfihrende Erklarungen 

zum Brecht-Theater hauptsachlich flr RO-EN-Mitglieder, jeweils vor dem 

Besuch der Courage-Auffiihrung. In anderen Stadten, so z.B. in Yato, hatte 

die Veranstaltung vor allem das Ziel, Kontakt zwischen der RO-EN und den 

Oberschulen herzustellen. Nun die Veranstaltungen im einzelnen: 

— 13. Juni, 13 Uhr bis 15 Uhr 30, Sporthalle der Oberschule von Hobara, 

Prafektur Fukushima; Lehrer und Schiiler dieser Schule, etwa 1200 Per- 
sonen | 

— 17. Juni, 14 Uhr bis 15 Uhr 30, Konferenzsaal in der Stadthalle von 

Morioka, Auffihrung von Maria Stuart und Streit der Fischweiber vor etwa 

100 RO-EN-Mitgliedern | 
| — 18. Juni, 10 Uhr bis 11 Uhr 30, in Yato, Auftritt vor etwa 700 Schilern 

mehrerer Oberschulen mit Die Ausnahme und die Regel im Biirgerhaus 

(Hier war die Situation so ungiinstig, daw die Vorstellung mangels Saal vor 

dem einfiihrenden Gesprach stattfinden mufte. Fiir uns hie& das, schon vor 

6 Uhr aufzustehen und loszufahren. Da mit diesem Projekt aber erstmals 
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Oo eine Verbindung zwischen RO-EN und den Oberschulen hergestellt wer- | 
den konnte, wollten wir den Auftritt nicht absagen.) : 

| — 19. Juni, 13 Uhr bis 15 Uhr 30, Aula der Akeboshi-Studien-anstalt, | 

| Auftritt vor etwa 1000 Schilern und Lehrern der Anstalt (Hier hatte es oe 

bereits einmal eine Auffihrung der Drei Schwestern gegeben. Die Anstalt | 

ist eine Missionsschule, entsprechend brav benahmen sich die Schiler.) 

— 22. Juni, 17 Uhr 30 bis 20 Uhr, Rodokaikan-Halle in Sakata, Vorstellung 

fiir etwa 150 Mitglieder der RO-EN 
, — 30. Juni, 12 Uhr bis 14 Uhr 30, Aula der Madchenschule in Kitakata, | 

a Auftritt vor etwa 1100 Schiilern und Lehrern der Schule (Nur hier war die 

a Veranstaltung unabhangig von der RO-EN zustande gekommen.) | 

| Das Besondere der Auffiihrungen war diesmal, dak bei den beiden Pro- 
~ grammteilen Maria Stuart/Streit der Fischweiber und Die Ausnahme und | 

die Regel fiir die wichtigsten weiblichen Rollen Darsteller aus der Courage 

neu einbezogen wurden. Fiir die Tournee ist eine vereinfachte Buhnende- 
| | koration fir die Ausnahme hergestellt worden, und fiir Maria Stuart wurden 
we _ die einfacher gehaltenen Kostiime benutzt, die wir schon seit der Sezuan- 

a Tournee haben. Bis auf den ersten Auftritt in der Schule von Hobara, wo | 
| es Fensterverdunklungen gab, so da& bei verdunkeltem Zuschauerraum | | 

re gespielt werden konnte, blieb der Saal wahrend der Vorstellung immer 

, hell. Beiderseits des Spielraums waren Stiihle aufgestellt, wo die Darsteller — 
| | zwischen ihren Auftritten Platz nahmen und das Spiel der anderen verfolg- : 

| ten. Sie betatigten sich ansonsten beim Szenenwechsel und halfen beim | 

| Umkleiden. Aus Zeitgriinden wurde mdglichst so gearbeitet, als ob wir 
| -improvisierten. Beim Einla® der Zuschauer etwa wurde noch die Biihne | 

| | hergerichtet (durch Aufstellen von zwei Kisten, Stihlen, Pappkartons und | 
| Tischen). Wir fanden, da& das nicht im Widerspruch zu der Eigenart von 

Lehrstiicken und Ubungsszenen steht, zugleich auch dem Stil einer Lehr- 

veranstaltung zum Theater entspricht.... | | 

oo - Bei der Inszenierung von Mutter Courage hielt ich mich 

| groktenteils strikt an das Modellbuch. Kurz nach meiner Riickkehr | 
a von der Europareise hatte ich mit Hilfe des AMDD (Arbeitskreis fiir 

moderne deutsche Dramatik) das Modellbuch und das bei Suhr- 
kamp erschienene Material zur Courage vollstandig tbersetzt.' 
Wahrend ich dann die Proben zu Anna Karenina im Nissei-Theater | 

: leitete, setzte sich lwabuchi auf meine Bitte hin mit den Darstellern 

- und kiinstlerischen Mitarbeitern zusammen, sprach mit ihnen Uber — | 

/ einen Monat lang auf der Grundlage der Ubersetzten Materialien das | 
Modellbuch durch und hielt auch die Proben ab; ich kam Anfang | 

| September dazu und nahm den realen Gegebenheiten entsprechend 

noch Veranderungen vor. Da ich lwabuchi gebeten hatte, sich auch ~ 
um die Artikel zur Courage im Comedian und um die Erlauterungen | 
zum Stick fir das Programmheft zu kiummern, gibt es zur Courage- | | 

Inszenierung von mir selbst nur zwei schriftlichen Ausfihrungen. | 

Ubersetzt aus dem Japanischen von Buki Kim; oe 

_ redigiert und gektirzt von Marc Silberman und Darko Suvin — 
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ANMERKUNGEN | 

" Siehe Band Il: 175-182, Uber Furcht und Elend des Dritten Reichs und 
Band VI: 282-293, “Brecht-Theater und ich’; siehe auch das Gesprach mit 

| Ryu Keiichi Uber “Das moderne Theater und Brecht,” in Senda Koreya, 
Gesprache Uber das Theater |: 21-38. | 

* Nachzulesen in Band II. 

* Im folgenden die betreffenden Szenen: Szene 1 — Die deutsche Heer- 
schau; Szene 2 — Der Verrat; Szene 3 — Dienst am Volke; Szene 4 — Die 

Kiste; Szene 5 — Die Stunde des Arbeiters; Szene 6 — Physiker; Szene 7 

— Der Spitzel; Szene 8 — Zwei Backer; Szene 9 — Der Bauer filttert die 

Sau; Szene 10 — Die Bergpredigt; Szene 11 — Das Mahnwort; Szene 12 

— Arbeitsbeschaffung; Szene 13 — Volksbefragung. 

* Ich hatte das Stiick lbersetzt, um es spater einmal mit dem Haiyuza- 
Ensemble aufzufiihren; die Ubersetzung brachte ich in einer Anthologie 
moderner Dramen unter, die im Oktober 1953 im Verlag Hakusuisha 
erschien. 

> Band Ill: 127-130. | 

© Genannt werden miissen: Kakashi-shogun shoten (Die Himmelfahrt von 
Generalissimus Vogelscheuche, Mai 1956), Kiru-nakare ki-o (Du sollst keine 
Baume fallen, Juni 1961), Hachidan (Acht Stufen, Juli 1960) und Tsuki 

akiraka-ni hoshi mare-ni (Klarer Mond und kaum Sterne, Dezember 1962). 

” Zu den Stiicken von Abe, die ich damals inszenierte und denen das zu 
danken war, gehérten unter anderem Dorei-hari (Sklavenjagd, Juni 1955), 

Yurei-wa koko-ni iru (Hier sind Geister, Januar 1958), Kawaii onna (Eine 

reizende Frau, August 1959), Kyojin-densetsu (Legende von den Riesen, 

April 1960) oder Ishi-no kataru hi (Wenn Steine sprechen, Januar 1961). 

* Die Kompositionen fiir die erwahnten Inszenierungen stammten gré8- 
tenteils von Hayashi Hikaru. Das Musikalische, das nicht meine Starke ist, 
habe ich bei diesen Arbeiten stets ihm tberlassen. 7 

” Im einzelnen waren das die folgenden Sprechchorwerke: Die letzte Waffe 
(G. Weisenborn/Abe Kobo, Hayashi Hikaru, Senda Koreya; Kongref8 fiir das 
Verbot von A- und H-Waffen am 20.8.1958 auf der Freilichtbithne von 

Tokyo-Hibiya); Hikaru-no kuni indo (Indien — leuchtendes Land, von Kino- | 

shita Junji, Okakura Shiro und Akutagawa Yasushi; aufgeftihrt beim Empfang 
des indischen Prasidenten am 2.10.1958); Die letzte Waffe (s.o., RO-EN, 

Tokyo, und der Shingeki-Theaterrat wahrend der Kundgebung “Theaterleute 
fir den Frieden” am 12.8.1959 in Tokyo-Hibiya); Mirai-wa tatakai-no naka- 
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| ni (Die Zukunft liegt im Kampf, von Kihara Koichi, Kinoshita Junji, Senda 

Koreya, Hayashi Hikaru; Organisationskomitee fiir die Feier am Vorabend 
des 1. Mai in der Sporthalle von Tokyo-Sendagaya am 28.4.1960); 

Minshushugi-o mamore (Schitzt die Demokratie, von Fukuda Yoshiyuki, 
Yagi Shuichiro, Kobayashi Susumu, Hayashi Hikaru; Kundgebung “Wissen- 

schaftler und Kulturschaffende fur Demokratie” in der Bunkyo-kokaido-Halle 
in Tokyo am 2.6.1960); Rokujunen-rokujugo-no-hokoku (Bericht vom 15. 

Juni 1960, von Hirowatari Tsunetoshi, Fukuda Yoshiyuki, Senda Koreya und 

Hayashi Hikaru; Kongre& “Bericht vom 15. Juni” in der Stadthalle von 
Tokyo-Setagaya am 18.7.1960); Buki-naki sekai-e (Fur eine Welt ohne 

7 Waffen, von der Gruppe “Kiroku-geijutsu-no-kai,” Senda Koreya und 
Hayashi Hikaru; Kongre& fiir das Verbot von A- und H-Waffen in der | 
Sporthalle von Tokyo-Sendagaya am 18.7.1960); Rokugatsu-no kokuhaku 
(Gestandnis zu den Ereignissen von Juni, von Nishiki Kazuo, Probevorstel- 
lung des Haiyuza-Theaterinstituts vom 16-22.8.1960 im Haiyuza-Theater); 
Ampo-soshi-no tatakai-no kiroku (Protokoll des Kampfes um die Verhinde- 
rung des Sicherheitsvertrags), Okinawa und Miike-tanko (Die Kohlegruben 
von Miike, von Ohashi Kiichi, Kinoshita Junji, Fukuda Yoshiyuki, Fujishima 

Unai, Miyamoto Ken, Yagi Shuichiro, Yamada Tamio u.a. sowie Senda 

Koreya, Kanze Hideo, Kuriyama Masayoshi und Hayashi Hikaru; veran- 
-staltet wahrend des Besuchs einer japanischen Theaterdelegation in China, — 

mit Auffuhrungen in Peking, Wuhan, Shanghai und Kanton im Sept./Okt. 

1960); Kiroku No. 1 (Protokoll Nr. 1, von Fukuda Yoshiyuki, Hayashi - 

Hikaru und Kanze Hideo; erste Vorstellung des “Jugendtheaters” in der 

Stadthalle von Tokyo-Shibuya im Oktober 1960). | 

'C Bei dieser Auffulhrung gab es keine Schlampereien, dafUr sorgten au®er 
Ozawa und mir als Mitgliedern des Ensembles auch Toyama Yuzo, Hayashi 
Hikaru, Uchigaki Keiichi, lwata Hiroshi, Fukuda Yoshiyuki, Hasegawa Shiro 

und Ilwabuchi Tatsuji als Au®enstehende durch rigorose Kritik. und Selbst- 
~ kritik, die jedesmal im Comedian erschien und bei Wiederaufnahme des 

| Sticks Berticksichtigung fand. 

'T Am starksten vertreten im Kreis waren Absolventen des 10. Jahrgangs aus 
der Klasse “S und S” (Senda/Sugiyama). Die Ausbildung in dieser Klasse, die 
nur einmal durchgefitihrt wurde, hatte offensichtlich mit dazu beigetragen, 
bei den jungen Leuten Interesse an Brecht zu wecken. 

"2 Diese Ubersetzung wurde 1967 fast vollstandig in den von lwabuchi 
Tatsuji und mir im Verlag Hakusuisha herausgegebenen Band Finftihrung 

in das Brecht-Theater aufgenommen. 
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Elena De Costa. Collaborative Latin American Popular Theatre: | 

_ From Theory to Form, From Text to Stage. New York: Peter > 

Lang, 1992. 175 pages. oe : | 

- This book has much to offer for those interested in popular theater 
and the ways in which some of its Latin American practitioners have | 
appropriated Brecht’s work for use in their own contexts. In her 

, | Preface, Elena De Costa specifies that she is primarily interested in 
- theater for workers, peasants, and white collar workers. Further- 

- more, the kind of theater which she examines is one committed to | 
“taking the theatre directly to the masses in an understandable = | 
format and allowing them a role in the shaping of the dramatic ee 
work itself.” It is a type of participatory theater which draws heavily 

on the pedagogical ideas of Brazilian educator Paulo Freire and his | 
compatriot, dramatist Augusto Boal, who adapted a number of  _ 

| Freire’s concepts to theater work. De Costa briefly introduces- the | | 
| work of these two figures, comparing their notions to those of | 

‘Brecht, one of Boal’s central inspirations. This is followed by a _ a 

broad overview of the general aims of Latin American “Collabora- 
tive Theater of Liberation.” | | | Ee 

Subsequent chapters explore a variety of Latin American groups 

oe including two which directly acknowledge the importance of Brech- os 

tian concepts for their work, the Argentinean Libre Teatro Libre and 
Columbian Enrique Buenaventura’s Teatro Experimental De Cali. | 

| -. Brecht seems less directly important for the other groups examined __ | | 

be (The Chilean Teatro Poblacional Movement, Alan Bolt’s Nicaraguan - 
~ Collectives Nixtayolero and Teyocoyani, and Cuban groups such as- a | 

Sergio Corrieri’s E! Grupo Teatro Escambray), yet as De Costa de- | | 

a monstrates, all of these groups share a number of basic assumptions | 

| in their theater work. Each has, in its own way, attempted to learn ~ - 
the languages and problems of its target audiences. Such informa- sis 

| tion is then fashioned into performances for those same audiences on 

~ which will lead them to critical reflection and, potentially, action to 
- change their surroundings. Similarly, all of these groups attempt to 

‘ include the audience in the performance, inviting interruptions, — | 
questions, testimony, and comments. | | 
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De Costa’s chief contribution lies in the way she compares the 
various groups’ goals and methods of structuring texts and perfor- 

mances so that their audiences are encouraged to respond to the 

works and ultimately meet the problems presented in the perfor- 

mances with action in their daily lives. The study thus ranges from 

the more conventional, urban-based Libre Teatro Libre to the Nica- 

raguan collectives that live and work in agricultural communes. The 
former group dialogues with its audience prior to a performance (in 

some cases for a period of months), but attempts to channel that 
audience’s responses through the performance using “cinematic” 
devices to focus attention on particular points. The latter live among 
the rural people for whom they perform, building their stage pieces 

from traditional folk theater forms but leaving the campesino audi- 
ences relatively free to draw their own conclusions with regard to 

the problems presented. We are also offered fascinating glimpses 

into the history of Cuban theater workers over the past-two-and-a- 

half decades. Originally mobilized for outreach to potentially alien- 
ated rural populations, popular theater groups have since begun to 

re-think their relationship to the state, and many of their innovations 

have been appropriated by Cuban youth to become part of a vibrant 
and creative new theater movement. 

Yet for all of De Costa’s valuable information regarding the per- 
formance strategies and theoretical underpinnings of these groups, 

the study disappoints in one important area. Promising special 
emphasis not only on the dramatic intent of the theater collectives 
but also on audience response, there is little attention given to 

documenting and illustrating the ways in which audiences have 

caused texts/performances to be modified. Similarly, De Costa only 
fleetingly discusses how collectives use target-audience input to 
generate texts or how community-oriented theater projects in Co- 

lumbia and Chile, for example, initiated political, economic, and 

social actions. In the case of Buenaventura’s Teatro Experimental de 
Cali this is particularly frustrating. De Costa’s introduction briefly, 
though specifically, points to the “democratic” nature of play gene- 
ration using the Buenaventura method as an important component 
of the new trend in Latin American theater (a method similar to 
grassroots theater workshops in Southeast Asia, in which outside 

facilitators work with community actors and actresses to assist them 

in creating a play about the problems of the community). The 

chapter devoted to Buenaventura and his group, however, does not 
develop these initial observations, electing instead to concentrate on 
the ways in which specific texts work to promote critical conscious- 

ness among the members of the audience. Further, De Costa states 
that at its best the group’s collective work is a communication of 
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“national consciousness” (66), a problematic term, given the often 

widely varying interests of peasants, workers, urban middle-class, 

and power-elite groups within any given modern geo-political unit. 
More detailed illustrations of the interactions between theater au- | 
diences/groups and theatrical facilitators/community performers 
would benefit our understanding of how “democratic” such cultural 
processes and texts are, whose interests they serve and how, as well 

as allowing the reader to comprehend more clearly their social 

potential and limits. | 

Michael Bodden 
University of Victoria, Canada | 

Herbert Blau. To All Appearances: Ideology and Performance. oe 
| New York and London: Routledge, 1991. 223 pages. | 

Readers who have come to expect a wide ranging combination of 

historical reference, personal observation, and theoretical aplomb 3 

will not be disappointed by this volume of Herbert Blau’s most | 
recent meditations on the theater. Indeed, Blau seems here to have 

taken on the most complex and problematic set of questions that he 

has dealt with to date; what is at stake is nothing less than the social | 

function and value of the theater as such. 
He begins his discussion by confronting what he sees as the 

problematic reality of all theatrical representation, what | will call 
its “generous duplicity.” This is not a description that Blau himself 
offers, but | think that it may sum up the intent behind the following 

statement: theater “gives the lie to life — in the doubly unjudgable 

sense of refusing it as a lie and endowing it with falsehood at once” | 

(3). In opening with this assertion, Blau both approaches and goes | 
beyond the current theoretical debate concerning the ideologically — 

repressive specularity of bourgeois theater. In the remainder of the — 
book he repeats this movement but in much more elaborate and 
detailed fashion. | | 

Blau in no way denies the validity of the attacks that have been 
made on “illusion” and “representation” in the theater; to the con- 
trary, he takes up Marxist, semiotic, and recent psychoanalytic 
modes of discourse to establish a critical continuity between the — 

| modernist attacks on bourgeois theatrical illusion launched by 

| Brecht, Pirandello, and Artaud and the postmodern critiques offered 
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by deconstruction, the new historicism, and feminist and multicul- 

tural theorists. What lies at the heart of these critical positions has 
been the double recognition that the illusion of reality offered by 
modern (Western) theater has been founded on culturally-bound 

and exclusionary ideological codes, and that the closure imposed 
by these codes has erased or repressed other (potential or actual) | 

desires and realities. | 7 
Such ideas are by now quite familiar to anyone who has even 

a passing acquaintance with recent theater history and criticism, but 

the direction in which Blau takes them are not quite so familiar. 

Reaching beyond the historical analyses of modern Western culture 

and ideology on which such arguments have been founded, he 

makes both a historical and existential leap by linking all theater 

(and experience in the theater) to the reality of the life-world as 
such. Both play false; both offer an appearance of coherence and 

meaning — thus the title of the book — that they also ultimately 

deny. This linkage provides Blau not only with a definition of 
theater, but its raison d’étre: theater arises from and critically repro- | 

duces the experience of contradiction that, for Blau, is inherent not 

only in modern society but in all human existence. Thus, he sug- 

gests in a brief section devoted to the meanings to be derived from 
the reading and performance af King Lear, that the theater probes 

not only political and cultural difference, but “the intense inanity of 

the universe itself” (179). This occurs most fully in tragedy, and 

tragedy in turn embodies the original impulse of the theater, an 

impulse which could best be described as a will to critical self-con- 

sciousness that allows the theater to realistically contemplate itself 

and, at the same time, contest the ideological power that lies within 

and behind the event. This essentially modernist view of tragedy, 

supported in part by reference to Jean-Pierre Vernant’s work on 

Greek theater, is not, however, backed up by sufficient evidence as 

to how or why classical tragedy, which was both a public event and 
a political institution in Athens, is synonymous with “theater” or 

with the various textual/performance events later lumped together 

under the rubric “tragedy.” a | | 

Blau’s approach actually links the historicizing trends in recent 
criticism and theory to several versions of modernist and absurdist 

dramaturgy, and then to the tragic canon as a whole, in order to 

arrive at his conclusion that the realism he claims underlies tragedy 

is fundamental to the theater itself and makes possible not only the | 

ideological coercion of representation but also self-critical under- 

standing. Thus, however correct recent commentary on the theater 

has been in terms of its attacks on the closure of representation and — 
the specular denial of otherness, such criticism has failed to come 
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to grips with the original, and for Blau, positive nature of theatrical | 

performance. The two most important results of this critical mispri- _ | | 

sion have been embodied in mistaken assaults on theatrical illusion - 

| and their corollary in the many recent attempts create performances - | 

‘that would evade representation and ideology by attacking them or : 

| by offering only surface or formal “reality.” pe Oo 

| Blau quite rightly asserts that no escape is possible from the _ 
_ tendency toward ideology inherent in the codification and repetition | 

of theatrical performance; even supposedly “antiscopic” perfor- 

a mance incorporates specular desire as a semantic function of the 

event. On the other hand, his claim that the illusionist theater as we a 
. have known it “from Shakespeare [and earlier] to Beckett” has not | 

| only always organized representations of power but also its critique 

(and through this critique, a means of becoming conscious of both 
| ideology and cultural difference) certainly requires some further | 

~ demonstration. This part of the discussion seems to be anexpansion | 

of Blau’s often announced “Brechtian” position to a foundational a 

| argument about the theater as a whole and is the source of my 

- opening reference to the generous duplicity of the theater. But in oe 

ot this case Blau’s revision of Brecht passes rather too rapidly through | 

the Brecht-Lukacs debates and the controversy about realism and 

empathy when he claims it is precisely the empathic possibilities 

offered by realism that make it possible to overcome ideology and 

| bridge the gap between the self and the other. | aa 

| Blau elaborates this thesis in a series of interlocking commentar- 

ies that successfully confront many of the claims of recent theory — 

and performance, but his basic argument, with its essentialist over- | 

me tones, is hardly open to proof, and his specific claims for the theater | 

| frequently lack sufficient documentation. There should have been | 

some further demonstration of the validity of his assertions concern- _ . 

ing the historical continuity of realism and ideological critique in 

the theater. Is such critique in fact inherent in the theater or does 

representation only open itself to a critical dialectic at moments of 

| historical transition? There is also a fundamental contradiction in 

Blau’s treatment of these questions: his argument relies heavily on 
readings of a few dramatic texts to demonstrate the existence of the 

critical dialectic he claims lies at the origin of the theater (e.g., the | 

| discussion of Euripides and of Shakespeare’s Lear), a move that - | 

grants irreducible meaning to these texts and at the same time 

erases the performance context and the historicist position he es- 
poused at the opening of the book. His gesture re-enacts the inter- 
pretive moves of traditional nineteenth and twentieth-century read- | 

erly theory, but ignores recent analyses of the specific semiotic (and __ 
ideological) aspects of the theater that precede and surround the 
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performance. For example, the book offers no consideration of the 
relation between the possibility of critique and the different political 

and ideological conditions that circumscribe the relations between 
the state, the theater, the audience, and the public in historically 
different times or in different places. Neither does it consider the 
significance of changes in the order of things such as those em- 
bodied in the transformation of the theatrical context by the advent 
of the director: has the director’s role in codifying interpretive 

meaning not altered the signifying process in the theater and, there- 

by, inscribed new relations of power and knowledge that, though 

not visible on stage, surround and help define the range of expecta- 

tions (and critique) available to performer and audience inside and 

outside the theater, regardless of the type of work performed? 
Despite these drawbacks, the book manages to draw our atten- 

tion to some crucial questions about the sources of ideology and 

critique in the theater. And Blau’s efforts to reinvoke the terms of 
modernist criticism and renew the discussion of the cultural impli- 

cations of theatrical realism open a range of possibilities for exam- 

ining the implications and especially the shortcomings of postmod- 

ern theory and practice. Finally, his deepest concerns are rendered 
comprehensible by the historical situation in which he writes. His 
book is an effort to confront the cultural scene after the collapse of 

the Berlin Wall, a setting in which the failure of the old ideological 
codes has, unfortunately, not led to greater cultural understanding, 

but to a newly “balkanized” world and expanding intergroup con- 

flict. In this context, Blau’s description of the possibility of uniting 

cultural critique with “empathic” understanding in the theater is 

more than an example of “hope in the past”; it embodies his own 
generous effort to renegotiate the terrain of representation and open 
the way to a sympathetic confrontation with the complexities of 

what Marx called “prosaic reality” both inside and outside the 
theater. 

Michael Hays | 

Cornell University 
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Shomit Mitter. Systems of Rehearsal: Stanislavski, Brecht, Gro- 

towski and Brook. London: Routledge, 1992. 179 pages. | 

In this brief but admirably detailed study, Mitter examines the 

career of Peter Brook in light of what the author identifies as the 
influence of the three major figures whose work has defined the art 
of directing in this century, Stanislavski, Brecht, and Grotowski. As 

the project progresses, Mitter admits to a growing skepticism, not 

about Brook’s skills but rather about his reputation as an innovator, 
sensing that Brook developed his aesthetic and dramaturgy primarily 

out of ideas and precepts recycled from these predecessors. This 
attitude evolved, however, through several impulses (“to elucidate, 

to impeach, and eventually to champion”), until finally the author 

concedes a grudging admiration for his subject, who in his estima- 

tion possesses “an inimitable lack of individuality, a second-hand 

genius of formidable synoptic powers.” Brook’s mentors “share a 

certain sharpness of definition which is a mark of both commend- 
able uniqueness of their inclinations and of the ultimately unavoid- 

able limits of their creativity.” In Mitter’s view, Brook avoids those 

limitations by a highly selective and, some would argue, successful . 

appropriation of techniques and by their adaptation to his own 

particular needs. This accounts for Brook’s considerable popular 

success but also for a lurking suspicion that his legacy will be less 

than the impact of his productions might suggest. 

Mitter’s interest lies in the process of rehearsal, the relationship 

between actor and director, and more specifically, how each direc- 

tor’s work attempted to explore, even redefine the presence of the 

actor and the actor/character relationship. He offers a detailed | 
examination of each director’s theatrical paradigm as well descrip- 

tions of the rehearsal process. Mitter suffers at times from the limi- 
tations of his resources in this area, but the range of materials he 
gathers as well as his considerable grasp of rehearsal hall mysteries 

make for a wide-ranging and in-depth analysis. He then draws on 
specific Brook productions to illustrate how the director employed 

the paradigm in question, and more importantly, expanded upon it. 

He points, for example, to Brook’s 1962 King Lear and the seminal 

A Midsummer Night’s Dream as theatrical ground where Brook 

tested and modified his understanding of Stanislavski. He sees | 

Brecht’s influence in the 1968 US, one of Brook’s few forays into | 

the realm of overtly political theater. The Conference of the Birds 
and the African experiments reflect Brook’s fascination with Grotow- 

ski. Mitter goes beyond a mere discussion of influence to examine 
how Brook, confronting the limitations of each paradigm, attempted 

to redefine it. Brook’s theatrical odyssey becomes, then, a journey 
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through previously charted territory and perhaps also beyond the 

horizon of his predecessors’ vision. _ 
The essential dilemma in Stanislavski’s system resides in the 

tension between the analytically-based notions of action, objective, 

and superobjective (results of a rational process by actor and direc- 

tor) and his later discoveries of the virtues of an exterior, behavior- 

based approach to character development — the law of physical 

actions (essentially non-rational, or “somatic”). Mitter sees in both 

Lear and Midsummer Brook’s effort at bridging that gap. More than 

mere theatrical metaphor, the intense physicality of the circus 

provides powerful circumstances which allow the actor access to 

the play’s language, the conflict of character, and the world of 
: Shakespeare’s Athenian wood. In Conference of the Birds, Mitter 

finds Brook, as Grotowski before him, attempting to obliterate the 

distinction between character and actor by creating a journey for the 

| actor which supersedes that of the drama’s characters. Brook fore- 

grounds the actor and denies the distinction between actor and 

character. oo | | | 

Mitter’s otherwise fascinating study rests on somewhat shaky 

ground when dealing with the Brecht-Brook connection. In the 

cases of Stanislavski and Grotowski Mitter offers a wealth of detail 
about actual rehearsal while with Brecht such detail is less compel- 

ling. His argument rests largely on material from Brecht on Theatre 

(e.g., Brecht’s training exercises for actors) written for a planned 
actors’ school which never materialized. Lacking are discussion of 

the director in rehearsal: how did this actually play out with real 

actors in real time? The gap leaves his discussion of Brecht in a 
realm more theoretical than that accorded either Stanislavski or 

Grotowski, so that both the Brechtian paradigm and this aspect of 

Brook’s career suffer. a 
This perplexing lacuna aside, Mitter presents a valuable study. 

His discussion of each director is lucid, and though brief, his ana- 

lysis of their exploratory agendas and aesthetic achievements is 

trenchant. More importantly, the demystification of the director’s art | 

— an agenda Mitter admits from the outset — is important for us to 
witness. Stage directors are always stealing, adapting, cobbling 

together bits and pieces to suit their own needs. The hagiography 

which has attended Brook’s career has needlessly obscured his real 

achievements. In knocking Brook off his pedestal, Mitter provides 

a greater understanding of the director’s art and assigns him a more 

realistic, if less Olympian, place in theater history. 

Craig Kinzer . 
Northwestern University | a 
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Gerhard Kebbel. Geschichtengeneratoren: Lekttiren zur Poetik | 
des historischen Romans. Tibingen: Max Niemeyer, 1992. | | | 

| Von der Aktualitat des Historischen zu reden, geh6rt seit Jahren a 

zum Ritual bei Jubilaen und in Festreden, ohne daf dabei fiir eine a 

- grundlegende Reflexion von Historizitat und Vertextungsstrategien _ : 
| | historischer Gegenstande mehr herausgekommen ware, als eine | 

~ kontinuierlich arbeitende Historik und Literaturwissenschaft ohnehin | 
zu Tage geférdert hat. Dabei scheint es, da die wissenschaftlich | 

- erreichten Standards chancenlos gegenein ideologisiertesAlltagsver- 

standnis des Historischen bleiben: wenn der Bundeskanzler in der 

| | Vergangenheit zu rhetorischen Héhenfliigen ansetzte, dienten dem 
| ~ Christdemokraten nicht etwa Anleihen aus der Theologie als Eid- — , 

helfer fiir die eigene Sendung, sondern “die Geschichte” ruickte als | 

Prinzipersatz in die Funktion metaphysischer Absicherung von 

Politik ein. Ahnliche Strukturen weist aber auch der Diskurs grober 
oe Teile der Linken auf, die durch den Verweis auf Geschichte um eine - 

differenzierte Diskussion Uber die neue Rolle Deutschlands ineiner | 
fundamental geanderten Situation herumzukommen hoffen. a 

Angesichts der Allgegenwart historischer Sujets in Literatur, Film — | 

und “Alltagsunterhaltung” ist jede Arbeit, die sich diesen Phanome- 
| nen zuwendet, willkommen, zumal wenn sie dies mit avancierten | | 

theoretischen Ansatzen versucht. Kebbels “Geschichtengeneratoren” 

signalisiert im Untertitel, da& hier diskurstheoretische Einsichten die | 

Erkenntnis steuern und dies mageblich in der Kittlerschen Spielart 

der “Aufschreibesysteme” mit ihrer Differenz zwischen 1800 in der oe 
Einheit von Signifikat und Signifikanten und 1900 mit einem Rif 
zwischen beidem. Danach ermdglicht das Aufschreibesystem um 

| 1800 eine Vernachlassigung der Materialitat der Zeichen, um un- 
- mittelbar zum Sinn vorzustoBen, wahrend in dem von 1900 die | | 

zuvor mogliche Homogenitat erschuttert ist, und die Materialitat der | 
Zeichen ins Zentrum des Interesses riickt. Das System von 1800 ist 
gekennzeichnet von der Méglichkeit der beliebigen Uberfithrung | 
eines Diskurses in einen anderen. Die dadurch erzeugte Einheit des 

Sinnes ist im System von 1900 verlorengegangen. Aus der Uberset- 

zung wird die unabschliefSbare (Medien-) Transposition, = 

Der Verfasser stellt sich die Aufgabe, den Spielraum des histori- | 

o schen Romans zu umreiSen und damit die Grundlagen fiir die 
systematische Formulierung einer Gattungspoetik zu legen. Das dies 

__ in komparatistischer Sicht geschieht, ist besonders zu begriiBen, 
~ denn die Einsicht, daf$ die Behandlung literaturwissenschaftlicher 

Fragen unter nationalphilologischem Blickwinkel in der Regel wenig 

sinnvoll ist, hat sich zwar auch in Deutschland weitgehend durch- | 

| gesetzt, indes fehlt es noch an entsprechender Umsetzung. Als 

| ) | | 355 |



Focus: Margarete Steffin 

zentrale Problematik und notwendiges Paradoxon des historischen 
Romans erscheint dabei der Hiatus zwischen Fiktion und Historie. 
Erkenntnisgewinn verspricht Kebbel sich durch eine iber Gepperts 
Opposition von “iiblichem” und “anderem” historischen Roman 
hinausgehende Akzentuierung des Hiatus, eine genauere Beschrei- 
bung der Individualisierungsprozesse und schlieBlich eine Erkun- 
dung des Potentials von Texten hinsichtlich der Beschreibung der 
Grenzen ihrer Lektiiren (dies in Abgrenzung zu hermeneutisch- 
phdnomenologischer Autorenfixierung der Rezeptionsasthetik wie 
zum “exzessiv formalistischen Konstruktivismus” S.J. Schmidts). Die 
Metapher des Geschichtengenerators dient der Kennzeichnung des 
Ergebnisses der Bearbeitung des Hiatus im jeweiligen Roman. 

Dieses Programm wird anhand von Scotts Waverly und Quentin 
Durward, Brechts Die Geschafte des Herrn Julius Casar, und Pyn- 
chons V. verfolgt. Scott als Autor des Aufschreibesystems um 1800 

hat danach wenig Probleme bei der Bearbeitung des Hiatus: er 

orientiert sich ndmlich am durch Sinneseindriicke bestimmten 

Verfahren des Landschaftsmalers. Die so mégliche “pittoreske” 

Darstellung als Hermeneutik erzeugt die Illusion unmittelbarer 

Anschauung. Jedes in der Erzahlung aufgewiesene Element macht 

Uber seinen Bezug zum pittoresken Strukturprinzip (unmittelbaren) 

Sinn. Aus der Ausschaltung der Signifikantenebene resultiert ein 

objektiver Sinnzusammenhang. Geschichte ist dann Produkt der 

Ubersetzung geschichtlicher Vorgange in die Sprache des Pittores- 

ken “in Aktion.” Der Lukacssche “mittlere Held” stellt dabei als alter 
ego des Lesers die Erfahrbarkeit der Geschichte sicher. Diese klaren 

Verhaltnisse sind es, die Scotts Romane dann schnell zur Lektiire 

von Kindern und Jugendlichen absinken lassen oder zur trivialisie- 
| renden Filmadaption (= Medientransposition) fiihren, der sich der 

Verfasser in einem kurzen Exkurs gleichfalls annimmt. 

Die Medientransposition als grundlegender Verarbeitungsvor- 
gang des Aufschreibesystems von 1900 wird zur Leitidee des Kapi- 

tels Uber Brechts Casar-Roman. Der Verfasser nahert sich dem Text 
zunachst Uber den Messingkauf und die darin thematisierte Frage 

nach der Wahrheit und weist darauf hin, da& ein Widerspruch 

bestehe zwischen Brechts Einsicht, “...da® das ‘eigentlich Darzustel- 

lende,’ die gesellschaftliche Struktur als Bestimmungsgrund der 

Wirklichkeit, immer nur in der uneigentlichen Form der Metapher 

erscheinen kann, und seiner Didaktik, ber diese Metapher auf die 

Wirklichkeit und ihre Bedingungen einzuwirken” (72). Dies wird 

vertieft am Beispiel von Brechts Technik der Kontrastierung 

geschriebener Texte wie in “Uber die Wiederherstellung der Wahr- 

heit” vorgefishrt. Brechts recht krudes Verfahren, aus These (des von 
den Nazis behaupteten) und Antithese (der entlarvenden Zusatze) 
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Wahrheit zu synthetisieren, etkennt Kebbel als nur modifizierte 
Form des Aufschreibesystems von 1800, weil hier das Signifikat 
Uber die Hintertur wieder eingefihrt wird. Die Metapher ware damit | 
lediglich Instrumentarium, “den Vorgang der Signifikatbildung | 

durchschaubar zu machen” (75). Die Erkenntnis, da Brecht sich 

damit weigert, sich in das Aufschreibesystem von 1900 einzuschrei- 

ben, dient als Grundlage fiir die Analyse des Cdsar-Romans. Sie 
| widmet sich zundchst Spicers Transposition der Seerduberanekdote 

von der “Schulbuchgeschichte” zur entlarvenden Wahrheit eines __ 
| brutalen Raubzug Casars gegen ehrliche Geschaftsleute (Sklaven- 
_ handler bekanntlich). Das Paradigma der Behandlung der Anekdote 

als Verbindung von Metapher und Metonymie wird als Grundele- 

| ment von Brechts Poetik des historischen Romans identifiziert. 
Danach wird durch die unterschiedliche Sicht auf die Dinge, die der 

Historiker bei seinen Recherchen erlebt, die “Struktur des Syntag- 

mas” des Casar-Romans herausgearbeitet. Er erscheint als raffiniertes 

Spiel mit der Errichtung und Untergrabung des historischen Wahr- 

heitsanspruches. In einer metonymischen Reihung verschiebt sich 

die Frage nach der eigentlichen, richtigen Schreibung der Geschich- 
te. Anders als in friiheren Interpretationen, etwa bei K. D. Miller, 

kann der Okonomie in einer solchen Montage von Medientransposi- 
tionen nicht mehr die Rolle eines kontrollierenden Signifikats zu- 
kommen. Die Erzahlung des Historikers wird damit zum Dokument 

des Scheiterns. Das Dilemma des Autors Brecht liegt dabei (mit 
Heiner Miller) im Hiatus zwischen subjektdezentrierter Schreibwei- 

se und subjektzentrierter Wirkungsabsicht im antifaschistischen 
Kampf. Kebbel beschreibt dies als “Medientransposition, die die 
Unmodglichkeit des Riickgriffs auf das, was doch hinter dem Medium 

zu sein scheint, nicht wahrhaben will” (104). Aus der Lektiire lasse 

sich aber als positive Erkenntnis die Einsicht in Méglichkeiten und 
Grenzen der Wirklichkeitsbeschreibung gewinnen. | 

Die Komplexitat und Modernitat von Pynchons V. eignet sich 
gewils ganz besonders fiir eine dekonstruktive Lekttire. Hier wird 
zunachst auf die friihen Erzahlungen “Under the Rose” (am Ende 

des Aufschreibesystems 1800 noch mit konventioneller Struktur der 
Spionageerzahlung und ins dritte Kapitel von V. eingearbeitet) und 

“Entropy” als Keimzelle der komplexen Struktur des Romans zuruck- 

gegriffen, ein Roman, der dem Leser weitaus radikaler als bei Brecht 

seine Gewibheiten entzieht. Alles wird hier zu Metapher und Figur. 

Das rettende Signifikat bleibt verborgen, V. wird zur Metapher der 
Sinnsuche. Wo Sicherheiten fehlen, gibt es bestenfalls — wie fir 
Stencil — Schlu®folgerungen auf Wahrscheinlichkeitsbasis. Mit 
Bezug auf “Entropy” werden die Gegenwartskapitel des Romans als 

serielle Variationen von Pynchons Konzept der inanimateness — 

sinnentleerter Beziehungen — begriffen, wahrend in den histori- 
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schen Kapiteln V. Stencil in Verkniipfung mit dem Diskurs der 

Geschichtsschreibung als vermutete Verschwoérung hinter den 

Ereignissen des 20. Jahrhunderts erscheint, also die Rolle eines 

Transzendentalsignifikats tibernimmt. Im “Epilog” behandelt der 

Verfasser die Aporien des Aufschreibesystems nach 1800 und 

identifiziert V. als anderen Namen fiir die Derridasche Differance. 

Die Tatsache, dals jeder Versuch des Verstehens dessen, was Fak- | 

tum ist, in Fiktionen endet, und zwar fiir den Leser ebenso wie fiir 

die “Helden” des Romans, fishrt letzlich zu der de Manschen Zen- 

traleinsicht: “every reading is a misreading.” | 

Zweifellos ist besonders im deutschen Sprachraum die Konfron- 

tation historischer Schreibweisen und des gnadenlosen Ausschlach- 

tens des Historischen mit der avancierten Metaphysikkritik poststruk- 

turalistischer Ansatze verdienstvoll. Dies erméglicht gerade im Fall | 
_ des Casar-Romans eine neue, radikalisierte Sicht auf seine Aporien 

und den daraus resultierenden Fragmentstatus des Textes (die aller- 

_ dings ohne die Vorarbeit Millers so wahrscheinlich nicht médglich 

ware). Dennoch stellt sich insgesamt wie in vielen dekonstruktiven 

Analysen auch hier der Eindruck einer gewissen Blasse ein, denn es 

ist doch fraglich, ob die rhetorische Analyse mit vergleichsweise 

schmaler (und auch weitgehend konventionell bleibender) Referenz 
auf die bisherige Forschungsliteratur ausreicht, eine umfangreiche 

Untersuchung zu tragen. Auch wenn man Kittlers “idealtypische” 

Konstruktion der beiden Aufschreibesysteme akzeptiert, haftet der 
von Kebbel vorgeftthrten Spielart des Dekonstruktivismus ein gewis- 

ser Dogmatismus in der Identifizierung von Signifikat und Signifi- 

kant an. Derridas Konzept zeichnet sich gerade dadurch aus, dag 

beides nicht a priori festliegt, sondern ein die Komplexitat steigern- 

des Changieren mdglich ist. Der gravierendste Kritikpunkt bezieht 

sich aber auf das durch den Dekonstruktivismus schwerlich gerecht- 

fertigte Vertrauen auf Gattungsmuster. Zwar wird der Anspruch 
gestellt, nicht nur das Konzept “Geschichte” zu dekonstruieren, 

sondern auch das des historischen Romans. Ob dies aber unter der 
von Kebbel formulierten Pramisse, des “Ausschreitens des Spiel- 

raums des historischen Romans” Erfolg verspricht, sei dahingestellt. 

Denn mit dieser Raummetapher, die a priori Festliegendes impli- 

ziert, wird die Gattungsbezeichnung zum (nicht weiter begriindeten) 

Zentralsignifikat. Es lie&e sich vorstellen, dafS man sehr viel “tiefer” 

ansetzt und — dazu wide sich V. wahrscheinlich besonders eignen 

— die Rhetorik von Gattungszuschreibungen untersucht, statt sie zu 

perpetuieren. Noch ein bi&chen mehr Subversion kénnte nicht 

schaden. 

Hans-Martin Kruckis | 
Universitat Bielefeld 
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Baz Kershaw. The Politics of Performance: Radical Theatre as 
| Cultural Intervention. London and New York: Routledge, =—s_—© | 

| -- 1992, 281 pages. mo | orca | | 

7 Johannes Birringer. Theatre, Theory, Postmodernism. Blooming- 

~ ton and Indianapolis: Indiana University Press, 1991. 235 
| pages. | 

on Two books emerging from director-practitioners worried about | 

the role of theater in the postmodern world of surface, both insisting 
upon the potential recurrence of the local and specific, both floating _ ca 
upon everybody's favorite quotation from Augusto Boal (“perhaps 

| theater is not revolutionary in itself...but it isa rehearsal for revo- 

| lution”), these two worthy attempts at historical/theoretical analysis 

| are oceans apart. . 
i Kershaw’s book places itself firmly in the realm of British cul- 

| tural studies. Quotations from the cannon of Williams through 

~ Hebdige abound, and the attitude is that of the politically commit- 

, ted historian. Kershaw starts with a section on “Theory and Issues,” 

~ which combines a brief overview of the development of alternative 

theater in Britain with a sketching of theoretical parameters for his | : 
study of that movement. The overview is convincing in its cultural | 

| - contextualization, and thorough in the detailed listing of groups. 7 

Kershaw attempts, here and throughout the book, to create catego- 

ries within the general spectrum of alternative theater — e.g. so- 
— cialist companies, campaign companies, new play companies — 

usefully demonstrating the divergence of concerns around which 

groups structured themselves. He is also good at the placing of 

~ community theater in relationship to the developing reactions and — : 

a incorporations of institutional theater and funding bodies. And in 

| ~ the concluding lines of the first chapter, Kershaw is fairly open 
about where his own preferences lie: | 

| We will be talking, then, about a new mode of celebratory — 
) protest, which challenged dominant ideologies through the | 

ee production of alternative pleasures that were particularly at- 
tractive to the generations born in the 1940s and 1950s. (40) 

| The second and largest section of the book consists of four case 

? studies of alternative theater experiments, prefaced by overviews of 

| ~ the cultural/political developments of the decade and of the alter- 

native theater in particular. As a chronicling of an artistic movement | 
which has been largely unrecorded, this is undoubtedly an impor- 

| tant resource, and Kershaw’s continued framing of developments 
| within the context of his own oppositional political stance produces 
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an engaged and engaging narrative. Where the author’s position 

begins to obscure our reading is in the choice and treatment of the 

case studies. Through concentration on the “celebratory protest” of 

community theater in his examples, Kershaw produces a disturbing 

similarity in the work he analyzes in the main body of his text, 

| relegating all but a familiar looking band of (surprise, surprise) | 

white, male, middle-class radicals born in or before the 1940s and 

50s to the relative banality of the lists and categorizations. 
If the section were more honestly re-titled “How famous British 

male playwrights became involved in rural theater experiments with 

the assistance of a few non-writing women,” it would be of consi- 

derable benefit and use. It is the attempt to present the case studies 
as demonstrative of the four decades in which they occur that is 

troubling. This is particularly so in the cases of the 1980s and 
1990s, where Kershaw seems to me to reiterate a generational 

retreat to the countryside which leaves the radical cultural experi- 

ments of Britain’s newly multi-ethnic cities unremarked. , 

The first of the four case studies is of “The community dramas 
of John Arden and Margaretta D’Arcy” and focuses with insight and 
enjoyment on such experiments as the Kirkbymoorside festival, 

which occurred when Arden and D'Arcy ran an “open house” at 
their home near the Yorkshire market town for a month. Events 

ranged from visiting theater companies presenting Brecht, Machia- 

velli, and O’Casey, to games of darts, to the first staging of Arden’s 

play Ars Longa, Vita Brevis by the Kirkbymoorside Girl Guides, a , 

work also staged later that year (and less successfully in Arden’s 

view) by Peter Brook and the RSC. | 

The subsequent chapter epitomizes the 1970s through the work 

of John McGrath and 7:84 Theatre Company, particularly their 
production of his The Cheviot, the Stag and the Black, Black Oil for 
a tour of Scottish highland communities. Again, McGrath (no rela- 
tion to the reviewer) was a writer of considerable reputation prior 

to his move to community-responsive drama. Nonetheless, as with 

Arden, the analysis of his work is welcome and the importance of 
his role in British drama of the period considerable. In both cases, 

the British establishment has remained uneasy with the political 

commitment of these writers, and has under-represented them in 
productions and histories. 

_ Far more debatable is Kershaw’s representation of the 1980s by 

Ann Jellicoe’s Colway Theatre Trust or of the 1990s by those old 
seventies stalwarts Welfare State International. (Is Kershaw engaging 

in retro-chic?) In both these chapters, Kerhaw pays lip service to the 

new work growing out of the shifting politics of identity, race, sex, 
and urban strife and to the radical experiments of governmental 
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bodies such as the Greater London Council, and then spends his 
| time examining the staging of community plays in small conserva- 

tive towns. | 

In these latter studies, Kershaw continues to emphasize the | 
introduction of the well-known, male writer into the community 

theater-making process (Howard Barker with Colway, Adrian Mit- | 

: chell, less centrally, with Welfare State). Again, if this concern were 

stated and examined, much might be gained. The relationship of the 
| politically-theorized text to a politically-viable performance is, of 

course, a key question of any radical theater practice, and was 
undoubtedly underexamined in much of the movement which 
Kershaw chronicles. However, here the weakness of the book’s 

theoretical base comes through. Perhaps he is writing with an 

undergraduate audience in mind, but Kershaw adopts a simplistic 

language of “rhetorical” and “authenticating” conventions borrowed 

from Elizabeth Burns (25) and, while making use of “what post- 
modern critics have dubbed ‘inter-textuality,’” dismisses the whole 

of post-structuralist analysis as an unhealthy disassociation of “the 
| sign from what it signifies” (19). In this context, questions of textua- 

lity disappear into a continued fascination with the figures of great 

writers. 

| Kershaw concludes with a chapter on “performance efficacy” 

(under Boal’s epigram). Perhaps it is no surprise that the hope of the 
: chapter lies in green politics. Kershaw has emphasized alternative 

theater’s localism and, under the anti-consumerism of environmen- 

talist politics, the limitations of live performance once again become 

virtues. If Kershaw seems ill at ease with his conclusion, preferring 

some “imaginative synthesis of the Red and the Green” and won- 

dering about the “general efficacy” of “contextualized” community 
performances, it is an unease which marks the better qualities of 

this generally comprehensive and knowledgeable book — its dia- 
lectical attitude and its distrust of cultural utopianism. | 

_ Early in his book, Kershaw quotes from John McGrath’s 1990 | 

manifesto for theater, The Bone Won’t Break: on Theatre and Hope 
in Hard Times (London: Methuen): “[Alternative theater] can mount 

an attack on the standardization of culture and consciousness which | 

is the function of late industrial/early technological ‘consumerist’ 

societies everywhere....” (11) As Johannes Birringer commutes 

disconsolately from Dallas to Europe, or wanders with dissatisfaction 
around the lobby of the Brooklyn Academy of Music, he could 

hardly be further from McGrath’s prolier-than-thou attitude. And yet 

the concerns of this displaced German academic/director in his 
book Theatre, Theory, Postmodernism are very much to do with the 

standardization of experience in “post-modern” culture, and with 
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the potential for theater to point to what is elided: “...our defense 

of the theatre as a major force in the on-going struggle against the 

postmodern neutralization of cultural difference and _ historical | 

positions” (153). Birringer could use a little of McGrath’s aggressive- 

ness, however. His defense of this theatrical potential is half-hearted 
at best and usually is elided itself in the metonymic slidings of his 

writing, where discussion of one performance becomes discussion 

of another performance, or installation, or hotel. This is a frustrating 

book, written in a style which may be intended as performatively 
personal, but which leaves too many hanging thoughts and unfin- 
ished analyses. : 

The book is a series of essays, linked by Birringer’s recurring 

fascination with Miller, Bausch, Wilson, Barba, and his own expe- 

rience as a German transplanted to the flattened world of Dallas. 

The essays are personal reflections on both the apparent project of 

a series of “high cultural” events in the 1980s, and on their situation 
within post-modern culture. Birringer is good at suggesting both the 

all-pervasiveness and the irregularity of this culture — the differenc- 

es between Dallas and Italy, Berlin and New York, which nonethe- 

less surface side-by-side in the festivalized world. He marks the 

borders of this world in the displacements of, for example, Chicano 

culture by celebrated urban planning projects, and is suitably ir- 

ritated by the theorizing of the disappearance of the body in the age 

of AIDS. Birringer is at his best when he is sure he likes or dislikes 

something. He likes Pina Bausch, whom he locates convincingly as 

the most appropriate heir to Brecht: cas 

Male and female perceptions of the subjective, private and 

public role of the physical betray the barely veiled psychic and 

~ emotional constrictions and anxieties that become alienating as 

| soon as we become aware of the sensual immediacy, the pain- 

ful presence of the colonized body speaking about its own 

history. Bausch’s dance theatre relates to the physical con- 

sciousness of the spectator; it almost always divides and scan- 

dalizes audiences that feel shocked into recognizing the banal 

logic of conventions, the reproduction of power, of class, race, 

and sexual relations tied to the logic of body language. (163) 

Birringer is also good when he is irritated by Robert Wilson, Ariane 

Mnouchkine, and Peter Brook, and by attempts to theorize into 
radicalism these postmodern spectacles of excess: : 

Given the constant redistribution and recontextualization of 
material from one medium to another...it becomes increasingly 
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_. disingenuous to claim that directors/stage designers like Wilson | | 
have changed the way we see images.... Such dreamwork has __ 

A been with us for quite a while, on stage and screen, and ifthe | 

habits of seeing were really an issue, one could as well turnto ie 

TV advertisements and video simulations.... (174) | _ 

When Birringer is fascinated but ambivalent, however, as he is with | 
the work of Heiner Miller, he can become unbearably vague in his | 

-.. protracted meditations. Unfortunately, it is on such ponderings that 

oe ~ he spends the majority of his time, failing to develop any productive a 
| . relationship between his thoughts other than occasional cross- | ~ 

: referencing of chapters. At the end of the book Birringer briefly 
turns to the work of Karen Finley, finding here, as with Bausch, a | 

bodily performance which does not vacate itself as a utopian space. - 

| _ He rushes to a final statement: _ Oo | | 

~| don’t think there are any conclusions | want to draw. But the | 

__._ practices and countermodels | have described allow us to think 
that the theatre cannot be absorbed by the Spectacle of a tech- | 

| nological culture as long as it can still experience and reper- oe 

oe form the contradictions produced by this culture. Such perfor- : | 

| | mances are the rehearsals for which we are responsible. (228) 

oe ~ After more than two hundred pages, | would like Birringer to _ a 

| | have pushed himself toward a few conclusions, particularly if he is | . 

to mark the female body as the site of performative resistance to 

| technological culture. If he had started with an attempt to theorize 
his own relationship to such a position rather than leaving the | 

female body as an objective space within his overly-subjective text, = a 

he might have written a more useful book. - | 

| John Edward McGrath ; 
_ New York University | . | 
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_ Jenny S. Spencer. Dramatic Strategies in the Plays of Edward 

Bond. Cambridge and New York: Cambridge University Press, 

1992. 270 pages. | : 

One can see Brechtian traces almost everywhere in the con- 

temporary theatre. In part, Brecht’s dramaturgy has genuinely been 
absorbed by a post-war generation of writers who have adapted him 

for their own purposes and transformed him for their own time and 

uses; in part, once the Brechtian critical scaffold becomes part of 

scholars’ interpretive vocabulary, its elements can be found in 

various formalist and thematic configurations — even if the work is 

fundamentally very different from Brecht’s oeuvre in intention and 

in fact. : | 
Jenny S. Spencer has written a book about one of the postwar 

British writers who has most freely and directly responded to 

Brecht. Edward Bond has always admitted his debt to Brecht while | 

also criticizing and moving beyond him. Bond is acknowledged to 
be one of the most gifted British playwrights; many think he is the 
most important theatrical writer and thinker of Britain’s twentieth 

century. He is often compared to Beckett and is widely produced 
in Europe, especially in Germany and lately in France, where last 
year In the Company of Men won the newspaper critics’ prize for 

the best play. There have been several good critical studies of 

Bond’s work, notably Malcolm Hay and Philip Roberts’s (1980), but 

Spencer’s is the first full-length study to appear recently, and the first 

to fully comprehend and analyze Bond’s relation to Brecht. 
| ~ Spencer's introduction is a veritible negotiation of crucial issues 

when employing Brecht in conjunction with acontemporary writer. 

She cites multiple similarities between Bond and Brecht but also 
squarely confronts their differences: | 

The most important distinctions between Bond’s theatre and 

Brecht’s lie in the specific, material reality of the plays them- 

| selves, in the different rhythms and references that Bond con- 

structs for his audience. Indeed, Bond’s wide choice of genres 

and rich theatrical idiom have a particularly British inflection. 

It registers in the colloquial accuracy of Bond’s working-class 

figures and the epigrammatic wit of his mannered aristocrats. (6) | 

Spencer discusses the different inflections Bond and Brecht give to 

the term “realism,” situating her understanding of the term in the 
Lukdcs/Brecht debates of the thirties. She contrasts Bond’s “aggro - 

effects” and later “TE’s” (Theatre Events) with Brecht’s Alienation 
Effects to show both the relationship between them and Bond’s 

attempt to move beyond the historical limitations of A-effects. 
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The book is organized according to topics which mark the 

significant concerns of Bond’s work: violence and voyeurism and 
their critical uses, re-reading history, political parables, and Bond’s 

figuration of past, present, and future — these are both dramatur- 
gical problems and functional themes. Spencer emphasizes Bond’s 

attempts to move beyond critique: “The desire to speak for a society 
rather than always and only against one is increasingly present in | | 

Bond’s work” (6). Perhaps for this reason, she calls Bond’s plays 

“experiments in poetic materialism” (11). | 
She also points out from the start the difficulties in Bond’s work: 

the tendency of critics to read his plays through his theory (a fa- 

miliar Brechtian problem); the necessity to recognize that Bond’s 

philosophy and theory of representation still involve the concept of 

the “truth,” as unpopular as that is in these postmodernist times; and 
— Terry Eagleton’s criticism of Bond that he confuses nature/culture 

issues with economics (another criticism that could be raised of 

Brecht). Spencer is well-read in Marxist criticism, Contemporary 
British theatre, and Brechtian scholarship, which inform a lively 

discussion of these issues. | 
The topical organization of her book allows Spencer to return 

again to certain plays in order to take them up ina different context. 
Thus her initial discussion of Saved appears in the chapter on vio- 

lence and voyerism. There, she explicates both the psycho-social 

structure of Bond’s text and the initial audiences’ extreme reactions 

to the play in production. Bond implicates spectators in an inactive _ 

watching which also marks the main character’s reaction to the 
stoning of the baby. The uncomfortable equivalency between spec- 
tators on and off stage provokes “violent” audience reactions. Spen- 

7 cer also discusses Bond’s strategic uses of graphic violence — | 

“aggro effects” — in order to make material into what is otherwise 
received as poetic or metaphorical suffering. She quotes from The 
Sea, ostensibly one of Bond’s comedies: 

If you look at life closely it is unbearable. What people suffer, 
what they do to each other, how they hate themselves, anything | 

good is cut down.... It is all unbearable but that is where you 

have to find your strength. What else is there? ...So you should 
never turn away. If you do you lose everything. Turn back and 
look into the fire. Listen to the howl of the flames. The rest is 
lies. (38) | 

One-hundred pages later in a chapter on Bond’s comedies 

called “Social Pleasures,” Spencer returns to Saved to examine its 

joking and wit in terms of Freudian and class analysis, concluding, 
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“Bond’s sense of humor proved to be rooted in an experience of 
working-class life that served the interests of others to deny” (153). 
Here Spencer makes visible the links between class positioning and | 

certain forms of humor, unconscious as well as conscious responses 
to wit which might be felt as a threat to one’s social position. 

Middle-class spectators might have made disruptive noises at ori- 

ginal Brecht premieres for the same reasons audiences were offend- 

ed at the sexual innuendos of the working-class characters in Saved. 
Spencer’s work on Bond highlights a major difference between 

Brecht and his British successors: any adequate reading of the plays 

of Bond, Howard Benton, David Hare, Caryl Churchill, and others 

necessitates a psychological as well as an epic analysis. Embodied 
subjective experience produces meaning in two registers. Spencer’s 

psychoanalytic reading of Bond’s domestic and oedipal narratives 

and characterizations complements the socio-political meanings — 
which the plays produce. She also argues that Bond’s treatment of 

tragedy uses its identificatory and emotional powers while simulta- 

neously refusing its apparent universal and timeless meanings. Of 

Bond’s Lear she writes: cana 

Bond calls upon his audience to “witness” and “suffer” the full 
force of the characters’ actions. On one level, the point is quite 
simple: one must fee! the urgently unacceptable nature of 
events before desiring to change them. Sickness is felt before 
seeking a cure; the experience of discomfort works like a cata- 

lyst. Thus the audience, like Lear himself, should begin to 

search for some understanding of events, some analysis, that 

would relieve the suffering that empathetic identification pro- 
duces. (84) 2 ES 

Spencer goes on to argue, however, that Bond’s materialist poetics 

is at odds with tragedy’s sense of providential time (A. C. Bradley) 
and equally with its sense of chancy, absurd time (Peter Brook and 

Jan Kott). Bond’s Lear works against notions of inevitability because 
it insists that survival and change are possible responses to the 
events of the past. : 

This special use of emotion and identification is part of Bond’s 
differentiation from Brecht’s Alienation Effects. In articulating Bond’s 

revision of Brecht — his so-called TEs — Spencer performs a two- 

fold critical activity: she re-examines Brecht in the process of exa- 

mining Bond. Similarly, in her explanation of Bond’s history plays, 
she clarifies Brecht’s meaning of the term “historicization” as well: 
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Though notions of “truth,” “accuracy,” and “plausibility,” are | 
central to the history play genre, an important distinction must 7 

| | be made between plays that take historical figures and events 

| for their plots (which may be plausible yet blatantly untrue) and — | | 
| plays in which history itself (its movement and interpretation) | 

is the playwright’s foremost concern. While the former is char- , 
oe acteristic of costume drama and the ever-popular television 

“history series,” the latter is both the challenge and the problem 

of a socialist theatre practice. (45) | | 

In this and similar instances, as for example when discussing polit- | 

ical parables as a dramatic strategy, Spencer’s book functions as a Oo 

reconsideration of Brecht from a contemporary British standpoint. 

~ Spencer’s book is a model for scholarly analyses of the Brech- tit 
tian relationship to contemporary playwrights. She knows Brecht — 

well and has no desire to over-subscribe to his categories. She is — - 
always mindful of Brecht’s specific historical context and the need a 

- to dialectize any use of him in relation to someone like Bond, who | 
comes from a different time and place. She is also thoroughly : | 
equipped to critically examine Bond: Her book is well-researched; 
and it benefits from a Left critical and theoretical apparatus appro- 

_ priate to a socialist playwright and from insights gained by Spencer 

from Bond himself through generous interviews and conversations. 
a Both Brecht scholars and contemporary British theater scholars | 

should appreciate this book. | | | 

| Janelle Reinelt a | | | a 
California State University, Sacramento | | 
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Henry J. Schmidt. How Dramas End: Essays on the German Sturm 

und Drang, Buchner, Hauptmann, and Fleisser. Ann Arbor: 

University of Michigan Press, 1992. 192 pages. _ 

The present volume represents the scholarly and personal lega- 

cy of Henry J. Schmidt, who was a member of the German Depart- 

ment at Ohio State University from 1969 until his untimely death 
in 1990. It is the work of someone who loved literature and the 

theater, and who was interested in the unique contribution of 

writers and artists to the “Enlightenment project.” Consider, for 

example, the following programmatic statements: 

_ My intent here is to identify “ending strategies” as a preliminary step to 

further inquiry — for generating structural categories is, as an end in itself, 

ultimately meaningless.... In short, the analytical framework must remain 

historical, for drama endings, as structural solutions, have social content. 

The generic and thematic conventions that shape them are ideological 

constructs with historically variable social functions. An analysis of endings 

can, therefore, shed light, from various directions, upon the relationship 

between aesthetics and history. (4) 

The task of the critic must...be to sustain an ending’s multitude of signifi- 

cations, unmasking its power to legitimate dominant interests while delin- 

eating its utopian potential to anticipate a resolution of conflict unrealizable 

under present circumstances. (32) oe 

The ideal of my interpretative discourse is to give equal weight to a dra- 

matic text’s synchronic and diachronic character — that is, to its affective 

potential as well as its historicity. At the root of the desired synthesis lies 

the Brechtian imperative to penetrate through signifiers back to the signi- 

fied: critical distance, after all, clarifies emotional response, which nurtures 

a commitment to drama’s humanistic messages. (34) 

How Dramas End is clearly unzeitgema&, and refreshingly so, at 
least from the perspective of this reviewer. Its point of departure is 
“literature’s social embeddedness” (30), and it thus has much to 

offer a reader versed in the history of German culture, politics, and 

society. It is also — except for the chapter on Hauptmann — an 

alternative history of German drama and theater from the late-eigh- 
teenth to the mid-twentieth century. The central figures are not 

Goethe (although Stella is analyzed in some depth), Schiller, Grill- 

parzer, Hebbel, or Brecht, but rather J.M.R. Lenz, Georg Biichner 

— the outsider who has become the ultimate insider of modern 

theater — and Marieluise Fleisser. 

In his introductory chapter, Schmidt discusses various types of 
dramatic endings from the Greeks to the present. He is motivated 

368 

a Ss. aacaaaaaaaaaasaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaasaaasaaaaasaaaaaaaaaaaaaaaaaaacaaaaacaaaacaaasasasasscasassacaaa



Book Reviews | 

to pursue such a study by the belief that “as particularly sensitive 

mediation points between art and society — that is, points at which 

art makes coercive social mechanisms apparent — drama endings | 

tend to be the most often revised component of any play” (3-4). | 
: Among the aspects illuminated are: the transformation of Hegel’s | 

“act of reconciliation after disorder” into “the normative aesthetics | 
of acomplacent, hegemonically secure bourgeoisie” a la Freytag (5), 
the ways in which “the constant mutability of aesthetic and ethical | 
standards” can affect the reception of a drama (11), the “feminist 
view” (in abbreviated form) of closure (ibid.), the link between Eliz- 

abethan and Brechtian endings (19), mediated and unmediated end- : 
ings vs. Volker Klotz’s “closed” and “open” forms (22), the didactic 

function of irony (25), and many others. In the following chapters 
these categories are applied to both the printed text and the 

performance history of various dramas ranging from Gerstenberg’s 
Ugolino (1768) to Fleisser’s Pioniere in Ingolstadt (1926-1968). | 

~ Throughout the study Schmidt manages to make his own pre- 
| ferences clear without overlooking contradictions. With respect to 

the Sturm und Drang, for example, he considers the “tentative,” | 
“ephemeral” endings of many plays to be a logical outgrowth of the 
social and political developments of the late 1700’s; this does not 
prevent him from emphasizing that the plays in question “both are 

symptoms and contain symptoms of social maladjustment” (38). The 

one author who transcended this malaise to a certain degree, name- 
_ly Lenz, is given a place of honor “in the small category of ‘modern- 
ists’ such as Kleist, Biichner, and Kafka whose artistic perceptions 

| have never been eclipsed” (64). Lenz not only provided “German 

drama’s first anti-heroes” (66), he also wrote “Germany’s first post- | 

| modern drama,” i.e. Der neue Menoza (82). (The way in which the 

terms “modern” and “postmodern” are used confused this reader at 
times.) The passage describing Lenz’s thoughts on exploiters and 
victims is of some relevance to the current Tater-Opfer-Diskussion 

in Germany: | | 

...Lenz transcends the primary level of political drama that simply divides 

society into oppressors and victims: he portrays the often grotesquely 

- comical deformations of human nature arising from repressed drives, from 

accommodation and ambition.... Lenz dramatizes the process of victimiza- 

tion that occurs when the self-interest of the exploiters converges with the 

- unarticulated needs and false illusions of the oppressed. (67) 

By the same token, Schmidt's view of “Biichner’s dilemma” can be 

applied to the 1830’s and the 1990’s: “[H]ow does one go on when 

historical progress appears to stagnate? How does one fill the void?” 
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(92) Buchner’s juxtaposition of pessimism (not fatalism, as Schmidt 
correctly points out) and utopian visions is not unknown today; one 

example would be Wolf Biermann’s “Melancholie und Hoffnung.” 
It is important to note that, in the chapter on Fleisser, gender is 

introduced into this equation. Although there are “numerous formal 
and linguistic correspondences” between the dramas of Lenz, Biich- 

ner, and Fleisser, the latter “viewed servitude more in terms of 

gender than class” (143). (Brecht’s ambivalent role in Fleisser’s life 
and career is given due attention in this section.) Schmidt not only 

| pleads the case for the inclusion of Fleisser — one of the few wom- 

en to have provided the German theater with texts of enduring 

significance — into the pantheon of German drama, he also defends 

| her against those who find her works insufficiently feminist. 

Some views expressed and language used in How Dramas End 

will no doubt be controversial for certain readers. For example, the 

characterization of ending, i.e. the “triumph of the whole” over the 
multiplicity of a drama’s voices as “totalitarian” (10), is not unpro- 

blematic. The statement that an ending “requires a high degree of 
suspension of disbelief in order to create an impact” (9) seems 

superfluous, given that much of the theatrical enterprise has as its 
prerequisite such a suspension. The defense of the melodramatic 

dimension in Hauptmann’s Die Weber as an “antihegemonic’” 

device (115) is based at least in part on a positive assessment of the 
catharsis brought about by the U.S. television drama Holocaust in 
Germany. The recent tragic events in Rostock, MGlln, Solingen, and 

elsewhere make one wonder about the lasting effects of such ca- 

tharsis. (In his introduction, Schmidt does describe the “trivializing 

denouements” of mass culture as providing “the aesthetic equivalent 

of junk food.”) Above and beyond such details, How Dramas End 

bears the stamp of intellectual and personal engagement. One ofthe 

positive assessments of Lenz (from the chapter entitled “The Im- 

possibility of Ending”) speaks volumes: “His reformism was at once 

farsighted, unrealistic, and obsessive — and | hasten to emphasize 

that | consider all three to be positive qualities” (87). On the final 

page of his study, Schmidt refers to a “coterie of white male intel- 

_lectuals” who may find “Brecht’s didactic dramas” outmoded. Any- 

one who has read Henry Schmidt’s last book knows that he be- 

longed to such a coterie outwardly, but not inwardly. His scholar- 
ship conveys the message that while one may lament “the frailty of 
the subject” (72), frailty should not be equated with an inability to 

make value judgments and act upon them. “Drama endings take a 

stand” (149). How could we do any less? 

Jay J. Rosellini 7 
Purdue University 
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| Jan Kobel. Kritik als Genu&: Uber die Widerspriiche der Brecht- 

_ schen Theatertheorie und die Unfahigkeit der Literaturwis- fan | 

-. senschaft, sie zu kritisieren. Frankfurt/M.: Peter Lang, 1992. , 

199 Seiten. wo | | 

Kobels Buch besteht aus zwei Teilen: “Kritik der literaturwissen- | 

| -schaftlichen Rezeption Brechts” und “Kritik der Brechtschen Asthe- _ | 

tik.” Im ersten Teil, der oft bereits langst Bekanntes wiederholt, | 

7 _unterzieht Kobel ausgewahlte Beispiele der ost- und westdeutschen 

-Sekundarliteratur zu Brecht einer eingehenden Kritik undkommt zu 

. dem nicht sehr tiberraschenden Schlu&, da& sowohl die westliche 

als auch die Ostliche Kritik Brecht fiir sich zu reklamieren suchte. 

- Zwar denunzierten westliche Kritiker aus den 50er Jahren, wie 

Herbert Lithy, Otto Mann oder Helge Hultberg Brecht als Kom- 

. munisten, nachfolgende Kritiker der sechziger Jahre jedoch wie Oe 

‘Walter Jens, Volker Klotz, Walter Hinck oder Reinhold Grimm oN | 

a nahmen den Dichter Brecht gegen den Kommunisten Brecht in 

Schutz — so jedenfalls will es Kobel. Neu ist das alles auch nicht, 

nur nicht in jedem Falle auch zutreffend. Warum soll beispielsweise | 

eine Untersuchung der kiinstlerischen und strukturellen Mittel der 

Brechtschen Dramen gleichbedeutend sein mit Ablehnung des : 

| Kommunisten Brecht? Die Verrenkungen, die DDR-Kritiker wie 

Schumacher, Mittenzwei oder Rillicke-Weiler anstellten, um Brecht = 

die Zwangsjacke des sozialistischen Realismus zu verpassen, sind 

ebenfalls hinreichend bekannt. Dabei ist die Notwendigkeit eines 

Exkurses Uber den sozialistischen Realismus in Kobels Buch nicht | 

| zwingend begriindet, auch wenn sich ein wesentlicher Teil dieses 

~ Exkurses mit dem DDR-Literaturwissenschaftler Schumacher ausein- 

andersetzt, der allerdings nicht Werner, wie bei Kobel (53), sondern | 

Ernst hei®t. Merkwirdig ist in diesem Zusammenhang auch Kobels | 

Feststellung, da& Alfred Kerr in den drei&iger Jahren Brecht vom 
Standpunkt des sozialistischen Realismus aus angegriffen habe (56). 

Alfred Kerr hat in der Tat Brecht angegriffen, allerdings in den | - 

_zwanziger Jahren und aus einem recht konservativen Grund: Kerr | 

| war der Gegenpol zu dem Kritiker Herbert Jhering, der Brecht zum 

Kleistpreis verholfen hatte. | : | | | 

 Kritiker aus den 7Oer Jahren, die Kobel uns ins Gedachtnis | 

zuruckrufen will, machen laut Kobel aus Brecht einen “Methodolo- 
~ gen der Erkenntnis”; sie interessierten sich namlich ausschlieBlich | | 

fur Brechts kritische Methode, ohne den Inhalt der Sticke zu 

. ~ berticksichtigen. Einer Art literarischer Konvergenztheorie zufolge 
- rechnet Kobel zu dieser Gruppe Kritiker aus Ost und West wie 

_ Werner Mittenzwei, Heinz Briggemann und Reiner Steinweg. - 
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Ein Leser, der sich bei Brecht auskennt und mit der einschlagi- 

gen Sekundarliteratur auch nur einigermaken vertraut ist, kann sich 
die Lektiire dieses ersten Teils von Kobels Buch schenken, ohne 

dabei viel zu verlieren, es sei denn, er méchte langst Vergessenes 

noch einmal aus der Versenkung hervorholen, wie den Streit um 

| Grimms Artikel, ob Die MaBnahme eine Tragédie ist oder nicht — 
daruber ist viel geschrieben worden, was Kobel allerdings nicht 

erwahnt. Statt dessen tischt er seine eigenen Thesen auf, die wie- 

derum nur aus der Wiederholung von Bekanntem bestehen. Selbst 

seine an sich berechtigte Kritik an dem Wortgeklingel des 68ers 

Heinz Bruggemann kommt einem heutigen Leser so irrelevant vor 

wie Briiggemanns Thesen selbst. | 
Interessant wird die Arbeit erst im zweiten Teil; denn hier 

entwickelt Kobel seine eigene, recht kontroverse Brecht-Inter- 

pretation. Fir Kobel ist Brecht nicht Gegenpol zur deutschen 

Klassik, sondern als Moralist und Idealist Fortsetzer der klassischen 

Dichtertradition: “Brecht ist Verfechter des Schillerschen Idealismus 

und Moralismus — und sucht zugleich nach einem praktischen 

Nutzen, einer Rechtfertigung der Moral als Mittel fiir die existen- 

tiellen Probleme der Menschen in einer kapitalistischen Realitat” 

(131). Brecht gehe es nicht um Einsicht in gesellschaftliche Prozes- 

se, sondern um “dramatische Bekraftigung und Aufwiegelung all- 
gemeiner Gerechtigkeitsvorstellungen und Moralismen” (132), um 

unhaltbare Zustande zu beseitigen. Diese Interpretation nach dem 
Zusammenbruch des real-existierenden Sozialismus ist ein Versuch, 

Brecht in eine neue Zeit hintiberzuretten. Ob er gegliickt ist, steht 

auf einem anderen Blatt. Hatte Kobel recht, dann hatte sich Brecht 

sein Organon, den Messingkauf und andere theoretische Schriften 

sparen k6nnen, denn mit Kobel sind wir wieder beim ach so 
vertrauten Allgemein-Menschlichen angelangt, von dessen Kritik 

| Brecht ja seinen Ausgang als Dramatiker genommen hat. Brecht — 

wird somit zum Lieferanten erbaulicher Ideen degradiert; Kobel 

macht ihn zu einem Klassiker in bester Gesellschaft. Brecht ist laut 
Kobel keineswegs ein Marxist — er habe Marx sowieso nicht ver- 

standen — sondern Idealist, der “wie die Klassiker...die Realitat stets 

idealistisch” betrachtete: “als Versto® gegen eigentlich geltende 

sittliche Normen” (134). Brechts Auseinandersetzung mit Schiller 
und seine Gegenpostion zu ihm — auf dramatische Weise bei- 

spielweise realisiert in Die heilige Johanna der Schlachth6fe — wird 

beiseite geschoben durch Feststellungen wie: “Die alte Schillersche 

Formel von der Veredelung der Sinnlichkeit durch die Sittlichkeit 

und umgekehrt der Versinnlichung sittlicher Mastabe hat so eine 

zeitgemae Ausformung erfahren” (134). Kobel versucht, Brechts 
gesamtes Werk in das Korsett eines idealistischen Moralismus zu 
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pressen. So handelt zum Beispiel Mauler in Die heilige Johanna der | 

Schlachthéfe fiir Kobel nicht aus wirtschaftlichen Motiven, um die 

Konkurrenz auszuschalten und den Markt allein zu beherrschen, . 

sondern aus negativer Moral heraus, denn sein einziges Ziel sei nur, 

“Schaden anzurichten.” Auf diese Weise Macht Kobel Mauler zu 
einem typischen Schurken nach klassischem Muster. In Die Drei- | 

groschenoper formuliert Brecht laut Kobel gar ein “allgemeines 

Gesetz der Unmoral,” wenn er Macheath verktinden la8t, dali der 

Mensch nur von der Schlechtigkeit lebe (“Denn wovon lebt der 

Mensch?”). Dabei tibergeht Kobel geflissentlich, da Brecht hier nur 
ein dramatisches Mittel benutzt, um sein Publikum zu provozieren. 

| Uberhaupt negiert Kobel die Wirkung von Brechts dramatischen 

Mitteln der Provokation, der Ubertreibung, der Parabelform, ja der a 

verschiedensten Formen der Verfremdung. Kobel halt den Brecht- 

- schen Verfremdungseffekt fiir eine naive Spielerei und die durch 
diese Technik vermeintlich freigesetzte Phantasie, die sich alles 

vorstellen kénne, als véllig ungeeignet zur Freisetzung politischer 

Erkenntnis, die eine konkrete Veranderung der Verhaltnisse bewir- 

ken ko6nnte (180). Wie bereits Lukacs und andere vor ihm wirft | 
Kobel den Brechtschen Stiicken Mangel an Realismus vor (“Brechts 

Stiicke [lassen] oft keinen Bezug mehr zur Normalitat des burgerli- | | 

chen Daseins erkennen,” 167). Andrerseits stellt Kobel fest, daé “all 

die bertihmten Charaktere, die er schuf...die Werte der birgerlichen 

| Moral in Reinform” vertreten (165). Kobel operiert mit zwei ver- 

schiedenen Definitionen von Moral: einer antimaterialistisch-ideali- 

sierten, losgeldst von allen gesellschaftlichen Beziigen (130) und 
einer materialistischen, nach der moralisch ist, was dem birger- 

lichen Menschen nitzt (“Skrupellosigkeit ist Uberhaupt das Privileg 

des Moralisten,” 163). Kobel behauptet, da& Brecht diesen materiali- 

stischen Aspekt der Moral “vollkommen verfehlt” habe (162). Es ist 

aber gerade diese materialistische biirgerliche (Un-) Moral, die 

Brecht durch die Figuren seiner Sticke bewuft kritisiert. Den “es- 

| sentiellen Widerspruch der Brechtschen Dramentheorie” (188) sieht 
| Kobel darin, das Brecht durch sein episches Theater und die Theorie 

der Verfremdung versucht, die “beiden sich ausschliessenden Mo- 
mente” vom Theater als Genu& und Theater als Mittel der Kritik und 
Veradnderung als Einheit zu denken (188). Warum, so liebe sich mit 

Brecht einwenden, sollte mitdenkende Kritik nicht genuBvoll sein? 
Kobel leugnet schlechthin jegliche gesellschaftsverandernde Wir- - 
kung. des Brechtschen Theaters, wenn er behauptet, dal Brechts 
episches Theater nur da eine “neue Haltung” erzeugt, wo sie bereits 
vorhanden ist (188). 

Brecht ist fiir Kobel ein Endpunkt, keineswegs ein Neuanfang 
— und alles bleibt beim Alten; Erneuerungen gab es héchstens in 
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der Form der Darbietung. Aber auch hier macht Kobel heftige 

Abstriche: Wenn Brecht gegen die geschlossene Form polemisiert, 

| so ist das fiir Kobel “unredlich” und Brechts Feststellung, dal 

Schauspieler ein Stick nur vorfiihren, “banal” (136). Insgesamt halt 
Kobel Brechts Urteile Uber traditionelle Theaterkunst fiir “haltlos” 

(136). Er findet allerdings in den umfangreichen theoretischen 

Schriften Brechts kaum Bestatigung fiir seine eigenen Thesen. Man 

sollte meinen, der “Moralist” Brecht hatte sich — so wie sein ver- 

meintlicher “Ahnherr” Schiller — ausfiihrlich zu moralischen Prob- | 

lemen geauBert. Doch davon findet sich kaum eine Spur, dafiir aber 

zahllose gesellschaftspolitische und dramaturgische Uberlegungen 

zu einem gesellschaftsverdndernden Drama, das distanzierendes — 
Mitdenken gegen emotionales Einfiihlen stellt. Warum sollte man 

nicht von dem ausgehen, was Brechts tatsdchlich erklarte Ziele 

waren und dann untersuchen, ob er mit seinen Methoden Erfolg 

hatte oder nicht? Brecht war nun einmal kein Moraltrompeter aus 

Augsburg, sondern ein Kritiker der kapitalistischen Gesellschaft, der 

die Eigentumsverhaltnisse im marxistischen Sinne zu andern suchte, 

| damit sich die Menschen frei von dkonomischen Zwangen entfalten 

k6nnen. Wenn Brecht Idealist war, dann nicht im Schillerschen 

Sinne, sondern weil er im Glauben an das Gute im Menschen 

seinem Publikum zuviel zutraute und dem Theater mehr an gesell- 
schaftverdndernder Wirkung beimaf als es mdglicherweise besal 
und besitzt. | | 

_ Karl-Heinz J. Schoeps | 
University of Illinois at Urbana-Champaign 
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| Angelika Fuhrich. Aufbriiche des Weiblichen im Drama der _ | 

Weimarer Republik: Brecht - FleiBer - Horvath - Gmeyner. 
| Heidelberg: Carl Winter Universitatsverlag, 1992.118 | 

Seiten. | | | 

~ “How, woman, can one go to the theater? Unless one wants | 

to find oneself complicit with the sadism of which women are the | 
object?” This epigraphical question, posed by Héléne Cixous, guides 

| Angelika Fiihrich’s investigation of gender in selected dramas of the | 
Weimar republic. In four chapters Fithrich analyzes the work of 

| Brecht (represented by five, mostly early, plays), Flei&er, Horvath, . 
and the lesser known dramatist Anna Gmeyner (represented by 
three plays each). Fuhrich selects plays and authors around the 

figure of the victimized woman and its reinterpretations during the 
| 1920s. She locates dramatic strategies and women’s images in the 

~ context of changing gender roles and relations during the Weimar 

~ republic. 7 

The phrase “Aufbriiche des Weiblichen” conveys the sense of 
a journey’s beginning for the many women starting to write for the 

stage during that period, exemplified by the very different dramatur- 

gies of Flei®er and Gmeyner. Whereas Fleifer’s critical Volksstticke | 
- map out sensitive sociograms of women’s isolation, oppression, and 

condemnation, Gmeyner’s Zeitstticke are closer to such urban | 
dramatic forms as agitprop, and even incorporate comedicelements 

to expose the sexual double standard. It would be difficult to call 
| either playwright a feminist; however, both introduce and develop | 

complex female protagonists and situate gender issues at the center oe 
of their social critique. a 

| The title also signals the avantgarde’s formal departure from the | 
conventions of bourgeois drama, specifically the patriarchal gender 

roles and the heroines’ self-sacrifice rehearsed by the burgerliches 7 
Trauerspiel. Flei®er and Gmeyner share this departure with Brecht 

and Horvath. Female and male playwrights rejected the bourgeois | 

tragedy because of the patriarchal, authoritarian values it transported 
and perpetuated. - | | 

Fuhrich’s chapter on Brecht, the first and longest in the book, — 
| provides a valuable overview the of feminist approaches to Brecht 

to date. She traces the change from his early plays’ sexual politics, 
revolving around homosexual heroes and their horror of (bourgeois 

. society’s) reproduction, to his later veneration of communist moth- 
| ers. Brecht’s notion of an eroticized, anti-bourgeois subjectivism 

gives way to the objectivist style of the epic theatre, which erases its 

Oo emotions and individuality from its dramaturgy. Although Brecht’s 

a erotic, quasi-expressionist discourse constituted an important depar- 
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ture from bourgeois drama, his later dramatic practice, as well as his 
relation to female collaborators, render him a problematic ally for 
feminist revisions of misogynist theatrical conventions and necessi- 
tate further departures away from him — which are pursued in the 
following chapters. Fiihrich’s reading of Horvath, for instance, 
shows how the awareness that the bourgeois family reproduces 
authoritarian ideology does not necessarily lead to the condemna- | 

tion of women. 
In her chapter on Fleifer, Fuhrich examines not only that au- 

thor’s well-known Ingolstadt plays, but also offers an in depth 

analysis of the psychological drama Tiefseefisch (1930). Along with 
a sensitive essay by Susanne Kord (1989), which is missing from the 

bibliography, Fuhrich’s discussion of Tiefseefisch is one of the most 

thoughtful available. The play opens up a critique of Brecht, who 

cast Flei®er in the role of victimized woman, a role which Flei®er 

represented and gradually overcame in her revisions of Tiefseefisch. 
In view of Fiihrich’s otherwise extensive and well-selected bibliogra- 

phy, it is somewhat surprising how little she integrates the consider- 

able body of feminist scholarship on Fleifer into her own discus- 

sion. One of Fuhrich’s most important accomplishments is certainly 

her critical evaluation of Anna Gmeyner, a writer whose work is 

difficult to obtain in Germany and is unavailable in English 

translation. | 

Fuhrich tackles the long overdue task of shifting gender politics 

from the margins to the center of theatre history and scholarship, 
and her choice of the Weimar republic, when these concerns gar- 

nered paramount attention in German society, provide an apt point 

of departure. | would recommend her study as a valuable introduc- 

tion to a feminist perspective on both acclaimed and lesser-known 

plays of that period. | 

Katrin Sieg | 

University of California, San Diego 
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Hilda Meldrun Brown. Leitmotiv and Drama: Wagner, Brecht, 

and the Limits of “Epic” Theatre. Oxford: Clarendon Press, __ | 
| 1991. 217 pages. 

This book, one of the oddest ever written about Brecht and mar- 
keted among studies on opera, has already been cited as apposite | 

evidence for the continuing influence of Wagnerian Leitmotiv in 
“evolving concepts of drama” by the recent Groves Dictionary of 
Opera (2: 1139). The author argues that Brecht’s epic theater, rejec- 

ting the Wagnerian Gesamtkunstwerk, was not capable of practicing © 
its incoherent theories. In reality, the plays are structured by a deve- 
lopment of dramatic leitmotif and therefore continue insufficiently 
regarded traditional methods of playwriting. The use of music in 

Brecht’s work and its relationship to Wagner are fascinating and by | 

no means exhausted topics. Alas, Brown is the prisoner of an obses- 
| sion and her text is a revisionist theme park of the critically bizarre. 

Why do | hold such strong views? To begin with the seemingly 

trivial, usually mentioned if at all in a review’s final paragraphs: | 
| have never seen so many typographical errors in a scholarly book. 

This is odd from so reputable a press, but more than odd that the 
author has been so uncaring of her work. They indicate a degree of 

insouciance far beyond the sometimes pedestrian accomplishment 
| of getting little things right. Apart from this harvest of garbled words, 

we also learn in an extension of systemic carelessness of “the mod- 
ern ‘fallacy’ of regarding decent developments in dramatic practice 

as unique” (14, for “recent”); of “various technical devices specifi- | 

cally associated with theoretical production” (18, for “theatrical”); 

| | and that “Thomas Mann himself shows a scant disregard for consis- 
, tency” (29). There is a slapdash quality throughout this text, warning 

that the author’s critical arguments may not bear closer examination 
either. Thomas Mann may be the victim of a few glancing blows, 
but Brecht takes the full force of her critical blunderbuss. Sometimes | 

it is the effect of a breezy and familiar style, confused perhaps with. 

liveliness and the avoidance of theoretical and “rebarbative jargon” 

(9), but mostly it is the laziness of imprecision. She blasts away and 

| her targets “are peppered,” like “Brecht’s theoretical statements,” 

with “rough slogans and provocative gestures” (106). | - 

~ Brown’s text is critically injudicious, and that is its fundamental | 
problem. Here, therefore, is a selection from an enormous list of ; 

quotations which | leave uncommented because they speak for 
themselves and show how stylistic and critical carelessness affect 
each other and shape her arguments: | 

~ Brecht had clearly further to go along the way of radically dismantling 
and uncovering. human cosmic insignificance.... (124) | 
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| have already hinted at another difficulty, which is the fact that, as a 
major exponent of a genre, the novel, which had had its nose put out 

of joint by the much exalted drama during the course of the nine- 
theenth and early twentieth centuries, Mann seemed almost to labour 

under a kind of literary inferiority complex. (29) 

It will be important to build on the slender but deep-laid foundations 
which are to be discovered in the form of pointers thrown out by such 
theorists as.... (19) | Oo | 

As it happened, the Zeitgeist of the 1920s and 1930s decreed that 

ahistoricism should reign supreme in the creative arts. It also decreed 
that ahistoricism should continue in the guise of Existentialism, then 
Structuralism and Post-Structuralism, enjoying a long reign in twentieth- 
century literary criticism. (69) | | 

-° Brecht’s firm belief in music as a central pivot in the edifice of his 
“epic” theatre could, perhaps, be seen as working against the natural 
grain of this particular art form (and possibly, though this is more 
difficult to prove, against the natural grain of his own personality as 
well). (100) | 

—,.,.musical “Gestus,” theoretically such an important prop in Brecht’s 
arsenal of perspectival devices in the disjunctive mode, proved in 
practice to be a difficult nut to crack, partly, perhaps, because Brecht 
was trying to squeeze too much out of the musical genre that ran 
against its particular grain, partly because he found himself unable to 
engage to this end the services of composers of the same caliber as 
himself. (204) _ | | 

This last example, apart from the spectacular and characteristic | 

metaphorical incoherence, also exemplifies another problem of the 

_ text: Brown’s consistently poor aesthetic judgment on matters of real 

substance, since it is hard to take seriously the opinion that Weill 

and Eisler do not stand comparison with Brecht. 

_The author seeks to account for the fact that Wagner’s dramatic 
theories have been sadly neglected and to show how Brecht adop- 
ted a Wagnerian structuring device, the use of leitmotiv, which 

offers what we might call a clandestine counter-structure to the 

impractical theories of this epic theater. Thomas Mann has much to 

answer for in respect of this absolute yet quite puzzling disregard 

of Wagner’s dramatic theories and gets a drubbing from our acade- 
mic critic who betrays considerable irritation with the unscholarly 

behavior of these artists because they constantly refrain from study- 

ing each other's critical treatises carefully enough, thus wasting | 

everybody’s precious time by charging into blind alleys and, as in 
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the case of Mann and Brecht, inhibiting an appreciation of natural 

and traditional generic developments. Thomas Mann eloquently | 

acknowledged his debt to Wagner, for example his own constant 

| employment of epic leitmotif, in some of the most subtle essays | 
ever written on that composer’s work, but Brown is not interested 
in much beyond the dubious point that German dramatists were | 

dissuaded from developing Wagnerian leitmotif because Mannhad 

damned his dramatic theories. Her own truly breath-taking thesis is 

this: Brecht did it single-handed in spite of his own rejection of the _ 
_ Wagnerian Gesamtkunstwerk, presumably because his left brain did 

not know what his right brain was doing and, in another critically 

hilarious salto mortale, because music is not that important in his 

_ theater, which is therefore secretly structured by dramatic leitmotif. 

To this end Brown needs to assert the integrity of the dramatic . 

7 work, the literary text as distinct from the performance text in which | 
| she has no interest, and this character-centered literary text is 

grounded in authorial intention. Anything which undermines these 
7 presuppositions, and we can include most of Brecht’s theories on 

Oo theater, must be shown as deficient or inconsistent. Brecht’s ill- 7 
informed views on Wagner — alas, he did not study the theoretical — | 

ae writings and relied, like a lazy postgraduate student, on secondary - 

sources — and his insistence on a dramatic practice that specifically | | 

| contradicts the Gesamtkunstwerk must therefore themselves be | 
shown wanting, impractical, or to have been abandoned. - | 

We have seen Brown’s conclusion (204) that music was inher- , 

7 ently unable to offer what Brecht required of it and Brecht’s com- | | 
_. posers were not up to the task he set them. It is difficult to ignore 

~ the contradiction between these suppositions. Although she berates 

Brecht for his inadequate understanding of history and his own 
activities, there is little understanding in her text of the reasons for 

| certain developments and absolutely no awareness of the difference | 
| between positions taken and later re-evaluation of the consequenc- 

-es. Everything is reduced to a narrow philological focus. She does 

not herself separate theory and practice because she deliberately — 

focuses on the texts. She therefore shows no historical understand- | 
| ing of what the Wagnerian Gesamtkunstwerk once theoretically | 

entailed and later practically enabled. Wagner intended by its | 
| means to unify the Volk, to encourage social integration. We can — 

~ explain this in terms of Romantic theories about unifying the arts as 

a utopian alternative, something that still had force in the late 

~~ nineteenth century, but Hitler then set about celebrating this uni- 
| versalism in his own particular style. His “Bayreuth Republic” had 

virtually “nothing” to do with Wagner, of course, but that has — 
Oo ceased to be the point. oe 
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Brown notes the disagreement between Weill and Brecht about 

the primacy of their respective contributions on the road to her goal 

of discounting music’s importance for Brecht, but not the conse- 

quences of their cooperation: the fact that both text and music are 

changed as they combine and produce this third effect that neither 

can achieve without the other. Eisler thought his music for Schwejk, 
where he also parodies Wagner, the best he wrote for a play by 

Brecht; to ignore it is a tremendous loss, but Brown thinks other- 

wise because, in effect, disjunctive music disrupts a play’s integral 

structure, which is accomplished through the integrated network of 

leitmotifs. She reduces the uses of music in Brecht’s plays to one- | 

dimensional, disjunctive, “epic” evaluations and misses the whole 

point that, often resisting an easy emotional unification associated 

with the Gesamtkunstwerk’s ego-psychological presuppositions, they 

in fact give voice to a counterpoint of the unconscious, preventing 

comforting empathy but increasing our understanding. 

Brown needs to show that none of this works very well and that 

what she calls Brecht’s “theory” of “Trennung der Elemente” is to 
| blame in order to pursue her obsession: that a development of 

Wagnerian dramatic leitmotif structures Brecht’s literary text. She 

takes this “theory” and the accompanying “notorious tables” (72, 80, 

104), which she treats like tables of the mount with the force of 

divine law, as proof that Brecht fixes music as disjunctive commen- 

tary even though the theory, which does not work in practice, 

shatters the unified work of art. Brecht’s desire to fracture the uni- 
fied work of art was in fact a form of resistance to what Eisenstein 

once called the “unified collective re-experience.” The intention was 
to create space for alternative thinking and anti-hierarchical struc- 

tures. No matter what Brecht may have said about separating the art 

forms and giving them their own space in a production (and his 

| very last theoretical pronouncement returns to this topic, Werk- 

ausgabe 17: 1210), Brown believes that in practice “he appears to 

invest music largely with a negative or purely contrastive function 

in his overall scheme” (106). Furthermore: 

His cavalier and reductive attitude towards music once more obscured 
his vision and his relegation of its importance later in his career may 
reflect disappointment — for there is no evidence of his ever having 
retracted his overstated views — and explain the development in his 

dramas of alternative modes of creating perspective about which his 
theoretical works are silent. (107) 

Demonstrating herself, in a psychologically familiar scenario, 

| what she attributes to the misunderstood Szondi, namely “the fana- 
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ticism of the scientist who has isolated a pure substance” (10), | 
Brown prefers an integrated literary text to the “anarchic” (58) 
potential of multiperspectival direction. Masked as no-nonsense 

empiricism in the face of these incorrigible continentals and accom- 

panied by phrases like “It goes without saying...” (12), she insists 
that the theater’s “comparatively ephemeral” technical devices are 

no match for the dramatic text, which “stands for all time and for all 

generations as the creation of a single author, however much such 

a view may have been undermined by contemporary theorists.” (18) | 

The authority and hierarchical ordering that alone can keep inter- 

pretive anarchy at bay comes from the leitmotivic patterns by means 
of which the author controls our responses to his text. 

What, then, are these so essential internal, non-disjunctive, 

| integrative leitmotifs? After the dust has settled, we discover they are 

7 nothing but networks of patterns of images. And this goes to show 

after all something that hardly anyone has recognized: the extent to | 

which Brecht is actually a traditional writer. Based on Wolfgang — 

Clemen’s analysis of Shakespearian image clusters for isolating 
recurring patterns, Brown examines images or image clusters in four 

of Brecht’s plays, Baal, Das Badener Lehrsttick vom Einverstandnis, 

Die heilige Johanna der Schlachth6fe, and Leben des Galilei. Like 
Wagner's leitmotifs, these repeated words anticipate and recall 

earlier and later passages and so knit the play together. But if you 
want to know what is specifically Wagnerian about them, you will 
search in vain throughout her text for an answer. Instead, we are 
reminded that Wagner thought of the leitmotif as a dramatic device, 
that we encounter patterns of images in Brecht’s plays, hence they 

must be considered Wagnerian leitmotifs since they show up the 

limitations of epic drama and restore the authority of authorial 
perspective, even if the author did not quite know that he was | 

doing. There is virtually no analysis of Wagner’s transition from the | 
idea of a dramatic leitmotif to the actual practice of leitmotivic 

_ music. Yet precisely here is the only significant reason for juxtapos- 

ing Wagner and Brecht, and it lies far beyond this book’s short- 
sighted horizon and its abstract fixation with generic theory: the 

actual complexity of musical and dramatic interfiliations in their 
| contrasting and cooperative representations of the archaeology and 

mythologies of the unconscious. | 

Antony Tatlow oe | 
University of Hongkong | 
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Gerhard Fischer, ed. The Mudrooroo/Miiller Project: A Theatri- 

cal Casebook. Kensington: New South Wales University | 
| Press, 1993. 186 pages. we | | 

What happens when Aboriginality meets postmodernism? This 

question, in its pointed formulation by the Australian Aboriginal 
writer Mudrooroo (Colin Johnson), defines the political and inter- 
pretive problem of a theatrical project that asked Aboriginal artists 

to perform Heiner Miller’s Der Auftrag against the charged back- | 

| ground of the bicentennial celebration cf the arrival of the British in 

Australia and a growing movement for Aboriginal sovereignty. What 

were Aboriginal artists, concerned with matters of their own be- 
sieged culture and not with the triumphs and traumas of Central 
European history, to do with a text that rehearses the betrayal of 
revolutionary ideals and that is, as Mudrooroo notes, “as European 

, as hell?” — | Beas | 
The theatrical casebook edited by Gerhard Fischer documents 

the cultural, political, and aesthetic complexities of this project from 

_ its inception to its first performance as a staged reading in 1991 at 
the Centre for Performance Studies at the University of Sydney. Like 

many original undertakings, it is richly marked by its own contradic- 

tions: dedicated to the movement to recognize Aboriginal sovereign- 
ty in Australia and to the development of a permanent and indepen- 

dent Aboriginal theater, the project to encase Miller’s text within 

the framework of Aboriginal performance art is conceived, promot- 

ed, and co-enacted by a European emigré, a professor of German 

history and literature, who remains bound by the dramaturgical 

models (Peter Weiss’s Marat/Sade, the Brechtian learning play) of 
| his own native culture. What results, nonetheless, is a remarkable, | 

important, and enriching example of cross-cultural encounter. 
The volume opens with essays by Fischer on the genesis of the 

project and by Mudrooroo on Heiner Miller’s Der Auftrag. Fischer 
records the development of the theatrical experiment as the brain- 

child of a European scholar who is “trying to make sense” of the 

coincidence of the bicentennial commemorations of the French 

Revolution and the arrival of British convicts on the Australian 

continent, and who must surmount great obstacles (among them the 

lack of an established Aboriginal theater and the daunting complexi- 

ty of Miller’s text) before the project can be brought to fruition. 
Mudrooroo’s essay, a gem, offers a stunning analysis of Miuller’s 

| misogynistic theatrical discourse: the image of women as “the evil, 
the seed-hungry, blood-hungry vampire” is tied, Mudrooroo argues, 
to the economic and political powerlessness of a marginalized class 
of “executioners’ assistants” who turn themselves into the pseudo- 
victims of a surrogate viraginous master. 
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| A section devoted to Heiner Miller offers Fischer’s felicitous 
English translation of Der Auftrag, accompanied by a useful mini- 

| anthology of relevant, related texts: Paul Klee’s Angelus Novus, | 
| _ Walter Benjamin’s discussion of Klee’s painting from his Geschichts- 

| philosophische Thesen, three texts/excerpts from Miller that vary 

— Klee’s image, an excerpt from Anna Seghers’s Das Licht auf dem 
~ Galgen which provided the main source for Miller’s play, Muller’s | 

| comments on Der Auftrag from his autobiography Krieg ohne 
a Schlacht, and Andrzej Wirth’s pathbreaking review in Theater heute | 

- of Miller’s 1981 Auftrag production. The following section, devoted 
| - to Mudrooroo, presents a corresponding collection of texts that offer 

a rich and provocative contrast to Miller’s works: a drawing of the 

Aboriginal Mangkaja, a white bird from the Dreamtime, in response 

| to Klee’s painting; poems by Mudrooroo that echo Miiller’s images | 

| of birds in flight and of creatures entombed in stone and that reflect 
themes of British imperialism and forced labor migration; an excerpt 

_ from Mudrooroo’s novel Master of the Ghost Dreaming on the | 
- appropriation/aping of alien European cultural forms inthe creation = 

of new Aboriginal rituals (a parallel to the Aboriginalized Auftrag 
| | production); and, finally, the real highpoint of the volume, the text 

of Mudrodroo’s The Aboriginal Protesters Confront the Declaration 
oe of the Australian Republic on 26 January 2001 with the Production | 

a of “The Commission” by Heiner Muller. : | 
| Mudrooroo’s work, clearly indebted to the model of Peter | 

| _ Weiss’s Marat/Sade, does much more than simply enact Miller’s - 

_ Auftrag within an aesthetically and historically Aboriginal frame- | 
work; it questions the very relevance of Miller’s text within the | 
Aboriginal context. Mudrooroo’s play presents a group of Black and 

Aboriginal lay actors — an academic, an activist, a bureaucrat, 

| medical and legal social workers, and an aging Goomee — accom- 
panied by “invisible” Djangara (spirits), in their final rehearsal of — 

| Der Auftrag on the eve of the declaration of Australian indepen- 

dence. The production is meant to coincide with the Aboriginal 
protest against the continued refusal of the Australian government 

| to recognize Aboriginal sovereignty. But throughout the rehearsal, | | 

the actors object to their text: the women mount an unrelenting 

critique of Miller’s presentation of women as “fuck bags,” refusing 
to be raped and murdered in his male art; others reject the pre- 

sumptuous European projection of Third World peoples as victims 
and call for a theater of “blackfella business” that would see things 

7 through black mind, through black heart, and through black eyes. | - 

The rehearsal of Miuller’s text, the occasion for the exploration of 

| personal and political tensions among Aboriginal cast members, 

. leads to a renewed sense of their Aboriginal identity and to their | 
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decisive vote to abandon the production altogether because they 
have “got better things to do.” Aboriginality rehearses, only to 

reject, postmodernism: what the actors want from Germany is not 

Der Auftrag, in fact, but the return of ancestral bones and artifacts 
from its museum collections. 

The volume concludes with assessments of the project by its 

dramaturg Fischer, its director Brian Syron, and its author Mudroo- 

roo, and with a dossier of political statements on the issue of Abori- 

ginal sovereignty. An appendix provides Fischer’s dramaturgical 

exposition and synopsis of Miiller’s play. In sum, the book is a 
treasury of material documenting the encounter of politically en- 

gaged Third World artists with a quintessentially European text. That 
Miller, who has been, as he puts it, “waiting for the Third World,” 

should be rejected in such a resounding and illuminating manner, 
ought to give us pause to reflect on the contradictions and limita- 

tions of our own well-meaning projects of solidarity. 

Arlene A. Teraoka : 

7 University of Minnesota 
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Bertolt Brecht. Brecht fiir Anfanger und Fortgeschrittene: Ein 
Lesebuch. Hrsg. von Siegfried Unseld. Mit einem Vorwort | 
von Hans Mayer. Frankfurt/M.: Suhrkamp, 1993. 383 Seiten. 

Bertolt Brecht ein toter Hund — ein folgenloser Klassiker? — 

Nein! Auch die neuste Publikation aus dem Hause Suhrkamp mit 

| dem etwas zu pddagogischen Titel Brecht ftir Anfanger und Fort- 
geschrittene zeigt einen alt bekannten und z.T. doch neuen Brecht: 

| Brecht abgesehen von Heine als der (im positiven Sinne) deutsche 
Dichter, in standiger Auseinandersetzung mit der deutschen Ge- 
schichte, in groBer Sorge um die Zukunft und in Liebe zur “blei- 

~ chen Mutter Deutschland.” 
Nicht Beliebigkeit oder Opportunismus, sondern die Viel- | 

schichtigkeit der Perspektiven fiihrt zu der eigenartigen Aktualitat — 

und Faszination Brechtscher Text nach dem Herbst 1989. Hell- 
sichtig schreibt Brecht kurz vor seinem Tod: “Wenn Deutschland 

- einmal vereint sein wird, jeder wei&, das wird kommen, niemand 

wei, wann - wird es nicht sein durch Krieg.” So wie Brecht damals 

nicht von Wieder-Vereinigung sprach, so hatte er heute jedoch — 
| ich bin sicher — von Anschlu& gesprochen. | 

Diese Vielschichtigkeit ist auch noch in anderer, eher persdnli- 
cher Hinsicht von Bedeutung: “Wen immer Ihr sucht, ich bin es 
nicht.” Hinter den Texten wird ein Autor voller (produktiver) Wider- 
spriiche sichtbar, auch als Rollenspiel einer distanzierten Kunstfigur, — 

wie Hans Mayer in seinem Vorwort zeigt. Der “arme B.B.,” Burger . 

| und Plebejer und marxistischer Dissident wird, wie Mayer sensibel 

biographisch nachzeichnet, “verjagt aus gutem Grund” in ein dani- 

sches “Exil als Gliicksfall” und gerat dann unter das “real existieren- 

| de deutsche Kleinbiirgertum.” Mayers Hinweis auf Brechts “puristi- | 

sches Denken des reinen Marxismus” scheint mir dagegen weniger 

zutreffend: Brechts Denken war nicht puristisch (und sein Marxis- 
~ mus auch nicht rein), eher doch eine “unreine” Philosophie der , 

StraBe. Neben den keineswegs undialektischen Agitatoren der 

MaB&nahme stehen eben Fatzer mit seinen ungeldésten (unldésbaren?) 

Widerspriichen von Triebbefriedigung und Sozialitat sowie Keuner 

mit seiner lehrhaften und lehrreichen Paradoxie. 
Die vorliegende Auswahl ist in der Tat interessant fir Anfanger 

und Fortgeschrittene. Konzentriert um die “Wunde Deutschland” 
~ wird in acht Kapiteln nicht nur Brechts Virtuositat in der Handha- | 

bung von lyrischen Formen und Prosagenres sichtbar. In Briefen, 

Erklarungen, Diskussionsbeitragen, Gedanken, Reden, Gesprachen, 

Tagebucheintragungen und theoretischen Texten entsteht auch ein 

Bild des Dichters, Theatermachers, Politikers und Philosophen 

Brecht. Bei der auf Briiche und Knotenpunkte hin strukturierten 
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Abfolge der Kapitel “Vorschlage” (lI) (vier inzwischen klassische 

Gedichte als Einleitung), “Die Wunde Deutschland” (II), “Flicht- 

lingsgesprachen” (V), “Dichter sollen die Wahrheit schreiben” (VI), 

“’ die ganze Existenz verfremdet.’ — Der 17. Juni 1953” (VII) und 

“Ausblicke — das Harte unterliegt” (VIII) fallen eigentlich nur Kapitel 

VI “Geschichten,” eine durchaus reprasentative Auswahl aus Brechts 
Prosa, vor allem aber das einzige abgedruckte Drama “Leben des 

Galilei” (Ill) heraus. Sicherlich, beim Drama gibt es Umfangsprob- 

leme und die danische Fassung des Galilei ist weitgehend unbe- 

kannt, auf einer vordergriindigen inhaltlichen Ebene hatten jedoch 

vielleicht Arturo Ui oder Turandot besser gepakt; eigentlich aber 
hatte hier — wenn man Brechts Vorschlage und Widerspriiche ernst 

nimmt — eine Fassung des Fatzer-Fragments stehen miissen. Dort 

wird nicht nur der “Kampf Brecht gegen Brecht” (Heiner Miller) am 

sinnfalligsten, es zeigt auch wie die “Wunde Deutschland” in die- 

~sem Jahrhundert im Ersten Weltkrieg aufplatzt, ab und zu schief 

vernarbt, aber nie heilt. ee 
Diese Textauswahl, erganzt durch Vorwort, editorische Notiz 

und Zeittafel, “sammelt,” wie Siegfried Unseld im Nachwort an- 

| merkt, “Vorschlage” und ladt Stobern ein. Die hoffentlich zahlrei- _ 
chen Leserlnnen werden sich “festhaken.” Sie kénnen quer lesen 

und kommen so mit ihren eigenen Gedanken in die Liicken zwi- | 
schen den Texten, eine potentiell kreative Lektiire des immer noch 
und immer wieder faszinierenden B.B. 

Florian VaBen | | eo 

Universitat Hannover | | 
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