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Nachtragliche Wahrheit

Der Epilog auf der Buhne des Lebens

»Doch darum ist es Jugend und Leben
uberhaupt, dafl wir die Strategie gewohn-
lich erst einsehen lernen, wenn der Feld-
zug vorbei ist« (Goethe, Dichtung und
Wakrheit, 20. Buch)

Jeder Epilog ist auf Kiirze verpflichtet - sei es am Ende des Theaterabends
oder einer Romanlekdtiire: die Chance zu einem besonderen Schlufiwort
raumen wir gern ein, aber es darf unsere Geduld nicht zu sehr beanspru-
chen, weder durch seine Linge noch durch neue phantastische Schnérkel.
Gerade als schmalem Grenzraum kommt dem Epilog sogar eine Auszeich-
nung — des letzten Wortes — zu, die es bedauerlich erscheinen liefle, wenn
der Epilog nur auf das Theater oder den Roman beschrinkt bliebe. Von
vielen Menschen hitten wir gar zu gern ihren Epilog gehoért, ihren unge-
schminkten Riickblick auf das eigene Leben und sein Welttheater. Und in
anderen, noch ernsteren Fillen kann es sogar sein, dafl der Epilog ein letz-
tes, verzweifeltes Zeichen fiir die Wahrheit des eigenen Lebens wird. Der
Epilog ist daher alles andere als nur eine literarische Form. Er ist vor allem
ein Wunsch nach Wahrheit, die wenigstens vom Schluf} her auf das Gesche-
hene fallen soll. Nur weil er auf der Biihne des Lebens eine grofle Rolle
spielt, kann er auf dem Theater wichtig werden. Soviel in gebotener Kiirze.!

! Fir Anregungen, Diskussion und Kritik danke ich Jirgen Eder. Franz Fromholzer, Ber-
nadette Malinowski, Jorg Wesche und Doren Wohlleben.



I Sprechen auf der Grenze:
Inszenierte Demaskierung

Der Epilog ist zwar nicht von Anfang an, aber doch seit langem eine Sache
des Theaters, doch es ist nicht ausgemacht, daf} eine Sache des Theaters
nur eine Sache des Theaters sein miifite. Die Karriere dieser Form hat frei-
lich einen ihrer prominenten Ausgangspunkte im Bereich der Rhetorik, als
Schlufiteil der Rede, in der sich der Redner von seinen Gegenstinden wie-
der entfernen und verstirkt dem Publikum zuwenden mag. Das hat der Thea-
terepilog von der Rhetorik gelernt. Wenn in der Komédie die Hochzeiten
geschlossen sind oder die Trag6die nur durch das Opfer von Figurenleben
ihr Ende finden konnte, dann kommt es vor, daf} sich aus dem auf der
Biihne verbliebenen Personal eine, meist prominente Gestalt herauslost, an
die Rampe tritt und sich abschlielend an die Zuschauer wendet. Oder
auch, der Vorhang, so es ihn gibt, fillt, und der Sprecher, die Sprecherin des
Epilogs tritt heraus, und trigt das SchluBwort vor dem Vorhang vor. Ob es
dieses Schlusses bedarf oder nicht, - es ist uns recht, wenn wir aus dem Thea-
ter ohne direkte Belehrung entlassen werden -, die Bedeutung des Wortes
'Epilog« als >Nachwort« oder >Nachrede« und dessen meist launige Pointe
stimmen uns wohlwollend. Jeder Epilog zeigt ein Ende an, und im Fall des
Theaters verheifdt er uns damit den Weg zuriick in die Lebendigkeit des All-
tags: er fiihrt uns auf einer Briicke von der Literatur zuriick ins Leben, nur
kénnen wir nicht immer gewifl sein, dafl das Leben ein Raum wire, in dem
wir ohne Illusion und Theater auskdmen. Es ist nicht ausgeschlossen, dafl
die groflen Epiloge mehr eine Sache des Lebens als der Literatur sind.

Eine blofle Literaturgeschichte des Epilogs — sie wiirde heute kaum noch
jemand schreiben, geschweige denn lesen. Der Epilog als literarisches Mo-
dell ist nur deshalb von lebensweltlichem Interesse, weil er mehr ist als
blofles Theater, weil wir sehr viel mehr im Leben auf epilogisches Sprechen
hoffen und bauen als wir es je in einem Theater erleben. Epilogisches Spre-
chen, als Mitteilung einer nachtréglichen Wahrheit, kénnen wir weder in
der Alltaglichkeit des Lebens noch in der Offentlichkeit der Politik ganz ent-
behren: Nach den Maskeraden sozialer Interaktion sind wir auf die zumin-
dest gelegentliche Demaskierung angewiesen. Was der Epilog niamlich als
theatralische Instanz vor Augen stellt, ist keineswegs nur eine literaturge-
schichtliche Gewohnbheit: Der Epilog bietet auf der Biihne eine ganz eigene,
freilich asthetisch geprigte, nicht logisch strukturierte Art von Wahrheit,



die iiber jedes theatralische Moment hinaus ein nachvollziehbares Stiick
menschlicher Wahrheitsfihigkeit und -notwendigkeit vertritt.

Deshalb interessiert auch nicht in erster Linie eine blof§ geschichtliche Sta-
tionenfolge seiner Verwendung, sondern es geht um die Anwendung und
Ubertragung der epilogischen Wahrheit auf auflerdramatische Spielfelder,
die ihrerseits kaum frei sind von theatralischen Inszenierungen. Denn auch
die Lebenswelt auflerhalb der Institution Theater bewegt sich — bewufit
oder nicht — auf dem Boden einer Biihne. Die eigene Wahrheit des Epilogs
erfahren wir in Ausnahmen im Theater, meist aber als jene authentische,
unmittelbare Wahrheit, wenn ein Mensch die Maske abnimmt und uns
ganz reinen Wein einschenkt. Die nachtrigliche Wahrheit des Epilogs wird
erst aus dem Abstand zum Geschehen méglich, die sofortige Gleichzeitig-
keit ist ihr verwehrt: Es ist die Wahrheit jenes durch Vertrauen ausgestatte-
ten Augenblicks, der nach dem offiziellen Ende - einer Laufbahn, eines
Lebens - liegt, die Wahrheit eines Riickblicks, der den Zwischenraum von
Vergangenheit und Gegenwart fiillt. Das epilogische Sprechen ist daher
vorrangig ein Bekennen, ein Gestindnis, sei’s von Verantwortung oder sei’s
der Distanzierung; dadurch sichert sich der Sprechende die vertrauensvoll
wirkende Authentizitit, die er nicht enttiuschen darf. Die Kraft dieses Spre-
chens liegt in der Autoritit eines letzten Wortes — der Epilog hat hierin eine
Nihe zum Epitaph, und wo er mehr ist als blofler Notbehelf kann er durch-
aus die Bedeutung eines Vermiichtnisses, eines Testaments gewinnen, das
wiederum bekennenden oder auch - im Falle von Heines oder Benns lyri-
schen Epilogen - selbstkritischen Charakter tragen mag.

Was somit aus den Epilogen des Theaters - oder der Literatur auflerhalb des
Theaters - zu lernen wiire, ist die Wahrheit des einen, die im Nachhinein
zugegeben wird und die die anderen ein Stiick weit versohnter ins Leben
zuriickkehren Eifit. Deshalb kann auch eine Befragung der vielen unter-
schiedlichen Epiloge ihre Legitimation nicht in der bloflen Geschichte dieser
Unterschiedlichkeit haben. Wer sich auf den Epilog einlifit, méchte ihn nicht
nur als geschichdiche Grofle kennenlernen, sondern selbst epilogisches Spre-
chen und seine Wahrheit erfahren kénnen. Der Weg der Untersuchung
fiihrt daher nur zunichst in einzelne Beispiele dramatischer Epiloge. Dabei
ist aber immer das Ziel leitend, dafi es um die Gewinnung eines Modells geht,
das aus dem Theater zuriick ins Leben fiihrt: Epilogische Wahrheit ist nicht
allein eine Sache des Theaters. Unsere Testamente, unsere Gestindnisse
oder Lebensgeschichten erheben zumindest den Anspruch auf nachtrégliche
Wahrheit. Und uns in dieser Kunst zu iiben, kénnen die Begegnungen mit
dem Epilog von Theater und Lyrik allemal eine Herausforderung sein.
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Daher kommt es zuniichst darauf an, Hintergriinde und Leistungsvermégen
des Epilogs zu zeigen, bevor er auch als Modell exportiert werden kann. Der
Epilog gehort — mit seinem Pendant, dem das Stiick moglicherweise eroff-
nenden Prolog - zu den eher episierenden Momenten des Theaters, deren
Bedeutung und Anteil sich in der Geschichte des Dramas konjunkturell
unterschiedlich entwickelt hat. Beim mittelalterlichen geistlichen Spiel auf
seiner Simultanbiihne, auf der die Schauspieler von Schauplatz zu Schau-
platz wechseln, vom Himmel zur Hélle, wo eine Tllusion nur bedingt auf-
kommen kann, sind episiecrende Momente wie auch die Publikumsanrede
oder der Chor selbstverstindliche Bestandteile des Dramas. Das stirker an
Aristoteles orientierte Drama der Neuzeit hingegen, das mehr und mehr die
Guckkastenbiihne favorisiert und entsprechend den Anteil und Anspruch der
Iusion erhéht, steht den illusionsdurchbrechenden, episierenden Momen-
ten distanziert gegeniiber. Und die Theaterreform Bertolt Brechts, in expli-
ziter Opposition gegeniiber Aristoteles entworfen, kehrt bewufit zu den epi-
sierenden Momenten zurtick, verstirkt sie durch Zwischeniiberschriften
und lifdt auch Prolog oder Epilog wieder stirker zur Geltung kommen.!

Am Umgang mit dem Epilog zeigt sich somit nicht nur die Herkunft von
der einen oder andern Dramentheorie; der Epilog verrit iiberdies etwas
von dem, was man unter Illusion versteht, d.h. er beweist eine grundsitz-
liche Auffassung vom theatralischen Leben. Wie man nach dem Sprichwort
an der Zunge den Lowen erkennt (ex ungue leonem), so am Epilog das Thea-
ter: Indem es aufthért, bekennt es sozusagen seine Farbe. Fir die spezifische
Leistung des Epilogs ist die Differenz entscheidend, die ihn von anderen
markanten Formen theatralischen Schlieens absetzt: Zwar kennt schon das
griechische Theater des fiinften vorchnistlichen Jahrhunderts den Wechsel
von der tragischen Trilogie zum komischen Satyrspiel, in dem der hohe
Ernst gebrochen und dadurch auch kommentiert wird. In den Darstellungs-
mitteln, der metrischen Sprache, den Schauspielern und dem Chor samt
Requisiten und Kostiimen bleibt das Satyrspiel in der Nihe der Tragodie,
entfernt sich aber von ihr durch seinen komischen Charakter, der sich u.a.
in einem typischen, auf ein happy end zustrebenden Handlungsverlauf nie-
derschligt.’ Das Satyrspiel tritt somit in eine andere theatralische Welt hin-

! Vgl. Mario Andreotti: Traditionelles und modemes Drama, Bern/Stuttgart/Wien 1996,
S. 70, 78, 116.

2 Vgl. Bernd Seidensticker (Hg.): Satyrspiel. Wege der Forschung, Darmstadt 1989 - Das
griechische Satyrspiel, hg. von Ralph Krumeich, Nikolaus Pechstein und Bernd Seiden-
sticker, Darmstadt 1999.
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iiber, aber es siedelt sich im Unterschied zum Epilog nicht am Rand der
theatralischen Illusion an. Der Epilog schligt gegeniiber der Handlung eine
andere, distanzierte Ebene ein, das Satyrspiel wechselt die Rollen innerhalb
des Genres.

Der Epilog ist keine Verlingerung, sondern cher eine Demaskierung und
Enttheatralisierung, die aber den Bereich der Theatralitit nicht vollstindig
verliflt. Zwar tritt der Sprecher des Epilogs aus der Gemeinschaft des fiktiven
Ensembles heraus, er distanziert sich vom vorangegangenen Spiel und ver-
weist auf es zuriick: Insofern stellt sich der Epilog auf eine andere Ebene der
dramatischen Fiktion, die es ihm erlaubt, das Spiel selbst abschlieflend zu
kommentieren und zu qualifizieren, manchmal sogar es zu potenzieren. Der
Epilog gewinnt damit eine gleichsam metadramatische Qualitit, die ihm
einen — wortlichen — Schritt auf das Publikum zu erlaubt; gleichwohl ist der
Epilog in der Regel nicht improvisiert, sondern Bestandteil des dramat-
schen Textes, wenn auch auf einer von der Spielebene unterschiedenen
Ebene. Der Epilog zu Shakespeares Historiendrama Kinig Heinrich IV. (zwei-
ter Teil) wird von einem Tinzer vorgetragen: In geschliffenen Komplimen-
ten redet er sich selbst die vermeintliche Furcht aus, das Stiick kénne nicht
gefallen haben. Denn wenn er im Mif¥fallen des Publikums ganz leer aus-
gehen wiirde und bankrott ginge, so hitten auch die Zuschauer nur Ver-
luste: Der Epilogsprecher stellt nicht nur ein augenzwinkerndes Einverneh-
men mit dem Publikum her, etwa indem er die Damen schon auf seine Seite
gebracht zu haben meint; er spielt auch virtuos mit dem Vertrauen, das er
kraft seiner Position entgegengebracht bekommt. Nach einem viel schwi-
cheren Stiick hatte er zu einem fritheren Zeitpunkt ein besseres angekiin-
digt, heifit es schikernd, und dabei eben an Kinig Heinrich IV. gedacht. »Hier
versprach ich mich wieder einzustellen, und so iibergebe ich euch meine
Person auf Gnade und Ungnade; lafit mir ein Teil ab, und ich will euch ein
Teil bezahlen, und wie es Schuldner meistens tun, auch Versprechungen
iiber Versprechungen machen«.?® Der 6konomische Tauschhandel - das
Verhiltnis von Schuld und Bezahlung — suggeriert eine Art Verstindigung
zwischen der Biihne und dem Publikum, ohne dafl dem Epilogsprecher
eine Autor-nahe Autoritit zugesprochen werden konnte; dazu ist die Situa-
tion des Epilogs zu prekir und seine Ausdehnung zu knapp bemessen.
Somit gewinnt der Epilog in Anbetracht seiner demaskierenden Funktion
cin Eigenleben quasi auf der Grenze zwischen Theater und Publikum, wie

3 Shakespeares Werke, Englisch und Deutsch, hg. von L.L. Schiicking, 12 Bande, Bd. 5,
Darmstadt 1968, S. 178.
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es ja auch durch den traditionellen Ort des Epilogvortrags, vorn an der
Biihne, angedeutet ist. Dieser Zwischenort ist entscheidend fiir seine Plazie-
rung zwischen Spiel und Wirklichkeit, entscheidend auch fiir seine Funk-
tion als Grenzmarkierung eines theatralischen Bereiches; denn insofern das
Publikum Bestandteil des theatralen Spieles ist, verandert sich das Pu-
blikum durch den Epilog: Das mit dem Epilog bezeugte Spiel einer Selbst-
begrenzung des theatralen Raumes signalisiert gerade dem Publikum die
Wiederanniherung zwischen dramatischer Fiktion und auflerdramatischer
Wirklichkeit. Insofern kommt dem Epilog eine gewichtige Rolle der Ver-
mittlung zu, indem er das Spiel von einer metadramatischen Ebene aus
kommentiert, dadurch auch objektiviert und somit begrenzt: Die Demas-
kierung erscheint zwar als Distanzierung, aber nicht als Verleugnung oder
Aufhebung der theatralen Welt, als Schritt iiber sie hinaus, der indessen
ihren Stand und >Anstand« wahrt. Der Epilog zeigt daher eine dramaturgi-
sche Doppelrolle, die ihn zu einem Phanomen nicht nur dramatischer Texte
macht. Er ist ein Verfahren distanzierender, kommentierender Objektivitiit
und Demaskierung der theatralen Welt, zugleich aber, als Randerscheinung,
noch eine letzte Erscheinungsform dieser selbst, so dafl er ihre Begrenzung
andeutet, indem er doch auf der Grenze bleibt. Diese Doppelfunkton zu
kritisieren, wiirde das Theater auf einseitige Weise festlegen, was dann der
Fall ist, wenn der Epilog als Fremdkorper gewertet wird, den es besser zu
vermeiden gilte. So wird man den Vorwurf gegeniiber Shakespeares Epilo-
gen aus einem Lexikon des 19. Jahrhunderts heute nur noch als wissen-
schaftsgeschichtliches Kuriosum verstehen, wenn der Autor der Meinung
ist, in diesen Epilogen wiirde dem Publikum der Gesichtspunkt angedeutet,
aus welchem es »sein Werk betrachten solle«. Somit erscheint der Epilog
aber als Zeichen dramaturgischer Schwiche, als »eine Art von Nothbehelf,
insofern er von seinem Kunstwerke etwas sagt, was dasselbe nicht durch
sich selbst ausspricht«.* Zweifellos erfiillt eine Reihe moralisch-didaktischer
Epiloge diesen Verdacht, sicherlich nicht die Epiloge Shakespeares; und ge-
rade aufgrund dieser Tatsache wire eine >Geschichte des Epilogs< von vorn-
herein wo nicht irrelevant, so doch von sehr begrenztem Interesse.

Dagegen nimmt die mit dem Ende gegebene Demaskierung einen Pro-
zeficharakter an, denn der Epilog ist nicht maskenlos, er spielt vielmehr mit
theatralen Mitteln die letzte Karte aus. Als Randphinomen des Theaters
vermag er es zu kommentieren und in gewisser Weise zu objektivieren, aller-

#  Allgemeine deutsche Real-Encyklopidie fiir die gebildeten Stinde. 12 Binde, Bd. 3, Leip-
zig 1833, S. 655.
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dings von einem prekiren Standpunkt aus, der nicht jenseits der Biithne
liegt. Die Zuverlassigkeit des Epilogs ist daher keineswegs absolut, er kann
seine eigenen Maskeraden praktizieren. Und doch ist sein Abstand zum
Spiel gegeben. Der Prozeficharakter besteht in einer aktiven Vermittlung,
die das Publikum von einer anderen Seite aus beansprucht: Mag es konven-
tionellerweise um eine Respektserheischung gehen, um die letzte Volte, das
Publikum zum Applaus zu motivieren, so ist der Epilog doch auch und in
entscheidender Weise ein Medium der Grenze, das fiir die Wahrheit des
theatralen Spiels biirgt. Indem er niamlich, sei’s nur um des Zufalls willen,
dessen Reichweite absteckt und - als captatio benevolentiae - entschuldigt,
d.h. kommentiert, erhebt er sich auf jene inner- und randdramatische Ebe-
ne, die eine Aussage iiber die Wahrheit des theatralen Spiels erméglicht.
Insofern kann dem Epilog als vielleicht entscheidende Kategorie diejenige
einer letzten Beglaubigungsstrategie des theatralen Spiels zugesprochen
werden, die gerade ihre Legitimation ihrer Randstindigkeit, ihrem Grenz-
punkt verdankt. Er leistet so etwas wie eine Unterschrift. Denn nicht aus
der Mitte des Spiels lif3t sich eine solche vermittelnde Legitimation gewin-
nen — die Legitimation des Spiels kann nur aufgrund ihrer dsthetisch-per-
formativen Giiltigkeit eingeholt werden ~, sondern hier gewinnt die Grenze
des Spiels besondere Bedeutung, weil von ihr aus der objektivierende Riick-
blick auf den Raum des Spiels geworfen werden kann, der zugleich als
Beendigung, als nachtrigliche Wahrheit qualifiziert ist. Zwar sind im auk-
torialen Theater, das die Biihne als Kanzel einsetzt’, auch weitere Formen
der Zuschauerlenkung méglich, vom Prolog tiber den beiseite gesproche-
nen Kommentar bis zur Einfiihrung von Schrifttafeln, aber sie alle verfiigen
nicht iiber die Autoritiit des Epilogs, der aus dem Riickblick die Chance der
Zusammenfassung und Auslegung umfafit.

In dieser Nachtriglichkeit liegt die Grenzsituation, die metadramatische
Dimension des Epilogs ebenso beschlossen wie sein Charakter als rhetori-
sche Beglaubigung des Spiels, die sich aber von dessen reindramatischer
Qualitit unterscheidet und deshalb eine objektivierende und legitimierende
>Rolle« iibernimmt. Der Epilog als Grenze des theatralen Raums hat daher
nicht nur rhetorische oder metadramatische Funktionen, nicht nur eine
eigene asthetische Qualitit, sondern auch eine logische Bedeutung, die in der
Vermittlung zwischen >Dichtung: und »Wahrheit« die Eigenart der ersten zu

5 Vgl. das wichtige Buch von Giinther Mahal: Auktoriales Theater — die Bithne als Kanzel.
Autoritits-Akzeptierung des Zuschauers als Folge dramatischer Persuationsstrategie,
Tubingen 1982, das auf S. 96-102 eine ertragreiche Beschiftigung mit dem Epilog bietet.
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vermitteln versucht. Unter Abstrichen gilt dieses Argument auch fiir den
Epilog im Erzihltext (dazu Kap. IV).

Durch die Distanz, die der Epilog gegeniiber dem Spiel einnimmt, gewinnt
er eine Authentizitit, die seine Position am Rande der Biihne legitimiert;
zwar noch Teil des Spiels, aber dessen Begrenzung signalisierend, spricht der
Epilog mit einer nur ihm eigenen Wahrheit, die nicht als apodiktisch, son-
dern als vermittelnd beschrieben werden kann: vermittelnd zwischen Spiel
und Publikum, indem der Epilog das Publikum in eine Art von Einver-
stindnis hineinmandévriert, die den Charakter der Illusion sogar mitunter
noch einmal steigern kann. Gerade auf Kosten des vorangegangenen Spiels,
das nun demaskiert oder kommentiert wird, kann der Epilog augenzwin-
kernd eine persénliche Nihe zwischen seiner Rolle und dem Publikum sug-
gerieren, die nicht allein eine Abdankung von der Theatralitit andeutet,
sondern diese noch einmal nutzt, um in einer rhetorischen Strategie das
Publikum aufs intensivste fiir die eigene Rolle einzunehmen. Aber auch
diese Intensivierung der Illusion ist dem Paradoxon geschuldet, dafi erst
der angekiindigte Riickzug der Illusion eine Zone besonderer Musionssug-
gestion ermoglicht.

Wortlich genommen, versucht der Epilog als das Wort nach dem Wort
etwas Unmogliches: den Ausstieg aus seiner Materialitit, aus dem sprach-
lichen Zeichen, auf das er ebenso angewiesen bleibt wie er es aufzuheben -
und dadurch zu legitimieren — versucht. Der Epilog erhebt den Anspruch
wahr zu sein, indem er das letzte Wort, eigentlich das Wort danach, nach
dem Wort sein mochte. Er iibernimmt damit Funktionen, die in der auf
Legitimation angewiesenen Welt der Diplomatie und Politik das Siegel aus-
gefiihrt hatte: das authentische Siegel konnte alleine die Echtheit der Kopie
verbiirgen.® Aber die Autoritit des Epilogs ist im Unterschied zum Siegel
keine juristische, sondern eine ésthetische. Sie bewegt sich damit auf dem
doppelten, zweideutigen Boden des Theaters. Aber diese Zweideutgkeit
hat auch mit der Ambiguitit des Epilogs und der nachtréglichen Wahrheit
zu tun: Handelt es sich doch nur bedingt um einen Teil der dsthetischen
Welt. Der Epilog fiihrt ja vielmehr an ihre Grenze, d.h. er signalisiert das
Ende und >lebt« vom Wissen darum, dafl am Ende der dsthetischen Illusion
die Stunde der Wahrheit kommt. In dieser dsthetischen Grenzerfahrung
meldet sich aber auch schon die aufleristhetische Seite der epilogischen

6 Helmut Lethen: Versionen des Authentischen: sechs Gemeinplitze, in: Literatur und Kul-
turwissenschaften. Positionen, Theorien, Modelle, hg. von Hartmut Bohme und Klaus
R. Scherpe, Reinbek 1996, S. 205-230, hier S. 209.
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Wabhrheit: indem sie auf 4dsthetische Illusion - ja, verzichtet, oder ein Stiick
weit jedenfalls verzichtet, beglaubigt sie eine Wahrheit, die als juristische
Legitimation erscheint. Das Ende der Asthetik wird zum Ort einer verbiirg-
ten Wahrheit. Und diese Biirgschaft leistet die Signatur, die Beglaubigung
durch die Unterschrift. Ohne selbst inhaltlich zu dem Schriftstiick zu ge-
héren, das sie beendet, kann gerade nur die Unterschrift es beglaubigen.
Ihre Bedeutung hiingt mit ihrer Leere zusammen wie die Wahrheit des Epi-
logs mit seiner Distanz zu der ésthetischen Illusion. Freilich ist beide Male
die Gefahr der Tiuschung nicht ausgeschlossen: Die Unterschriftsfalschung
ist ein juristisches Delikt, der noch theatralische Epilog eine dsthetische Illu-
sion der Wahrheit; aber in beiden Fillen hoffen wir auf Wahrheit und Zu-
verlissigkeit, doch bleibt die theatralische Wahrheit des Epilogs weit hinter
der eigentlichen epilogischen Wahrheit des Lebens zuriick. Der Epilog der
Biihne ist nicht primér, sondern ein Sekundirphinomen, das die endgiiltige
Wahrheit eines Lebens(abschnitts) kaum erreicht. Der Epilog ist also in
Wirklichkeit ein Phinomen unserer Lebenserfahrung, und seine Biihnen-
laufbahn ist davon nur abgeleitet.

Deshalb kann hier auch keine Geschichtsphilosophie des Epilogs — der Epi-
log als Zeichen der Moderne — angestrebt werden, denn gerade seine histo-
rischen Komponenten erscheinen als zweitrangig. George Steiner aber hat
in seinem vielbeachteten, in der deutschen Ausgabe von Botho Strauf} be-
nachworteten Widerruf der Moderne: ¥on realer Gegenwart. Hat unser Sprechen
Inhalt? die Zeit der Moderne als eine epochale Zisur nach dem Zeitalter der
Verstindigung und des Wortes, als eine Zeit also nach dem Wort und mso-
fern eine Zeit des Epilogs bestimmt. Das »vulgarisierte Schibboleth« vom
Tod Gottes, die Sprachkrise oder die Psychoanalyse erscheinen dabei als
unterschiedliche Aspekte dieses Phinomens: »Es ist dieser Bruch des Kon-
traktes zwischen Wort und Welt, der ecine der wenigen echten geistigen
Revolutionen in der Geschichte des Westens darstellt und durch den sich
die Moderne definiert«.” Mit der Deutung der Moderne als einer Epoche
nach dem Wort® nutzt Steiner allerdings den Epilog ganz auflerhalb einer
theatralischen oder gar anthropologischen Grofle, ja er strapaziert ihn ge-
wissermaflen im Sinne einer Epigonalitit. Doch Lifdt sich dagegen die These
stellen, dafl die Nachtriglichkeit des Epilogs keineswegs auf die Ebene des

7 George Steiner: Von realer Gegenwart. Hat unser Sprechen Inhalt?, Miinchen/Wien
1980, S. 127.
8 Steiner: Von realer Gegenwart, S. 128.
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Chronologisch-Historischen beschrinkt bleiben muf, sondern daf8 sie eine
spezifische Chance anderer Wahrheit bietet. Daher muf} der Epilog als Mo-
dell zunichst aus seiner genuinen, d.h. theatralischen Umgebung heraus
beschrieben werden.

Als markierter Schluf} des Spiels unterstreicht der Epilog Strukturmomente
des Theaters, indem er sie zugleich bestitigt und aufhebt. Die Beendigung
der Auffiihrung wird mit dem Epilog in die Héinde des Publikums delegiert,
doch werden die Zuschauer dadurch auch zeitweise zu Mitspielern des Epi-
log-Sprechers. Puck, am Ende von Shakespeares Midsummer Night's Dream,
stellt sich mit dem Epilog in ein Zeitfeld, das nicht nur um Nachsicht fiir das
Gebotene ersucht, sondern auch fiir die Zukunft Besseres verspricht und
gleichzeitig die Zuschauer zur abschlieenden >Erlésung: durch Applaus

motviert.

‘Wenn wir Schatten euch beleidigt,

O so glaubt — und wohl verteidigt
Sind wir dann! - ihr alle schier
Habet nur geschlummert hier,

Und geschaut in Nachtgesichten
Eures eignen Hirnes Dichten.

‘Wollt ihr diesen Kindertand,

Der wie leere Triume schwand,
Liebe Herrn, nicht gar verschmihn,
Sollt ihr bald was Bessres sehn.
‘Wenn wir bosem Schlangenzischen
Unverdienterweis’ entwischen,

So verheifit auf Ehre Droll

Bald euch unsres Dankes Zoll;

Ist ein Schelm zu heiflen willig,
‘Wenn dies nicht geschieht, wie billig.
Nun gute Nacht! Das Spiel zu enden,
Begrifit uns mit gewognen Hiinden!®

9 Ein Sommernachtstraum V, 1, S. 64. »If we shadows have offended,/ Think but this, and
all is mended:/ That you have but slumbered here/ While these visions did appear;/ And
this weak and idle theme,/ No more yielding but a dream,/ Gentles, do not reprehend./ If
you pardon, we will mend./ And as I am an honest puck,/ If we have unearned luck/ Now
to ‘scape the serpent’s tongue,/ We will make amends ere long,/ Else the puck a liar call./
So, good night unto you all./ Give me your hands, if we be friends,/ And robin shall
restore amends.« William Shakespeare: A Midsummer Night's Dream, hg. von Peter Hol-
land (The Oxford Shakespeare), Oxford/New York 1994, S. 255-256.
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Pucks Schlufiwort hat eine mehrfache Ausrichtung: Mit den abschlieflen-
den Versen greift er die traditionelle Funktion des Epilogs auf, wonach das
Publikum um wohlwollende Aufnahme gebeten wird. Vor allem aber ist
dieser Epilog ein Deutungsangebot, das die Zuschauer in ihrer Eigenschaft
als »denkende, reflektierende Zuschauer ernst nimmt, wenngleich Puck ein
gefahrlicher Partner des Vertrauens ist, hat er doch im vorangegangenen
Stiick sich stets eine Freude daraus gemacht, die armen Liebespaare derb
hinters Licht zu fiilhren und zu necken. Aber nun, gleichsam am Biihnenrand,
muf sich auch eine so unzuverlissige Figur wie Puck ein bif3chen zusammen-
nehmen, um die nachtragliche Wahrheit wenigstens nicht ganz zu riskieren:
Indem er den Sommernachtstraum als Traumspiel deutet, kann er ihn relativie-
ren und gleichzeitig entlasten. Denn als Traumspiel verstanden, kommt der
nichtlichen Verwirrkomédie eine nur sekundire Bedeutung zu, gilt doch
der Traum als von der Vernunft nicht kontrollierte Bilderwelt, die keines-
wegs unmittelbar glaubwiirdig erscheint. Andererseits ist gerade auf die
cigene Wahrheit des Traums Wert gelegt worden - er kann etwas vermitteln,
was im Licht des Tages nicht zu formulieren gewagt wird. Deshalb setzt
auch Puck zu einem zweiten Argument an, wenn er das Traumspiel als Spie-
gel des eigenen Gehirns anspricht: Dann verliert die Beliebigkeit des Traums
ihre Funkton, und der Traum zeigt sich als eine nur halbverschleierte
Wabhrheit des eigenen Innern. Wahrheit und Traum, Aufien und Innen wer-
den in einen subtilen Austausch verstrickt, der fiir die Legitimation solcher
Grenzverlegungen das heikle Grenzgebiet des Epilogs nutzt. Der aufmerk-
same Zuschauer wird daher nicht mit letzter Sicherheit und naiver Gewif}-
heit das Spiel verlassen, sondern Puck und seinen Epilog als Rolle reflektie-
ren: Aber auch der einfache Weg, ihn nur als Spiel der Fiktion nicht ernst
zu nehmen, wird durch diesen doppelbodigen Epilog unméglich.

Vor allem aber bietet dieser Epilog eine listige Deutung der Komédie, in-
dem er sie auf das Verhiltnis von Schlaf und Traum bezieht. Das Ende des
Spiels wird als Ende des Traums suggeriert, d.h. der Epilog riickt die Dinge
wieder zurecht — das Spiel war nicht mehr als ein Traum, der durch den
Epilog aufgehoben wird. Indem er fiir das Theaterspiel selbst eine Demas-
kierung vornimmt, beansprucht er zumindest fiir diesen Augenblick die
Wahrheit zu sagen. Der prekire Moment gibt etwas zu verstchen, was die
Komédie als Teil der Wahrheit rechtfertigt und in Frage stellt. Sie war nichts
als ein Traum, aber im Unterschied zu diesem, bei dem die Grenze vage
bleibt, kann der Epilog verbiirgen, dafl dies ein Traum war, die Wahrheit
des Epilogs steht ein fiir die Traumwelt der Bithne. Fiir dieses Spiel mit der
Grenze der Tllusion appelliert Puck jedoch an die Phantasie der Zuschauer,
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die somit in einer raffinierten Strategie zur Fortsetzung gezwungen werden:
Indem sie das Gesehene als Bilder des eigenen Innen, als Traum, sehen sol-
len, verldngert sich das Theater im Bewufitsein der Zuschauer, die sozu-
sagen immer wieder Austragungsort ihres jeweiligen Privattheaters sind.
Damit unterlduft der Schelm Puck aber die konventionelle Erwartung, dafl
mit dem Epilog das Spiel beendet wiirde. Es geht vielmehr weiter, die nach-
tragliche Wahrheit des Epilogs deutet darauf hin, dafl nicht jeder Traum sei-
nen Epilog findet; wo aber die Grenze des Traums unklar bleibt — wie oft-
mals in den Nachtgespinsten der Fall - kann der Anspruch auf Wahrheit
nicht erhoben werden. Shakespeares Epilog zeigt daher vom Ende auf die
Unabschliefibarkeit des theatralen Spiels. Die barocke Erkenntnis »all the
world’s a stage« umfafit somit auch den Epilog.

Die Nachtriglichkeit der Wahrheit im Epilog ist indessen kein Versdumnis,
das sich auf die glatte Formel bringen Liefle, dafl hinterher klug zu sein nicht
schwer sei. Die Wahrheit des Epilogs ist nicht allein durch ihre Zeitkompo-
nente gestiftet, sondern zugleich durch ihren prekiren Status zwischen Illu-
sion und Realitit. Deshalb ist auch die Wahrheit des Epilogs keine philoso-
phische Wahrheit, auf die man sich verlassen kénnte: sie ist ein Schritt (weg
vom Spiel und von der Maske), aber sie ist weder ein Ziel noch ein zuver-
lassiger Besitz. Die Wahrheit des Epilogs bleibt von derjenigen des ihm vor-
angegangenen Spiels betroffen - sie kann sich freier, aber nicht ganz frei von
den Gesetzen der Bithne machen. Somit gilt gerade fiir eine solche nach-
tragliche Wahrheit, wie fiir jede Beglaubigung, daf sie nur eine schrittweise,
eine Anniherung an »die« Wahrheit ist: Diese ist nicht als unverriickbares
Unikat, sondern nur in der Vielzahl zu haben. Daher kann auch eine epi-
logische Wahrheit sich nicht ganz vom Boden der Biihne entfernen - sie
bleibt ein Teil der theatralischen Strategie und zeigt zugleich das Bewuf3t-
sein ihrer Briichigkeit, ihrer Begrenztheit an. Der Epilog auf der Biihne des
Theaters ist seinerseits Zeichen eines nicht abschlieflbaren Begehrens nach
Wahrhaftigkeit, das durch das epilogische Sprechen gereizt, genihrt und zu-
gleich verweigert wird.

Daf} aber das Bediirfnis der Wahrheit, das sich theatralisch und sekundir
im Theaterepilog bekundet, nicht zu einer harmlosen Glaubigkeit fiihren
darf, bezeugt die noch immer theatralische Umgebung: Der Grenzstatus
des Epilogs schiirt zwar das Vertrauen, daf8 wir uns ein Stiick weit aus dem
Theater entlassen sehen kénnen, aber auch das Mifdtrauen, dafl wir gleich-
wohl noch an seine Spielregeln gebunden sind. Der nachtriaglichen Wahr-
heit bleibt ja die Frage eingeschricben, wie sie sich zu legitimieren vermag.
Die Nachtriglichkeit hat dabei den ambivalenten Status, einerseits eine vom
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cigentlichen Spiel abweichende héhere Wahrhaftigkeit zu reklamieren, an-
dererseits aber in dieser Verzégerung auch immer zu spit zu kommen. Eine
Wahrheit, die sich erst post festum manifestert, verliert an Lebendigkeit
und Unmittelbarkeit. Diese Argumentation steht im Hintergrund von Hans
Magnus Enzensbergers ironischer Vers-Reflexion: Weitere Griinde dafiir, dafs
die Dichter liigen, die er 1978 im Uniergang der Titanic publiziert hat:

Weil der Augenblick,

in dem das Wort glicklich
ausgesprochen wird,

niemals der gliickliche Augenblick ist.
Weil der Verdurstende seinen Durst
nicht iiber die Lippen bringt.

Weil im Munde der Arbeiterklasse

das Wort Arbeiterklasse nicht vorkommt.
Weil, wer verzweifelt,

nicht Lust hat, zu sagen:

»Ich bin ein Verzweifelnder.«

Weil Orgasmus und Orgasmus

nicht miteinander vereinbar sind.

Weil der Sterbende, statt zu behaupten:
»Ich sterbe jetztx,

nur ein mattes Gerdusch vernehmen lift,
das wir nicht verstchen.

Weil es die Lebenden sind,

die den Toten in den Ohren liegen

mit ihren Schreckensnachrichten.

Wie die Worter zu spit kommen,

oder zu frizh.

Wel es also ein anderer ist,

immer ein anderer,

der da redet,

und weil der,

von dem da die Rede ist,

schweigt.!0

Enzensbergers raffinierte Selbstanklage legt den Liigenbegriff kaum im en-
geren und moralischen Sinne aus, denn aus der hier dargelegten Verzoge-

12 Hans Magnus Enzensberger: Der Untergang der Titanic. Eine Komédie, Frankfurt a.M.
1978, S. 61.
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rung der sprachlichen Benennung gegeniiber dem Phinomen selbst kann
ja nicht auf eine bewufite Tauschungsabsicht geschlossen werden, die der
Sprechende eingehen wiirde. Sondern Enzensbergers >Vorwurf« trifft nicht
einmal nur die »Dichter«, sondern letztlich das System der Sprache selbst,
das in seiner Nachtriglichkeit aufgedeckt wird: »Weil die Worter zu spit
kommen/ oder zu friih«. Aus diesem Zwiespalt entlafit uns weder die Spra-
che noch der Epilog, sie bleiben in aller Nachtraglichkeit nur Anniherun-
gen an eine Wahrheit, auf die zu hoffen und zu setzen aber ein menschliches
Anliegen ist, das sich das Theater zunutze gemacht hat. Deshalb ist der Epi-
log zuerst eine Vision des Lebens und seines Endes, und erst danach eine
Form des Theaters.
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Il Kleine Psychologie des Epilogs

Dafl die Wahrheit epilogischen Sprechens auf der Grenze zwischen Rolle
und Demaskierung angesiedelt ist und daher von beiden etwas behilt, lifl
sich freilich auch als bittere Erfahrung von Wahrheit verstehen: Ihr selbst
kommt etwas Epilogisches, Nachtrigliches zu, d.h. Wahrheit ist nicht in der
Unmittelbarkeit unseres alltiglichen Rollenspiels angesiedelt, sondern allen-
falls an dessen Rindern, wo wir es unter bestimmten Bedingungen wagen,
auf Abstand zu gehen von der Inszenierung unseres Selbst. Damit freilich
wiirde die epilogische Wahrheit zu verstehen geben, daf} erst unter den Be-
dingungen einer Distanz gegeniiber der Rolle etwas von der Authentizitit
aufscheinen kann. Der Epilog, als Anspruch auf Wahrhaftigkeit, wiirde zu
einem eigenen Lehrstiick, das auf der Grenze zwischen Fiktion und Realitit
deren Getrenntheit seinerseits in Frage stellt: Der Epilog konfrontiert uns
mit der Moglichkeit, daf auch der Anspruch auf Wahrhaftigkeit eine neue
Rolle sein kann, daf} also die durch ihn eingeleitete Annidherung an die
auflertheatralische Realitit ihrerseits nur Teil einer theatralischen Strategie
ist. Somit entzieht er Moglichkeiten der vermeintlich nicht-fiktiven Reali-
tit — etwa des Publikums — einen Teil threr Glaubwiirdigkeit. Denn das auf
der Biihne vorgefiihrte Spiel ist seinerseits nichts anderes als Spiegel der
Realitiit, die sich in ihrem Spielcharakter, in ithrer Fiktivitit wahrzunehmen
hat. Der Epilog, als terra incognita dazwischen, geht auf Abstand vom Spiel
der Biihne, ohne damit im platten Sinne Teil des >realens, eines auflerthea-
tralischen Lebens zu werden. Denn seine nachtrigliche Wahrheit kann zwar
an den Realititssinn appellieren, aber sie vermag das Publikum kaum da-
von zu iiberzeugen, dafl je die letzte Maske fallen wiirde. Indem der Epilog
Einverstindnis iiber die Verteilung von Spiel und Wirklichkeit dem Publi-
kum suggeriert, bedeutet er diesem die Fadenscheinigkeit solcher Grenzzie-
hungen. Nachtrigliche Wahrheit kann somit zur List einer vorgegebenen
Wahrheit werden, die im Anspruch auf Wahrheit die sehr viel bitterere
Wahrheit vermittelt, dafl es eine solche zuverlassige Wahrheit nicht gibt.
Epilogisches Sprechen steht daher vielfach im Zeichen der Paradoxie, der
Gleichzeitigkeit von Verbergung und Enthiillung.

Damit 6ffnet sich ein weiterer Vorhang: Die nachtrigliche Wahrheit des
Epilogs hat ihre psychologische Gegenseite: wo allzu unvermittelt eine Mas-
ke fallen gelassen wird, zeigt sich fiir das Gegeniiber schlagartig, dagf man
bislang offenbar mit einer Maske zu tun gehabt hatte. Die epilogische De-
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maskierung kann daher geradezu als nachtrigliche Offenbarung einer Ver-
stellung wirken, so dafl aus dem - fiir das Gegeniiber - iiberraschenden
Gestiindnis erst die Einsicht hervorgeht, dafl das bisherige Spiel Inszenie-
rung, eben >Theater< war.

Gleichwohl mufl dann mit der Méglichkeit gerechnet werden, dafl selbst
das offenkundige, ja sogar iiberraschende Mitteilungsbediirfnis epilogischen
Sprechens seinerseits nicht einer letzten, zuverlissigen Wahrheit geschuldet
sein mag, sondern Teil eines kaum anzuhaltenden Rollenspiels sein konnte.
Die »nachtrigliche Wahrheit« wird um so eher mit einem Echo fréhlichen
Miftrauens rechnen miissen. Und doch spielt diese Skepsis gegeniiber der
Wahrheit des Epilogs eine vergleichsweise harmlose Rolle angesichts des
Uberraschungs- oder Entlarvungspotentials, mit dem ein epilogisches Be-
kennen die bisherige Verbergung aufdeckt.

Nietzsche erweist sich als ein vielleicht einmaliger Meister epilogischen Be-
fragens, von nachtriglicher Wahrheit und ihrer listigen Unterwanderung.
Nicht nur, daf er selbst seine Texte iiberwiegend als Darstellungen eines
wiiberlebten Zustandes«, als »zuriickdatirt« beschrieben hat.' Und doch hat Nietz-
sche ein sensibles Sensorium fiir die Gefahrenmomente riickblickender,
abendlicher Perspektiven entwickelt, wenn die Krifte nachlassen und die
Sonnenstrahlen schief fallen: Die Versuchung durch den melancholischen
»Geist der Schwere«, der die Stimmung driickt und den Zarathustra iiber-
winden muf}, nihert sich der Gefahr der Dekadenz. Deshalb hilt Nietzsche
auch an dem Gedanken fest, daf} Urteile oder gar Werturteile iiber das
Leben »niemals wahr sein« konnen, sondern »nur Werth als Symptome«
haben: Weder Lebende noch gar Tote konnten den »Werth des Lebens«
Jjemals abschitzen.” Entsprechend skeptisch geht Nietzsche mit der Zuver-
lassigkeit solcher Schlufibilanzen um, wiewohl er fast als letztes Werk sich
selbst seine problematische Lebens- und Werkgeschichte Ecce Homo erzihlt
und geschrieben hat.

Wohl das Schliisselerlebnis fiir Nietzsches letztlich psychologischen Blick
auf die Gefahren des Epilogs bildet — natiirlich — die philologische Szenerie.
Es ist der Tod und das letzte Wort des Sokrates, die Nietzsche lebenslang
traumatisiert haben, denn »das Problem des Sokrates« zu bedenken wird er
von seinen Anfingen bis zu den letzten Texten nicht miide. Eine klassische
Formulierung bietet dafiir die Nr. 340 der Frohlichen Wissenschaft:

! In cinem Fragment von 1886, Friedrich Nietzsche: Kritische Studienausgabe (KSA), hg.
von Giorgio Colli und Mazzino Montinari, 15 Bande, Bd. 12, Miinchen 1988, S. 232.
2 Nietzsche: Gétzen-Dimmerung, KSA, Bd. 6, S. 68.
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Der sterbende Sokrates. — Ich bewundere die Tapferkeit und Weisheit des Sokrates
in Allern, was er that, sagte — und nicht sagte. Dieser spéttische und verliebte Un-
hold und Rattenfinger Athens, der die {ibermiithigsten Jiinglinge zittern und
schluchzen machte, war nicht nur der weiseste Schwitzer, den es gegeben hat:
er war ebenso gross im Schweigen. Ich wollte, er wire auch im letzten Augen-
blicke des Lebens schweigsam gewesen, - vielleicht gehorte er dann in eine noch
hohere Ordnung der Geister. War es nun der Tod oder das Gift oder die Frém-
migkeit oder die Bosheit - irgend Etwas 16ste ihm in jenem Augenblick die Zun-
ge und er sagte: »Oh Kriton, ich bin dem Asklepios einen Hahn schuldig«. Die-
ses licherliche und furchtbare »letzte Wort« heisst fiir Den, der Ohren hat: »Oh
Kriton, das Leben ist etne Krankheith Ist es moglich! Ein Mann, wie er, der heiter
und vor Aller Augen wie cin Soldat gelebt hat, - war Pessimist! Er hatte eben
nur eine gute Miene zum Leben gemacht und zeidebens sein letztes Urtheil, sein
innerstes Gefiihl versteckt! Sokrates, Sokrates hat am Leben gelitten! Und er hat
noch seine Rache daftir genommen - mit jenem verhiillten, schauerlichen, from-
men und blasphemischen Worte! Musste ein Sokrates sich auch noch richen?
War ein Gran Grossmuth zu wenig in seiner iiberreichen Tugend? - Ach Freun-
de! Wir miissen auch die Griechen iiberwinden!®

Bewunderung und Schmerz, Sympathie und Irritation kommen uniiberseh-
bar in einer schwierigen Nihe zusammen. Das letzte Wort - es wire gar
nicht notwendig gewesen: aber da es nun einmal iberliefert ist, wirkt es wie
eine Uberraschung, ein Aufdecken jener zeitlebens versteckten Uberzeu-
gung: Eine Demaskierung, von der nicht klar wird, wer bei ihrer Inszenie-
rung Regie gefiihrt hat - das Gift, die Frommigkeit oder die Bosheit. Jeden-
falls scheint vom Schluf} her das ganze Leben in einem Zwielicht — und alles
kommt darauf an, welche Gewichtung diesem schmalen Epilog zuzuspre-
chen ist. Nietzsche ist sich in der Bewertung wohl nicht ganz sicher gewe-
sen: Aber entscheidend ist auch gar nicht die Lesart, fiir die er sich schlief}-
lich entschieden haben mag, — viel gravierender ist die aus der Irritation
durch den Epilog entwickelte Sensibilitit, sich durch die Autoritit eines letz-
ten Wortes nicht alles andere und Friihere verstellen oder gar verkehren zu
lassen.

Nietzsche ist zu sehr von der grundlegenden Theatralitit des Lebens iiber-
zeugt, als daf} er auf die Endgiiltigkeit und Zuverlissigkeit eines das Leben
(be)wertenden Epilogs vertrauen kénnte: Jeder Lebensentwurf ist eine Ein-
lassung auf eine vorgegebene Rolle, wobei jeweils verschiedene Wechsel
zwischen unterschiedlichen Rollen denkbar sind, niemals aber ein Aussteg

% Nietzsche, KSA, Bd. 3, S. 569f.
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aus der Rolle. »Und oft sind in Einem Menschen nach den Tagen die Rol-
len verschieden z.B. der Sonntags-Englinder und der Alltags-Englinder. An
Einem Tage sind wir als Wachende und Schlafende sehr verschieden«.* Die
Rollen werden getauscht, aber sie bleiben jeweils so intensiv, dafl wir auch
alles »abwehren, was nicht dazu gehért, den andringenden Strom andersar-
tiger Gefiihle und Reize, und - unsere Handlungen im Sinne der Rolle thun
und besonders wterpretirenl«.’ So ist auch jeder Epilog eine Rolle, eine letzte
Maske. Thre Besonderheit kann darin liegen, daf} sie alles Bisherige als
Scharlatanerie aufdeckt, ja verrit.

Aber die Psychologie des Epilogischen ist auch nicht die letzte Wahrheit:
Sie zeigt nur um so viel schirfer, dafl wir epilogischem Sprechen die Erwar-
tung einer letzten Wahrheit entgegenbringen, und dafl auch jedes Unter-
laufen oder Hintertreiben einer solchen Wahrheit das epilogische Modell
zwar hinausschieben, aber nicht aufheben kann. Es ist vielmehr damit zu
rechnen, daf} die ebenso unbestreitbare wie unerbittliche Autoritit des
Endes oder des Todes dafiir sorgt, dafl das Bediirfnis nach einer letzten
Wahrheit sich gegeniiber allen méglichen Enttiuschungen dieses Bediirf-
nisses behaupten kann.

Insofern kommt der Psychologie des Epilogs, dem neunmalklugen Pochen
auf seiner Unzuverlassigkeit, nur der Charakter nachtréglicher Norgelei zu,
der mit dem Argument widersprochen werden kann: Wo die nachtrigliche
Wahrheit epilogischen Sprechens sich als triigerisch herausstellt, ist die Na-
he des Endes noch nicht dringend genug gewesen. Wo der Epilog zu einem
»Vorlaufen« in das Ende oder in den Tod wird, verschafft er dem mensch-
lichen Sein zum Tode eine Freiheit zum Tode, die sich als Kern der Wahr-
heit herausstellen kann.® - So bertihrt sich der Epilog nicht nur mit den phi-
losophischen Diskursen der Einsamkeit oder der Wahrheit, sondern auch
mit dem der Weisheit. Die Engfithrung von Endlichkeit und Wahrheitsver-
pflichtung formuliert schon das Alte Testament, wenn es bei Jesus Sirach
7,36 heifit: »Bei allen deinen Werken denke an das Ende, dann wirst du nie
und nimmer Schlechtes tun!« Der Blick auf das Ende wird hier zur Garan-
tic des Guten, mithin auch der Wahrheit. In ihrer lateinischen Fassung ist
diese Maxime weit verbreitet: »Quidquid agis, prudenter agas et respice fi-
nem!« Das Klugheitsgebot gewinnt seine Energie aus dem Ende, aus der
Endlichkeit des Menschen. Zwar wird die dsthetische Form des Epilogs

4 Nietzsche, KSA, Bd. 11, S. 110.
5 Ebd

6 Vgl. dazu Martin Heidegger: Sein und Zeit, Tabingen 41977, S. 266.
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darin nicht bedingungslos zu verrechnen sein, aber selbst ihre 4dsthetische
Qualitit gewinnt sie nicht auflerhalb, sondern ganz aus dem gesteckten Rah-
men, der Endlichkeit.

Das hat, auf theatralisch anschauliche Art, kaum ein zweites Werk so kon-
sequent realisiert wie Wagners Tristan und Lolde, ein Beispiel radikalen Mu-
siktheaters: Nach der von Hafl und gegenseitigem Vernichtungswillen ge-
pragten Vorgeschichte zwischen den Protagonisten hat Tristan um Isolde
im Auftrag des K6nigs Marke angehalten. Isolde entschliefit sich, mit dem
verhaflten Tristan (dem sie schon frither das Leben zu nehmen nicht fertig
brachte, weil er ihr in die Augen gesehen hatte) nun den Todestrank zu neh-
men - und erst als beide begreifen, dafl ihnen der Tod bevorsteht, werden
sie sich ihrer schicksalhaften Liebe bewufit. Da aber Isoldes Vertraute heim-
lich einen Liebes- statt eines Todestrankes bereitet hat, »tiberleben« die Lie-
benden gleichsam den unmittelbar erwarteten Tod, der sie zur Wahrheit
ihres Gefiihls gefiihrt hatte. Der zweite und dritte Akt dieser musikalischen
Handlung zeigt daher - in einer wohl einmaligen Konstelladon — die t6d-
liche Verstrickung dieser nachtriglich erfahrenen Wahrheit: Indem Tristan
die Braut seines Konigs begehrt, begeht er einen Verstof§ gegen die Ordnung,
fiir die beide Liebenden mit dem Leben bezahlen, was sie schon im grofien
Liebesduett des zweiten Aktes heraufbeschworen. Insofern kann man sa-
gen, dafl mit dem Ende des ersten Aktes bereits die Handlung beschlossen
ist, der erste Akt miindet in den Epilog einer der (geglaubten) Todesnihe
abgerungenen Wahrheit, und diese erstreckt sich tiber den gesamten zwei-
ten und dritten Akt.

Von daher wird auch deutlich, dafl der Begriff von Nachtriglichkeit, wie
ihn Sigmund Freud in seinen Schriften entwickelt halt, nur bedingt auf die
Nachtriglichkeit des Epilogs bezogen werden kann. Indem sich die - jeden-
falls anniherungsweise — Wahrheit solchen epilogischen Sprechens der be-
wuflt wahrgenommenen oder auch bewuf3t kalkulierten Nihe zu (einem
oder ihrem) Ende verdankt, operiert Freud mit einem Verstindnis von
Nachtriglichkeit, das zwar die zeitliche Verschiebung impliziert, aber dabei
die prozefihafte Konstitution von Erfahrung formuliert: Jede Erfahrung ist
zuniichst unvollstindig und auf nachtrigliche Supplementierung angewie-
sen, um als Erfahrung wirksam werden zu konnen; aber sie nimmt nicht
notwendig das Ende in den Blick und verliuft iberdies unbewufit. Seeli-
sche Akte, wie auch die Traume, haften im Gedichtnis und werden nicht
vergessen; oftmals kommt es erst sehr viel spiter zu einer Deutung, zu einer
Umdeutung, die dann méglich wird, wenn das Subjekt eine andere Ent-
wicklungsstufe, meist die Pubertit, erreicht hat.
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In seiner 1909 publizierten Analyse der Phobie des »kleinen Hans« zeigt
Freud, wie eine Kastrationsdrohung noch Jahre spiter zur Wirkung kommen
kann, nachdem sie in der Zwischenzeit eine verborgene Fortexistenz gefri-
stet hat. Traumata des Kleinkindes gewinnen solchermafien Langzeitschiden:
»Ja, ich kenne Fille,« schreibt Freud, »in denen der >nachtrigliche Gehor-
sam¢ der Verdringung den wesentlichen Anteil an der Determinierung der
Krankheitssymptome hat«.” Diese Nachtriglichkeit zeitigt auf ihre Weise
zwar eine lange unterdriickt gebliecbene Wahrheit, aber diese ist nicht dem
Grenzbewufitsein des Epilogs geschuldet. Allenfalls die auch aus der Ana-
lyse zu bestitigende Erfahrung, dafl Erinnerungen aus der friihesten Kind-
heit erst wenige Stunden vor dem Tod wieder auftauchen, spricht fiir solche
epilogische Momente aus psychologischer Sicht. Was sich gleichsam ein
Leben lang aus unterschiedlichen Nétigungen - sei es der Verinnerlichung
gesellschaftlicher Normen oder dem Traumatischen und Angstigenden -
im Verborgenen gehalten hat, dréingt dann an die Oberfliche, wenn zuletzt
die Mechanismen der psychischen Zensur, die Verdringung, ihre Kraft ver-
lieren. Am Rand des Bewufitseins kommt somit eine Wahrheit im Moment
ihres Verschwindens zum Vorschein, die abschlielend die Riickfrage erlaubt,
wieviel Maskerade, Illusion, wieviel Spiel und Theater die Linge des Lebens
begleitet haben mégen. Die fiir die Ausbildung der lebensstabilisierenden
Identitit entscheidenden Erinnerungen lassen sich somit als die Sieger eines
psychischen Konfliktes beschreiben, in dem die Instanzen des Ich, des
Uber-Ich und des Es einander fordern. Erinnerungen sind damit aber nicht
nur Konstruktionen, sie sind auch Kompromisse - »zwischen einem ver-
dringten Inhalt, der sich durch Assozieren erschliefen 14f}t, und einer ihn
abwehrenden Instanz«*, und vor allem stehen ihnen als den Siegern im psy-
chischen Konflikt die Opfer, die Besiegten gegeniiber — die bedringenden
subversiven Krifte und Wiinsche einerseits, die widrigen Erinnerungen
andrerseits. Gerade diese werden psychisch zu Ersatz- oder Deckerinnerun-
gen verarbeitet, doch zeigt sich auch hier die Begrenztheit des psychischen
Apparates, wenn zuletzt eben diese unterdriickten Erinnerungen wieder
hervorbrechen. Dabei handelt es sich freilich nicht um ein willentliches
Herbeifiihren nachtriglicher Wahrheit, sondern sie ist Teil unserer psychi-
schen Konstitution, die wir lange, aber eben nicht immer, beeinflussen kon-

7 Sigmund Freud: Analyse der Phobie eines fiinfjihrigen Knaben. Der kleine Hans, Frank-
furt a.M. 1980, S. 40.

8 Carl Pietzcker: Die Autobiographie aus psychoanalytischer Sicht, in: Antike Autobiogra-
phien, hg. von Michael Reichel, K5ln 2005, S. 16.
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nen. Vulkanische Momente solcher Offenbarung wiiren dann eben auch die
Traume, die die Maske unseres tiglichen, unseres wachen Bewufitseins-
theaters auf eine dem Epilog dhnliche Art demaskieren.

Aber der Epilog ist nicht eine nachtrigliche Wahrheit im Sinne der Psycho-
analyse: Er konstituiert nicht eine Erfahrung in der Beriihrung von Vergan-
genheit und Zukunft, sondern er kommentiert - ironisch oder authentisch,
mehr oder weniger zuverlissig — die vorangegangene theatralische »Erfah-
rungy, die aber auch ohne ihn existieren kann. Insofern ist die nachtragliche
Wahrheit des Epilogs cher ein kontingentes Ereignis, diejenige der psycho-
analytischen Aufklidrung aber ein Prozef}, der erst in seiner Nachtriglichkeit
konstituiert wird.’

Und doch bewegt sich diese psychoanalytische Konzeption des Nachtrig-
lichen zwischen dhnlichen Polen: Wihrend Freud davon ausging, »dafl un-
ser psychischer Mechanismus durch Aufeinanderschichtung entstanden
ist« und von Zeit zu Zeit, eben nachtraglich, umgeschrieben wird (wie er an
Wilhelm Flief 1896 schrieb, am 6. Dezember), stellt C.G. Jung vielmehr das
»Zuriickphantasieren« als einen Prozefl dar, der nicht eine urspriingliche
Wabhrheit rekonstruiert, sondern in dem eine riickwirkende Aktvitit zum
Vorschein kommt, die somit noch weiter von der Authentizitit des Epilogs
entfernt wire. Die >Wahrheit« lage demnach nicht in der Vergangenheit,
sondern in der Gegenwart selbst, die Riickprojektion wire nicht viel ande-
res als eine Flucht des Subjekts in eine imaginire Vergangenheit. Diese Psy-
chologie zeigt denn auch ein Zwielicht des Epilogs, zwischen der Chance
des Riickblicks, der ein Wahres aufdeckt, und dem Verdacht der Maske-
rade, hinter der sich etwas in der Gegenwart verbirgt. Zwischen Beglaubi-
gung und Illusionssteigerung kommt aber dem Epilog wohl die Authent-
zitit des Endes zugute.

Der Epilog erreicht seine Wahrhaftigkeit aus der Nihe des Endes: Die blo-
e Spielerei des Theaters wird — im Zweifelsfall - auch noch ihre Grenze zur
Realitit zu dramatischen Potenzierungen nutzen (mégen); das dem theatra-
lischen Spiel inhirente anthropologische Modell des Epilogs dagegen folgt
einer Logik der Finalitit, wobei damit nicht die Zweck-, sondern die End-
Orientierung angesprochen ist. Denn die Autoritit des Endes garantiert
zwar nicht die Wahrheit, aber sie legt sie nahe; oder, um Theater und Psy-

¢ Vgl die erhellende Analyse des Wolfmanns, von Freuds Text us der Geschichte einer infan-
tilen Neurose durch Almut Finck: Autobiographisches Schreiben nach dem Ende der Auto-
biographie, Berlin 1999, S. 57-76: Realitit und Fiktion in der Erinnerung. Zu Freuds
Begriff der >Nachuraglichkeit«.
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chologie zu widersprechen — die Autoritit des Endes erschwert die Verstel-
lung. Als eine Logik, eine nicht ganz untheatralische Wahrheit des Endes ist
der Epilog prekirer, instabiler Zwischenzustand zwischen Literatur und
Leben. Er steht auf der Grenze, seine Wahrheit schopft ihre Zuverlissigkeit
aus der Distanz zum Theater, ohne daf} diese Distanz gesichert wire: Wo
hort das Theaterspiel auf und wo beginnt der Ernst des Lebens? Diese Fra-
ge beantwortet der Epilog nicht, - aber er stellt sie auf eine Art und Weise,
die gleichermafien ésthetisch und lebensweltlich von Bedeutung ist.

Von dieser heiklen Zwischenposition macht Schiller — im eigentlichen Sinn
alles andere als ein Verfechter des Epilogs - einmal auf eine hochst instruktive
Weise Gebrauch. Zwar kommen alle seine Dramen ohne Epiloge aus, ja,
die Pointerung ihrer Anlage, das aufs Ende hin Komponierte der tragi-
schen Entwicklung erlaubt kein Nachspiel. Aber in Schillers drittem Werk,
dem biirgerlichen Trauerspiel Kabale und Liebe, kommt es kurz vor dem
Ende zu einer Eskalation zwischen den Liebenden, Luise und Ferdinand,
die zwar nicht zum theatralischen, aber doch zu einem lebensweltlichen >Epi-
log fiihrt, der hier freilich nur Teil eines fiktiven Lebens bleibt. Weil die
Liebe zwischen dem adligen Prisidentensohn und der biirgerlichen Musi-
kantentochter den Machtplinen der regierenden Schicht widerspricht, muf}
diese Liebe mit allen Mitteln hintertriecben werden. Dazu gehéren die In-
trigen, die Kabalen des Hofes, die zur willkiirlichen Inhaftierung von Luises
Vater fiihren; er soll nur freikommen, so bedeutet man ihr, wenn sie einen
Liebesbrief zu schreiben bereit ist, dessen einziger Zweck darin besteht,
den Geliebten, Ferdinand, von ihrer angeblichen Untreue zu iiberzeugen.
Luise schreibt, in der ausweglosen Situation zwischen Vater und Gelieb-
tem, diesen Brief und wagt auch nicht, diese Intrige aufzudecken, obwohl
sich Ferdinand mit der Gewalt seiner Liebe von ihr enttiuscht zeigt. Erst
als sie von ihm erfihrt, dafl er ihr in seiner mafilosen Eifersucht Gift gege-
ben hat, ist fiir Luise die Notwendigkeit aufgehoben, die Intrige weiter zu
verschweigen:

LOUISE. Ferdinand! Ferdinand! — O — Nun kann ich nicht mehr schweigen -
der Tod - der Tod hebt alle Eide auf - Ferdinand - Himmel und Erde hat nichts
ungliikseligers als dich - Ich sterbe unschuldig, Ferdinand.

FERDINAND. (erschroken) Was sagt sie da? - Eine Liige pflegt man doch
sonst nicht auf diese Reise zu nehmen?

LOUISE. Ich liage nicht - liige nicht — hab nur emmal gelogen mein Lebenlang
- Huh! Wie das eiskalt durch meine Adern schauert - als ich den Brief schrieb
an den Hofmarschall -
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FERDINAND. Ha! dieser Brief! — Gottlob! Jezt hab ich all meine Mannheit
wieder.

LOUISE. (ihre Zunge wird schwerer, ihre Finger fangen an gichterisch zu zu-
ken) Dieser Brief - Fasse dich, ein entsezliches Wort zu héren — Meine Hand
schrieb, was mein Herz verdammte - dein Vater hat ihn diktert.
FERDINAND. (starr und einer Bildsiule gleich, in langer todter Pause hinge-
wurzelt, fillt endlich wie von einem Donnerschlag nieder)

LOUISE. O des kliglichen Mifverstands — Ferdinand - Man zwang mich - ver-
gib - deine Louise hitte den Tod vorgezogen - aber mein Vater - die Gefahr -
sie machten es listig.

FERDINAND. (schreklich emporgeworfen) Gelobet sey Gott! Noch spir ich
den Gift nicht (er reifit den Degen heraus)

LOUISE. (von Schwiche zu Schwiche sinkend) Weh! Was beginnst du? Es ist
dein Vater -

FERDINAND. (im Ausdruk der unbandigsten Wut) Morder und Mérdervater!
- Mit muf er, dafl der Richter der Welt nur gegen den Schuldigen rase (will hin-
aus)

LOUISE. Sterbend vergab mein Exloser — Heil iiber dich und ihn (sie stirbt)!

In der sicheren Erwartung des Todes ist Luise vom Versprechen entbun-
den, die erzwungene Liige aufrechterhalten zu miissen: Der Tod bricht alle
Eide, die Wahrheit des Letzten behauptet sich gegen die Liigen und Kaba-
len des Welttheaters, Luises Tod steht daher im Zeichen einer Wahrheit jen-
seits alles Theatralischen, mit dem Bekenntnis gegeniiber Ferdinand steigt
sie aus der — von seinem Vater erzwungenen — Rolle der untreuen Gelieb-
ten aus, doch ist dieser Schritt zur Wahrheit ihrer Person nur als Schritt aus
dem Leben moglich. Insofern verlagert Schiller die anthropologische Wahr-
heit des Epilogs vor das Ende des Stiicks, in die vorletzte Szene, womit auf
eine dramaturgisch héchst raffinierte Art die theatralische Form des Epilogs
vermieden wird — denn auch dieses Schillersche Trauerspiel kommt ohne
angehingten Epilog aus —, um sie aber als Moment der Handlung gleichzei-
tig zu integrieren. Der Dramatiker Schiller tritt solchermafien auf eine tiber-
zeugende Art und Weise hinter den Anthropologen und Psychologen zu-
Diese Ambivalenz begleitet den Epilog dort, wo er sich auf eine nicht-
sprachliche Weise manifestiert; die Schluleinstellung eines Films kann ihre

10 Friedrich Schiller: Kabale und Liebe, in: Schillers Werke. Nationalausgabe, hg. von Nor-
bert Oellers, Bd. 5, Neuausgabe, hg. von Herbert Kraft/Claudia Pilling/Gert Vonhoff.
‘Weimar 2000, S. 186/188.
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eigene Art nachtriglicher Wahrheit nur im Medium des Films sagen, ein
Austritt aus der Medialitiit ist nicht méglich. Wohl aber kann der Film die
nachtrigliche Wahrheit des Epilogs seinerseits abbilden, so etwa im FEpilog
von Helmut Kiutmer aus dem Jahr 1950: Auf einem zum Untergang verur-
teilten Schiff entwickelt sich in einer Gruppe eingeschlossener Menschen
eine Art Zwang zur Wahrheit, der Sinn der Verstellung, die zum Leben ge-
hért (hat), fillt weg, und das nahende Ende erlaubt zumindest nachtriglich
die Wahrheit iiber die Liigen des Lebens zu sagen. Trotz einer Starbesetzung,
u.a. mit Fritz Kortner, Paul Hérbiger, Carl Raddatz, Irene von Meyendorff,
kam der Film denkbar schlecht an und wurde als kiihl, »eiskalt gemachter«
Reifler heftig kritisiert."

Und deshalb ist es auch von Gewicht, dafl der Epilog eine Art Nekrolog
von der anderen, von der hiesigen Seite ist, ein Nachruf aus eigenem Mun-
de, ohne die ritualisierte Form meistersingerischen Abgesangs, der Epode,
ausfiillen zu miissen. In seinen iiberzeugendsten Versionen kann der Epilog
so zum Schwanengesang werden. Davon profitiert, auf seme Weise, sogar
noch der Humor der Volkskultur, wenn im Witz davon die Rede ist, wie
der Ehemann auf dem Sterbebett seiner Frau gesteht, er habe eine Liaison
mit dem Kindermidchen gehabt. Worauthin die Frau antwortet, so wisse er
ja immerhin, weshalb sie ihn vergiftet habe. Hier wird der schwarze Humor
von beiden Seiten als bose Wahrheit vor dem Ende, als demaskierende Auf-
deckung, anschaulich, wie als Bestitigung einer letztlich schlichten epilogi-
schen (Volks-) Wahrheit, wonach man den Tag nicht vor dem Abend loben
soll: Auch darin liegt die Einsicht verpackt, dafi es erst das Ende ist, das ein
definitives Urteil fillen kann.

11 Vgl. Peter Cornelsen: Helmut Kiutner. Seine Filme — sein Leben, Miinchen 1980, S. 77,
80. - Wolfgang Jacobsen/Hans Helmut Prinzler (Hg.): Kautner (Edition Filme, Bd. 8).
Berlin 1992, bes. S. 209-211, 281.
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il Buhnen des Epilogischen

The drama’s done. Why then here does
any one step forth? — Because one did
survive the wreck.

Herman Melville, Moby Dick

Der Epilog ist ein dankbares Objekt fiir den handlichen Eintrag im Lexikon
und bleibt auch in den neuen Reprisentanten dieses Genres biindig vertre-
ten.! Fiir groflere, gar literaturgeschichtliche Untersuchungen ist uns aber
u.a. auch die Luft ausgegangen. Die Stdie tiber den Epilog beim einen
oder andern Autor diirfte nur in wenigen Fillen ergiebig sein und scheint
iiberdies seit Jahrzehnten ihren Zenit iiberschritten zu haben. Schon vor
einhundert Jahren stellte Edwin Zellweker in seinem Buch iiber Prolog und
Epilog 1m deutschen Drama, erschienen 1906, fest, dafl »in der dramatischen
Kunst aller Volker, solange sie sich in der Entwicklung befand, [...] der Ver-
stindigung zwischen Schaffenden und Betrachtenden, zwischen Kiinstler
und Kritiker, zwischen Dichter und Zuschauer Teile der Dichtung« dienten
wie Prolog und Epilog, welche mit dem Kern der Dichtung »mehr oder
weniger lose verbunden« waren.? Diese Vermessung des Abstands zwischen
Drama und Epilog ist fortan ein entscheidender Antrieb literaturgeschicht-
licher Untersuchungen geblieben. Nach einer anglistischen Dissertation tiber
Drydens Prologe und Epiloge von 1938’ und kleineren Studien zu Einzeltexten
hat sich die Forschung immer wieder des Epilogs im Mittelalter oder bei
Hans Sachs angenommen. Hochkonjunktur hatten solche Arbeiten in der
Mitte des 20. Jahrhunderts.* Mit ihnen soll hier kein Wettkampf eroffnet
werden, eine blofe Literaturgeschichte des Epilogs wiirde gerade nicht zei-

! Vgl den informativen Artikel von Fritz Peter Knapp im 1. Band von Klaus Weimars Real-
lexikon der deutschen Literaturunssenschafl, Berlin/New York 1997, S. 463-465.

2 Edwin Zellweker: Prolog und Epilog im deutschen Drama. Ein Beitrag zur Geschichte
deutscher Dichtung, Leipzig/Wien 1906, S. V.

?  Ingo Rasecke: Drydens Prologe und Epiloge, Hamburg 1938.

4 Vgl im einzelnen Eva M. Krampla: Prolog und Epilog vom englischen Mysterienspiel bis
zu Shakespeare, Dissertation, Wien 1958. - Mary Knapp: Prologues and Epilogues of the
18% century, New Haven 1961.
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gen konnen, wie sehr eine literarische Form sich lebensweltlichen Voraus-
setzungen verdankt. Auch eine kulturgeschichtliche Bliitenlese zu den letz-
ten Worten groflerer oder weniger grofler Leute ist nicht intendiert - als
Formel nachtriglicher Wahrheit ist der Epilog eine Zwischeninstanz zwi-
schen Spiel und Realitit und kann daher so gut fiir den Schluf eines Thea-
terstiicks wie auch fiir den Abschied von einem Lebens-Werk gelten. In kei-
nem Fall aber ist diese Art epilogischen Sprechens auf die Fragwiirdigkeit
eines blograplnschcn letzten Wortes reduzierbar. Diese letzten Worte stehen
oftmals im Zw1chcht der Uberhcfcmng und ihre Auswertung lifit keine
Generalisierung zu.’

Eine Befreiung des Epilogs aus seinem Eingebundensein in die Analyse des
Dramas und ebenso aus seiner blof§ literaturgeschichtlichen Karriere zielt
auf eine Ubertragung eines zuniichst literarischen Musters auf gesamtkul-
turelle, dann auch auf anthropologische Zusammenhinge. D.h. die Funk-
tionen des Epilogs bleiben nicht auf das Theater beschrinkt, sondern die
Vielschichtigkeit und Bedeutungsfiille von Theaterepilogen ist ihrerseits
Zeichen eines kulturellen und anthropologischen Bediirfnisses. Theaterepi-
loge gibt es nur, weil uns schon lingst davor ein Wunsch nach dem authen-
tischen Sprechen, nach der nachtraglichen Wahrheit bewegt.

Es ist daher nicht eine Geschichte des Epilogs, die uns fehlt und die gar in
frohlichem und absurdem Streben nach Vollstindigkeit versucht werden
sollte: Vielmehr rufen wir den Epilog selbst auf die Bithne - nicht um eine
literaturgeschichtliche Mauerschau von den Anfingen bis heute zu veran-
stalten, sondern um seine Bithnenméglichkeiten zu sichten, seine Impulse
exemplarisch vorzustellen und auf den Beitrag der nachtriglichen Wahrheit
hin zu priifen. Nicht die Chronologie, sondern die Systematik, nicht die Voll-
standigkeit, sondern das Beispiel des Epilogs ist gefragt. Also nicht so sehr
die Dramaturgie als vielmehr die Aussagekraft des Epilogs steht im Mittel-
punkt: weniger seine innerdramatische oder biihnengeschichtliche Funk-
tion als seine metadramatische, d.h. konkret seine noch iiber das Theater
weit hinausreichende Ausstrahlung als persénlich geprigte, vor Instrumen-
talisierung keineswegs gefeite Strahlung. Der erste Schritt dazu besteht in-
dessen darin, den Epilog kennenzulernen, ihn dort aufzusuchen, wo er in
der Regel zu finden ist, also auf dem Theater.

5 Vgl. das Buch von Karl S. Guthke: Letzte Worte. Variationen iiber ein Thema der Kul-
turgeschichte des Westens, Miinchen 1990.
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In der griechischen Tragodie gilt als Schlufistiick des Dramas der Auszug
des Chores, der Exodos, deren Begriff Aristoteles dahingehend erweitert,
daf} der Teil des Dramas, auf den kein Chorlied mehr folgt, als Exodos be-
zeichnet wird. In diesem Sinne umfafit die Schlufiszene des Konig Odipus von
Sophokles einen Botenbericht, einen Dialog des geblendeten Odipus mit
dem Chor und mit Kreon. Nur die letzte gnomische Deutung des Gesamt-
geschehens kann als eine Analogie zum spiteren Epilog gelten®, wenn der
Chor als Sachwalter weisheitlicher Verstindigung eine Formel aufstellt, die
das einzelne Geschehen in den gréfleren - letztich religiosen — Zusammen-
hang einordnet. Bei Euripides findet sich daher schon eine Art von standar-
disiertem Epilog, der auf mehrere Dramenschliisse pafdt. So endet die Medea
mit den Worten der Chorfiihrerin, die sich auch am Schluf der Alkestis, der
Andromache, der Bakchen und der Helena finden:

Viel ordnet und schafft im Olympos Zeus,

Gar vieles erfiillt und erwartet ein Gott,

Doch was wir gewihnt, vollendet sich nicht,

Fiir Unglaubliches findet der Gott den Weg.
So endete dieses Begegnis.”

Die Autoritit des Chors ist fiir das griechische Drama zentral und somit ver-
antwortlich dafiir, daf} die Authentizitit des Epilogs weniger ins Gewicht
fallt. Die Weisheit des Chors ist am Ende des Stiicks keine prinzipielle, son-
dem nur eine relativ andere, die durch die Handlung vorangctricbcn wurde.
Eine Demaskierung findet aber weniger statt als vielmehr eine Ausweitung,
eine Ubertragung des Geschehens. Der hier zum Ausdruck gebrachte exem-
plarische Anspruch leistet eine Vermittlung des Spiels, doch gewinnt er kei-
ne strukturell andere Bedeutung als dieses selbst. Der Epilog als exemplum
kann daher nur eingeschrinkt der nachtriglichen Wahrheit dienen, denn
diese Wahrheit ist bereits der Institution geschuldet, der kosmisch-kultischen
Ordnung, gegeniiber der auch ein Epilog keinen Sonderstatus genief3t.

Wo der Epilog aber seine eigene Authentizitit gewinnen soll, mufl er iiber-
raschend und in irgendeiner Weise >personlich« auftreten. Daher fehlt der

$  Gerd Kremer: Die Struktur des Tragddienschlusses. in: Die Bauformen der gricchischen
Tragodie, hg. von Walter Jens, Minchen 1971, S. 117-141.

7 Euripides: Medea, V. 1415-1419, in: Euripides, Samtliche Tragodien in zwei Banden.
Nach der Ubersetzung von J.J. Donner bearbeitet von Richard Kannicht. Bd. 2. Stuttgant
1984, S. 233.
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weisheitlichen Gnome am Schlufl der antiken Tragodie der Moment einer
individuellen Verantwortung, die der Epilog seit Shakespeare bieten kann.
Zur Personlichkeit dieser Verantwortung gehort offenbar eine Distanz ge-
geniiber der geschlossenen religiosen Kultur: Die Wahrheit des Epilogs
kommt dort allenfalls zustande, wo sie nicht gleichsam automatisch schon
durch eine gottliche Ordnung garantiert ist. Erst indem der Mensch sich
aus diesem Ordnungsgefiige 16st, kann er fiir eine von ihm selbst verant-
wortete Wahrheit einstehen.

Diese These spricht ebenso gegen eine reine Literaturgeschichte des Epi-
logs wie sie fiir eine Begutachtung des Epilogs im mittelalterlichen Schau-
spiel votiert, aus dessen Gefiige sich das Drama der Shakespeare-Zeit gelost
hat und dabei auch das Potential fiir einen selbstindigen Epilog schuf. So-
lange das mittelalterliche Spiel Teil des Gottesdienstes und damit ohne eigen-
stindige dsthetische Funktion ist, kann sogar ein Chorlied (wie Christ ist er-
standen) den Abschlufd bilden. Mit der zunehmenden Ausdehnung der Stiicke
und ihrer schrittweisen Verselbstindigung ergab sich eine neue Funktion,
nimlich die nach wie vor religiése Lehre nochmals zusammenzufassen und
dem Publikum ins Bewufitsein zu bringen: Eine theologisch autorisierte
Instanz — etwa ein Engel, dann auch ein Herold oder Heiliger, schliefilich
der sogenannte >Ausrufer< konnten dieses Amt ibernehmen. Eingeleitet
wurde das Spiel mit Aufforderungen zu Aufmerksamkeit und Sallschwei-
gen, auch schon mit einer kurzgefafiten Inhaltsangabe, was die Konzentra-
tion auf die Lehre unterstiitzen sollte. Der Epilog konnte die Dankbarkeit
gegeniiber dem Opfertod Christi betonen oder auch zu antisemitischer Pro-
paganda ausholen.® Nicht selten trat der Kirchenvater Augustinus als Epi-
logsprecher auf. Ziige der Verbreitung und Verselbstindigung des Epilogs
bietet dann vor allem das Schauspiel der Reformationszeit, wobei auch hier,
bei Pamphilius Gengenbach 1515, moralische Nutzanwendungen und
fromme Bitten den Abschluf} bilden: Der vorbildliche Einsiedler (in Zekn
Alter dyser Welt) gewinnt personlichere Ziige, so sehr er noch Sprachrohr des
religiésen Systems ist. Zu den gingigen Schliissen gehért die Bitte um
Nachsicht — »dif} Spiel nempt an mit gnaigtem mut«.’

Fest verankert ist der Epilog im Fastnachtsspiel des Spitmittelalters, das
nicht selten als Reihenspiel angelegt ist.' Die den Prolog tragende Figur des

8 Zellweker: Prolog und Epilog, S. 14f.

® Ebd,S. 46.

10 Eckehard Catholy: Das Fasnachtsspiel des Spatmittelalters. Gestalt und Funktion, Tibin-
gen 1961.
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>Einschreiers¢< iibernimmt in héfischen Kontexten die Rolle eines Herolds,
der dann die Aufgabe hat, nach der Begrifiung der Zuschauer zu den Vor-
gingen des Spiels tiiberzuleiten. Aber auch im Heroldsgewand behielt der
Einschreier seine auflerésthetische Wirklichkeit'', mit der Entsprechung, dafl
am Ende der Herold die Funktion des Ausschreiers iibernchmen konnte.
Mit der Entwicklung hin zu einem stirker realistischen Spiel, das von einer
Handlung getragen wird und weniger der Reihung von Episoden, fillt auch
die Notwendigkeit weg, Spielvorgang und Fest miteinander zu verbinden.
Im 16. Jahrhundert wird daher die Schlufirede des Ausschreiers ganz oder
teilweise auf eine Figur aus dem Stiick iibertragen. Innerhalb der eigent-
lichen Aufgabe des Fastnachtsspiels, »eine Auflerung der fastnachtichen Ge-
meinsamkeit von Zuschauern und Spielern zu sein«?, iibernehmen Ein- und
Ausschreier zentrale Funktionen, wenngleich am Rand der Auffithrung. Die
Abschiedsrede, der Epilog, vermittelt zwischen Publikum und Spiel, und je
mehr sich das Spiel verselbstindigt, je mehr die llusion seiner Unabhingig-
keit gestirkt wird (auch durch Erhohung des Spielpodiums), desto mehr
verliert die Vermittlungs- und Rahmenaufgabe von Prolog und Epilog ihren
Sinn.

Schon um die Mitte des 16. Jahrhunderts - bei Jakob Ruof - gibt es Epiloge
mit enem Umfang von rund 200 Versen®, aber es ist nicht die Ausdeh-
nung, sondern die Eigenstindigkeit, die dem Epilog Ziige des Authent-
schen geben kann, auch wenn es eine rollenspezifische Authentizitit bleibt
(wie bei Shakespeare): Eigenstindigkeit im Sinne einer metadramatischen
Ebene. Der Epilog, um als nachtrigliche Wahrheit sich profilieren zu kén-
nen, unterscheidet sich von der Spielebene, ist mehr als nur die didaktische
Zusammenfassung der Hauptthesen. Die Grenze, die den Epilog zu einem
eigenstindigen Ort der Wahrheit macht, ist diejenige zwischen moralisie-
render Schlufirede (bis zu Hans Sachs) und metadramatischer Randposi-
tion, von der aus das theatralische Geschehen relativiert und legitimiert wird.
Damit kommt ein Uberraschungsmoment in das Leben des Epilogs - er
wird entbehrlich, solange er nur angehiingte Moralverkiindung bleibt; sei-
ne Chance liegt dagegen in der Demaskierung, d.h. im Abstand vom Spiel,
wodurch er nicht mehr nur Inhaltliches vermittelt, sondern auch die Ebe-
nen selbst: Dichtung und Wirklichkeit in einen Austausch bringt.

1 Ebd, S. 211.
2 Ebd, S. 186.
13 Zeliweker: Prolog und Epilog, S. 48.
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Wie nach ihm Goethe hat Lessing die Kunst des Epilogs vor allem als eine
Eigenheit der Englinder wahrgenommen. In der Hamburgischen Dramaturgie
schreibt er, daf} die Englinder den Epilog nicht wie Plautus dazu niitzten,
»um die vollige Auflésung des Stiicks, die in dem fiinften Akte nicht Raum
hatte, darin erzihlen zu lassen«, sondern »sie machen ihn zu einer Art von
Nutzanwendung, voll guter Lehren, voll feiner Bemerkungen iiber die ge-
schilderten Sitten, und iiber die Kunst, mit der sie geschildert worden; und
das alles in dem schnurrigsten, launigsten Tone«. Dagegen mufite beim
Trauerspiel »der Ton des Epilogs unserm deutschen Ernste angemessener
sein«." Lessings Scharfsinn scheint der Antagonismus zwischen dem soge-
nannten deutschen Ernst und dem Ironiepotential des Epilogs nicht entgan-
gen zu sein: Jedenfalls ist der Epilog insbesondere im klassischen Drama ein
Fremdkérper geblieben, keines der grofien Stiicke aus der Feder Goethes,
Schillers oder Kleists bietet einen Epilog. Die Zuspitzung auf die Pointe des
Dramas als einen Hohepunkt der Illusion erlaubt in der Regel keinen
Schritt auf Abstand. Dies ist um so verwunderlicher als der Prolog fiir das
klassische Drama durchaus eine Méglichkeit kommentierender Distanz
darstellt. So ist das Verhiltnis zum Prolog fiir die Eigenart des Epilogs kei-
neswegs unbedeutend, auch wenn nicht eine unmittelbare Abhingigkeit be-
steht. Stiicke mit einem Prolog erfordern keinen Epilog, aber es finden sich
Epiloge in Dramen, die ohne Prolog auskommen. Gerade diese Differenz
im Einsatz solcher Flankierungen ist aufschlufireich: Prologe konnen auf
derselben metadramatischen Ebene liegen wie die nachtrigliche Wahrheit
des Epilogs - so im gereimten Prolog zu Schillers Wallenstein, in dem der
Dichter als lyrisches Ich zu seinem Werk Stellung nimmt. Auch die Jueg-
nung zum Faust, ein vierstrophiges Gedicht, in dem der Autor iiber Entste-
hung und Status des folgenden Spiels reflekdert, hat einen metadramati-
schen Charakter, wie er dem Epilog zuzusprechen wire. Beide klassischen
Prologe unterscheiden sich aber von jenen »Vorspielen, die als dramatische
Szene dann die Stiicke eroffnen. So ist Wallensteins Lager ein dramatisches
Vorspiel, eine Art szenischer Prolog, dem keine metadramatische Qualitit
zuzusprechen ist. Auch das Vorspiel auf dem Theater oder Der Prolog im Himmel
sind keine Prologe, sondern kleine Szenen, wobei das Vorspiel eine Art Spiel
im Spiel ist und dadurch metadramatische Qualitit gewinnt: Von Prolog

4 Gotthold Ephraim Lessing: Werke, hg. von H.G. Gépfert, Bd. 4: Dramaturgische Schrif-
ten, Minchen 1973, S. 266.

38



und Epilog im strengeren Sinn unterscheidet es sich aber durch das Fehlen
einer authentischen Einzelstimme.

Beide Male entspricht dem lyrisch-reflektierenden Prolog kein Epilog:
Schiller hat auch der fungfrau von Orleans einen fiir die Dramaturgie wich-
tigen szenischen Prolog vorangestellt, der Johannas Berufung und Aufbruch
aus der Heimat zeigt, aber ein metadramatischer Epilog, eine nachuragliche
Wahrheit wire hier wie im Falle des Wallenstetn geradezu unméglich. Eben
die von Schiller geforderte poetische Wahrheit der Bithne muf} mit poet-
schen Mitteln auskommen, der Epilog als Text auf der Grenze wiirde im
Anschluf an die tragische Katastrophe deren poetische Reinheit sogar auf-
heben. Schillers hochst raffiniert komponierte Dramenschliisse - die Opern-
komponisten wufiten es ihm zu danken! - ersetzen geradezu, verbieten da-
mit eine nachtrigliche Wahrheit, die ja immer auch eine Distanzierung
bedeutet. Aus Schillers konsequenter Vermeidung des Epilogs wire somit
zu schlieflen, dafl der Epilog aus einer streng aristotelisch-illusionistischen
Perspektive gesprochen eine nicht nur metadramatische, sondern minder
poetische Dimension umfafit: Als nachtrigliche Kommentierung am Rand
der Biihne steigt er gleichsam aus der reinen llusion aus und gewinnt dafiir
stirker reflektierende oder didaktsche Funktionen.

Ahnlich aufschlufireich ist die Lage in Goethes Faust: In der Arbeitsphase
1797/98 war aufler der Jueignungund dem Vorsprel auf dem Theater, dessen In-
tegration in Faust nicht selbstverstindlich war, auch eine Abkindigung ent-
worfen worden und ein vierstrophiges Gedicht Abschied."* Dabei ist die ein-
strophige Abkiindigung als Antwort auf das Vorspiel auf dem Theater gedacht,
doch spricht hier nur eine Figur, offensichtlich der Theaterdirektor oder die
Lustige Person:

Den besten Képfen sey das Stiick empfohlen

‘Wir méchtens gerne wiederholen

Allein der Beyfall giebt allein Gewicht.

Vielleicht dafl sich was bessres freylich finde. -

Des Menschen Leben ist ein dhnliches Gedicht

Es hat wohl seinen Anfang und sein Ende.

Allein ein Ganzes ist es nicht.

Ihr Herren seyd so gut und klatscht nun in die Hande.!®

15 Johann Wolfgang Goethe: Samtliche Werke. Briefe, Tagebiicher und Gespriche. 40
Biinde, Deutscher Klassiker Verlag, Bd. 7/1 und 2: Faust. 2 Binde. hg. von A. Schéne.
Frankfurt a.M. 1994, S. 573f.

16 Goethe: Simtliche Werke, Bd. 7, S. 573.
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Goethe folgt hier einer Theaterkonvention des 18. Jahrhunderts: Der Thea-
terunternechmer oder sein Narr tritt am Schlufl der Vorstellung vor das
Publikum, bedankt sich fiir den Zuspruch und kiindigt ein neues Stiick fiir
den nichsten Abend an.” Goethe schrieb aber auch einen erginzenden
Rahmen zur Jueignung. So wie dort das authentische Bekenntnis ganz un-
dramatisch und ohne Rolle angelegt ist, so spricht auch im geplanten 45-
schied noch einmal der Dichter selbst:

Am Ende bin ich nun des Trauerspicles

Das ich zuletzt mit Bangigkeit vollfiihrt

Nicht mehr vom Drange menschlichen Gewiihles
Nicht von der Macht der Dunkelheit geriihrt
Wer schildert gern den Wirrwarr des Gefiihles
Wenn ihn der Weg zur Klarheit aufgefiihrt

Und so geschlossen sey der Barbareyen
Beschrinkter Kreis mit seinen Zaubereyen

Und hinterwirts mit allen guten Schatten

Sey auch hinfort der bose Geist gebannt

Mit dem so gern sich Jugendtriume gatten

Den ich so friih als Freund und Feind gekannt
Leb alles wohl was wir hiemit bestatten

Nach Osten sey der sichre Blick gewandt.

(-]

Begiinstige die Muse jedes Streben

Und Lieb und Freundschaft wiirdige das Leben.

Denn immer halt ich mich an Eurer Seite
Thr Freunde die das Leben mir gesellt

Thr fiihlt mit mir was Einigkeit bedeute

Sie schafft aus kleinen Kreisen Welt in Welt
Wir fragen nicht in eigensinngem Streite
Was dieser schilt was jenem nur gefillt,
Wir chren froh mit immer gleichem Muthe
Das Alterthum und jedes neue Gute.

O ghiicklich! wen die holde Kunst in Frieden
Mit jedem Frithling lokt auf neue Flur
Vergniigt mit dem was ihm ein Gott beschieden

7 Ebd., S. 954.
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Zeigt ihm die Welt des eignen Geistes Spur

Kein Hindernif} vermag ihn zu ermiiden

Er schreite fort so will es die Natur.

Und wie des wilden Jéagers braust von oben
Des Zeiten Geists gewaltig freches Toben.!#

Erstaunlich ist gar nicht so sehr, dafl Goethe diese Verse geschrieben und
dann verworfen hat, — sondern daf} er sie wohl noch bis 1825 als Abschluf}
des Ganzen vorgesehen hatte. Erst im Dezember 1830 trat mit der Berg-
schluchten-Szene eine ganz neuartige Schlulszene an die Stelle — sowohl der
beiden Epiloggedichte wie auch der lange Zeit geplanten Gerichtsszene im
Himmel. Goethe hatte somit einen dreifachen Rahmen zuniichst zu schlieflen
gedacht, gab aber die drei Epiloge: Gerichtszene (sie ist nicht ausgefiihrt),
Abkiindigung und Abschied allesamt auf. Der Chorus mysticus beendet nun das
Weltspiel, das eines eigenen Epilogs nicht mehr bedarf. Gerade die Strei-
chung der schon vorhandenen Epiloge zeigt, dal Goethe den Text nicht
mehr in die Reflexionsebene einer »nachtriglichen Wahrheit« zuriickkeh-
ren lassen wollte. Einzig im »klassisch-romantischen« Zwischenspiel des 2.
Teils lif8t Goethe einen Epilog zu.

Der Schlufl des Helena-Aktes, das Mittelstiick von Faust II, iibersetzt die
Funktion des Epilogs ins stumme Spiel und 138}t mit einer solchen Abstinenz
des Wortes seine Wahrheit besonders deutlich erscheinen. Faust hat sich im
zweiten Akt auf den Boden des klassischen Griechenland begeben und fragt
sich dort nach der schénsten Frau, nach Helena, durch. Der gesamte dritte
Akt, den Goethe schon vor den anderen Partien des zweiten Teils geschrie-
ben hat, stellt die Gestalt Helenas und ihre Begegnung mit Faust in den Mit-
telpunkt. Helena, aufgrund ihrer troischen Affaire mit Paris von schlechtem
Gewissen wie von ihrem Ehemann Menelaos verfolgt, rettet sich schliefilich
vor dessen eifersiichtigen Racheplinen in die Burganlage, auf der die Be-
gegnung mit Faust stattfindet. Aus ihrer als Reim-Erfindung prifigurierten
Verbindung geht schliefilich der Knabe Euphorion hervor, der indes durch
sein ungestiimes Wesen wie eine Art Ikarus aus der Hohe seines Ehrgeizes
in den Tod stiirzt. Doch Helena hat eine weitere Figur an ihrer Seite, die als
Kontrast zu ihrer Schénheit unansehnliche Phorkyas, die ihr das schlechte
Gewissen schirft und als ein moralischer Geist der Schwere belastet. Es ist

18 Ebd., S. 573f.
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unschwer zu sehen, dafl hinter dieser Figur sich der nordische und christ-
liche, antikenfremde Teufel Mephistopheles verbirgt. Am Ende, in einer Art
von Epilog, legt er denn auch seine Maskerade offen:

Phorkyas im Proszenium richtet sich riesenhaft auf, tritt aber von den Kothur-
nen herunter, lehnt Maske und Schleier zuriick und zeigt sich als Mephistophe-
les, um, in so fern es nétig wire, im Epilog das Stiick zu kommenteren.!®

Das Heruntersteigen von den Kothurnen und das Ablegen der theatrali-
schen Requisiten zeigt deutlich das vorangegangene Rollenspiel Mephistos.
Die Demaskierung der Phorkyas auf der vorderen Biihne demonstriert das
Ende der Helena-Handlung. Als quasi-iiberfliissiger Vorgang wird das Ge-
schehen auf diese Weise kommentiert — Goethe setzt hier eine Art Allegorie
des Epilogs in Szene. Es ist das Einverstindnis mit dem Publikum, das die
Phorkyas-Figur aus der Helena-Handlung heraushebt: Im Unterschied zu
Faust, Helena und Euphorion bleibt einzig der Doppelrolle Phorkyas-Me-
phisto das Recht vorbehalten, sich selbst zu kommentieren. Der Epilog
bringt eine Wahrheit ans Licht, die in dieser Deutlichkeit zu sagen nicht
ganz »n6thig wire«. Aber es ist ein Epilog mit Vorbehalt, ein teuflisch-ironi-
scher Epilog insofern, als Mephisto lediglich eine seiner vielen Rollen hier
ablegt: Indem er aus der Maske der Phorkyas herausschliipft, kehrt er in
seine nordische Biihnenrolle zuriick, d.h. Goethe inszeniert das Ende des
Helena-Aktes als eine Intervallschachtelung. Mephistos nachtrigliche Wahr-
heit, indem er sein >wahres« Gesicht zeigt, bleibt weiterhin vorldufig. Und
am Ende wird Mephisto nicht iiber die Souverinitit verfiigen, seinen Ab-
schied zu nehmen, sondern er wird als Biihnenfigur, als der Geprellte, der
»angepichte Teufel« (V. 11839), zuriickbleiben. Die Versohnlichkeit des Epi-
logs bleibt ihm versagt, so sehr er auch des ofteren als Vermittlerfigur zwi-
schen Biihne und Publikum in diesem zweiten Teil aufgetreten ist.

Auch das romantische Interesse fiir alle Formen der [llusionsdurchbrechung,
fiir aristophanische Unterbrechungen und Potenzierungen der Fiktion, fiir
die Parekbase (die Zuschaueranrede der antiken Komédie) brachte kein an-
haltendes Engagement fiir den Epilog zustande. So sehr sich Ludwig Tieck
mit seinen Dramen vom strengen Stil der Klassik abgesetzt hat, seine Expe-
rimentierfreudigkeit richtet sich zugleich mehr auf metadramatische Kom-
ponenten des Prologs als auf Neuerungen des Epilogs. Zwar fiihrt der Epi-

19 Ebd,, S. 389.
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log zum Gestiefelten Kater die Verwirrungen eines Spiels im Spiel noch weiter,
indem der vermeintliche Dichter mit dem angeblichen Publikum kommu-
niziert, aber auch ein Hanswurst mit Verbeugungen einen Epilog spricht.”
Doch erst in der Verkehrten Welt dreht Tieck den Epilog konsequent um und
eroffnet mit ihm das Spiel, das denn auch durch einen Prolog beendet
wird* Tieck nutzt damit die Méglichkeiten epilogischen Sprechens nur
sparsam, ein romantisches Eigenleben findet nicht statt, ja, die nachtrig-
liche Wahrheit scheint sogar geradezu ins niedrigere Genre abgegeben zu
werden, ins Puppenspiel oder dann auch das Volkstheater, etwa Ferdinand
Raimunds, das dank seiner intensiven Verbindung zur Musik stets einen
epilogischen Schlufigesang aufweist.

Indem es zu den Zielen des epischen Theaters gehort, die Akdvitit des Zu-
schauers zu wecken, indem er nicht in das Geschehen hineinversetzt, son-
dern ihm konfrontiert wird, wendet sich Bertolt Brecht bewufit gegen die
»dramatische Form des Theaters«, die von Aristoteles ausgehend definiert
worden war.?? Brecht méchte den Zuschauer zu Entscheidungen zwingen,
nicht ihm blof} Gefiihle erméglichen. In dieser Wendung gegen das etablier-
te Theater werden all digjenigen Momente wieder belebt, die schon frither
als and-aristotelische Bestandteile des Theaters (dis-)qualifiziert wurden. Was
mithin im klassischen Drama des 18. und 19. Jahrhunderts dominiert hatte,
nidmlich die Wahrung der Biithnenillusion, wird nun entmachtet, und Brecht
kann an Traditionen des Mittelalters, an Shakespeare auch ankniipfen. In-
dem im epischen Theater jede Szene fiir sich stehen soll, verweigert sie sich
der »dramatischen« Spannung auf den Ausgang und erzwingt vielmehr die
Spannung auf den Gang der Dinge selbst. Elemente, die schon im mittel-
alterlichen Stationendrama gegeben waren, dann aber eliminiert wurden,
kehren nun zuriick - vor allem jene Erscheinungsweisen kommentierenden
und distanzierenden Sprechens, die eine empathische Identifikation des Zu-
schauers mit dem Geschehen unterbrechen oder gar unterlaufen. Neben
den Mitteln der Szeneniiberschriften oder der Songs — Brecht sammelt sie

20 Ludwig Tieck: Die Mirchen aus dem Phantasus. Dramen, hg. von Marianne Thalmann,
Miinchen 1964, S. 266f. Vgl. Ruth Petzoldt: Albernheit mit Hintersinn. Intertextuelle
Spiele in Ludwig Tiecks romantischen Komodien, Wiirzburg 2000, bes. S. 1656.

2l Tieck: Die Mirchen aus dem Phantasus, S. 275f.

2 Bertolt Brecht: Anmerkungen zur Oper >Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, in: Ber-
tolt Brecht. Werke. Grofle kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. hg. von
Werner Hecht/Jan Knopf u.a., 30 Binde, Bd. 24, S. 74-84, hier S. 79. Im folgenden zitert
als BFA mit Band- und Seitenangabe.
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zum sogenannten Verfremdungs-Effekt, als Distanz gegeniiber der Illusion —
ist es gerade der Epilog, den Brecht in seinen Dramen gern und wirkungsvoll
einbezieht. Gleichzeitig konnen die Brechtschen Epiloge auch die Gefahr die-
ser Textgruppe vertreten, ist doch gerade der abschlieflende Kommentar der
Moglichkeit didaktischer Instrumentalisierung besonders ausgesetzt.

Eine ironische Auseinandersetzung mit dem traditionellen Epilog und sei-
ner Funktion, das Publikum um Nachsicht zu bitten, stellt der Abschluf} des
Parabelstiicks Der gute Mensch von Sexuan dar; hier schickt Brecht ausdriick-
lich »ein<en> Spieler« vor den Vorhang, der sich »entschuldigend an das
Publikum« wendet:

Verehrtes Publikum, jetzt kein Verdruf}:

Wir wissen wohl, das ist kein rechter Schlufl.
Vorschwebte uns: die goldene Legende.

Unter der Hand nahm sie ein bitteres Ende.

Wir stehen selbst enttiuscht und sehn betroffen
Den Vorhang zu und alle Fragen offen.

Dabei sind wir doch auf Sie angewiesen

Daf Sie bei uns zu Haus sind und geniefen.

‘Wir kénnen es uns leider nicht verhehlen:

Wir sind bankrott, wenn Sie uns nicht empfehlen!
Vielleicht fiel uns aus lauter Furcht nichts ein.

Das kam schon vor. Was kénnt die Losung sein?
Wir konnten keine finden, nicht einmal fiir Geld.
Soll es ein andrer Mensch sein? Oder eine andre Welt?
Vielleicht nur andere Gotter? Oder keine?

Wir sind zerschmettert und nicht nur zum Scheine!
Der einzige Ausweg wir aus diesem Ungemach:
Sie selber dichten 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}!
Es muf ein guter da sein, mufl, muf, mufi!>

Schon durch die Paarreime dieser Passage gibt sie sich einen zunichst ver-
sohnlichen Anschein und vermeidet die Provokation. Das Publikum wird
héflich respektiert, der Sprecher iibt sich in Selbstkritik, und vieles spricht
dafiir, dafl hier ein konventioneller Dramenschlufl unternommen wird.

2 Brecht, BFA, Bd. 6, S. 278f.
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Aber in souveriner List unterlduft Brecht dieses harmlose Spiel, wenn der
Spieler nicht nur den Spielcharakter unterstreicht, sondern auch einen Rea-
liditsanspruch erhebt: Dafl die Spieler keine andere Losung als die gezeigte
finden konnten, namlich daf} Shen Te, als guter Mensch, nur gut sein kann,
wenn sie zeitweilig in die Rolle des bosen Gegenspielers schliipft, zeigt den
Parabelcharakter des Stiickes. Das angeblich dsthetisch Unbefriedigende -
man sicht betroffen »Den Vorhang zu und alle Fragen offen« — wird als
Widerspruch an die Realitiit, an die »gesellschaftlichen Verhilmisse« weiter-
gegeben. Daf} es in dieser Gesellschaft nicht méglich ist, auf Dauer ein guter
Mensch im Sinne der Uneigenniitzigkeit und Freundlichkeit zu sein, ist ein
Problem der Gesellschaft selbst, nicht ihres Theaters. Somit werden aber
durch den Epilog die Zuschauer zur Aktivitéit motiviert. Der Epilog ist nicht
frohlicher Kehraus und obligate Bitte um »Entlastung« und Entlassung
durch Applaus, sondern er ist Konfrontauon des Publikums mit dem Pro-
blem seiner eigenen Gesellschaft. »Nicht einmal fiir Geld« - hier wird das
Zentrum kapitalistischer Macht ironisch als ausnahmsweise unwirksam
berufen, nicht einmal fiir Geld, fiir das sonst alles zu haben ist, Lief3 sich ein
»besserer« Schlufl erzielen. Die dialektische Ironie der Formulierung besteht
darin, dafl in diesem vermeintlichen Ausweg oder Heilmittel das Problem
selbst liegt, denn es ist gerade die vom Geld beherrschte Gesellschaft, die
eme Existenz wie die von Shen Te unméglich macht. Insofern ist das Thea-
terstiick auf eine ganz andere, uniibliche Art entlarvt: Daf} es keinen befrie-
digenden Schluf} findet, fallt nicht in die Verantwortung kiinstlerischen Ver-
sagens, sondern in die der gesellschaftlichen Verhilmisse, an denen aber
das Publikum entscheidend mitbeteiligt ist. Also soll es auch die Probleme
mit-16sen helfen, die es mit geschaffen hat. Die Aporie, daf fiir einen guten
Menschen ein gutes Ende nicht zu finden ist, wird unter der Hand des Epi-
logs als nachtragliche Wahrheit — nicht etwa »verkiindets, sondern listig-iro-
nisch suggeriert. Der Epilog nutzt somit virtuos seinen Zwischenzustand,
indem er das Publikum nur insoweit in die Realitit entdidfit, als daf dort
nach derjenigen Losung gesucht werden mufi, die dann auch ein »gutes
Ende« moglich machen wiirde. — Brecht hat mit dem Epilog auch hier expe-
rimentiert, in der kurz nach der Ziircher Urauffithrung (4. Februar 1943)
erstellten Version 1943 fehlt etwa der Epilog*, und um 1953 schreibt er einen
neuen, ungedruckt bleibenden Epilog, der allerdings die dialektische Ba-
lance didaktisch beschwert.”

2 Fbd, S. 440.
% Ebd.
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So wird der Epilog gerade fiir Brecht zwar nicht zu einem selbstverstind-
lichen Instrument, doch zu einem kontrolliert eingesetzten Medium, das
seine Wirksamkeit nur behalten kann, indem es nicht strapaziert wird. Das
nach dem Vorbild Shakespearescher Historiendramen geschriebene Stiick
Der Aufstieg des Arturo Ui ist in fiinf Typoskripten erhalten, die zwischen 1941
und 1956 datiert werden kénnen, die Urauffithrung erfolgte posthum, am
10. November 1958 in Stuttgart. Erst ab dem vierten Typoskript weist das
Stiick einen kurzen Epilog auf, der das Ende des Nationalsozialismus vor-
aussetzt. Die aufklirerische Komponente dieser Schlufirede ist uniiber-
hérbar, aber in ihrer moralischen Eindeutigkeit bleibt sie der ironischen
Balance des Sezuan-Epilogs deutlich unterlegen. Hier ist der Epilog ein gut-
gemeintes statement, das die nachtrigliche Wahrheit gerade fixiert und
damit weniger fruchtbar macht.

Ihr aber lernet, wie man sicht, statt stert

Und handelt, statt zu reden noch und noch.

So was hiitt einmal fast die Welt regiert!

Die Volker wurden seiner Herr, jedoch

DaR keiner uns zu frith da triumphiert -

Der Schof ist fruchtbar noch, aus dem das kroch!26

Auch im Fall der - gemeinsam mit W.H. Auden - bearbeiteten Renais-
sancetrag6die The Duchess of Malfi nach John Webster (1613/14) stellt Brecht
erst 1946 einen Epilog ans Ende, gesprochen von Delio, einem der wenigen
Uberlebenden der Handlung. Brecht greift dafiir auf Verse aus Websters
The Devil’s Law-Case zuriick.” Die Breite des Spektrums epilogischer Thea-
terkunst zeigt jedoch noch deutlicher die Konfrontation zwischen dem un-
freiwillig komischen Text am Ende von Brechts Hofmeister-Bearbeitung®, der
ganz auf den erhobenen Zeigefinger festgelegt ist, und dem vergleichsweise
poetischen Schluf des Schweyk: Das noch zur Handlung gehorende »Nach-
spiel« endet mit dem »Chor aller Spieler, die ihre Masken abnehmen und an
die Rampe gehen«. Brecht bedient sich auf eine hintergriindige Art der
Schlufl)konvention des biirgerlichen Theaters aus dem 19. Jahrhundert, kann
sie aber fiir seine davon radikal abgesetzten Zwecke nutzen. Die folgenden
acht Verse stellen das Lied von der Moldau dar, das schon an friiherer Stelle

26 Brecht, BFA, Bd. 7, S. 112.
Z Ebd, S. 350.
28 Brecht, BFA, Bd. 8, S. 371.
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im Stiick genannt, aber nicht ausgefiihrt wird.* Brecht hatte grofle Schwie-
rigkeit mit dem Text, der auf einem franzosischen Chanson beruht, inte-
grierte aber schliefllich diese acht Zeilen seinem Schweyk-Drama.

Es wechseln die Zeiten. Die riesigen Plane

Der Michtigen kommen am Ende zum Hal.

Und gehen sie einher auch wie blutige Hihne

Es wechseln die Zeiten, da hilft kein’ Gewalt.

Am Grunde der Moldau wandern die Steine.

Es liegen drei Kaiser begraben in Prag.

Das Grofie bleibt grof8 nicht und klein nicht das Kleine.

Die Nacht hat zw6lf Stunden, dann kommt schon der Tag.%¢

Im Gestus der Demaskierung und des auf den Zuschauer Zugehens kom-
men die elementaren Chancen des Epilogs zum Einsatz. Und Brecht nutzt
diese hier nicht zur nachgeholten Geschichtsstunde, sondern zu einer nach-
triaglichen Wahrheit, die sich ihrer poetischen Gestaltung verdankt. Geht es
doch um ein Lied, das erzihlerische Ziige aufweist. Es ist eine Ballade vom
Wechsel der Zeiten, der Michte, von der Unbestindigkeit der Pline, von
der Verginglichkeit des Groflen — und der Hoffnung auf die Verinderbar-
keit des Kleinen. Der Epilog somit nicht als Keule, sondern als kleiner
Schluf}, der vom listigen Mifitrauen gegeniiber dem Grofien zeugt, der die
Macht in ihrer Schwiiche aufdeckt. So wird gerade der Epilog zum Schalt-
zentrum einer eigenen Wahrheit, die einen kritischen, aber auch ermutigen-
den Riickblick auf die vermeintliche Grofle der Geschichte wirft. Selbst der
Stein bewegt sich, die Kaiser sind sterblich, und der Epilog wird Symptom
einer Aufforderung zum Mut der Verinderung. Seine nachtrigliche Wahr-
heit gewinnt fiir die Zukunft an Verantwortung.

2 Brecht, BFA, Bd. 7, S. 230.
3%  Ebd., S. 251f.
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IV. Nachbarschaften:
Nachwort, Rede und Musik

Wiire der Epilog, wo er in erzihlerischer Form geboten wird, mehr als ein
schlichtes Nachwort? Miifte er, um seine Chance nachtriglicher Wahrheit
zu nutzen, auf der Grenze angesiedelt sein? Er darf das Vorangegangene
nicht profanisieren, die Demaskierung, die er betreibt, steht im Zeichen der
Wahrheit, aber nicht eines Widerrufs. Das Nachwort, so konnte man sa-
gen, wird erst da zum Epilog, wo es das Zwischenstadium zwischen Spiel
und Realitit wahrt, wo gleichsam an der Rampe ein Schleier fillt, ohne dafl
es zur volligen Entbl6fung kommt. Die Réumlichkeit der Biihne ist eine
entscheidende Voraussetzung des Epilogs: Die Verminderung der Distanz
zwischen Spielraum und Publikum Lif}t sich nicht umstandslos auf das Er-
zihlen Gbertragen.

Oft genug wird der Epilog im Roman dazu genutzt, aus groflerem zeit-
lichem Abstand das Geschehen zum Abschluf} zu fithren. Schuld und Siihne
weist einen Epilog auf, der sich rdumlich und zeitlich von der Handlung ab-
setzt: In sechs Teilen stellt der Roman die seelische Zerriittung des jungen
Rodion Raskolnikow vor Augen, der in einem von sozialem Elend - Ar-
mut, Wahnsinn, Alkoholismus, Krankheit, Prostitution - gezeichneten Mi-
lieu die geizige Pfandleiherin ermordet hat. Der Epilog hingegen umfafit
nur zwei Kapitel und liegt jenseits der eigentlichen Handlung, die mit dem
Schuldgestindnis Raskolnikows geendet hatte. Der Epilog fiihrt die Konse-
quenzen vor, die Verurteilung des Morders zu acht Jahren Straflager, den
Weg nach Sibirien und das Schicksal von Rodions Familie wihrend dieser
Zeit: die Mutter strbt, die Schwester heiratet den Studienfreund Raskol-
nikows (und entgeht damit den wihrend des Romans drohenden unwiir-
digen Partien). Entscheidend fiir die Rundung des Romans ist aber, daf§
Raskolnikow von Sonja ins Lager begleitet wird, wo er lange Zeit seine ver-
schlossene Haltung beibehilt, in der ihn weder Reue noch der Tod der
Mutter wirklich erreichen kénnen. Erst am Ende des ersten Jahres kommt
es zu einer entscheidenden Verinderung. Dem von den Haftbedingungen
wie von den Mithiftlingen Zermiirbten platzt der Knoten seclischer Ver-
hirtung, und er begreift, dal er Sonja liebt. Die letzten Seiten des Romans
sprechen von einer Auferstehung, sie rufen die schon frither ziterte La-
zarus-Episode in Erinnerung und lassen die verbleibenden sieben Jahre der
Verbannung fast wie eine Gliickszeit erscheinen. Sibirien statt Petersburg,
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achgihriges Lager gegeniiber den knapp zwei Wochen der Romanhandlung.
Solche Kontraste riicken den Epilog in ein eigenes Licht, setzen ihn vom
seigentlichen« Roman ab, doch eine vergleichbare metareflexive Ebene wie
beim dramatischen Epilog lafit sich nicht ohne weiteres einfiihren. Erst mit
dem letzten Absatz des 700 Seiten umfassenden Buches kommt eine quasi-
personlichere Wendung an den Leser zustande, die aus groflerem funktio-
nalen Abstand das Buch explizit beendet:

Doch hier beginnt schon eine neue Geschichte — die Geschichte der allmih-
lichen Erneuerung eines Menschen, die Geschichte seiner allmihlichen Wieder-
geburt, seines allmihlichen Ubergangs aus einer Welt in die andere, die Ge-
schichte seiner Bekanntschaft mit einer neuen, ihm bisher vollig unbekannten
Wirklichkeit. Das konnte das Thema fiir eine neue Erzihlung sein ~ doch unse-
re Erzihlung ist hier zu Ende.!

Die Thematisierung der bislang erzihlten Geschichte, ihres Verlaufs und
ihrer moglichen Fortsetzung — das sind Brechungen des erzihlerischen Ver-
fahrens, die sich Dostojewskijs Roman erst zum Ende erlaubt, mit dem
dann auch ein personlicherer Tonfall des Erzihlers gewagt wird, von dem
man zugleich sagen kann, dafl er sich gegeniiber dem Duktus Dostojewskijs
ganz konventionell ausnimmt. Die Wahrheit Dostojewskijs ist nicht auf
seine Epiloge angewiesen.

Gerade dieses Erfordernis des Zwischenstadiums macht es fiir die Erzih-
lung, den Roman so schwer, einen Epilog zu finden. Denn die fiktive Welt
kann man nicht nur zur Hilfte verlassen, wie es bei der dramatischen Situa-
tion doch der Fall ist. Weder der Erzihler noch gar der Held, und auch
nicht der Autor des Sauberbergs wiren eine geeignete Instanz fiir einen Epi-
log. Thomas Mann hat seinen Roman noch durch einige Kommentare be-
gleitet, aber diese stehen jeweils eindeutig auflerhalb der Romanfiktion.
Auch der Erzihler vermag zwar >seinem« Protagonisten noch ein »Lebewohl,
Hans Castorp« nachzurufen: »Deine Geschichte ist aus. Zu Ende haben wir
sie erzihlt«, aber der Erzihler kann, bei aller Betonung des Endes, doch
seine Rolle nicht ablegen. Und unvorstellbar wire hier, dafl Hans Castorp
selbst die Initiative ergriffe, um >seinem« Leser Lebewohl zu sagen — durch
ein solches metafiktives Verwirrspiel wiirde er geradezu reale Gestalt anzu-
nehmen scheinen und den Raum der Fiktion eher noch einmal intensivie-

! Fodor M. Dostojewskij: Schuld und Sithne, deutsch von Richard Hoffmann, Miinchen
31979, S. 703.
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ren. Ein solches Aus-der-Rolle-Fallen wiirde man eher in der romantischen
Ironie finden als beim modernen Erzihlen.

So kommt es im Bereich des Erzihlens zu einer Umcodierung des Epilogs:
Nicht als nachtrégliche Wahrheit im Sinne eines ans Romanende angehing-
ten Nachwortes gewinnt der Epilog eine erzihlerische Brisanz — das wire
und bliebe nur eine sterile Ubertragung dramaturgischer Erwartungen.
Vielmehr kommt der Epilog als Modell dort zu einem iiberzeugenden er-
zihlerischen Einsatz, wo er als Struktur den Roman zu prigen vermag. Dies
soll an zwei prominenten, zeitlich und thematisch auseinanderliegenden
Beispielen skizziert werden:

Der Beginn des modernen Romans, der Don Quijote, ist seiner Anlage nach
vielfach dem Muster barocker Theatralik vergleichbar. Der Ritter von der
traurigen Gestalt verbringt sein Leben in der Gefangenschaft einer Illusion,
einer nur eingebildeten, durch Lektiire und Idealismus vorgeprigten Wirk-
lichkeit. Alle Versuche, ihn wihrend seines Lebens aus dieser Befangenheit
zu befreien, schlagen fehl, weder Gewalt noch List bringen ihn auf den
Boden der - freilich auch nur vermeintlichen - Realitit zuriick. Insofern
tragt zur Erschiitterung dieses Romans seine spezifische Nachtréglichkeit
der Wahrheit bei: Erst um den Preis des Todes wird Don Quijote aus sei-
nem Wahn erlost, die Wahrheit iiber sein Leben ist zugleich die Aufgabe
dieses Lebens. So gesehen stellt der Roman von Cervantes eine Aufschie-
bung des Epilogs dar, der als Horizont der Wahrheit wie des Todes ihn
beenden mufl - in der Einrdumung einer nachtriglichen Wahrheit, die gleich-
wohl der menschlichen »Wahrheit« des gelebten, des im Irrtum verbrach-
ten Lebens unterlegen bleibt. Der Roman iiber den in der Blindheit befan-
genen Don Quijote ist damit natiirlich der Banalitit seines Endes ebenso
tiberlegen wie dieser Epilog andererseits das Recht der Wirklichkeit fiir sich
in Anspruch nehmen kann. Und nur insofern als der Roman stindig von
auflen auf die Verriicktheit des Protagonisten hinweist, ist die dann als Schlufl
angehiingte »Wahrheit« bereits im Verlauf des Textes strukturell verankert.
Die nachtrigliche Wahrheit eines solchen dem Tode geschuldeten »Epilogs«
ist damit als Horizontlinie dem Roman eingeschrieben, der Epilog verin-
dert seinen Status (gegeniiber dem Drama) und wird vom Teil zur Perspek-
tive.

In den Mittelpunkt des Romans riickt diese Perspektve dort, wo der Epi-
log nicht linger (Schluf}-)Teil bleibt, sondern der gesamte Text zu einem
Epilog des Lebens wird. Vom Modell eines die Unwahrheit oder doch dic
Fragwiirdigkeit des bisher gelebten Lebens in Frage stellenden Epilogs macht
Hermann Brochs grofier Roman Der Tod des Vergil (1945) Gebrauch: Ange-
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legt als innerer Monolog des todkranken Dichters, hat Broch das Buch als
ein Gedicht verstanden. Mit letzter Kraft nach Brundisium zuriickgekehrt,
vollzieht sich die Auflésung des Dichters in vier Kapiteln, die nach den Ele-
menten Wasser, Feuer, Erde und Luft strukturiert sind. Erinnerungen und
unterbewufite Mechanismen brechen immer wieder in den Bewuf3tseins-
strom ein, in dem sich aber bald die Sehnsucht des rémischen National-
dichters nach einer letzten Wahrheit manifestiert: Der Riickblick auf sein
Leben und sein Werk, die unvollendet gebliebene Aeneis, gerit zu einem von
Selbstkritik und Verzweiflung geprigten Widerruf. Indem Vergil klar wird,
daf} die »Menschheitsaufgabe« und »Daseinsberechtigung« der Kunst einzig
in der Erkenntnis liegt, die ihrerseits der »dunklen Todesnihe« geschuldet
ist’, bezieht er die visionire Kraft geradezu aus dem Epilog seines Lebens.
So ist es auch ein erst mit dem Tod einlésbares Bestreben nach einer wort-
losen Wahrheit, einer Wahrheit nach dem Wort, epi-logisch, die ihn zu der
Erkenntnis bringt, er miisse die Aeneis verbrennen.® Vergils Tod wird, als
Prozef der Erkenntnis, die das eigene Werk richtet, zum Epilog des eigenen
Lebens, das mit der versuchten Ausloschung seines Werkes eine letzte,
wortlose Wahrheit zu stiften versucht. Konsequent steht daher auch der
Schlufisatz des Romans im Zeichen der Sprachlosigkeit, des epi-logischen
Wortes: »unerfafilich unaussprechbar war es fiir ihn, denn es war jenseits
der Sprache«.*

Hannah Arendt hat in ihrer Rezension des Romans von 1946 sichtbar ge-
macht, wie ein Jiingstes Gericht zu einer Angelegenheit des Menschen ge-
macht werde. Denn der Tod sei hier nicht »irgendein Ereignis«, sondern
»das dem Menschen héchste Erreichbare, und zwar in dem Sinne, daf} die
Augenblicke des Sterbens die letzte und einzige Gelegenheit bieten, sich
dartiber klar zu werden, was es mit dem Leben auf sich hat, oder aber in
dem Sinne, dafl man sich Rechenschatft iiber sein Leben gibt«.* Der innere
Monolog als epische Vermittlung eines Lebensriickblicks, die aufgrund
threr personalen Erscheinung in die Nihe des Dramas kommt — diese den
Epilog zur Prosa dehnende Konstellation bietet schon vor Brochs Roman
Arthur Schnitzlers Novelle Friulein Else von 1923, die aus der Innensicht der

2 Hermann Broch: Der Tod des Vergil. Roman, Bd. 4 der Kommentierten Werkausgabe,
hg. von Paul Michael Litzeler, Frankfurt a.M. 1976, S. 133.

3 Ebd, S. 170.

4+ Ebd,S. 454.

5  Hannah Arendt/Hermann Broch: Briefwechsel 1946 bis 1951, hg. von Paul Michael Lat-
zeler, Frankfurt a. M. 1996, S. 172.

52



Protagonistin die letzten Stunden vor ihrem Freitod umfafdt: Angesichts des
finanziellen Ruins ihres Vaters wird das 1%ahrige Médchen dazu angehalten,
den vermégenden Herrn von Dorsday fiir eine Biirgschaft zu gewinnen.
Als dieser sie zu geben bereit ist, wenn er dafiir Else eine Viertelstunde lang
nackt sehen darf, entbl6fit sie sich vor der ganzen Gesellschaft (eines elegan-
ten Hotels), um so die Verabredung einzulsen; daraufhin bringt sie sich
mit einer Uberdosis Schlaftabletten um. Die Novelle wird zum Protokoll
von Elses wenig eigenstindigem, gesellschaftlich vorbestimmten Leben,
dessen Ende noch die Konsequenz eines gesellschaftlichen Skandals bildet.
Gleichzeitig wird in diesem Epilog eines fremdbestimmten Lebens die Ver-
logenheit einer ganzen Gesellschaft aufgedeckt. Je mehr Else sich von die-
ser Gesellschaft 16st und den Weg in den Tod geht, wird sie zu einem krit-
schen Blick fihig, erkennt sie sich als Opfer: »Alle sind sie M6rder. Dorsday
und Cissy und Paul, auch Fred ist ein Mérder und die Mama ist eine Mor-
derin. Alle haben sie mich gemordet und machen sich nichts wissen. Sie hat
sich selber umgebracht, werden sie sagen. Ihr habt mich umgebracht, Thr
Alle, Ihr Alle!«® Die Erzihlung als Ganzes wird zum Epilog, zur bitteren,
nachtriglichen Wahrheit, die der Verlogenheit des Gesellschaftstheaters die
Maske abreifdt und dafiir mit dem Leben bezahlt. Ein Muster, das auch im
Fall von Christa Wolfs Erzihlung Kassendra zur Uberzeugungskraft des
Textes mafigeblich beigetragen hat.

Der von Jorge Luis Borges ans Ende einer Sammlung von kleiner Prosa
und Lyrik gestellte Epilog bietet demgegeniiber eine Mischung zwischen
poetologischer Rechtfertigung und autobiographischer Ausléschung. Denn
die unter den Titel El hacedor gestellten Texte — zu deutsch eigentlich: >Der
Machers, als >Borges und ich« iibersetzt - fiigen sich zu keiner organischen
Ganzheit, vielmehr kommen hier fast willkiirlich kurze Texte in Prosa und
Gedichte nebeneinander zu stehen, deren Gemeinsamkeit nicht in der Ver-
antwortung des Autors liegt.

Wollte Gott, die wesentliche Eintonigkeit dieser Miszellensammlung (deren Kom-
pilator die Zeit ist, nicht ich, und die zuriickliegende Stiicke zulifit, die ich nicht
auszubessern gewagt habe, weil ich sie mit einer anderen Auffassung von Lite-
ratur schrieb) springe weniger in die Augen als die geographische und histon-
sche Vielfalt der Themen. Von allen Bichern, die ich drucken lie, ist, glaube

6 Arthur Schnitzler: Friulein Else, in: Ders.: Gesarnmelte Werke in Einzelbinden. Das er-
zahlerische Werk, Bd. 5, Frankfurt a.M. 1978, S. 209-266, hier S. 263.
7 Christa Wolf: Kassandra. Erzihlung, Darmstadt/Neuwied 1983.



ich, keines so personlich wie diese zusammengelesene und ungeordnete silva da
varia leccién, gerade weil sie an Reflexen und Interpolationen so iiberreich ist.
Wenig ist mir widerfahren, aber viel habe ich gelesen. Besser gesagt: Wenig ist
mir begegnet, was in hoherem Mafle der Erinnerung wert gewesen wire als
Schopenhauers Denken oder Englands Wortmusik.

Jemand nimmt sich vor, die Welt zu zeichnen. Im Lauf der Jahre bevolkert er ei-
nen Raum mit Bildern von Provinzen, Kénigreichen, Gebirgen, Buchten, Schif-
fen, Inseln, Fischen, Zimmern, Instrumenten, Gestirnen, Pferden und Men-
schen. Kurz bevor er stirbt, entdeckt er, dafl dieses geduldige Labyrinth aus
Linien das Bild seines eigenen Gesichts wiedergibt.

Buenos Aires, 31. Oktober 19608

Dieser Epilog ist mehr als ein Nachwort: Er deckt das poetische Verfahren
auf, ohne es preiszugeben. Ein Kommentar, der zugleich Bestandteil des
Werkes bleibt. Denn hier deutet Borges auf Strukturmomente seiner Text-
gefiige hin, die fiir viele seiner Schriften gelten. Der extreme Anteil der Lek-
tiire, des von auflen Aufgenommenen erschopft sich keineswegs im Biblio-
thekarischen oder gar nur Bildungsbiirgerlichen. Mit Shakespeare, Dante
und Cervantes, der Bibel und der Antike ruft Borges zwar Teile seiner lite-
rarischen Ahnengalerie auf, aber der Epilog wird nicht einfach zur Revue
der Belesenheit, sondern er unternimmt eine Deutung, die den Horizont
des einen Buches weit iibersteigt, denn gerade die vermeintlich fremdgelei-
tete Kompilation erweist sich unversehens als Selbstportrit. Aus dem Spiegel
des Fremden kommt die eigene Geschichte, das eigene Gesicht entgegen.
Die nachtrigliche Wahrheit entsteht somit aus dem Bewufitsein der eigenen
Uneigentlichkeit. Aus der Lektiire setzt sich das eigene Ich zusammen, ohne
daf} es deshalb in sie aufgel6st werden kénnte. Entsprechend spricht der
letzte Absatz von der umgekehrten Erfahrung: Bei dem (absurden) Versuch,
die Welt — und damit das Ganze - zu zeichnen, stellt sich schliefflich nichts
anderes heraus als das eigene Portrit, das Bild eines einzelnen. So kann der
Anspruch auf Eigentiimlichkeit nicht erzwungen werden - er ergibt sich aus
der Zersplitterung in das andere. Und der Epilog, auf den Tag vom Ab-
schlufl des Manuskripts datiert, bietet einen Blick hinter die Kulissen, in die
Werkstatt der paradoxen Ich-Konstitution. Es ist die Wahrheit eines Para-
doxon, die sich in ihrer eigenen Ausloschung beglaubigt. Ein Epilog, der

8  Jorge Luis Borges: Epilog, in: Ders.: Werke in 20 Binden, Bd. 9: Borges und ich. Kurz-
prosa und Gedichte 1960, iibersetzt von Karl August Horst und Gisbert Haefs, Frankfurt
a.M. 1993, S. 143.



somit nicht nur eine Poetik umfafdt, sondern ebenfalls autobiographischer
Riickblick ist: Aufdeckung einer Lebenssubstanz, die sich nicht durch Ab-
schliefung behaupten kann, sondern nur durch riickhaltlose Offnung zu
sich selbst findet. Aber diese Wahrheit offenbart sich nicht dem Menschen
mm Leben. Nachuriglich ist sie ebenso wie die Erkenntnis des im letzten
Abschnitt Zitierten, der erst kurz vor seinem Tod sich seiner Lebenswahr-
heit bewufit wird.

So ist dieses Wissen, das hier gleichsam vor dem Vorhang ausgebreitet
wird, ein Wissen um die Durchléssigkeit dieses Vorhangs: Schein und Sein
sind nicht weniger aufeinander verwiesen als das Eigene und das Fremde.
Es bedarf daher fiir Borges des Epilogs, um die prekiare Wahrheit iiber sein
Verhilltnis von Leben und Werk zu artikulieren. Der Epilog ist nicht
schlichter Nachtrag, sondern komplexer Umschlagpunkt von Literatur und
Leben.

Die Eigenart des Epilogs kommt in seinen Ausnahmen womdglich deut-
licher zu Bewufltsein: Wenn das Bestreben nach der epilogischen, nachtrig-
lichen Wahrheit Teil der Lebenswirklichkeit und dann auch des Theaters
ist, so zeigt sich der Epilog darin als Phinomen der Wahrheit. Dafi diese
Erwartungshaltung nicht selbstverstindlich ist — schliefllich kann der litera-
rische Epilog auch ein literarisches Spiel der Demaskierung betreiben -,
verdeutlicht am klarsten der rhetorische Stellenwert, den der Epilog iiber-
nimmt. In der antiken Rhetorik als >peroratios, >conclusio« oder >terminatios
beschrieben, iibernimmt er innerhalb der Redekunst eine ebenso verant-
wortungsvolle wie heikle Rolle. Zwei Grundfunktonen sind dabei immer
wieder hervorgehoben worden, zum einen die Zusammenfassung der Ar-
gumente, die Biindelung und Pontierung des Vorgetragenen, zum andern
die Strategie der Affektbeeinflussung. Der Epilog soll den Horer - in der
Gerichtsrede den Richter — in die eine oder andere Richtung bewegen, sei
es durch Mitleid rithren oder durch die geballte Anklage zu Strenge an-
halten. In jedem Fall steht der Epilog unter hohem Leistungsdruck - er darf
in der Redekunst nicht verpatzt werden, darf weder zu frith angekundigt
werden noch zu lang ausfallen. Das heifit aber, noch der rhetorisch instru-
mentalisierte Epilog nutzt die epilogische Wahrheitserwartung aus. Das
Ende der Rede wird mit besonderem Gewicht ausgestattet, aber es ist klar,
dafl die Rede als strategische Textform nur ein kontrolliertes Interesse an
der Wahrheit haben kann, ist sie doch Teil eines pragmatischen Rededuells,
das um die Ermittlung der »richtigen« Wahrheit ausgetragen wird. Insofern
also der rhetorische Epilog von vornherein die nachtrigliche Wahrheit
unterliuft, ist er zugleich als Alternative, als Ausnahme der epilogischen
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Wahrheit bewufit. Schon Quintilian widmet in seiner Ausbildung des Redners
dem Epilog weite Teile des 6. Buches, nicht ohne auf die (rhetorische) Be-
deutung, d.h. die Gestaltungsméglichkeiten und Chancen des Redeschlus-
ses hinzuweisen; dabei wird klar, dafl der Schluf} ein wertvolles, entschei-
dendes Kapital fiir den Redner darstellt, das er allerdings auch verlieren
kann. Der Epilog ist eine prekiire, ja sogar ausdriicklich eine »gefahrlich«
genannte Zone, mit der es klug und umsichtig umzugehen gilt.’

Gerade das 'Bewegende« der Rhetorik verleiht dem pointierten Abschlufl
der Rede eine theatralische Dimension: Insofern steht die Rhetorik des Epi-
logs stiirker im Zeichen der erzielten Wirkung als im Zeichen der Wahrheit.
Wiihrend der Biihnenepilog durch die Abstandnahme vom Geschehen eine
cigene Wahrhaftigkeit gewinnt, ist der Epilog der Rede Ziel und Haupt-
zweck von Uberzeugungsstrategien. Nicht die Einrdumung einer eigenen
Wahrheit, sondern eine letzte Anspannung aller Krifte kennzeichnet den
Epilog der Rede. Mit dieser Unterscheidung gewinnt abermals die nach-
trigliche Wahrheit der Biihne ihren authentischen Charakter. Dem rhetori-
schen Epilog miissen wir mit sehr viel groflerem Miftrauen begegnen." Von
solchen Strategien macht nicht zuletzt auch eine gute Predigt Gebrauch,
wenn etwa Alexander von Ashby in seinem De modo praedicand: dafiir pla-
diert, eine Predigt solle wirkungsvoll auf den Hinweis der Siindenstrafen
hinauslaufen und dadurch einen Aufruf zur Frommigkeit darstellen."

Und doch kann der Bereich der 6ffentlichen Rede an der Authentizitit nach-
triglicher Wahrheit Anteil haben. Einen eigenen Status vermag der Epilog
eines Gesetzestextes cinzunehmen. Insbesondere an den iltesten tiberliefer-
ten Rechtstexten konnte Gerhard Ries zeigen, dafl in den Epilogen (und
Prologen) des Alten Orients nichtjuristische oder »nichtdispositive« Bestand-
teile enthalten sind.’* Entsprechend dem Theaterepilog, der nicht mehr
ganz zum Spiel der Biihne gehort und doch einen letzten Teil bietet, iiber-
nimmt auch der Gesetzesepilog abweichende Funktionen. Direkt oder ver-
deckt, jedenfalls in erschlieffbarer Form, enthilt der Epilog Aussagen tiber

®  Marcus Fabius Quintilianus: Institutio oratoriae libri XI1/Ausbildung des Redners. Zwolf
Biicher, hg. und tibersetzt von Helmut Rahn, 2 Binde, Bd. 1, Darmstadt 21988, S. 691.

1 Vgl. den Artikel Epilog von C.F. Laferl in: Historisches Worterbuch der Rhetorik, hg.
von Gert Ueding, Bd. 2, Tubingen 1994, Sp. 1286-1291.

11 Vgl. .J. Murphy: Rhetoric in the Middle Ages. A History of Rhetorical from Saint Augu-
stine to the Renaissance, Berkeley/Los Angeles/London 1974, S. 167.

12 Gerhard Ries: Prolog und Epilog in Gesetzen des Altertums. Miinchner Beitrige zur
Papyrusforschung und antiken Rechtsgeschichte, Bd. 76, Miinchen 1983, S. 2.

56



das Verstindnis oder die Durchsetzung des Rechts. Der Epilog zu den Ge-
setzen Hammurabis ist, durch eine Kolumne abgesetzt, mit auf der Stele der
Gesetze angebracht. Der Vollzug der gottlichen Aufgabe, von der schon im
Prolog die Rede war, tritt nun in den Vordergrund, Erfolgsberichte werden
festgehalten, aber auch die Umstinde der Gesetzespublikation werden dar-
gelegt: So etwa, dafd sie auf einer Stele niedergeschrieben wurden und im
Hauptheiligtum Babylons, dem Tempel Esagila, vor der Statue Hammura-
bis, die ihn als K6nig der Gerechtigkeit zeigt, aufgestellt werden. Der Epi-
log umfaft allgemeinere Formulierungen des Selbstlobs, sodann Anweisun-
gen fiir die Verwirklichung der Gerechtigkeit, fiir die Erhaltung des Reliefs
von Hammurabi sowie sein ewiges Andenken.” In einer Anordnung zur
Geltung seiner Gesetze und ihrer Bestandssicherung fiir die Zukunft geht
es darum, »die Untertanen von der Giite des Herrschers zu iiberzeugens."
Ziige der Selbstdarstellung mischen sich in die althistorischen Gepflogen-
heiten, an dieser Stelle ebenso fiir kiinftige Herrscher, um den Segen des
Gottes zu bitten, wie auch umgekehrt diejenigen durch ausfiihrliche Fluch-
reihen abzuschrecken, die die Bitten Hammurabis nicht achten.

Die Fluchreihe dieses Epilogs gibt Auskunft iiber die hierarchische Struktu-
rierung des altorientalischen Pantheons. Vor allem aber ist ein solcher nicht-
Juristischer Text aussagekriftig in Fragen der Religion und der politischen
Geschichte.”® Der Herrscher als Gesetzgeber kommt nicht in seiner Funk-
tion als Gesetzgeber zum Ausdruck, sondern in seinem Selbstverstindnis.
Reflexionen tiber Wesen und Aufgaben des Rechts — man kénnte sie meta-
juristisch nennen - zeigen traditionelle und innovative Tendenzen in der
Rechtspflege. Gleichwohl verdanken sich diese nachtriglichen Kommen-
tare zum Gesetz nicht einer juristischen Tradition, sondern diese nichtdis-
positiven Bestandteile stechen in Verbindung mit sehr viel élteren, letzthich
religisen Uberlieferungen, in denen etwa mit Fluchreihen die Zerstérung
von Inschriften geahndet wird. Auch das Gesetz, der streng sachhaltige,
pragmatische Text, reicht mit solchen quasi-cpilogischen Momenten iiber
sich selbst hinaus. Die juristische Ebene wird kommentiert, d.h. zwei Arten
von Text stehen in Konkurrenz zueinander, wie Schauspiel und Epilog, und
wic diese beiden sind sie miteinander verbunden. Der schillernde Wahr-
heitsanspruch des Epilogs findet sein juristisches Echo in den nicht zuletzt

13 Ebd., S. 2.
4 Ebd, S. 28.
15 Dies und das folgende nach Ries: Prolog und Epilog, bes. S. 40ff., S. 55ff.



religidsen Motivationen des Gesetzes. Dies ist der Fall in den Konigsin-
schriften der Akkadzeit, die bis in die 2. Hilfte des 3. Jahrtausends vor Chri-
stus zuriickreichen. Und im Fiinften Buch Mose wird das alttestamentliche
Recht mit seinen Fluchreihen (Deut 28) vor einen religiésen Hintergrund
gestellt.

Inwiefern stellen diese archaischen Gesetzesepiloge einen Beitrag zur nach-
traglichen Wahrheit dar? Diese Epiloge, vom Anfang kultureller Uberlie-
ferung stammend, weisen einen eigenen Stand auf; auch sie sind Zwischen-
texte, einerseits an den juristischen Diskurs angehingt, andererseits bieten
sie eine Kommentierung, die sich unmittelbarer, direkt an die Offentlich-
keit wendet. Dazu gehen diese Epiloge auf Distanz gegeniiber der Verlaut-
barung des Gesetzes, sie nehmen vielmehr zum Anspruch und zur Geltung
desselben Stellung. Die sogenannten Fluchreihen lassen sich insoweit fast
als juristisches Pendant zur theatralischen captatdo benevolentiae im Biih-
nenepilog verstehen.

Politische Testamente, so kénnte man meinen, wiren im 6ffentlichen Leben
am chesten eine Entsprechung zur theatralischen Offenbarung des Epilogs.
Aber je politischer sie sind, desto mehr entfernen sie sich von der nachtrig-
lichen Wahrheit, die wir vom Epilog erwarten. Das politische Testament
stellt zwar eine Art vertrauliches Gesprich eines Herrschers mit seinem —
ihm vielleicht unbekannten — Nachfolger dar und ist insofern ein Text, der
nicht fiir die allgemeine Offentlichkeit bestimmt ist: Somit kann es auf Stra-
tegien rhetorischer Stilisierung verzichten und sich unmittelbarer, unge-
schénter artikulieren als dies fiir eine Stellungnahme gegeniiber der Offent-
lichkeit opportun sein mag. Insofern riskiert es ein Stiick mehr an Freiheit,
geht es auf ein etwas grofleres Wagnis an Wahrheit ein - und doch bleibt
noch dieses Teilgestindnis dem politischen Kalkiil unterworfen. Sinn und
Zweck des politischen Testamentes bleibt die Tradierung der Macht an einen
Nachfolger, der als insider in jene Einzelheiten eingewiesen werden soll, die
mit gutemn Grund verborgen gehalten werden. Das politische Testament ver-
bindet daher Aufdeckung von Geheimnissen mit neuen geheimen Mittei-
lungen, es kommt vom Ende der Macht und wendet sich an einen Neube-
ginn der Macht, aber eine diese in Frage stellende Legitimation versucht es
nicht. Anders als der Epilog einer nachtraglichen Wahrheit stellt das polit-
sche Testament daher seine eigene Verginglichkeit nicht in den Dienst der
Wahrheit, sondern in den des politischen Kalkiils: Ob es der Selbstrechtfer-
tigung des alten oder der Einweisung des neuen Herrschers dient - in jedem
Fall ist es ein strategisch zu niitzendes Geheimwissen, das keinen Abstand
einnimmt und daher gleichsam die Maske aufbehiilt.
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Schon bevor Richelieu den Terminus >politisches Testament<® pragte, gab
es Bestimmungen und Willenserklirungen von Herrschern, die etwa die
Erbfolge zu regeln versuchten. Aber erst der franzosische Kardinal hat ein
Modell geschaffen, auf das sich dann Friedrich der Grofie oder Maria The-
resia bezogen. Die Unmittelbarkeit, aus der heraus hier geschrieben wird,
ist zwar frei von Diplomatie, aber sie bleibt doch politisch motiviert: Auch
die so vermittelte Wahrheit meint allenfalls eine politische Wahrheit, eine
Abrechnung mit der eigenen Personlichkeit ist im politischen Testament
nicht zu erwarten. Die Eigenart des politischen Testamentes liegt vielmehr
darin, dafl es lange Zeit sogar den Staat als eine Art Privateigentum der
herrschenden fiirstlichen Familie auffafit - so kann ein privater Blick, ein
autobiographischer Riickblick auf die eigene Regierungszeit nicht zustande
kommen, allenfalls in einzelnen Ausnahmen. Und es bedarf der auflerge-
wohnlichen Disposition und Souverinitit einer Gestalt wie Karls des Fiinf-
ten, um das politische Testament wenigstens annihernd mit einer person-
licheren Bilanz zu verkniipfen. Erstaunlich ist, daf} der Kaiser bereits im
Alter von 22 Jahren cin Testament verfafdt hat, das seine politischen Motiva-
tionen zusammenfafit und fiir den Fall seines Todes die Nachfolge regelt.
Immer wieder hat Karl in der Folge an entscheidenden Stationen seines
Lebensweges solche Testamente verfafit, in denen sich der Riickblick auf
das Erstrebte und Geleistete mit der Zukunftsplanung die Waage halt. Das
letzte Dokument dieser Reihe lif3t sich aber mit besonderem Grund als der
Epilog Karls des Fiinften verstehen: Tritt er doch bei seiner offiziellen Ab-
dankung am 25. Oktober 1555 im Briisseler Schiofl in der Anwesenheit
zahlreicher Wiirdentriager vor den Vorhang der politischen Biihne. Hier
waltet nicht die politische Nachfolgeregelung vor, sondern Karl gibt sich in
einer schr personlichen Weise zu erkennen, indem er eigene Schwichen ein-
raumt und damit die Sphire des Politischen wo nicht verlifit, so doch ver-
nachlissigt. Die in den Augenzeugenberichten iiberlieferte grofle Rithrung
der Anwesenden, die hier geradezu eines vorweggenommenen Todes an-
sichtig werden, dokumentiert die menschliche Seite dieses h6chst ungewohn-
lichen Vorgangs:

Mich zuriickziehend, bitte ich Euch instindig, Euerem Fiirsten getreu zu sein
und unter Euch selber auf gutes Einverstindniss zu halten. Vor allem hiitet Euch
vor jenen neuen Sckten, von welchen die angrinzenden Linder heimgesucht

16 Richelieu: Politisches Testament und Kleinere Schriften. Ubersetzung von Frieda Schmidt.
Eingeleitet und ausgewihlt von Wilhelm Mommsen, Berlin 1926.

59



sind, und wenn die Ketzerei auch iiber Euere Grinzen eindringen sollte, dann
zogert nicht, sie zu vertilgen, oder es wird Euch iibel ergehen. Ich fiir meinen
Theil muss bekennen, dass ich mich zu mannigfachen Irrthiimern habe verlei-
ten lassen, sei es durch jugendliche Unerfahrenheit, oder durch den Stolz des rei-
feren Alters, oder durch eine andere Schwiche der menschlichen Natur; aber ich
erklire, dass ich niemals wissentlich und freiwillig Unrecht oder Gewalt getibt
oder andere dazu veranlasst oder ermichtigt habe. Wenn trotzdem Handlungen
dieser Art mit Recht mir zur Last zu legen sein mogen, so gebe ich Euch die fei-
erliche Versicherung, dass ich sie meiner selbst unbewusst und gegen meine Ab-
sicht begangen habe, und ich bitte dicjenigen, welchen ich in dieser Weise zu
nahe getreten bin, dicjenigen, die heute hier anwesend, sowie dicjenigen, die ab-
wesend sind, mir zu vergeben.”

Je weniger ein grofler Monarch dies sagen mufte, desto mehr konnte er
durch eine solch souverine Geste der Selbstkritik an menschlicher Grofle
und »nachtriglicher Wahrheit« gewinnen. Auch hat die enorme Resonanz,
dic dieser Vorgang in der Geschichte gefunden hat, den Mut des Kaisers
zum Epilog, der den Nekrolog bewufit vorausnimmt, nachtriglich bestitigt.
Die durch die politische Inszenierung hindurch sichtbare menschliche De-
maskierung erfihrt iiberdies ein zeitgendssisches Korrelat in Tizians psy-
chologisch tiefgriindigen Portrits, die den Kaiser ebenfalls mehr »vor dem
Vorhange« als auf der politischen Biihne zeigen.”® Die Vorwegnahme des
eigenen Todes wird bei Karl nicht in den Dienst des politischen Kalkiils
gestellt, sondern manifestiert sich als ein zumindest erhebliches Mafl an
Ehrlichkeit: Angesichts des - hier erst politischen, nicht biologischen - To-
des wird (relativ) wenig Theater gespielt.

Solche Offenbarung gewinnt dann schon wieder eine Uberzeugungskraft,
die auch eine theatralische Resonanz erfahren kann. Die angesichts des be-
vorstehenden Todes ungefiltert hervorbrechende Wahrheit, die Rollen und
Masken hinter sich Lifit, ist ein fiir das Musiktheater hochst dankbares Su-
Jet. So ist etwa Lohengrins Gralserzihlung erst in dem Moment méglich, da
sein Abschied von Elsa schon unvermeidlich ist. Sie hat sein Frageverbot
iibertreten, also muf} er sie verlassen. Aber in dieser Situation ist ihm die
Zunge gelost, er mufd sich nicht Linger hinter der anonymen Rolle ver-

7 Das Klosterleben Kaiser Karls des Fiinften von William Stirling. Aus dem Englischen von
M.B. Lindau, Dresden 21858, S. 322.

18 Vgl. Mathias Mayer: Die Kunst der Abdankung. Neun Kapitel iiber die Macht der Ohn-
macht, Wiirzburg 2001. — Karl der Finfte. Rede vor den Generalstaaten der Niederlande
am 25. Oktober 1555. Mit einem Essay von Mathias Mayer, Hamburg 2001.



schanzen, sondern kann nun, in einer unvergefilichen Geste nachtriglicher
Wahrheit, seine Herkunft und seinen Namen, mithin eine Art Minimal-
autobiographie, bieten. Gleichwohl kiime man nicht auf die Idee, diese Pas-
sage, wiewohl ziemlich am Ende der Handlung, als Epilog bezeichnen zu
wollen — schliefilich spielt sie sich nicht vor dem Vorhang ab. - Uberhaupt
tut sich die musikalische Terminologie erstaunlich schwer mit dem Begriff
des >Epilog.. Wo es sich um das definitiv letzte Werk emes Komponisten
handelt, wird im landldufigen Sinn vom >Schwanengesang« gesprochen.

In der musikalischen Formenlehre gibt es keine entschiedene Definition
dessen, was ein Epilog sein kénnte. Grundsétzlich kann das Ende einer Vo-
kalkomposition oder die Schlufligruppe in der Sonaten-Exposition so be-
zeichnet werden, so etwa im Fall von Anton Bruckners monumentalen
Kopfsitzen: Als Epilog wird dort die Gruppe mit dem dritten Thema be-
zeichnet, unmittelbar vor dem Verbindungsstiick zur Durchfithrung.”® Auch
fiir die Coda, die Schlufgruppe des Sonatenhauptsatzes, ist die Bezeich-
nung Epilog verwendet worden — aber stets ohne dafiir eine innermusika-
lisch neue Ebene zu beanspruchen.

Eher in Richtung eines ausgearbeiteten Epilogs geht die sogenannte »licen-
za«, der Epilog des »dramma per musica« im 17, Jahrhundert. Wihrend hier
der Prolog relativ tiblich ist und in die Handlung einfiihrt, mit einer Allego-
rie oder auch einer Huldigung, hat der Epilog nur in der Hofoper Verbrei-
tung gefunden. Er folgt einem aktuellen Bezug, so etwa bei der 1690 in Rom
gespielten Oper La caduta del regno dell’ Amazzoni, wobei hier der unmittelbare
Anlaf in der Hochzeit Karls II. von Spanien mit Marianne, Pfalzgrifin zu
Rhein, lag*

Gegeniiber dieser kasualen Anbindung des Epilogs wurde eine Art Schluft-
wort in Kompositionen des 20. Jahrhunderts auch fiir eine Belehrung oder
Stellungnahme genutzt: Eine shakespearisierende, raffinierte Form nach-
traglicher Wahrheit bietet der Falstaff, Verdis letzte Oper, nach einem Li-
bretto des anspruchsvollen Dichterkomponisten Arrigo Boito. Die Oper zeigt
die burlesken Verstrickungen des dicken Ritters in der Kleinstadt Windsor.
Gutgelaunte Gefrifligkeit und tiberhaupt Begehrlichkeiten im finanziellen
und fleischlichen Sinn bringen die Oberschicht der Stadt in Verwirrung,
aber die Frauen durchschauen die Vorginge: Nicht nur das fadenscheinige

19 Vgl. den Artikel Form, Kap. V1.3, in: Musik in Geschichte und Gegenwart, hg. von Lud-
wig Finscher, Bd. 3 des Sachteils, Sp. 632.

20 Norbert Dubowy: Dramma per musica, in: Musik in Geschichte und Gegenwart, hg. von
Ludwig Finscher, Bd. 2 des Sachteils, Sp. 1456.
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Spiel des Dickwanstes, der an mehrere von ihnen gleichlautende Liebes-
briefe schrieb, sondern auch das eifersiichtige Gegenspiel ihrer Eheminner.
In den mitterniichtlichen Park von Windsor lassen sie das grofle Masken-
spiel von Liebe und Tauschung miinden, Falstaff muf Todesingste ausste-
hen und wird ordentlich durchgekneipt, doch muf} er am Ende gute Miene
zum bésen Spiel machen. Nur, als alle Triimpfe ausgespielt sind und Falstaff
iiberfiihrt und erledigt erscheint, gewinnt er souverin die Initiative zuriick.
In den letzten Versen des Librettos kommt es somit zu dem keineswegs
iiberraschenden Vorgang, dafl die Hauptperson ihre Mitstreiter auf der
Biihne dafiir gewinnt, aus der Rolle herauszutreten und das Spiel jenseits
der Fiktion zu beenden. Seine schon metadramatische Aufforderung »Laf3t
uns mit einem Chor den Schlufistrich zichen«”* findet Echo bei den andern.
So stummt Falstaff schliefllich die knappe, aber hochst komplex ausgefeilte
Schluflwendung an:

Alles in der Welt ist Posse:

Als Possenreifier ist der Mensch geboren.
In puncto Treue und Vernunft

sitzt er nicht gerade fest zu Rosse.

Ein jeder wird geprellt. Doch gebt nur acht:
Es lacht am besten,

wer als letzter lacht!?

In einer quasi-aristophanischen Geste richten sich die Protagonisten hier
ans Publikum, das sie seiner eigenen Torheit iiberfithren. Insofern wird am
Ende von Verdis letzter Oper eine Demaskierung vollzogen, die nicht nur
den Spielern ihre Masken abnimmt, sondern auch das Publikum blof3stellt.
Es verliert seinen Sicherheitsabstand gegeniiber dem Weltspiel, und Schau-
spieler wie Zuschauer finden sich von der nachtriglichen Wahrheit gleicher-
maflen ertappt, nichts anderes als Toren zu sein. Mit shakespearschem Ma-
terial, so der bekannten Rede des Jacques aus Wi es euch gefillt (As you kike if)
von der ganzen Welt als Biihne, stellt Boito ans Ende einen Epilog, der sich
auf der Bithne von ihrer Spielwelt 16st und damit den Charakter eines héhe-

21 So dic Ubersetzung von Ragni Maria Gschwend, fiir »Un coro € terminiam la scenas, in:
Giuseppe Verdi, Falstaff. Texte, Materialien, Kommentare, hg. von Attila Csampai/Diet-
mar Holland, Reinbek 1986, S. 156f.

22 »Tutto nel mondo ¢ burla/ Luom ¢ nato burlone,/ La fede in cor gli curla/ Gli ciurla la
ragione./ Tutti gabbati! Irride/ L'un I'altro ogni mortal/ Ma ride ben chi ride/ La risata
final«. Csampai/Holland (Hg.): Falstaff, S. 156f.
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ren Welttheaters annimmt, indem er zugleich alle menschlichen Anspriiche,
mehr als Schein zu sein, desavouiert.

Schon im August 1889 ist im Briefwechsel zwischen Verdi und Boito von
Fugen, ja von einer »Buffofuge« die Rede, ohne dafi klar wire, inwiefern es
sich dabei um die Schlufifuge von »Tutto nel mondo« handelt. Doch hatte
Verdi friih geplant, seme komische Oper mit einer Fuge zu kronen. Daf}
nun der Schlufichor als Fuge komponiert ist, verstirkt seinen hochst ironi-
schen Charakter, denn die vielleicht strengste musikalische Form wird aus-
gerechnet mit einem Text verschrinkt, der dem Treiben der Welt die Maske
abreifit. Es ist ein Stiick Musik, das sich von der vorangegangenen Lust-
spielhandlung emanzipiert: Alle Mitspieler wenden sich aber mit diesem
Schlufichor nicht nur ans jeweilige Publikum, vielmehr handelt es sich um
Verdis eigenen Epilog, sein ironisches, mehr versGhntes als sarkastisches
Resumée. Der Sprecher des Epilogs ist somit zwar vordergriindig der Chor,
hintergriindig indessen der Librettist (mit Anlehnung an Shakespeare) und
vor allem der Komponist, der den Wert seines Epilogs durch den unge-
wohnlichen Anspruch der Fuge noch deutlich steigert.

Eine musikalische und gedankliche Zusammenfassung des als Lebensbild
verstandenen Materials findet sich als Schlufistiick von Richard Strauss’
symphonischer Dichtung Till Eulenspiegels lustige Streiche, mit dem eine Art
musikalischer Erzihler eine kommentierende Bilanz zieht. Und als eine
nachwortartige Lehre Lifit sich der >Epiloge zu Igor Strawinskys The Rake’s
Progress (1951) verstehen, der von den Protagonisten vor dem Vorhang und
bei erhelltem Zuschauerraum gesungen wird. Der Epilog wird deutlich zur
Didaxe herangezogen, ein Lehrstiick, das Parallelen zu Brecht aufweist.
Das avancierteste Stiick eines musikalischen Epilogs im Sinne nachtrig-
licher Wahrheit diirfte indessen wohl Alban Berg in seiner Oper Woueck
geschaffen haben. Zwischen der vorletzten und letzten Szene der Oper,
nach dem Tod des Protagonisten - die Schlufiszene der Kinder bietet die
erschiitternde Isolation des verwaisten Sohnes von Marie und Wozzek - hat
der Komponist ein Adagio als reine Instrumentalnummer eingeschoben. Es
handelt sich um ein in sich abgeschlossenes, wohlstrukturiertes, aus sieben
Abschnitten bestehendes Zwischenspiel, das als »Invention iiber eine Ton-
art« charakterisiert wurde.” Berg hat diesen Teil der Partitur schon bei der
Ausarbeitung im Skizzenbuch von 1921 als »Epilog« bezeichnet und dafiir

3 Vgl. Siglind Bruhn: Die musikalische Darstellung psychologischer Wirklichkeit in Alban
Bergs >Wozzecks, Frankfurt a.M./Bern/New York 1986, S. 374.



etwa 25 thematische Einheiten aus der Oper notert, die in diesem Stiick
noch einmal zusammengefiihrt werden. Insofern handelt es sich um eine
Komprimierung der gesamten Oper, indem alle Figuren hier musikalisch
zitiert werden. — Aber der Epilog ist weit mehr als eine gedringte Zusam-
menfassung. Er enthilt fiir Berg personliche Reminiszenzen, die einerseits -
iiber die Tonart d-moll - mit Gustav Mahlers Dritter Symphonie, anderer-
seits mit seiner Liebe zur Ehefrau Helene zusammenhingen. Viel gewich-
tiger ist aber”, dafl Berg selbst in seinem Vortrag iiber die Oper davon
gesprochen hat, das Adagio sei »als ein aus dem handlungsmifligen Gesche-
hen des Theaters heraustretendes Bekenntnis des Autors, ja als ein Appell
an das gleichsam die Menschheit reprisentierende Publikum« aufzufassen.
Der Epilog ist daher - in expliziter Abweichung von der hier hirteren, scho-
nungsloseren Vorlage bei Georg Biichner - ein idealisiertes Bekenntnis des
Autors zu seiner Figur, eine nachtrigliche Rechtfertigung und sogar Ver-
klirung. Denn Wozzeck wird jetzt, wie Petersen zeigt, nicht noch einmal als
stumme und verschlossene Kreatur prisentiert wie in der Oper, sondern
durch eine Verinderung in der orchestralen Ausdrucksqualitit wird sein
Thema als »emotional belebter, freier und starker Mensch verklirt«.” Die
herausgehobene, auf einer anderen Ebene liegende Bedeutung dieses spre-
chenden Epilogs, mit dem der Komponist gleichsam musikalisch an die
Rampe tritt, lifdt sich durch eine weitere Beobachtung unterstreichen: Be-
vor in diesem Orchesterstiick die zahlreichen Zitate aus der Oper einsetzen,
hat Berg mit neuem musikalischem Material zwei Gedanken formuliert, die
sonst nicht in der Oper vorkommen und somit die Authentizitit dieser Pas-
sage eigens dokumentieren.”

Schliefllich trigt der Umstand, daf der Epilog an Wozzecks Tod im Teich
anschliefit, zur Ernsthaftigkeit, zur Wahrhaftigkeit dieser Passage erheblich
bei. Es ist ein Weg, der von der Operngestalt zum bloflen Menschen in sei-
ner existentiellen Kreatiirlichkeit fiihrt, ein Epilog, der nicht allein iiber eine
Figur die Wahrheit zu sagen versucht, sondern der ein Bekenntnis zur
Menschlichkeit ist. Der Epilog, als ein Nachruf eingesetzt, spricht im nach-
hinein eine Wahrheit aus, die erst mit dem Tod des Betroffenen méglich
wird. Insofern spricht der Wozeck-Epilog eine Wahrheit iiber den Status der

24 Vgl. dazu auch: Peter Petersen: Alban Berg, Wozzeck. Eine semantische Analyse unter
Einbezichung der Skizzen und Dokumente aus dem Nachlafl Bergs. Musik-Konzepte
Sonderband, Miinchen 1985, S. 283ff.

% Petersen: Alban Berg, S. 277.

26 Bruhn: Die musikalische Darstellung, S. 374.



Gattung Epilog aus — seine Nachtriglichkeit ist nicht eine blofle Verzoge-
rung, die es einzuholen oder wettzumachen gilte, sondern sie ist geradezu
Bedingung seiner Méglichkeit. Nicht die Unmittelbarkeit oder Gleichzeitig-
keit, sondern eben erst die eingetretene Zeitdifferenz 14}t die Wahrheit
moglich werden.



V. Lebensrickblicke:
Zwischen Autobiographie und Epitaph

Die Vorstellung von der Welt als Bithne macht zwangsliufig auch den Epi-
log zu einem Experiment nachtriglicher Wahrheit in unserer Lebensge-
schichte. Die Spielrdume der Biihne, sic werden mitunter durchsichtig fiir
die Biihne unseres Lebens. Und was das Theater probt, bewihrt sich mitun-
ter in der Realitit unseres Lebensspiels. Der Epilog spielt mit der Grenze, er
begrenzt die Illusion und bleibt zugleich — an ihrem Rand - in ihr befangen.
Deshalb kann auch ein als Epilog deklarierter Schlufimonolog nicht in die-
sem Sinne als Epilog gelten, wie ihn Goethe dem Trauerspiel Essex angehiingt
hat: Hier spricht die allein gelassene Elisabeth einen Monolog, in dem sie
Opfer und Verlauf ihres Lebens zwar quasi-epilogisch Revue passieren 1afit,
aber diese Rede bleibt doch Teil der Rolle, ist lediglich ein Dramenschluf,
ohne jedoch die Demaskierung des Spiels vorzunechmen. Dennoch Lifit sich
an dieser wenig beachteten, in vieler Hinsicht aber erstaunlichen Passage ein
Weg studieren, der fiir die lebensweltliche Einbindung des Epilogs von
grolem Gewicht ist. Namlich der Weg, der den Riickblick auf das eigene
Leben zu einem Epilog werden lassen kann, zu einer erst aus dem Abstand,
nachtriglich méglich werdenden Wahrheit. Mithin wire der Lebensriick-
blick strukturell am Rand - zeitlich gesehen: am Ende - des Welttheaters
angesiedelt. Diesen Weg hat Goethe hier aus einer dramatischen Gelegen-
heitsarbeit auf sehr bewegende Art zu entwickeln vermocht. Goethe hat mit
diesem inmitten der geschichtlichen Ereignisse der Volkerschlacht von Leip-
zig (17-20. Oktober 1813) geschriebenen Text zunzchst nur eine dramatur-
gische Funktion erfiillt. Das von John A. Banks (ca. 1650-1698) geschricbe-
ne Trauerspiel The Earl of Essex or the unhappy favourite wurde 1777 von Johann
Gottfried Dyk (1750-1813) als Graf Essex in Leipzig veroffentlicht und in
einer verbesserten Neubearbeitung als Der Graf von Essex publiziert und
gleichzeitig von Giuseppe Bellomo in Weimar aufgefiihrt. Goethe liefd das
Stiick auch unter seiner Theaterleitung im Programm, allerdings nur in der
Spielzeit 1791/92, dann wieder 1813. Damals spielte Amalia Wolff die Rolle
der Elisabeth, die sich dartiber gegeniiber Goethe beklagt haben muf}, denn
er schrieb am 4. November 1813 an Wilhelm von Humboldt:

Unsere Schauspieler iibernahmen das alte, zwar interessante, aber schlecht ge-
schriebene Stiack Essex zu spielen; die Rolle der Konigin ist nicht die gliicklich-
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ste, besonders aber hat sie das Stiick auf eine sehr schwache und elende Weise
zu schlieflen. Die Schauspielerin bat mich um einen bedeutenderen Schluf}, und
indem ich mir das Stiick und die Geschichte der K6nigin Elisabeth vergegenwir-
tigte, begegnete es mir, dafl ich, statt eines kurzen Monologs, einen langen Epi-
log schrieb, der, wie Sie sehen, ricochetweise <umstindlich™> einen grofien Raum
durchliuft, bis er endlich wirklich ans Ende gelangt.

Die Englinder licben solche Epiloge, die Deutschen aber wollen geriihrt und
nicht verstindiget nach Hause gehen; mégten diese Reime die doppelte Wirkung
tun!

Goethe, der sich die Sache nicht leicht gemacht und eindringliche Quellen-
studien betrieben hat, war sich des prekiren Status dieses bedeutenden Tex-
tes bewufft. Wenn er davon spricht, »statt eines kurzen Monologs, einen
langen Epilog« geschrieben zu haben, so lifit sich diese Formulierung mit
gutem Grund umkehren - indem eher ein langer Monolog als ein kurzer
Epilog vorliegt. Elisabeth tritt hier aus ihrer Rolle nicht heraus. Zu Beginn
entiflt sie die auf der Bithne Verbliebenen voll Verbitterung und baut mit
der Formulierung »Es bleibt die Kénigin« geradezu eine Regieanweisung in
thren Redetext ein.

Essex verstummt und so verstummt auch ihr!
Nun zeige sich mein ungebeugter Sinn;
Verschwindet all’! Es bleibt die Kénigin.

»Alles entfernt sich, sie tritt vor«, heifit es daraufhin in der Regieanweisung.
Aber wozu Elisabeth ausholt, ist keine postdramatische Demaskierung des
Spiels, sondern eine Artikulation ihres Lebensriickblicks und seiner tragi-
schen Anlage. Elisabeth verlifit ihre Rolle nicht, sondern iibt die monologi-
sche Kunst der Selbstanrede, in der sie schonungslos eine Bilanz ihres
Lebens zieht. Mut (V. 17), Gefahr (V. 20) und Last (V. 21) des Aufstiegs an
die Macht sind ihr bewuflt; in dieser Reflektiertheit ihres Weges ist sie mit
hohem Intellekt sehr wohl in der Lage, den theatralischen Charakter ihres
Verhaltens zu beleuchten — aber es bleibt eine Reflexion der Rolle in sich
selbst, die epilogische Reflexion, die einen Schritt ins Metadramatische
geht, wird nicht vorgenommen, der Bezug zum Publikum unterbleibt:

! Goethe: Samtliche Werke, Bd. 6: Dramen 1791-1832, hg. von Dieter Borchmeyer und
Peter Huber, Frankfurt a.M. 1993, S. 1482.
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Des Papstes heilger Grimm, des Spaniers Neid,
So vieler Freier Unbescheidenheit,

Der Groflen tiickisch aufgeregter Sinn,
Verriter viel, selbst eine Kénigin, -

Und Dieser denn zuletzt! Das trag’ ich hier!

Die schnode Welt was weif} sie denn von mir?
Schauspielerin! so nennen sie mich all,

Und Schau zu spielen ist ja unser Fall.

Die Volker gaffen, reden, wihnen viel,

Was wollen sie denn anders als ein Spiel?
Verstellt man sich denn einzig auf dem Thron?
Dort spielt ein Kind und das verstellt sich schon.

Und dennoch erschépft sich diese klassische Abrechnung mit dem eigenen
Leben und seinen Verlusten nicht im Rahmen iiblicher Monologkunst.
Zwar nicht als Dramen-, aber als eine Art Lebens-Epilog, als Bilanz einer
existentiellen (nicht theatralen) Demaskierung gewinnt dieser Text eine gro-
¢ Wirkungsmichtigkeit und Uberzeugungskraft. Handelt es sich doch
um eine Kaskade von Erniichterungen, diec den Abstand zwischen Konig-
tum und Menschsein relativieren. Als eine radikale Selbstentbl6flung lafit
sich diese Rede der Konigin an, eine innere Abdankung geradezu, indem
die Macht auf ihre banale Menschlichkeit zuriickgefahren wird. Die All-
gemeingiiltigkeit klassizistischer Sentenzenkunst gewinnt hier einen er-
schiitternd schlichten Charakter: »Der Mensch erfihrt, er sei auch, was er
mag,/ Ein letztes Gliick und einen letzten Tag« (V. 63/64). Die nach der
Treulosigkeit und dem Verlust des Geliebten ebenso leidenschaftlich wie
leidend erfahrene Wahrheit iiber ihr Leben ist keine andere als die von
duflerster Verlassenheit, von Einsamkeit und Tod. Insofern bringt auch
»diese« Elisabeth ihre Rolle an das Ende epilogischer Nachtriglichkeit,
indem sie nimlich sich ganz auf das schiere Echo ihrer eigenen Verzweif-
lung verwiesen weif}: Mit der Bestrafung des Geliebten hat sie auch sich
selbst bestraft, »Hier ist der Abschlufl! Alles ist getan/ Und nichts kann
mehr geschehen!« (V. 102f.):

Allein wenn dich die nichtlich stlle Zext

Von jedem Auge, jedem Ohr befreit,

In deiner Zimmer einsamstem Gemach,
Endedige sich dein gerechtes 4ch!

Du seufzest! — Firchte nicht der Winde Spot,
Und wenn du weinen kannst, so danke Gott!
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Und immer mit dir selbst, und noch einmal,
Emeuert sich die ungemefine Qual.

Du wiederholst die ungemefine Pein:

Er ist nicht mehr; auch du hérst auf zu sein -
So stirb Elisabeth mit dir allein!

Der Klagemonolog, die bittere Wahrheit dieser Lebensbilanz, kann sich nur
zu seiner eigenen Wiederholung legitimieren. Indem sie sich als innerdra-
matische Demaskierung beglaubigt, bleibt sie gleichwohl der Rolle und ihrer
Illusion eingeschrieben. Aber Goethes Experiment auf die abschlieflende
Bilanz eines dramatischen Lebens bekundet, indem dieser >Epilog: zunichst
>Monolog: bleibt, erhebliche Reflexionskraft des epilogischen Phinomens.
Nicht weniger als eine Art Minimalautobiographie hat Goethe hier der K-
nigin in den Mund gelegt: Was als Schlufimonolog den Epilog ihres Lebens
bildet, ist nichts anderes als ein autobiographisches Resumée. Gerade die
Problematik dieses Epilogs, der als dramatischer Epilog nicht ganz befrie-
digen kann, zeigt den natiirlichen Weg zur Autobiographie.

Epilog und Autobiographie sind weitliufig miteinander verwandt. Gemein-
sam ist ihnen der Riickblick, die Perspektive der Nachtriiglichkeit — wie der
Epilog das Nachwort zu cinem Drama darstellt, so steht die Autobiographie
auch am Schlufl einer Lebensgeschichte, oder eben eines Lebensabschnitts.
Im Unterschied zum Epilog ist es beim erzihlenden Riickblick auf das Le-
ben nicht zu garantieren, dafl er wirklich das letzte Wort ist. Wie iiberhaupt
die Autobiographie sich in der Regel durch ihre betrichtliche Linge von
der geschliffenen Kiirze des Epilogs unterscheidet. Im Verhiltnis zwar zur
Ausdehnung eines ganzen Lebenslaufs mag ihr der Charakter einer epilo-
gischen Kommentierung zukommen, doch verdichtet sie - jedenfalls oft
genug - die Gesamtheit des Lebens, von der Geburt bis zum Zeitpunkt der
Niederschrift im Extremfall, in enen Text, der dann eine Art epilogischen
Anspruch erheben kann: Auch die Zwischenstellung des Epilogs, der Biib-
nenrand, wird auf ihre Art von der Autobiographie aufgegriffen. Wie jener
zwischen Spiel und Realitit angesiedelt (deren klare Grenze er immer wie-
der in Abrede stellt), so ist die Autobiographie ihrerseits einem schmalen
Grenzraum zugeordnet. Auf der einen Seite ist sie Dokument eines geleb-
ten Lebens einer lebendigen Person, die zugleich >Held< und Beobachter,
Erlebender und (spiterer) Beschreibender ist, auf der anderen Seite aber ist
sie nicht blofler Tatsachenbericht, entwickelt sie sich immer mehr zum er-
zihlerischen Text, bei dem sich die Erinnerung verselbstiindigt, ausweitet
und dsthetisiert. So kommt die Autobiographie zwischen »Dichtung« und
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»Wahrheit« zu stehen, zwischen Authentizititsbericht und Erfindung, und
findet doch ihre auch ésthetische Berechtigung und Authentizitit nur durch
die Mischung beider Seiten - eine Schépfung von letztlich poetischer Wahr-
heit, die auch die nachtrigliche Wahrheit des Epilogs als eine wenigstens
teilweise erfundene Wahrheit erweist.

Entsprechend kritisch, mithin zweideutig, ist auch das Verhiltnis der Auto-
biographie zur Maske und zur Demaskierung. Als rhetorisches Kalkiil ist
sie zu oft und zu virtuos zur nachtriglichen Selbstrechtfertigung oder Selbst-
darstellung eingesetzt worden, als dafl man ihrem Willen zur Wahrheit,
ihrer Beteuerung der Demaskierung Glauben schenken kénnte. Als Mafl
des Mifitrauens kann geradezu die vielfach zu lesende Wahrheitsbeschwd-
rung gelten — etwa wenn Rousseau zu Beginn seiner Confessions die Garan-
tie liefert, sich in diesem Buch so gegeben zu haben, wie er gewesen sei:
Diese Geste quasi-epilogischer Offenbarung wird vielfach fadenscheinig. Wie
kaum ein anderer ist Rousseau ein Meister der Selbstinszenierung und nicht
zuletzt in seiner Autobiographie. Denn auch der friih dieser Textsorte zuge-
sprochene Bekenntnischarakter ist kein zuverlissiger Indikator ihrer »Wahr-
heit¢; bereits Augustinus begriindet geradezu die — schwer zu fassende -
Gattung der Autobiographie mit einem grandiosen Erzihlwerk, das seine
strategische, theologisch koordinierte Pointierung bravourés durchhilt. Es
spielt mit den Momenten der Demaskierung, der Wahrheit und des Be-
kenntnisses, aber sie bleiben Teil einer Textstrategie, die durch den Wahr-
heitsanspruch allein der theologischen Berufung vorgepragt ist.

An Augustinus’ Confessiones 1ifit sich daher die Chance und Problematik der
nachtriglichen Wahrheit in der Autobiographie exemplarisch verdeutlichen.
Dabei ist es keineswegs unwichtig, dafl das Buch des Augustinus sich von
einem Zisthetischen Anspruch in seinem Verlauf immer radikaler entfernt;
diese Darstellung der Lebensgeschichte hat nicht das Ziel einer literarischen
Leistung, sondern umgekehrt wird die sprachliche Virtuositit zunehmend
in den Dienst einer religios strukturierten Poetik gestellt. Weder die dsthet-
sche Demonstration noch ein psychologisches Interesse an der eigenen Sub-
jektivitit steht im Mittelpunkt, sondern beide Momente haben nur Zeichen-
charakter fiir die eigentliche Aufgabe, nimlich zu schildern, wie es zu einer
Bekehrung zum guten Leben kommen kann. Was hier als »nachtrigliche
Wahrheit« quasi-epilogisch iiber ein lange Zeit siindiges Leben berichtet
wird, muf} einem theologischen, nicht aber einem psychologischen Wahr-
heitsanspruch geniigen: Somit geht es den Confessiones nicht um den doku-
mentarischen Eigenwert des geschilderten Lebens, sondern nur um seinen -
letztlich transitorischen — Wegcharakter. Daher wire eine Erwartungshal-
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tung fehl am Platz, die mit letztlich historischen oder subjektiv authen-
tischen Maf3stiben das Buch bewerten wollte.

Die Wahrheit dieser Nachtriglichkeit ist in hohem Maf} einer theologisch
gepragten Perspektive geschuldet. Das wird um so deutlicher, als der Zeit-
punkt der Niederschrift der Autobiographie doch immerhin zehn Jahre nach
dem zentralen Bekehrungserlebnis des Augustinus im Mailinder Garten
liegt. Die ersten neun Biicher der Confessiones berichten in der fiir das Buch
kennzeichnenden Doppelperspektive von Schuldbekenntnis und Gotteslob
vom Lebensweg des Augustinus, von der familialen Herkunft und friih-
kindlichen Beriihrungen mit dem >Bosen¢, sodann von den Bildungsstatio-
nen und ihren Irrwegen — mit Ausfliigen in die Rhetorik, die Philosophie,
den Manichiismus —, aber auch den Ausschweifungen des jungen Mannes.
Die kontinuierliche Sorge seiner Mutter um das Seelenheil des Sohnes tragt
dazu bei, daf} schliefllich im achten Buch, als er 32 Jahre alt ist, die Bekeh-
rung erfolgen kann, durch jenes beriithmte »Nimm und lies«, mit dem ihm
aus Kindermund der Weg zur Einkehr, zur Heiligen Schrift gewiesen wird,
der sich als der Weg auch zur heilenden Schrift beweist: Augustinus findet
im Glauben die seelische Mitte, die eigene Identtit, die es auch iiberflissig
macht, noch weitere Episoden dieses Lebens zu erzihlen. Uber die Bekeh-
rung im achten Buch hinaus ist im neunten noch von der Beruhigung und
dem Tod der Mutter die Rede - sie hat mit der Bekehrung des Sohnes
gleichsam ihre Mission erfiillt. Mit dem zehnten Buch wird die Lebensge-
schichte innerhalb der Confessiones gar nicht mehr fortgesetzt, sondern die
zum Erklirungsnotstand der Interpreten fiithrende Wendung ins Philoso-
phisch-Theologische vollzogen, - mit der Erérterung des Gedichtnisses,
der Zeit (im elften Buch) und der Heiligen Schrift. So hebt die nachtrigliche
Wabhrheit eines theologisch verstandenen Epilogs die mitgeteilte Lebensge-
schichte auf eine andere Ebene; nicht eine historisch oder psychologisch
authentische Wahrheit des Lebenslaufes wird angestrebt, sondern ihre nach-
trigliche theologische Deutung. Und diese hat Augustinus eben aus dem
zeitlichen Abstand vorgenommen. Das Bekehrungserlebnis des 32jahrigen
fallt ins Jahr 386, die Niederschrift durch den inzwischen sogar zum Bischof
aufgestiegenen Autor aber in die Jahre 396-398 n.Chr. In die nachtrigliche
Wahrheit dieser Confessions ist daher eine Fiille theologischer Deutung ein-
gegangen — bis hin zur Stlisierung des Textes auf Beziige zu den Psalmen
einerseits, zu Paulus andererseits —, so dafl ihre Wahrheit mit erheblichem
Mifitrauen bedugt wurde.

Gleichwohl teilt bei Augustinus, als cinem der Griindungsviter der Auto-
biographie, diese Gattung einen grundsitzlich epilogischen Anspruch, in-
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dem sie nicht aus der Mitte des noch »siindigen« Lebens geschrieben wer-
den kann, sondern die Bekehrung voraussetzt. Mit diesem - von Paulus
(Apostelgeschichte Kap. 9) vorgeprigten — Erlebnis hingt die Geschichte
der Autobiographie aufs engste zusammen: Threm letztlich religiésen Kern
entsprechend setzt sie gleichsam die Distanz zum dufleren, weltlichen Leben
voraus, von dem doch gerade (nur) berichtet werden kann. Von einem reli-
gios untadeligen Leben gibt es wenig Aufregendes zu erzihlen, es sei denn,
es handele sich um eine Heiligengeschichte, was den Ubergang ins Genre
der Legende bedeuten wiirde. In der Autobiographie, als einer Art Epilog
des Lebens, wird dessen >Wahrheit« gerade nicht aus der unmittelbaren Teil-
habe (quasi als Tagebuch) fixiert, sondern aus dem durch die Konversion
vorbereiteten Abstand. Die Lebensbeschreibung setzt daher - so sehr sie
(nur) das weltliche Leben schildert - gleichwohl den Abstand vom Leben
voraus, und damit entspricht sie dem dem Theater zumindest partiell ent-
zogenen Epilog. Beide Male ist die Tendenz zur Wahrhaftigkeit wo nicht
gegeben, so doch zugegeben, wenngleich dies vor Miflbrauch nicht schiitzt:
Der Epilog vermag ebenso wie die Autobiographie in der Maskerade der
vermuteten, aber nur vermeintlichen Wahrheit eine Beschonigung oder
Verfilschung zu liefern. Aber von dieser jeweils nicht auszuschlieBenden
»Enttiuschung« unbetroffen ist doch die beiden literarischen Erscheinungs-
formen vorausliegende menschliche Erwartung, dafl der Abstand vom Spiel
des Lebens wie des Theaters ein Vertrauen in die Wahrhaftigkeit erlauben
miifdte.

Die prekire Erwartung an die Wahrheit, an das lautere »Bekenntnis« des
Epilogs, - sie gilt in gesteigertem Maf fiir die Autobiographie. Zwar als
»Selber-Lebens-Beschreibung« auf die Gesamtheit des Lebens bezogen, ver-
dankt sie sich in ihrer Motivation nicht selten dem Bewufitsein der gerade
begrenzten Lebenszeit, mithin einer Art Vorwegnahme des eigenen Todes.
So kann sie den Charakter eines Nachrufes annehmen, den man lieber
noch selber schreiben méchte. Autobiographien werden daher oftmals in
Lebenskrisen geschrieben, in existentiellen Gefihrdungen, angesichts des
befiirchteten Todes. Ihr Zeugnis- oder auch ihr Testamentcharakter kann
nicht schlichtweg im Sinne bezeugter Wahrheit verbucht werden, die Stra-
tegien der Rechtfertigung sind zu offensichtlich. Aber die Chance zum epi-
logischen Nachwort ist gegeben, und kaum eine Autobiographie 1afit sie
sich ganz entgehen - denn eben die, in der Praxis noch so oft getriibte Er-
wartung an die Wahrheit des Epilogs, an den Nicht-Mif3brauch im Ange-
sicht des Endes (eines gespielten Stiickes) prigt noch den Charakter, zumin-
dest den Gestus der heiklen autobiographischen Wahrheit.
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Angesichts der breiten Erstreckung der Autobiographie — sie neigt eher zur
Romanform als zu epilogischer Kiirze - ist die Nihe zum Ende sehr viel
schwerer zu definieren. Eine Vision der eigenen Verginglichkeit kann schon
in der Jugend zu autobiographischer Besinnung einladen; zwar hat der ita-
lienische Goldschmied und Autobiograph Benvenuto Cellini gefordert, man
miisse die vierzig iiberschritten haben, wenn man an die Autobiographie
gehen wolle, aber von der anderen Seite her, wie alt man héchstens sein
sollte, 1if3t sich freilich kein Rat erteilen. So kommt es, wie etwa im Falle des
pietistischen Schriftstellers Johann Heinrich Jung, der sich den Kiinstler-
namen »Stilling« gab, dafl seine Autobiographie von Band zu Band weiter-
gewachsen ist, dafl die Jugend bald danach um die Fiinglings-fahre, um die
Wanderschaft, um das Héusliche Leben, die Lehrjahre und schliefllich das Alter zu
erginzen waren, so dafl sich der Prozef dieser Lebensgeschichte iiber mehr
als vierzig Jahre hinzieht, — mit héchst dramatischen Umbriichen dessen,
was darin als Wahrheit jeweils deklariert wird. Jung-Stlling ist ein im Wan-
del der Zeit hochst unzuverlissiger Zeuge der Wahrheit, seine nachtragliche
Wabhrheit hat von Band zu Band ein anderes Zentrum und unterhdhlt sich
somit fortwihrend. Andere wissen die epilogische Chance der Autobiogra-
phie besser zu nutzen, Theodor Fontane etwa, der im hohen Alter seine Ju-
gendgeschichte mit Nonchalance romanhaft erzihlt, ohne daf} dies fiktive
Kostiim der Wahrheit seiner Lebensgeschichte abtriglich wire.
So bleibt die Verwandtschaft von Autobiographie und Epilog mehr ideell,
als dafd sie im Einzelfall exakt bestitigt werden konnte. Aber wenn Johann
Gottfried Herder davon spricht, der Autobiograph sehe »sich selbst als
einen Hingeschiedenen an«’, dann wird die epilogische Nihe zum Ende
auch fiir die Autobiographie sichtbar. Die Autobiographie wire als Epilog
des eigenen Lebens anzusprechen.
Ahnliche Vorbehalte wie gegeniiber der Wahrhaftigkeit der Autobiographie
kénnen gegeniiber einer anderen Art epilogischen Sprechens vorgebracht
werden: Die Grabschrift, als Text auf der Grenze zwischen Diesseits und
Jenseits angesiedelt, steht nicht nur unter einer transzendenten Pflicht zur
Wahrheit, sondern sie kann auch zum letzten Wort der Beglaubigung, zu
einer Art Unterschrift werden. Der schlichte Namenszug auf dem Grabstein
vermag am unmittelbarsten zu verdeutlichen, daf} das hier beschlossene
Leben sich im Zeichen dieses Namens vollzogen hat. Auch hierfiir bietet

2 Johann Gottfried Herder: Simmtliche Werke, hg. von Bernhard Suphan, Bd. 18, S. 375.
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Bertolt Brecht ein bis in die Verkleinerung hinein grofies Beispiel. Mit ge-
rade 31 Jahren hilt er in einem Notizbuch ein kleines Gedichtfragment fest:

DIE VIER VORSCHLAGE FUR GRABSCHRIFT,
IMMERFORT KORRIGIERT

Schreibt nichts auf den Stein
Aufler den Namen.

Ich vergaf}: den Namen
Kénnt ihr weglassen.®

Hier ist in duflerster Verknappung die nachtrigliche Wahrheit durch die
Selbstausléschung bezeugt: Das Individuum beglaubigt im Vorgriff auf sei-
nen Tod die eigene Verginglichkeit, indem es sich ins Unsichtbare zuriick-
nimmt. Diese Art der schlichten Wahrheit legitimiert sich durch ihre Selbst-
authebung, der Epilog gewinnt Glaubwiirdigkeit dadurch, dafl er nichts
mehr sagt. Insofern kann die Grabschrift zur Lektion einer iibersprach-
lichen Wahrhaftigkeit werden, — sie ist nicht mehr auf das Wort angewie-
sen, sondern ihre Botschaft erweist sich als paradoxe Leere, die deshalb
nicht aussagelos bleibt. Statt des verschwindenden Namens kann aber auch
die Ausléschung des Textes selbst zum paradoxen Zeichen seiner Wahrheit
werden. Im Fall von Christian Wernickes barocker Grabschrift bekundet
sich ihre Wahrheit, indem sie sich zerstort hat:

Auf eine von der Zzit verleschte Grabschriff.

Vor wurd’/ durch diese Schriff/ die hier die Zeit zerstort/
Daf alles auf der Welt verginglich sey/ gelehrt;

Und nun/ man sie nicht lesen kan.

So zeigt sie es noch klirer an:

Kein grésser Zeugniifl kan man haben/

Die Grabschrifft selbst Liegt hier begraben.*

3 Brecht, BFA, Bd. 14, S. 40.
4 Aus: Das Zeitalter des Barock: Texte und Zeugnisse, hg. von Albrecht Schone. Die deut-
sche Literatur. Texte und Zeugnisse, Bd. 3, Minchen 1963, S. 691.
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Die Grabschrift hebt sich als nachtrigliche Wahrheit auf und bestitigt sich
zugleich, denn ihre Aussage - die Verginglichkeit der Zeit — wird auf sie selbst
angewandt. Dabei bedarf es einer Instanz, die als quasi-allwissende den
damals noch lesbaren Text jetzt in Erinnerung ruft. Die nachtrigliche Wahr-
heit kann sich in ihrer Selbstaufhebung nur beweisen, wenn es — als unsicht-
barem Sprecher - eine Garantie gibt, die Damals und Heute, Lesbarkeit und
Unlesbarkeit miteinander verkniipft. Die Wahrheit der Nachtriglichkeit
bleibt also auf einen zuverlissigen Zeugen angewiesen, der Epilog setzt das
Vertrauen voraus, um sich als nachtrigliche Wahrheit zu legitimieren.

Im Gegenzug wire hier Kleists scharfkantige Anekdote Der Gryffel Gottes auf-
zufiihren, in der der Fall eines unerklirlichen Gerichtes iiber die Verlogen-
heit einer Grabschrift aufgefiihrt ist. Eine durch Geiz und Grausamkeit ge-
pragte polnische Grifin vermacht einem Kloster ihr Vermégen, um sich
damit einen aus Erz gegossenen Leichenstein zu sichern, »auf welchem die-
ses Umstandes, mit vielem Gepringe, Erwihnung geschehen war. Tags da-
rauf schlug der Blitz, das Erz schmelzend, iiber den Leichenstein ein, und
Lief nichts, als eine Anzahl von Buchstaben stehen, die, zusammen gelesen
also lauteten: sie ist gerichteth®

Hier wird die bestechliche Liige des letzten Wortes einer quasi-géttlichen
Korrektur unterzogen, die nachtrigliche Wahrheit gerade nicht ins Ermes-
sen des Menschen gestellt. Der Grabstein selbst, als letztes Dokument des
vollendeten Lebens, wird zum Gerichtshof, der die nachtrigliche Liige be-
straft. Insofern konnte Kleists Anekdote auf den ersten Blick zumindest wie
eine metaphysische Bestitigung der nachtriglichen Wahrheit erscheinen:
Was der Mensch versdumt, wird »von oben« gerichtet und ins rechte Licht
geriickt, die Wahrheit kommt an den Tag. Aber beim zweiten Blick auf den
Text wird schon deutlich, daf} es hier weniger um die Bestitigung oder die
Sicherheit von Lektiiren geht, sondern daf} diese Anekdote eine Art Ein-
tibung ins Mifltrauen darstellt. Die offensichtliche Liige der Inschrift wird
zwar zerstort, aber sie wird — der Uberschrift zum Trotz — nicht durch eine
zuverlissigere Wahrheitsinstanz ersetzt. Die Frage nach der >wirklichen
Wahrheit wird am Ende an die »Schriftgelehrten« delegiert, d.h. die Zuver-
lassigkeit des angeblich von Gott selbst erlassenen Epilogs bleibt bis zum
Schiufl in der Schwebe, Dichtung und Wahrheit aufeinander verwiesen.
Kleists Anckdote zerstort mit der Gewalt des Blitzes die nur vermeintliche

3 Heinrich von Kleist: Samtliche Werke und Briefe, hg. von Helmut Sembdner, Miinchen
41965, Bd. 2, S. 263.

76



Gewifheit des Grabsteins, des Epitaphs. Dafl die Liige bis zuletzt im Spiel
bleiben kann, lifit sich mittels des Epilogs gar noch bestirken. Das rad:-
kalere Mittel, seine Wahrheit zu belegen, ist dagegen die schon von Brecht
entworfene Selbstauthebung. Liige und Wahrheit als nachtrigliche Konstel-
lationen liegen somit jedoch beim Epilog wie dem Epitaph oder der Auto-
biographie kemneswegs fern.

Hier setzt die Vorstellung der von Henrik Ibsen grofiraumig dramatisierten
»Lebensliige« an - jene das Uberleben erst ermoglichende Unwahrheit, die
seine Substanz indessen zugleich unterhohlt. Ibsen wird daher zu einem
Dramatiker der (letzten) Wahrheit. Gleichwohl pflegt er eine Abneigung ge-
gen Epllogc Der grofle norwegische Dramatiker, der fiir die klassische
Moderne eine Uberfigur gewesen ist, deren Schatten weit ins 20. Jahrhun-
dert hineinreicht, hat sich emem zeitkritischen, aber auch zeitgemiflen Sul
verpflichtet gesehen. Seine Dramen haben den europiischen Symbolismus
und davor auch den Naturalismus geprigt. Nach eher spitromantischen
Anfingen hat sich Ibsen in den 1870er Jahren das gesellschaftskritische Ge-
genwartsdrama erschlossen, mit dem er seine groflen Erfolge erzielte. Die
Analyse der fiir die biirgerliche Gesellschaft als konstitutiv erkannten Le-
bensliige hat er auch unter Beriicksichtigung der modernen Naturwissen-
schaft, besonders der Vererbungslehre, ausdifferenziert. Diesem Anspruch
gemif hat er nicht nur die Versform des Dramas fiir veraltet gehalten und
sah sie wie »fabelhafte Tierformen der Urzeit« zum Aussterben verurteilt:
Ibsen hielt auch dafiir, »Prologe, Epiloge und dergleichen mehr miifiten un-
bedingt von der Biihne verbannt werden. Dahin geh6rt nur die dramati-
sche Kunst, und Deklamation ist keine dramatische Kunst«.®

Die im Historismus des 19. Jahrhunderts begriindete iippige Ausstattung
des Theaters hat auch einen erheblichen rhetorischen Prunk auf die Biih-
ne gebracht. Solche deklamatorischen Girlanden konnten vor dem stren-
gen Blick des Norwegers, der sein Dichten als »Gerichtstag halten iiber
sein eigenes Ich« verstanden hat’, nicht standhalten. Je mehr sich Ibsen im
Lauf der Jahre zum Autor der Gegenwart entwickelt hat, der in seinen
Werken auch der Rolle der Frau besondere Aufmerksamkeit widmete,

6 Ibsen an Lucie Wolf, Rom, 26. Mai 1883, in: Hemrich Ibsens Samtliche Werke in deutscher
Sprache. Durchgesehen und eingeleitet von Georg Brandes/Julius Elias/Paul Schleuther.
Vom Dichter autorisiert. Band 10. Briefe, hg. von Julius Elias und Halvdan Koht, Berlin
oJ., S. 325.

7 Ibsen an Ludwig Passarge, Miinchen 16. Juni 1880, in: Ibsen: Simtliche Werke. Bd. 10,
S. 290.
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desto weniger wire ein Flankieren seiner Stiicke durch auflerdramatische
Reden vorstellbar.

Dafl Ibsen dann ausgerechnet als letztes Stiick einen groflen Epilog ge-
schrieben hat, steht ganz auflerhalb einer rhetorisch-deklamatorischen Thea-
tertradition. Ibsens Fpiog stellt vielmehr die Moglichkeiten epilogischen Spre-
chens auf eine vollig neue Grundlage: Sein letztes Theaterstiick ist nicht nur
darin »dramatischer Epilog«, daf hier ein Riickblick auf ein mifilungenes
Kiinstlerleben geworfen wird; dieser Epilog ist zugleich Bilanz und Zusam-
menfassung von Ibsens gesamtem Werk, er iibernimmt insofern auch den
Charakter einer bewuft ans Lebensende gestellten dramatisierten Autobio-
graphie. Und schliefllich kann man sagen, dafl Ibsen hier einen Epilog des
19. Jahrhunderts geliefert hat, ein Werk der Vollendung und des Abschlus-
ses, das Thomas Mann mit gutem Grund neben Wagners Farsifal gestellt hat.
Bei einem Fest der Stockholmer Gesellschaft am 13. April 1898 sagte Ibsen:

Mein Leben ist gewesen wie eine lange, lange Passionswoche. Und jetzt stehe ich
hier - in der wirklichen, groflen Passionswoche, und da wandelt sich mein Le-
ben in ein Sagaspiel. Ich, der alte Dramatiker, sehe mein Leben selbst sich zum
Gedicht, zur Mirchendichtung wandeln. Es hat sich mir in einen Mittsommer-
nachtstraum gewandelt!®

Hier steht Ibsen vor der abschlieenden Rundung seines Lebenswerkes.
Der Epilog, unter dem Titel Wenn wir Toten erwachen i Jahr 1900 publiziert,
stellt die schonungslose Selbstanalyse eines Kiinstlers dar, in dem Ibsen nun
gleichsam die Prinzipien seines Arbeitens nach auflen kehrt: ein Epilog zu
Ibsens Leben und Werk.

Zeitlebens hatte Ibsen eine besondere, durch viel Anschauung in den eu-
ropéischen Kunstsammlungen begriindete Affinitit zur bildenden Kunst,
namentlich zur Plastik. Immer wieder setzt er sich in seinen Briefen mit der
Darstellung des menschlichen Kérpers auseinander, wobei ihn die Unter-
schiede zwischen Antike und Moderne besonders interessiert haben. So
kann die Kiinstlergestalt des Professor Rubek, der im Fpilog einen alternden
Bildhauer darstellt, durchaus Ibsens eigene kiinstlerische Laufbahn vertre-
ten. Rubek, in einer aufs duflerlich Unwesentliche geschrumpften Ehe mit
der lebenshungrigen Maja verbunden, trifft auf Irene, eine friihere Geliebte,
die ihm fiir ein Werk sogar Modell gestanden hat, das seinen Ruhm ermég-
licht hat. Es trug den Titel Auferstehungstag und »sollte verkérpert werden

8  Ibsen: Samtliche Werke, Bd. 1, Berlin 1903, S. 466.
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in dem Bilde eines jungen Weibes, das aus dem Schlummer des Todes
erwacht«.’ Aber der Kiinstler hat tiber den Menschen gesiegt, Rubek wider-
stand der Versuchung, Irene zu begehren - aus Furcht um die Reinheit und
Rettung seines Kunstwerks. Indes diese Plastik damals von beiden ver-
meintlich harmlos als ibr Kind empfunden und bezeichnet wurde, ist Irene
an der Askese des geliecbten Mannes seelisch zugrunde gegangen. Sie hat
ihm ihre Seele geopfert und blieb leblos zuriick. Aber auch Rubek ist zu
einem leblosen Leben verurteilt, das in der Wiederbegegnung mit Irene zu
keiner andern Losung fithren kann. Der Versuch einer Riickkehr ins ge-
meinsame >Leben< scheitert, Rubek und Irene werden bei einem quasi-
mystischen Aufstieg auf den Berg einer Verheiflung von einer Lawine in
den Tod gerissen. Aber es bleibt ihnen zuvor ein schmaler Rand bitterer
Erkenntmnis, eine epilogische Wahrheit, bevor der Vorhang endgiiltg fallt.
Diese letzte Erkenntnis wird zum emphatischen, wenngleich vernichtenden
Augenblick einer nachtriglichen Wahrheit. Als Irene schneller als Rubek
begreift, dafl ihrem Zusammenleben keine Auferstehung mehr folgt, formu-
liert sie diese prekire Einsicht:

‘Was unwiederbringlich verloren ist, sehen wir erst, wenn -
- Wenn?

— Wenn wir Toten erwachen.

- Ja, was sehen wir da eigentlich?

Wir sehen, dafl wir niemals gelebt haben.!°

Rubek hat die Kunst ins Zeichen emer Auferstehung gestellt, aber erst im
Nachhinein wird er mit der bitteren Erkenntnis konfrontiert, daf§ auferste-
hen nur kann, wer zuvor gestorben ist. In diesem Sinne muf} der Kiinstler
geradezu als der Morder des Lebens gelten, das er nun um den Preis seiner
Totung in die Dauerhaftigkeit eines -ewigen< Uberlebens in der Kunst trans-
formieren kann.

So tritt hier der Epilog gleich mehrfach ins Zeichen eines demaskierenden
Gerichtes: Ibsens autobiographischer skeptischer Riickblick bestitigt sich
in der Figur des Kiinstlers, der seine eigene Unlebendigkeit und den Vor-
wurf des Lebensversaumnisses erfahren mufi. Der Epilog wird somit zum
Horizont einer Wahrheit, die Tauschung und Hoffnung aufhebt.

9 Ibsen: Samdiche Werke, Bd. 9, S. 205.
10 Ebd., S. 237.
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VI. Lyrische Demaskierung

Der Rand der Biihne kann im Epilog zum Ort der - schillernden — Wahr-
heit werden. Seine Exzentrik erméglicht eine andere Ebene des Sprechens,
der Abstand zur Mitte erweist sich als produktiv. Eine Asthetik des Margi-
nalen ergibt sich, die keineswegs bedeutungslos bleibt, sondern die Chance
ihrer Endstellung zu nutzen weifl. Davon profitieren aber nicht nur die thea-
tralischen Moglichkeiten, sondern die Demaskierung kann zur autobiogra-
phischen Abrechnung oder Offenbarung werden. Dafiir ist auch der letzte
Rand, das Ende einer Gedicht-Sammlung ein bevorzugter Ort. Die strate-
gische Bedeutung der Gedichtanordnung ist zweifellos, und wer, wie Heine
oder C.F. Meyer, Brecht oder Benn, einen Epilog ans Ende einer Gedicht-
sammlung stellt, erhebt damit einen Anspruch, der iiber diese Textzusam-
menstellung hinausgeht, denn der lyrische Epilog ist weniger auf Rollen-
lyrik denn auf autobiographisches Gesprich hin pointiert.

Nicht ein harmloses Nachwort, einen gelassenen Abschied, sondern eine
harte Abrechnung mit dem eigenen Werk stellt Heinrich Heine mit dem
Eprlog ans Ende semer spiten Gedichtsammlung von 1853/54. Das schon
mehrfach von Heine aufgegriffene Motiv, wonach Achill, in der Unterwelt
ein Fiirst, am liebsten mit jedem Philister tauschen wiirde, nur um noch ein-
mal des Lebens teilhaftig werden zu kénnen, tritt keineswegs allein im Zei-
chen von blofler Diesseitsfreudigkeit auf. Die auch hier nicht zu iiberse-
hende Lebenslust steht nicht dem Tod selbst, sondern der Leblosigkeit des
Dichtens gegeniiber, dem die Wirme des Lebens fehit.

Epilog

Unser Grab erwirmt der Ruhm.
Torenworte! Narrentum!

Eine befire Wirme gibt

Eine Kuhmagd, die verliebt

Uns mit dicken Lippen kiifit

Und betrichtlich riecht nach Mist.
Gleichfalls eine befire Warme
‘Wirmt dem Menschen die Gedirme,
‘Wenn er Gliithwein trinkt und Punsch
Oder Grog nach Herzenswunsch

In den niedrigsten Spelunken,
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Unter Dieben und Halunken,
Die dem Galgen sind entlaufen,
Aber leben, atmen, schnaufen,
Und beneidenswerter sind,

Als der Thets grofles Kind -
Der Pelide sprach mit Recht:
Leben wie der drmste Knecht
In der Oberwelt ist besser,

Als am stygischen Gewisser
Schattenfithrer sein, ein Heros,
Den besungen selbst Homeros.!

Hier spricht nicht nur ein Sterbenskranker, der sich um jeden Preis ins
Leben zuriickwiinscht, hier spricht zunichst ein Dichter, der angesichts des
Todes die Maske abgenommen hat und sein Lebenswerk tiberblickt. Dabei
kommt dieser lyrische Riickblick auch einem autobiographischen »Ge-
stindnis« nahe und bietet zugleich poetologische Erorterungen: Der Dich-
ter stellt sich am Ende zwischen sein von ihm iiberblicktes Werk und das
Publikum, das mit diesem quasi letzten Wort sich unmittelbar angesprochen
fithlen kann. Insofern entspricht dieser Text dem Rampenlicht des Epilogs,
auch hier ist er vertrauliche Mitteilung, die auf Distanz geht gegeniiber der
»Rolle« des Dichters. Am Ende tritt dieser als Mensch vor seine Leser, aller-
dings als Mensch, der nun sein Lebenswerk Revue passieren lifit. Deshalb
mischen sich in den autobiographischen Gestus auch Ziige einer Poetik,
einer Uberlegung iiber die Eigenheiten von Dichtung: Und sie kommt
schlecht weg in dieser Perspektive des bevorstehenden Endes. Das dro-
hende Grab, so heifdt es zynisch, wird nur durch den Ruhm »erwirmt« -
und um diese Vermeintlichkeit, die Vergeblichkeit dieser Wirme geht es in
den folgenden Versen.

Daf! das Grab kalt und auch einsam ist, kann als triviale Wahrheit gelten -
und eben deshalb trifft sie keineswegs ausschliefllich fiir den Dichter zu,
sondern fiir alle Menschen. Auch der Kiissende und der Trinkende werden
ihre Lebenswirme nicht mit ins Grab nehmen kénnen. Und doch gibt es
Anlaf}, dafl der Dichter sie beneidet: Thnen gilt der Vorwurf von »Narren-
tum!« und Torheit nicht gleichermafien, denn sie haben, anders als der Dich-
ter, ihre Lebenssubstanz nicht dem (kalten) Ruhm geopfert, sondern sie in
der Wirme des liebenden, genielenden Vollzugs ausgekostet. Der Epilogist

1

Heinrich Heine: Samtliche Gedichte, hg. von Bernd Kortlinder, Stuttgart 1997, S. 753.
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daher weniger ein Gedicht auf die Lebensfreude als vielmehr eine Abrech-
nung mit dem Ruhm, mit dem Lebensopfer, das der Dichter erbracht hat.
Die Wirme des gelebten Lebens ist freilich Teil dieses Lebens, sie iiberdau-
ert den Tod nicht. Aber wer dieses Leben in semen vollen Ziigen genossen
hat, braucht sich am Ende nicht durch die Kilte des Ruhms trésten, sondern
durch Erinnerung und Gewiflheit der genossenen Wirme. Der Dichter aber
hat sozusagen seine Lebendigkeit einem Phantom geopfert, als Narr und Tor
spricht er am Ende die bittere Wahrheit éiber sich selbst aus: Der Ruhm hat
als eitles Ziel den Dichter um das Leben betrogen, der seine Klage schlieft-
lich im mythologischen Schulterschlufl erh6hen kann. Denn der Dichter
begibt sich auf listige Weise in die Gesellschaft keines Geringeren als Ho-
mers, der seinen Helden Achill um das verlorene Leben klagen lafit.

Der kleinste lebendige Philister

Zu Stukkert am Neckar, viel gliicklicher ist er
Als ich, der Pelide, der tote Held,

Der Schattenfiirst in der Unterwelt.?

Die Gemeinsamkeit zwischen Heine, wenn wir ihn als Dichter-Ich des Epi-
log einmal identifizieren konnen, und Achill liegt in der Klage iiber die Un-
verhiltnismifigkeit von Ruhm und Gliick, von kaltem Uberleben in der
Dauerhaftigkeit des Wortes und warmer Lebenssubstanz in ihrer Verging-
lichkeit. Der Dichter des Gedichts schliipft auf diese Art freilich unverse-
hens in die Rolle einer dichterischen Figur, d.h. er solidarisiert sich nicht mit
Homer als dem Dichter, sondern mit dem gedichteten Helden, der lieber
auf seinen Ruhm verzichten wiirde. Damit gewinnt unter der Hand das Lei-
den des Dichters eine heroische Perspektive, und gleichzeitig verzichtet er
auf eine Kollegenschaft mit Homer. Vielmehr: Was Homer an seiner Figur
Achill glaubhaft zu machen gewufit hat, erfihrt der Dichter nun am eige-
nen Leib. In guter epilogischer Tradition spielt sich also die nachtrigliche
Wahrheit dieses Gedichtes auf der Grenze zwischen Lebenserfahrung und
Fiktion ab. Zugleich thematisiert sie diese Grenze, indem Ruhm und Gliick,
Uberleben in der Kunst und Lebendigkeit des Genusses einander konfron-
tiert werden. Man kénnte fast von einer Abrechnung sprechen, die Heine
in diesem FEpilog mit seinem literarischen Werk vornimmt. Denn im aller-
letzten Wort versteckt er sozusagen durch die Paarung des Reims jene In-

2 Heine: Samtliche Gedichte, S. 825.



stanz, vor der das Grab des Ruhmes vollends verurteilt werden muf}: Mit
dem doppelten Reim auf »eros«, auf den der Dichter, Achill und Homer
keinen Anspruch haben, wird abschlieflend offenbar, wie sehr die eigent-
liche Lebensmitte versaumt wurde.

Die Wahrheit eines Epilogs kann auch auf iiberraschende Weise von aufien
auf den Sprecher treffen: erst nach und nach lifit Conrad Ferdinand Meyer
im Schluflgedicht seiner Sammlung die zuniichst als Mifiverstindnis erfah-
rene Identifikation durch ein Kind: »Da sitzt ein Pilgerim und Wanders-
mann!« zu einer von Stufe zu Stufe treffenderen Wahrheit werden. Was
zunichst wie die irrefilhrende Wahrnehmung durch ein fremdes Wesen
aussieht, beweist sich schliefflich als ein hochst zutreffendes Merkmal. Die
lange Entstehungsgeschichte dieses Epilogs entspricht daher dem allmih-
lichen Reifen der Einsicht, dafl das zunichst Abgelehnte oder nicht Ernst-
genommene sich nachtréglich als wahr erweist.

Ausgangspunkt war zunichst, 1860, eine frithe Fassung nur der ersten Stro-
phe, in der das lyrische Ich durch einen Freund mifldeutet wird. Als Meyer
sich nach fast 30 Jahren wieder mit dem Gedicht befafit, dehnt er es auf vier
Strophen aus und baut eine autobiographische Anekdote ein: Es ist auf-
schlufireich, dafl sie erst aus grofiem zeitlichem Abstand in das Gedicht inte-
griert wird. 1858, bei einem Italienaufenthalt mit der Schwester Betsy, hat
diese dem 33jahrigen Bruder das erste weifle Haar entrissen. Was zwei Jah-
re spiter noch nicht ins Gedicht verwandelt werden konnte, war unter der
Riickblickperspektive von 1888 nun zum Bestandteil dieser befremdlichen
Ich-Erfahrung geworden. Die Mifldeutung hat sich als Kern der Identitit
bewahrheitet:

Fin Pilgrim

’s ist im Sabinerland ein Kirchentor -

Mir war ein Reiscjugendtag erfiillt -

Ich safl auf einer Bank von Stein davor,

In cinen langen Mantel eingehiillt,

Aus dem Gebirge blies ein harscher Wind -
Voriiber schritt ein Weib mit cinem Kind,
Das, zu der Mutter fliisternd, scheu begann:
Da sitzt ein Pilgerim und Wandersmann!

Mir blicb das Wort des Kindes eingeprigt,
Und wo ich neues Land und Meer erschaut,
Den Wanderstecken neben mich gelegt,



Wo das Geheimnis einer Ferne blaut,
Ergriff mich unersittlich Lebenslust
Und fiillte mir die Augen und die Brust,
Hell in die Liifte jubelnd rief ich dann:
Ich bin ein Pilgerim und Wandersmann!

Es war am Comer- oder Langensee,

Auf lichter Tiefe trug das Boot mich hin
Entgegen meinem ewgen, stillen Schnee

Mit einer andern lieben Pilgerin -

Rasch zog mir meine Schwester aus dem Haar,
Dem braungelockten, eins, das silbern war,
Und es betrachtend, seufzt’ ich leis und sann:
Du bist ein Pilgerim und Wandersmann

Mit Weib und Kind an meinem eignen Herd
In einer hiuslich trauten Flamme Schein
Diinkt keine Ferne mir begehrenswert,

So ist es gut! So sollt’ es ewig sein ...

Jetzt fillt das Wort mir plétzlich in den Sinn
Der kleinen furchtsamen Sabinerin,

Das Wort, das nimmer ich vergessen kann:
Da sitzt ein Pilgerim und Wandersmann.?

Die Authentizitit des Epilogs wird mit einer autobiographischen Erinne-
rung beglaubigt: Ein Jugenderlebnis wird berichtet, das gerade aus dem
Kontrast zwischen dem damaligen Lebensalter und der Fehldeutung durch
das Kind aus den Sabiner Bergen seine beunruhigende Wirkung erzielt.
Schon damals als »ein Pilgerim und Wandersmann« identifiziert worden zu
sein, war zuniichst verbliiffend, beweist sich aber durch seine »Nachhaltig-
keit« als eine vorweggenommene Wahrheit, die nachtriglich um so eher
bestiitigt werden mufl. Zwar wird nach dem Sprichwort aus Kinder oder
Narren Mund die Wahrheit kund, aber selbst fiir das kleine Italienerkind
ist die Wahrnehmung des fremden Mannes, der im langen Mantel vor der
Kirche sitzt, ein Vorgang, der nur scheu und fliisternd formuliert werden
kann.

3 Conrad Ferdinand Meyer: Samtliche Werke. Historisch-Kritische Ausgabe. Besorgt von
Hans Zeller und Alfred Zich, Bern 1963, Bd. 1. S. 392f.
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Doch ist es ein in doppeltem Sinn treffendes Wort: Dem lyrischen Ich prigt
es sich als eine aufschlufireiche Charakterisierung ein, die sich von ihrer
Bedeutung erst nach und nach enthiillen kann. Dabei zeigt die zweite Stro-
phe den Schritt iiber die Jugend hinaus in die Forderungen des Lebens. Was
seinerzeit sich allenfalls als Wahrheit eines Reisejugendtages eingestellt hatte,
weitet sich nun zu einer sehr viel umfassenderen Erfahrung. Der Erwach-
sene wird zu neuen Lindern und Meeren gefiihrt, seine »Lebenslust« hingt
eng mit dem »Geheimnis einer Ferne« zusammen. Somit bekennt sich das
gereifte Ich affirmativ zu jenem zuniichst als Fremd-Wort gehérten Bild, in
dem der Refrain vom objektivierten »Da sitzt« zum subjektiven, identifika-
torischen »Ich bin« verschoben wird.

Das Gedicht verschiebt sich zu einem Lebenslied, zur Begleitung eines
Lebensriickblicks, der Verinderung und Dauerhaftigkeit in das Gleichge-
wicht einer nachtriiglichen Wahrheit bringt: Von Strophe zu Strophe wird
die Dynamik des Lebens abgebildet, und doch bildet der Schlufipunkt jeder
Strophe in seiner Konstanz ein - prekires - Moment der Stabilisierung,
auch wenn dieser Refrain gerade das Bewegliche des Lebenslaufes be-
schreibt. Das Gedicht gewinnt auf diese Art aber an struktureller Veranke-
rung, es beweist sich als eine »bewegliche Ordnunge, wie sie Goethe fiir das
Gesetz der Metamorphose benannt hat.

Einen ganzen Schritt weiter fithrt die dritte Strophe: Was hier als Anekdote
des allmihlich alternden Dichters erscheint, ist in Wirklichkeit wohl der
genetische Kern des Gedichtes gewesen, denn das auf 1858 datierbare
Erlebnis - die Schwester zeigt dem »braungelockten« Dreiunddreifligjah-
rigen sein erstes weifles Haar - hat zwei Jahre danach zur Urfassung des
Textes gefiihrt, einer zehnzeiligen Einzelstrophe, die der dritten Strophe des
Epiloggedichtes entspricht; aber noch bleibt die Anekdote unter der Uber-
schrift Pilgrim eine »Kleinigkeit« — unter diese Rubrik wurde der Text in eine
Titelliste 1861 aufgenommen*, aber erst, indem die Episode in der spiten
Bearbeitung zur Station, zur Wiederkehr erweitert wird, gewinnt sie ihre
allgemeinere Bedeutung und Relevanz. Das lyrische Ich - nunmehr im
Boot iiber den See »meinem ewgen, stillen Schnee« entgegengleitend, eine
ohnehin an das Fahren in Charons Totenkahn erinnernde Bewegung — wird
durch das silberne Haar an Alter und Tod erinnert, das Jubeln der zweiten
Strophe weicht dem Seufzen. Das Laute wird verhaltener und besinnlicher.
Die vierte Strophe zeigt eine letzte Verwandlung des lyrischen Ich: Weib

4 Meyer: Samdiche Werke, Bd. 5/1, Apparat, S. 388.
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und Kind begegnen ihm nicht mehr als Fremde, sondern sind Teil der eige-
nen Familie. So ist das »Geheimnis einer Ferne« gewichen, »keine Ferne«
mehr »begehrenswert«: Der Wanderer scheint am Ziel seiner Wiinsche an-
gekommen, der Wunsch nach dem Unverinderlichen liegt da. Und doch
iiberfillt ihn auch hier die letzte Wahrheit als Reminiszenz jener Fremd-
und Fehleinschitzung, die sich lingst als Wahrheit herausgestellt hat.

Als Epilog ist dieses Gedicht nicht nur ans Ende der Gedichtsammlung ge-
stellt, es ist vor allem ein Prozefl nachtriglicher Erkenntnis, der immer
mehr die Wahrheit bestitigen muf}, die das Italienermidchen einst so harm-
los und scheu ausgesprochen hatte. Erst aus dem Riickblick des Alters kann
sich somit jenes Wort — nachtriglich - als treffende Wahrheit herausstellen.
C.F. Meyer nutzt den Epilog daher zur Rechtfertigung jener Nachtriglich-
keit, die schliefllich fiir die Authentizitit der Wahrheit biirgen kann. Dabei
spielen freilich auch biblische Perspektiven der irdischen Pilgerschaft eine
uniibersehbare Rolle, sowohl in den Psalmen wie auch in den Paulusbrie-
fen, die sogar dic lebensweltliche Orientierung in der famihiren Umgebung
Meyers mitgeprigt haben. Sowohl seine Mutter wie auch seine Schwester
haben sich immer wieder auf den Gedanken der irdischen Pilgerreise bezo-
gen. In den 1891 und 1892 gedruckten Gedichtausgaben trigt das Gedicht
den Zusatz (Epilog.) als Untertitel, iiber den der Dichter am 22. April 1891
an seine Schwester verfiigte, er sei »ganz zuletzt zu drucken«.?

Nicht nur auf der Bithne, auch in seiner Lyrik hat sich Brecht als ein sehr
geschickter Epilogkiinstler etabliert, ohne daff er im einzelnen jeweils das
Stichwort beanspruchen miifite. Seine Hauspastille aus dem Jahr 1927 hat er
in einem ironischen Umkehrsinn nach dem - oder eher gegen das — Vor-
bild der religiésen Dichtung strukturiert: Um den Charakter als Gebrauchs-
text zu unterstreichen, hat Brecht mehrere »Lektionen« gebildet und sie mit
»Bittginge«, »Exerzitien«, »Chroniken« ua. iiberschrieben. Auf die 5. Lek-
tion folgt ein lyrisches »Schluflkapitel«, das nur einen Text umfafit, dann
aber noch den »Anhang: Vom armen B.B.«, der aus drei Gedichten besteht.
Das letzte, das letzte Gedicht also der Hauspastille, ist das Gedicht Vom armen
B. B.: Hier handelt es sich um ein parodistisches Selbstportrit, das mit dem
autobiographischen Bekenntnis — »Ich, Bertolt Brecht, bin aus den schwar-
zen Wildern<® - ein komplexes Spiel betreibt. Der »arme B.B.« ist Maske
und Demaskierung zugleich, denn das lynische Ich stlisiert das Autor-Ich in

5 Ebd., S.392.
6  Brecht, BFA, Bd. 11, S. 119.
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eine neue Rolle, ohne dafl dadurch der autobiographische Hintergrund
ganz verdeckt wiirde. Aber schon die »schwarzen Wilder« entsprechen
nicht vollstindig dem »Schwarzwald«, aus dem Brechts Eltern nach Augs-
burg kamen. Brecht bictet daher mit dem Schlufitext der Gedichtsammlung
einen verfremdeten Epilog - eine Offenbarung, die dennoch nicht riickhalt-
los bleibt; vielmehr hat sie den Charakter einer Rolle, so daff eigentlich Vom
armen BB. zu einem quasi-dramatischen Rollentext wird. Weder das mora-
lische Siindenbekenntnis noch das autobiographische Gestéindnis reichen als
Charakterisierung aus, — die nachtrigliche Wahrheit wird im Verlauf des
Textes einer erneuten Fiktionalisierung unterworfen.

Einen solch ironischen Umgang mit der Authentizitit und autobiographischen
Substanz des Epilogs weist der Abschlufl der Svendborger Gedichte, 1939
erschienen, nicht mehr auf. 4n die Nachgeborenen, ein Gedicht aus drei Teilen,
die zwischen 1934 und 1938 im dinischen Exil entstanden, ist, nicht nur
mit der beriihmten Eingangssentenz: »Wirklich, ich lebe in finsteren Zei-
ten!«’, zum wohl meist ztierten Gedicht des Autors geworden. Schon der
Titel bekundet den epistolarischen Rang, den Duktus einer Rede, einer
Adresse an die Nachwelt und greift damit u.a. Petrarcas autobiographischen
Bericht Pusteritati auf. Hier kommt Brecht ganz ohne pseudo-autobiographi-
sche Sdlisierung aus, das lyrische Ich gewinnt als ernstes und politisches
Selbstbekenntnis des Autors eine unmittelbare Lebendigkeit, die weder
durch biographisches Detail — die »schwarzen Wilder« — noch durch Na-
mensnennungen bezeugt werden mufl. Gerade durch die Stellung am Ende
dieser Sammlung von Exilgedichten erweist sich das Ich hier als eine von
unverstellter Wahrhaftigkeit geprigte Sprecherinstanz: Als Epilog gelesen,
liegt die Identifikation mit dem Autor nahe, aber die dritte Partie des Ge-
dichtes wechselt ebenso schlicht wie zwingend in die Pluralform, so dafl die
nachtrigliche Wahrheit dieses bescheidenen, sachlichen und doch engagier-
ten Bekenntnisses fiir eine ganze Generation einstehen kann.

An dic Nachgeborenen

1
Wirklich, ich lebe in finsteren Zeiten!

Das arglose Wort ist toricht. Eine glatte Sim
Deutet auf Unempfindlichkeit hin. Der Lachende

7 Brecht, BFA, Bd. 12, S. 85.
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hat die furchtbare Nachricht
Nur noch nicht empfangen.

Was sind das fiir Zeiten, wo

Ein Gesprich tiber Baume fast ein Verbrechen ist

Will es ein Schweigen iiber so viele Untaten einschliefit!
Der dort ruhig iiber die Strafle geht

Ist wohl nicht mehr erreichbar fiir seine Freunde

Die in Not sind?

Es ist wahr: ich verdiene noch meinen Unterhalt

Aber glaubt mir: das ist nur ein Zufall. Nichts

Von dem, was ich tue, berechtigt mich dazu, mich satt zu essen.
Zufillig bin ich verschont. (Wenn mein Gliick aussetzt

Bin ich verloren.)

Man sagt mir: iff und trink du! Sei froh, daf} du hast!
Aber wie kann ich essen und trinken, wenn

Ich es dem Hungernden entreifle, was ich esse, und
Mein Glas Wasser einem Verdurstenden fehit?

Und doch esse und trinke ich.

Ich wire gerne auch weise

In den alten Biichern steht, was weise ist:

Sich aus dem Streit der Welt halten und die kurze Zeit
Ohne Furcht verbringen

Auch ohne Gewalt auskommen

Boses mit Gutem vergelten

Seine Wiinsche nicht erfiillen, sondern vergessen

Gilt fur weise.

Alles das kann ich nicht:

Wirklich, ich lebe in finsteren Zeiten.?

Zum besonderen Verméichtnis-Charakter des Gedichtes trigt der Umstand
bei, daf} es die drei Dimensionen der Zeit in seinen drei Teilen abbildet. Die
Auscinandersetzung mit der Gegenwart steht am Anfang, doch beschrinkt
sie sich keineswegs auf eine Zustandsbeschreibung: Vielmehr wird auch hier
eine gesellschaftskritische Demaskierung der »finsteren Zeiten« vorgenom-
men, die in ihrer Brutalitit und Dunkelheit nicht selbst-verstindlich sind.
Das lyrische Ich betont den Gestus notwendiger Aufklirung und Demas-

8 Ebd, S. 85f.
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kierung, »Wirklich« (V. 1) oder »Es ist wahr« unterstreichen das Nicht-
Selbstverstindliche. So ist auch im einzelnen die Entzifferung, die Uberset-
zung dessen erforderlich, was sich in seinem oberflichlichen Sinn zuniichst
verbirgt: »Das arglose Wort ist toricht«. Dieser hier eréffnete Prozefl der
Wahrheit macht auch vor der eigenen Lebensweise nicht Halt — das Ich
rechtfertigt sich fiir seinen Unterhalt und schlagt dabei Tone der Beteue-
rung und Beschwérung an: »Aber glaubt mir«. In Ubereinstimmung mit
der autobiographischen wie epilogischen Tradition gewinnt das Gedicht
geradezu den Charakter der Selbstrechtfertigung. Diese wiegt um so schwe-
rer, als sie in der zweiten Gedichtpartie in die Zeitdimension der Vergangen-
heit, des autobiographischen Riickblicks, vertieft wird:

2

In die Stiidte kam ich zu der Zeit der Unordnung

Als da Hunger herrschte.

Unter die Menschen kam ich zu der Zeit des Aufruhrs
Und ich empérte mich mit ihnen.

So verging meine Zeit

Die auf Erden mir gegeben war.

Mein Essen afl ich zwischen den Schlachten
Schiafen legte ich mich unter die Mérder
Der Liebe pflegte ich achtos

Und die Natur sah ich ohne Geduld.

So verging meine Zeit

Die auf Erden mir gegeben war.

Die Strafien fiihrten in den Sumpf zu meiner Zeit
Die Sprache verriet mich dem Schlichter

Ich vermochte nur wenig. Aber die Herrschenden
Saflen ohne mich sicherer, das hoffte ich.

So verging meine Zeit

Die auf Erden mir gegeben war.

Die Krifte waren gering. Das Ziel

Lag in grofier Ferne

Es war deutlich sichtbar, wenn auch fiir mich
Kaum zu erreichen.

So verging meine Zeit

Die auf Erden mir gegeben war.?

9 Ebd, S. 86f.
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Dieser ilteste Teil des kleinen Gedichtzyklus ist als einziger strenger geglie-
dert, ein quasi-biblischer Refrain beendet und verbindet die vier Strophen,
in denen Stationen einer schwierigen Lebensgeschichte Revue passieren.
Das Scheitern der eigenen Bemiihungen, im Kampf gegen Morder, Schlich-
ter und Herrschende (das bezeichnet die politische Macht), wird aus der
Perspektive der Abgeschlossenheit, des zumindest vorweggenommenen
(Lebens-)Endes formuliert: Der hier spricht, dessen »Zeit [...] auf Erden« ist
bereits abgelaufen, d.h. eine Hoffnung auf Verinderung der »finsteren Zei-
ten« besteht kaum mehr. Insofern ist dieser lyrische Epilog Brechts von
einer erstaunlichen Resignation, von einer politisch bestimmten Hoffnungs-
losigkeit geprigt, die keineswegs typisch fiir den Autor ist.

3

Ihr, die ihr auftauchen werdet aus der Flut
In der wir untergegangen sind

Gedenkt

Wenn ihr von unsern Schwichen sprecht
Auch der finsteren Zeit

Der ihr entronnen seid.

Gingen wir doch, ofter als die Schuhe die Lander wechselnd
Durch die Kriege der Klassen, verzweifelt
Wenn da nur Unrecht war und keine Emporung.

Dabei wissen wir ja:

Auch der Haf! gegen die Niedrigkeit

Verzerrt die Zige.

Auch der Zorn uber das Unrecht

Macht die Sdtmme heiser. Ach, wir

Die wir den Boden bereiten wollten fiir Freundlichkeit
Konnten selber nicht freundlich sein.

Ihr aber, wenn es soweit sein wird

Daf} der Mensch dem Menschen ein Helfer ist
Gedenkt unsrer

Mit Nachsicht.1

10

Ebd., S. &7.
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Der abschlieende Passus des Gedichtes nimmt einen Wechsel der Zeit-
ebene — von der Vergangenheit zur Zukunft -, aber auch eine Verinderung
des Sprechersubjekts vor: Angesprochen werden die Nachgeborenen, die
sich der »finsteren Zeit« erinnern mégen, der sie entronnen sind. Es ist — vor
dem Hintergrund des pessimistischen Zeitbildes - eine rithrend anmutende
Offenbarung der Schwiche, der Ohnmacht und Vergeblichkeit, wie sie fiir
das lyrische Ich und seine Zeitgenossen einer barbarischen Zeit zuzugeben
ist. Die schlichte Bitte um Nachsicht - traditionell die Botschaft auch des
Theaterepilogs, mit der die Zuschauer zum >erlésendenc Beifall aufgefordert
werden —, hier wird sie zur nachtriglichen Wahrheit: Einer selbstkritischen
Lebensbilanz, die zur Vorliufigkeit verurteilt war. Also nicht der landlidufige
Applaus, sondern Nachsicht in einem sehr bedachtsamen Sinn wird hier
erbeten; keine Rollenlyrik mehr, kein Kokettieren, aber auch keine mora-
lische Demut, sondern eine schlichte, maskenlose Wahrheit, die das lyrische
Ich rechtfertigt und verteidigt. Der nachgeborene Leser gerit weniger in die
Rolle des dsthetischen Zuschauers als in die Funktion des kritischen Richters,
der um Nachsicht in einem ganz ernsthaften, existentiellen Sinn angerufen
werden kann. 4n die Nachgeborenen ist Brechts lyrisches Vermichmis, ein Epi-
log vor dem Vorhang. Es ist nicht nur das einzige Gedicht, von dem sich auf
Tontriger eine Lesung durch den Autor erhalten hat (vom Dezember 1953),
es ist auch der bevorzugte Schlufistein seiner spiteren Gedichtzusammen-
stellungen geblieben, so der Auswahl Hundert Gedichte 1918-1950."

Mit dem Gedichtzyklus Epilog hat Gottfried Benn die nachtrigliche Wahu-
heit dieses Sprechens emphatisch beglaubigt - es sind fiinf Gedichte resi-
gnativen Riickblicks, einer skeptischen Bestandsaufnahme, diec bewuf}t ans
Ende der Gedichtausgabe gestellt sind. Wie beim Theaterepilog gilt auch
hier jene Ambivalenz der Grenze, indem die Epilog-Gedichte zwar ganz in
der Formen- und Bildsprache der Bennschen Lyrik bleiben, und doch
zugleich eine Art Abgesang darauf darstellen. Allerdings zersetzen sich die-
se abschlieflenden Gedichte nicht zu einer abstrakten oder blof8 kommen-
tierenden Poetik, vielmehr handelt es sich um einen durch und durch lyri-
schen Epilog auf die eigene Lyrik, eine melancholische Abstandnahme, die,
am Ende, sich deutlich um Aufrichtigkeit und Objekdvitit bemiiht, ohne
den Raum der Lyrik ganz verlassen zu kénnen: Wie festgebannt an den
Rand des eigenen Werkes biindeln und spiegeln diese Verse noch einmal
das Spektrum der Bennschen Gedichte, um es auch zu verabschieden.

U Ebd,S.342.
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Wie bewufdt diese Geste nachtriglicher Wahrheit — im doppelten Sinne von
Selbstbefragung und Legitimation — vom Autor vollzogen wurde, erhellt
sich am klarsten aus dem Umstand, daf} diese Gedichte als Epilog ans Ende
der Sammlung Gesammelte Gedichte von 1956 gestellt werden. Geschrieben
waren sie aber bereits zwischen Ende Oktober 1948 und dem 2. Juni 1949,
und unter dem Titel Fpilog 1949 waren sie schon am Ende des Zyklus Trun-
kene Flut von 1949 gestanden. Dabei hatte Benn eine Auswahl zunichst
gegeniiber Oelze als »Vier Privatgedichte« charakterisiert'”, wodurch diese
zwar in ihrem poetologischen Riickblick reduziert, in ihrer personlichen
Authentizitit allerdings betont werden. Gleichwohl sind es nicht Texte sub-
jektiver Bespiegelung, sondern raffiniert hergestellte Dokumente literari-
scher Selbstvergewisserung. Denn Benn arbeitet in diesem Zyklus auffal-
lend mit Zitaten, allerdings weniger dort, wo es sich — nach den Satzzeichen
zu schlieflen — um solche zu handeln scheint als in versteckten Zusammen-
hiingen. Schon der erste Vers, »Die trunkenen Fluten fallen«, erscheint als
Reminiszenz des Titels jener Sammlung, in der die Gedichte erstmals
gedruckt wurden: Dieser Titel ist selbst einem Benn-Gedicht aus dem Jahr
1927" entnommen; »trunkene Flut« ist eine Formulierung aus dem Droste-
Gedicht In Grase (V. 3: »Tiefe Flut, tef, tief trunkne Flut«). Somit steht
schon der Beginn des Epilogs in einem langen Textzusammenhang, der
Riickblick erstreckt sich nicht nur auf das eigene (Euvre, sondern er be-
denkt das Ende einer ganzen Kultur, dies um so eher, als das den Gedichten
von 1956 vorangestellte Kann ketne Trauer sein ausdriicklich auf das kleine
Sterbebett der Droste auf der Meersburg eingeht. Insofern kommt dem FEgr-
log nicht nur eine zyklische Struktur zu, sondern auch die Funktion eines
Zyklus, der Rundung und Abschlufl markiert, verdeutlicht durch die ana-
phorische Wiederholung des Anfangs in V. 5und V. 9.

Diesen Charakter der intertextuellen Verwobenheit hat Benn dem Fpilog
mehrfach zugedacht. Die im vierten Vers angesprochene »Insel von Palau«
evoziert das Gedicht Falau'* von 1922 und das markierte Schlufizitat stammt
aus dem Gedicht Schleierkraut von 1925":

12 Gottfried Benn: Briefe an FW. Oelze, hg. von Harald Steinhagen und Jiirgen Schroder.
3 Bande, Bd. I1/1, Wiesbaden/Minchen 1977-1980, S. 326.

13 Gottfried Benn: Samtliche Werke. Stuttgarter Ausgabe. In Verbindung mit Ilse Benn, hg.
von Gerhard Schuster. Bd. I: Gedichte, Stuttgart 1986, S. 56f.

14 Benn: Samtliche Werke, Bd. I, S. 58f.

15 Ebd, S. 109.
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Epilog

1

Die trunkenen Fluten fallen -
die Stunde des sterbenden Blau
und der erblafiten Korallen

um die Insel von Palau.

Die trunkenen Fluten enden

als Fremdes, nicht dein, nicht mein,
sie lassen dir nichts in Hinden

als der Bilder schweigendes Sein.

Die Fluten, die Flammen, die Fragen -
und dann auf Asche schn:

»Leben ist Briickenschlagen

iber Strome, die vergehn.«16

Das Moment der Dekadenz, von Untergang und Abschluf}, kennzeichnet
durchgingig die Strophen, die eine souverine Schlichtheit im Sprachlichen
auszeichnet. Das Fallen, Ersterben und Erblassen der ersten Verse iibersetzt
sich in die Verginglichkeit und Besitzlosigkeit des sich selbst ansprechen-
den Ichs - »nicht dein, nicht mein«, dem »nichts in Hinden« bleibt (V. 7).
Fremdheit (V. 6), Schweigen (V. 8) und Asche (V. 10) bezeichnen den Ab-
schied von jeder Art Subjektivitit oder Identitit, die mit der gnomischen
Wendung der Schlufiverse besiegelt wird. Die hier angesprochene Verstre-
bung von Fliichtigkeit (»die vergehn«, V. 12) und Dauer (»Briickenschla-
gens, V. 11) entspricht genau der Ambivalenz des Epilogs, der den Gedich-
ten zugehort und sie zugleich beschliefic.

I

Ein breiter Graben aus Schweigen,
eine hohe Mauer aus Nacht

zicht um die Stuben, die Steigen,
wo du gewohnt, gewacht.

In Vor- und Nachgefiihlen
hilt noch die Strophe sich:

16 Das Gedicht wird zitiert nach Benn: Samtliche Werke, Bd. I, S. 321-323.
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»auf welchen schwarzen Stithlen
woben die Parzen dich,

aus wo gefiillten Kriigen
erstromst du und verrinnst
auf den verzehrten Ziigen
ein altes Traumgespinst.«

Bis sich die Reime schlieflen,
die sich der Vers erfand,

und Stein und Graben flieflen
in das weite, graue Land.

Die Gesichtslosigkeit des nur noch erinnerten Lebens wird im zweiten
Gedicht des Zyklus mit »Schweigen« (V. 13) und »Nacht« (V. 14) fortge-
fithrt, nur »Vor- und Nachgefiihle« (V. 17), zu Strophen - selbstreflexiv -
verdichtet, bleiben verfiigbar. Die angesprochene Strophe deutet somit auf
thren Status als Text und Zitat geradezu hin: Die Verse 17 bis 20 sind denn
auch?” aus einem anderen Benn-Gedicht fast unverindert iibernommen,
aus der zweiten Strophe von Turin II von 1946, das erst aus dem Nachlafl
bekannt wurde.'® Hier wird gar die Identitit des sich ansprechenden Ich auf
die reiner Textualitiit reduziert, »woben die Parzen dich« (V. 20), wodurch
sich die Moglichkeit ergibt, dafl Subjektvitit als schieres Textkonstrukt
gelesen wird. Die substanzlose, flichtige Erscheinung und Existenz
bestitigt sich in der dritten Strophe, um abschlieflend, in V. 25f., mit »Reim«
und »Vers« noch einmal die Textualitit und Artifizialitidt der Identtit zu
unterstreichen. Das Gedicht verweist somit nicht allein auf sich selbst, als
Epilog hilt es auch dem lyrischen Ich (oder Du) die Frage entgegen, ob Sub-
Jjekavitit sich iiberhaupt von der lyrischen Konstruktion unterscheiden kann.
Leben wird nicht mehr allein als Briickenschlagen (V. 11), sondern als
Dichten, als Textgewebe beschrieben.

III

Ein Grab am Fjord, ¢in Kreuz am goldenen Tore,
ein Stein im Wald und zwei an einem See - :

ein ganzes Lied, ein Ruf im Chore:

»Die Himmel wechseln ihre Sterne - geh!«

7 Vgl ebd,, S. 574.
18 Benn: Simtliche Werke, Bd. I1, S. 132.
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Das du dir trugst, dies Bild, halb Wahn, halb Wende,
das triigt sich selbst, du mufit nicht bange sein

und Schmetterlinge, Mirz bis Sommerende,

das wird noch lange sein.

Und sinkt der letzte Falter in die Tiefe,

die letzte Neige und das letzte Weh,

bleibt doch der grofie Chor, der weiterriefe:
die Himmel wechseln ihre Sterne - geh.

v

Es ist ein Garten, den ich manchmal sehe
ostlich der Oder, wo die Ebenen weit,

ein Graben, cine Briicke, und ich stehe
an Fliederbiischen, blau und rauschbereit.

Es ist ein Knabe, dem ich manchmal trauere,

der sich am See in Schilf und Wogen lief3,

noch saémte nicht der Fluf}, vor dem ich schauere,
der erst wie Gliick und dann Vergessen hiefS.

Es ist ein Spruch, dem oftmals ich gesonnen,
der alles sagt, da er dir nichts verheiflt -

ich habe ihn auch in dies Buch versponnen,
er stand auf einem Grab: »tu sais« — du weifdt.

Drittes und viertes Gedicht intensivieren den Epilog zum Nachruf, der
schon von Anfang an prisente Gedanke des Todes schligt sich nun deut-
licher noch als Grabspruch nieder, Epilog und Epitaph gehen eine Syn-
these ein. Bleibt im dritten Gedicht noch der Du-Gestus gewahrt und wird
die Aufforderung zu gehen (V. 32, V. 40) als kosmische Gesetzmafligkeit
eines groflen Chores angelegt, so spricht im vierten Gedicht das lyrische
Ich deutlicher von sich selbst. Der Ort des Gedichts wird anscheinend kon-
kreter — »gstlich der Oder, wo die Ebenen weit« (V. 42). Graben und Briicke
waren schon zuvor (V. 11, V. 13) eingefiihrt, der Epilog arbeitet seine eige-
nen Elemente aus. Mit dem Knaben kommt offenbar ein fritheres Stadium
des lyrischen Ichs in den Blick, ein Riickblick auf Herkunft, Kindheit und
Weltvertrauen, das damals noch an das Gliick glauben konnte (V. 48).
Hier gewinnt der Epilog quasi-autobiographische Substanz, indem die
Wendung auf das vorbeigestromte Leben - »Stréme, die vergehn« (V. 12) -
nun als Flufl des Vergessens, als Unterweltsflufl Lethe wahrgenommen
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wird.” Aber auch hier hat eine blof} persénlich-biographische Ebene kei-
nen Bestand: Neben ihre Verganglichkeit tritt — in Analogie zum zweiten
Gedicht des Zyklus, wo von Strophe, Reim und Vers die Rede war - nun
der Binnenreim von »Spruch« (V. 49) und »Buch« (V. 51). Die Dynamik
des Lebens wird in die Statik der Briicke (V. 11) wie des Textes gebannt.
Es ist abermals, so konnte man sagen, ein Grabspruch, der seine Authen-
tizitit, seine Wahrhaftigkeit daraus beziehen kann, daf} er »dir nichts ver-
heiflt« (V. 50). Das »tu sais< — du weildt« (V. 52) besagt »alles«, mehr als der
ganze FEpilog, der hier auf das Eingestindnis verknappt wird, daf} im
Grunde genommen mehr gar nicht gesagt werden kann.

Zugleich handelt es sich um ein von Benn schon vielfach verwendetes Zitat,
so in Entwurelungen®, Statische Gedichte® und Die Hetmat nie.** Der Schlufd des
Zyklus, auch er ohne Verheiflung, gewinnt doch den Charakter eines Ver-
michtnisses, einer letzten, bescheidenen und unsicheren Weisheit.

\%

Die vielen Dinge, die du tief versiegelt
durch deine Tage trigst in dir allein,

die du auch im Gespriche nie entriegelt,
in keinen Brief und Blick sie LiefRest ein,

die schweigenden, die guten und die bosen,
die so erlittenen, darin du gehst,

die kannst du erst in jener Sphire 16sen,

n der du stirbst und endend auferstehst.

Das Versiegelte wird hier nicht banal verkiindet oder offenbart, es bleibt
unzuginglich und verschlossen, Leiden und Schweigen kénnen als mensch-
liches Erbteil nicht abgelegt werden. Der Epilog wird hier zum letzten Wort,
wortlich zum Nach-Wort des Lebens, indem er mit einer Idee von Auferste-
hung schliefit.

Daf} Benn indessen diese Rundung doch nicht im Sinne des Monumentalen
verstanden hat, zeigt der Briefwechsel mit dem Verleger Max Niedermayer.

1S Vgl. Harald Weinrich: Lethe — Kunst und Kritik des Vergessens, Miinchen 32000.

20 Benn: Samtliche Werke, Bd. L, S. 113.

21 Ebd, S. 224.

2 Benn: Samtliche Werke, Bd. IL, S. 101. Hans Otto Horch: Der Bilder schweigendes Sein.
in: Interpretationen. Gedichte von Gottfried Benn, hg. von Harald Steinhagen. Stuttgart
1997, S. 100-112, hier S. 103, sieht noch weitere Verbindungen.
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Dieser hatte aufgrund der vielen Anspielungen im Epilog auf Gedichte der
20er Jahre eine Entstechung in diesem Zeitraum vermutet. Benn stellte dies
am 20. Juni 1949 richtig und schrieb:

Die Epiloggedichte 1949 sind nicht zwischen 1920-1930 entstanden, sondern ei-
gens fiir dies Buch aus dem letzten Jahr gesammelt, — als Riickblick auf das al-
les, das ganze Gedichte und Gedenke von G. B. - u. was dabei herausgekom-
men ist oder nidkt herausgekommen ist, namentlich das letztere! Sich selber zu
iiberblicken, auf sich zuriickzublicken, ist nicht iiberall angenehm u. wirme-
spendend. Aber in dieser unserer Zeit wird wohl Grofiartiges u. Geschlossenes,
das sich von allen Seiten bestaunen 1ifit, nicht zu schaffen sein.23

2 Briefe an einen Verleger. Max Niedermeyer zum 60. Geburtstag, hg. von Marguerite
Schliiter. Wicsbaden 1965, S. 26.
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VIl. Endzeiten

Die nachtrigliche Wahrheit liefle sich zur Not auch 6konomisch beschrei-
ben — als der niichterne Versuch einer Bilanz, eines Riickblicks auf Geleiste-
tes, mit Versdaumnis oder Gewinn. Doch wiirde diese Art haushalterischer
Betrachtung der Ernsthaftigkeit des epilogischen Blicks nur schwer gerecht,
verdankt dieser doch seine Autoritit dem Wissen um das Ende, das nicht
zur Serie beliebig wiederholbarer Endabrechnungen instrumentalisiert wer-
den kann. Vielmehr liefle sich vermuten, daf die Wiederholbarkeit solcher
Riickblicke auch zu einer austauschbaren Nivellierung der damit verkniipf-
ten Wahrheiten fithren wiirde. Oder, um es konkret zu iibersetzten: Wenn
es den Epilog auf der Bithne des Lebens gibt, dann steht er nicht nur in exi-
stentieller Verbindung mit dem letzten Ende, dem Tod. Vielmehr praktizie-
ren wir, mit kulturspezifischen Varianten, Rituale einer nachtriglichen
Wabhrheit, die auf eine Wiederkehr in besummten Zeitabstinden angewie-
sen sind.

Ist nicht jeder Silvesterabend Schauplatz jahrlich wiederkehrender Epiloge?
Die Neujahrsnacht ist im Aberglauben mit einer Fiille von Signalen und
Vorbedeutungen ausgestattet, selbst die Unsitte des lautstarken Feuerwerks
kann noch auf eine Art Abwehrzauber boser Geister zuriickgefithrt werden.
Der Silvestertag ist aber inzwischen auch als Tag der biirgerlichen Ordnung
von Bedeutung, als ein unerbittliches Datum, als Grenze, die mit vielen Ent-
scheidungen verkniipft ist, wenn alte Bestimmungen aufler Kraft treten und
neue Gesetze wirksam werden. So riickt der letzte Abend des Jahres in die
Perspektive von Vorbedeutungen, Vorblick und - wie lange haltbaren? -
Vorsitzen. Gleichwohl kann Silvester als pragmatisches Ritual des Epilogs
aufgefafit werden: »Dafl viele Menschen an diesem Abende mit threm Ge-
wissen Abrechnung halten, ist zu vermuten. Die besseren tun es gewif’«, so
formulierte Adalbert Stifter bald nach der Mitte des 19. Jahrhunderts, nicht
ganz von Gewiflheit strotzend, dafl dieser Riickblick ein solcher der Besin-
nung oder der Wahrheit sein miifite.! Auch Stifter bedient sich des Bildes
von der »Abrechnung«, versteht aber darunter einen Blick nach innen, eine
Art Seeleninventur.

! Adalbert Sdfter: Der Silvesterabend, in: Ders.: Die Mappe meines Urgrofivaters. Schil-
derungen. Briefe, Nachwort von K. Pornbacher, Miinchen 51995, S. 558-566, hier S. 564.
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Stifters kritische Vermutung bestitigt sich schnell an der Serie trostloser Sil-
vesterreden, die man iiber ein Jahrhundert aus dem Mund fithrender Politi-
ker héren und sammeln kann. Statt von jahrlich wiederkehrender Wahrheit
méchte man eher von ithrem Gegenteil, im besten Fall noch von Leere spre-
chen - epilogische Wahrheit, so ist zu pointieren, kommt nicht im politischen
Geschiift ins Spiel, sondern erst nach dessen Beendigung, eben wenn der Vor-
hang gefallen ist. Silvester aber, so ist zu vermuten, ist fiir die Politik nur eine
Ubung, den Vorhang scheinbar fallen zu lassen, und jede dieser Ansprachen
ist dem Umstand geschuldet, dafl am niichsten Tag der politische Alltag wei-
tergeht, das vermeintliche Ende des Jahres also nichts definitives ist. Nach-
trigliche Wahrheit wiire nur dort zu erwarten, wo sich ein Politiker mit dem
Jahresende ganz aus der Politik zurtickzoge.”

Vorerst, so scheint es, bleibt die nachtrigliche Wahrheit des Silvesterabends
auf die unpolitischen, vielleicht die lyrischen Texte angewiesen. Daf} Annette
von Droste-Hiilshoff den religiésen Gedichtzyklus Geistliches fahr mit einem
Silvester-Gedicht beschliefdt, spricht fiir die Selbstindigkeit ihres Blickes —
denn gerade der kirchliche Kalender (er beginnt mit dem Ersten Advent)
weist dem Silvesterabend keine besondere Bedeutung zu und feiert an Neu-
jahr das »Fest der Beschneidung des Herrn«. Deshalb feblen auch Silvesterge-
dichte in den vergleichbaren Zyklen religiéser Lyrik von Gryphius, von Rudolf
Alexander Schroder oder Elisabeth Langgidsser.® In dieser Abweichung von
der Norm vermittelt die Droste zwischen biirgerlichern und religiosem Spre-
chen: Das Gedicht wird zum personlich geprigten Jahresriickblick, aber nicht
als chronologische Bilanz, sondern als innere, religis geprigte Besinnung. Es
ist der Zeitpunkt am Ende, der zu einem Anhalten, einem Innehalten wird -
Endzeitbewufitsein als Anlafl einer radikalen Selbstbefragung, einer Wahr-
heitsverpflichtung, die im Licht der End-Giiltigkeit unausweichlich erscheint.
Dieser lyrisch-religiése Jahres-Epilog setzt denn auch nicht im Uberschwang
der Sprache, sondern verhalten ein, an der Grenze zum Verstummen. Denn
diese nachtrigliche Wahrheit richtet sich, am Ende auch des Zyklus, nicht an
den Leser, sondern an den Herrn, nicht die Offentlichkeit des Epilogs wird
hier gepflegt, sondern seine religiése, dialogische Privatheit:

2 Vgl. den gutgemeinten, in seiner Bilanz jedoch trostlosen Katalog von Lothar Binger und
Susann Hellemann: Grofle Reden — kleine Feiern. 100 Jahre Silvester, Berlin 1999.

3 Winfried Woesler: Religioses Sprechen und subjektive Erfahrung. Annette von Droste-
Hiilshoffs »Am letzten Tage des Jahres (Sylvester)s, in: Gedichte und Interpretationen, Bd. 4:
Vom Biedermeier zum Biirgerlichen Realismus, hg. von Giinter Hiintzschel, Stuttgart
1983, S. 147-156, hier S. 149.
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Das Jahr geht um,

Der Faden rollt sich sausend ab.
Ein Stiindchen noch, das letzte heut,
Und stidubend rieselt in sein Grab
Was einstens war lebendge Zeit.

Ich harre stumm.*

Die Perspektive auf das Jahresende als Grab verdeutlicht die existentielle,
durch keinen voreiligen Trost abgesicherte Ernsthaftigkeit. Gesprochen wird
nicht aus einer Gewiflheit des religiosen Besitzes, sondern der Epilog wird
zur Frage an die Wahrheit der eigenen Existenz, des Verhaltens, das nun
in einer Art innerer Reprisentation vor Augen steht, wie es in der dritten
Strophe heifdt:

Gesehen all,

Was ich begangen und gedacht,

Was mir aus Haupt und Herzen stieg,
Das steht nun eine ernste Wacht

Am Himmelstor. O halber Sieg,

O schwerer Fall!

Der Untergang des Jahres lastet mit der Naturgewalt auf dem reuigen »Siin-
denkinds, als das sich das lyrische Ich anspricht. Das Silvester-Gedicht ge-
rit somit zum religiésen Selbstverhér, zur Inquisition, die unter der Auffor-
derung der Wahrheit steht, aber doch keine letzte Wahrheit verbiirgen
kann: Statt Antworten zu formulieren, besteht das Gedicht in der unruhi-
gen Spannung bohrend-anklagender Selbstbefragung einerseits und einer
von Demut und Ungewiflheit geprigten Gottesanrufung. Das Schlufige-
dicht des Zyklus steht dabei nicht im Verhiltnis einer bislang nicht formu-
lierten Wahrheit, als Epilog gleichsam zum Zyklus - vielmehr kennzeichnet
die Frag-Wiirdigkeit dieses Gedichtes schon die ganze Gedichtreihe; aber
sein Epilog- und Vermichtnischarakter entstammt der Identifikation von
Jahres- und Lebensende. Das Grab des Jahres wird als Todesangst erlebt,
bei der freilich weniger das physische Uberleben als vielmehr die seelische
Rettung im Mittelpunkt steht:

4 Annette von Droste-Hiilshoff: Samtliche Werke in 2 Banden, Bd. 1: Gedichte. hg. von
Bodo Plachta und Winfried Woesler, Frankfurt a. M. 1994, S. 504f., hier S. 504.
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War nicht ein hohl

Und heimlich Sausen jeder Tag

In der vermorschten Brust Verlies,
Wo langsam Stein an Stein zerbrach,
‘Wenn es den kalten Odem stief§
Vom starren Pol?

Verloschen, und begierig saugt
Der Docht den letzten Tropfen Ol.
Ist so mein Leben auch verraucht,
Eroffnet sich des Grabes Hohl
Mir schwarz und sall?

Wohl in dem Kreis,

Den dieses Jahres Lauf umzieht,
Mein Leben bricht: Ich wufit es lang!
Und dennoch hat dies Herz gegliiht
In eider Leidenschaften Drang.

Mir briitht der Schweifd

Der tiefsten Angst

Auf Stirn und Hand! - Wie, dimmert feucht
Ein Stern dort durch die Wolken nicht?

Wir es der Liebe Stern vielleicht,

Dich scheltend mit dem triiben Licht,

Dafl du so bangst?

Horch, welch Gesumm?

Und wieder? Sterbemelodie!

Die Glocke regt den ehrnen Mund.
O Herr! ich falle auf das Knie:

Sei gniidig meiner letzten Stund!
Das Jahr ist um!

Die Schonungslosigkeit, mit der hier aus dem Jahresepilog eine epilogische
Wahrheit iiber das eigene Leben herausgereizt wird, bezeugt sich vor allem
darin, dafl die Wahrheit nur als Frage, als Raum geéflnet, aber nicht als
Antwort und Inhalt bestitigt werden kann. Gleichwohl bekundet sich darin
nicht ein Mifltrauen gegeniiber der Religion, aber eine Ungewif$heit, die
sich auf das Offenhalten, die Unabschlief8barkeit der Wahrheit einkifit.
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Schon auf der Biihne hat es sich abgezeichnet: Bei allem gegriindeten Mifi-
trauen gegeniiber der Zuverlissigkeit eines epilogischen Sprechens gehért
doch die Suggestion eines stirker personlichen Engagements mit zur Grund-
ausstattung dieses Vorgangs. Ob sich diese Demaskierung als blofe In-
szenierung erweisen mag oder nicht, kann nur von Fall zu Fall entschieden
werden. Auch eine Potenzierung der theatralischen Illusion, wie sie dem
Epilog sehr wohl zugemutet werden kann, bei Shakespeare, bei Tieck, sie
nutzt das Potental dieser Schlufirede noch einmal listenreich und édsthetisch
virtuos aus, — ohne dariiber hinwegsehen zu kénnen, dafi der Epilog Schnitt-
fliche einer Vermittlung ist, zwischen der Biihne und dem Leben. Auch die
raffinierte Illusionssteigerung im Epilog nutzt eben die Gewifiheit des En-
des und die Erwartungshaltung nachtriglicher Wahrheit fiir ihre Zwecke
aus. Insofern kann der Epilog auf der Bithne niemals Garant einer person-
lich beglaubigten Wahrheit sein, er bleibt Rolle, Spiel und meistens auch
»Texts; aber er ist Indiz eines Beglaubigungswunsches, der nicht von der Ein-
16sung auf dem Theater abhingig ist. Vielmehr ist die Schlufistellung des
Epilogs dafiir verantwortlich, dafl eine nachtrigliche Wahrheit erwartet
wird: Denn gerade das Theater geht mit dem Epilog auf eine hochst unter-
schiedliche Art und Weise um — nutzt ihn pragmatisch zur Ankiindigung fiir
das nichste Spiel, oder didaktisch zur Formulierung einer Moral, oder rhe-
torisch zur Instruktion des Publikums. Das Spektrum reicht von der listigen
Instrumentalisierung des Epilogs zur abschlielenden Bestitigung der Illu-
sion bis zur kalkulierten Unterschlagung, wenn gerade der Epilog uner-
wiinscht ist, weil er die Hohe illusionistischer Identifikation aufler Kraft set-
zen wiirde.

Eben weil der Epilog somit auf der Biihne sehr unterschiedlich beheimatet
ist und keineswegs eine statische, fixierte Funktion iibernimmt, zeigt er auf
eine Vieldeutigkeit, die auch nicht dem Theater allein iiberlassen werden
kann oder iiberlassen worden wire. Die vielfach nur gespielte oder als Mas-
ke der Demaskierung mifibrauchte Wahrhaftigkeit des Epilogs hat sich zu
verselbstandigen gewufit. Der Epilog einer nicht nur fiktiven, sondern fik-
tiven historischen Figur, von Goethes Konigin Elisabeth, hatte schon deut-
lich gemacht, wie sich die Schlufirede zum Lebensriickblick weiten kann:
Dort war bereits ein Schritt in Richtung Lebensdarstellung sichtbar, der
sich im Genre der Autobiographie entfaltet hat, mitunter als Epilog vor dem
Vorhang des eigenen Lebens. Die Ichhaftigkeit verbindet den Epilog als L-
terarische Form mit der Autobiographie. Aber die Gemeinsamkeit litera-
rischer Formen bleibt eine harmlose Beobachtung, wenn sie nicht zugleich

103



als Symptom eines weiteren Anspruchs geltend gemacht werden kann. Selbst
wenn man die Verlagerung des Epilogs von der Biihne auf die erzihlte
Lebensgeschichte noch um den Schauplatz lyrischer Demaskierung und
Offenbarung erweitert, wie am Beispiel von Heine oder Brecht oder Benn:
Die Vervielfiltigung epilogischen Sprechens auflerhalb der Bithne zeigt zwar
auch auf asthetische Gemeinsamkeiten unterschiedlicher literarischer For-
men, vor allem aber demonstriert sie ein anthropologisches, ein existentiel-
les Phanomen, das sich keineswegs ausschliefllich im Bithnenepilog mani-
festert. Freier als die von moralischer Befangenheit geprigte Beichte und
schlichter als die umfassende Rechenschaft der Autobiographie kann das
epilogische Sprechen das Wagnis der wenigstens nachtriglichen Wahrheit
eingehen, so sehr damit, psychologisch gesprochen, die Maskerade des ge-
sellschaftlichen Handelns »aufgedeckt« wird.

Diese Beobachtung muf} abschlieflend vor den Gerichtshof auferliterari-
schen Sprechens gebracht werden. Ein philosophisches oder auch wissen-
schaftliches, sachhaltiges Sprechen kommt dabei nicht in den Blick. Wie
schon in der Literatur ist der Epilog auch auflerhalb ihrer nur als Abschluf§
eines handelnden Lebens zu beschreiben. Schon die Reihe vom Theater
iiber die autobiographische Ich-Geschichte zur Ich-Rede in der Lyrik hat
deutlich gemacht, dafl es der Rahmen des Lebenszeugnisses ist, der den
Epilog letztlich umschreibt. Seine Biithnenlaufbahn, so kénnte man sagen,
ist die dsthetische Konsequenz einer menschlichen Struktur, die im Ange-
sicht begrenzter Zeit das Bediirfnis nach Wahrheit aufbringt.

Dabei sei zugegeben, daf’ die Metaphorik vom »Spiel« des Lebens, von den
Brettern, die die Welt bedeuten, vom groflen Welttheater, von den Rollen,
den Kulissen und Maskeraden des gesellschaftlichen Lebens sich zu sehr
verfestigt hat. Und doch hat sich die Unverzichtbarkeit der Maske in der
Beschreibung sozialen Handelns bewiesen: Reden und Briefe, Tagebiicher
und autobiographische Schriften konnen als Texte lebensweltliche Wirk-
lichkeit abbilden, mitgestalten oder beglaubigen. Einen epilogischen An-
spruch wird man ihnen kaum zugestehen. Soll die »Lebenstauglichkeit« des
Epilogs auflerhalb des literarischen Feldes erprobt werden, bedarf es hier-
fiir der fiir seinen Stellen- und Schwellenwert entscheidenden Randstin-
digkeit. Nicht aus der Mitte des Lebens heraus wird man ein epilogisches
Sprechen erwarten konnen, sondern - in Analogie zum Epilog vor dem
Vorhang, »am Ende« — aus jener Grenzsituation, da das Leben sich in der
Gewiflheit seinem eigenen Ende gegeniibersicht. Angesichts der Kontin-
genz unserer Lebenszeit wird es jener Rand sein, der gemeinhin auch zur
Verfassung eines Testaments mahnt, das als juristisches Dokument eines
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letzten Willens fraglos den Anspruch der Wahrheit, vielleicht erst einer
nachtriglichen Wahrheit transportiert. So kann das Testament sehr wohl
zum Ort eines persénlichen Vermichtnisses werden, das sich — wie im Falle
von Brechts lyrischem Epilog - an die Nachgeborenen richtet.

Eine indes noch gesteigerte Realisierung solch epilogischen Sprechens, die
ihre Wahrheit im Angesicht eines nicht nur gewissen, sondern sogar selbst
eigen geplanten Endes formuliert, liegt in den Abschiedsbriefen von Suizid-
fillen vor. Das Pathos theatralischer Metaphorisierung droht hier peinlich,
wo nicht unertriglich zu werden, wollte man von einem Epilog vor dem
Vorhang sprechen. Vor allem aber, so denke ich, verbietet sich eine irgend-
wie asthetische Rezeptionshaltung: Das Lesen solcher Briefe kann nur aus
einer mitmenschlichen Haltung geschehen. Und an der Authentizitit solch
tragisch verschatteter letzter Worte ist um so weniger ein Zweifel moglich -
wenngleich sie auch Fragen stellen und offen lassen mégen -, da sie mit
dem Preis des Lebens beglaubigt werden. Das im Asthetischen kaum su-
spendierbare Miftrauen gegeniiber der Zuverlissigkeit eines epilogischen
Sprechens, das seine Demaskierung immer inszeniert haben kénnte, verbie-
tet sich angesichts des ungeheuren und radikalen Ernstes eines existentiel-
len Dokumentes.

Doch noch von einer anderen Seite her bezeugt sich die Rechtfertigungs-
moglichkeit, solche Dokumente unter die Perspektve des Epilogs zu brin-
gen: Wie Georges Minois in seiner weit ausgreifenden Geschichte des Selbst-
mords gezeigt hat, hat gerade im 18. Jahrhundert die sogenannte »englische
Krankheit« besondere Beachtung gefunden: Sie 16st sich einerseits aus dem
Bann theologischer und moralischer Diskreditierung, sie gewinnt an philo-
sophischer Wiirde und wird vielfach legitimatorisch verhandelt; vor allem
aber gewinnt sie eine Bedeutung in der lebensweldichen Wirklichkeit, die
u.a. auf die wirtschaftlichen Umbriiche zuriickgefiihrt werden mag. Von be-
sonderer Bedeutung im Hinblick auf das epilogische Sprechen ist dabei,
daf} nicht wenige der Suizid-Kandidaten eine Begriindung oder Rechtfer-
tigung ihres Entschlusses in Briefform hinterlassen. Die von Minois als
»Selbstmordnotizen« bezeichneten Zettel stellen oftmals nur die letzten Wor-
te an die Angehorigen dar, ein Sprechen auf der Grenze, verzweifelt oder
gelost, von radikalem Ernst geprigt.’ Und in der zur Verfiigung stehenden
Verknappung mag ein solches Dokument sehr wohl die existentielle Form
einer autobiographischen Legitimation darstellen, die unter dem Druck der

5 Georges Minois: Geschichte des Selbstmords, Diisseldorf/Ziirich 1996, bes. S. 417f.
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existentiellen Unterscheidung nicht ausfiihrlich dargelegt werden kann. Aber
die ichhafte Authentizitit solchen Sprechens findet dann in den entspre-
chenden literarischen Ubertragungen ihr Echo.

So sehr auch dieses Gesprich auf der existentiellen Grenze zwischen Leben
und Tod seinerseits literarisch >verarbeitet« werden kann - die Reihe reicht
von den groflen Abschiedsmonologen der Tragédienhelden tiber Werther
bis zu Schnitzler (Andreas Thameyers letuter Brigfy und Thomas Bernhards la-
konischem Fa: Hier sollen zum Abschlufl zwei Stimmen zu Wort kommen,
die gleich mehrfach auf der Grenze angesiedelt sind; handelt es sich doch
um Dokumente, die im schwarzen Licht eines bevorstehenden Freitodes
von zwei Schriftstellern verfafit wurden, mithin nicht »gew6hnlichen« Men-
schen. Und doch sollen eben diese Dokumente den Anspruch des Lebens,
nicht der Literatur vertreten. Aber es ist der Blick eines Literaturwissen-
schaftlers, nicht eines Historikers oder Psychologen, der auf diese Doku-
mente fillt. Daher stammen sie, als nicht-literarische Briefe, doch aus der
Feder grofier Dichter, von Hemrich von Kleist und Virginia Woolf.

Marie von Kleist, 16 Jahre ilter als der Dichter, eine geborene von Gual-
tieri, war mit dem Major Friedrich Wilhelm Christian von Kleist seit 1792
verheiratet. Der erste erhaltene Brief des Dichters an sie spricht sie, bereits
1806, als »meine liebe Freundin« an®: Als solche bewihrte sie sich, indem
sie fiir Kleist am preuflischen Hof eine Unterstiitzung bewirkte, die sie in
threr Eigenschaft als Vertraute der Konigin Luise méglich machte. Ihr
gegeniiber konnte er schon in den Briefen vom Spitherbst 1807 sein Herz
iiber die Pnthesilea ausschiitten, deren Bruchstiicke bereits Marie von Kleist
»wie eine Scherin aufgefafit« hatte.” Insofern macht die Verbindung zwi-
schen Kleist und seiner alteren Freundin deutlich, dafl keineswegs jede
Form von Wahrheit auf eine Nachtriglichkeit festgelegt wiére: Soweit die
Briefe Kleist es erkennen lassen, hat er ihr gegeniiber sich mit einer scho-
nungslosen Wahrheit aussprechen konnen, die dann allerdings unter den
Bedingungen des personlich geplanten Endes intensiviert wurde. Im Som-
mer 1811 hiufen sich in den Mitteilungen an Marie die Nachrichten der
6den und traurigen Existenz in Berlin, wo sich Kleist zunehmend verlassen
vorkommt. »Ich fiihle«, schreibt er, »dafl mancherlei Verstimmungen in
meinem Gemiit sein mégen, die sich in dem Drang der widerwiirtigen Ver-
halmisse, in denen ich lebe, immer noch mehr verstimmene«.® Fast scheint

6 Kleist: Samtliche Werke und Briefe, Bd. 2, S. 772.
7 Ebd.,S. 797
8 Ebd, S. 874.
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Kleist in eine psychische Abhingigkeit von ihrem Briefaustausch zu gera-
ten, denn unter dem 17. September spricht er davon, wie sehr er unter dem
Ausbleiben ihrer Briefe gelitten hat, - wiewohl er selbst offenbar linger
nicht mehr zu schreiben imstande war. Die existentielle Ernsthaftigkeit, das
hohe Risiko, unter dem der Austausch bereits steht, kommt dadurch zum
Ausdruck, dafd sich Kleist denken kann, »erst wenn ich tot sein werde [...],
daf} Sie mit dem vollen Gefiihl der Freundschaft zu mir zuriickkehren wer-
den«.’ Hier tritt bereits die Imagination des Endes ins Zeichen einer als be-
sonders empfundenen Wahrhaftigkeit und Unmittelbarkeit.

Unter dem Druck seines Freitod-Entschlusses kommt Kleist nicht nur, im
November 1811, zum Wechsel vom »Sie« zum »Dus, sondern auch zur
Klarheit, sich auf die Gerechtigkeit und Sensibilitit des andern verlassen zu
koénnen. Wihrend sein Entschlufd feststeht, nicht linger leben zu wollen, ist
er sich gewif}, daf viele ihn fiir iiberspannt halten mégen, »nicht aber Du,
die fahig ist, die Welt auch aus andern Standpunkten zu betrachten als aus
dem Deinigen«." Hier ist im Angesicht des Todes ein Vertrauen méglich,
das den »Triumphgesang« vorbereitet, den Kleist wenige Tage vor dem Tod
gegeniiber Marie in einem weiteren Brief anstimmt. Zwei Tage vor dem
Tod wendet sich Kleist wiederum an Marie, um sich ihr, »so gut wie ich
kann, [zu] offenbaren«: Er spricht in aller Offenheit von der neuen Freun-
din, Henriette Vogel, ohne ihren Namen zu nennen, die bereit ist, mit ihm
zu sterben. Vor allem aber davon, und das ist das Erschiitternde an dieser
Art Epilog, am Ende eines Lebens, dafl eben dieses Leben erst unter der
Aussicht auf sein Ende geradezu ins Gegenteil verkehrt wird. Am Todestag
selbst heifit es an Marie: »Ach, ich versichre Dich, ich bin ganz selig. Mor-
gens und abends knie ich nieder, was ich nie gekonnt habe, und bete zu
Gott; ich kann ihm mein Leben, das allerqualvollste, das je ein Mensch ge-
fithrt hat, jetzo danken, weil er es mir durch den herrlichsten und wolliistig-
sten aller Tode vergiitigt«." Damit tritt Kleists Lebensriickblick ins Zeichen
der Vers6hnung, die nachtrigliche Perspektive erlaubt erstmals, und um
den Preis des Lebens, eine friedliche, einverstindige Bejahung.

Darf man ein solch persénliches, ein solch erschiitterndes Zeugnis wie den
Abschiedsbrief von Virginia Woolf in den Kontext einer Studie iiber den
Epilog einbringen? Ist es taktlos, das unter grofitem psychischem Druck ge-

9  Ebd, S. 877.
10 Ebd., S. 883.
11 Ebd,, S. 887.
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schriebene Dokument neben solche blof theatralischen Texte zu stellen,
um sie gemeinsam als >Epiloge« zu bezeichnen? Indessen geht es nicht um
eine Asthetisierung - sie wire vielleicht eine Verkitschung — eines solchen
Lebewohls<: Der von tefster Menschlichkeit zeugende Brief an ihren Ehe-
mann Leonard ist gerade nicht ein taktlos aus der Lebenswirklichkeit her-
ausgegriffener, zum Beleg reduzierter ~Iexts, der eine blofle These beweisen
soll. Er ist vielmehr wie derjenige Kleists sehr viel eher der Maf3stab, an des-
sen Ernsthaftigkeit sich die Untersuchung messen lassen mufl. Denn so
sehr dieses »letzte Wort« ein epilogisches Sprechen darstellt und damit in
der Nihe dessen liegt, was vor allem auf dem Theater »Epilog« genannt
wird: Das Licht fillt nicht von der Biihne auf das Ende dieses Lebens, son-
dern es ist die Giberwiltigende Aufrichtigkeit, die radikale Freiheit gerade
eines solchen Abschieds, die in ihrer, wie ich meine, unvermeidlichen, un-
umginglichen Erschiitterung ein Bediirfnis nach letzter Wahrheit anzeigt,
das dann auch auf der Bithne der Literatur Eingang findet. Somit ist es aber
die existentielle Dimension des >Epilogs« in erster Linie, die dann in zweiter
Linie seine theatralische Existenz erméglicht. Und der Epilog als Form
nachtriglicher Wahrheit kann dafiir einstehen, daf8 auch die Literatur nicht
luxuriéses Anhiingsel lebensweltlicher Wirklichkeit ist, sondern der Ort, an
dem sich anthropologische Notwendigkeiten auskristallisieren.

Damit ist der Rahmen nach Kriften abgesteckt, innerhalb dessen der Brief
vom Todestag Virginia Woolfs hier zitiert werden kann. Dabei spielen Ner-
venzusammenbriiche und Erschopfungszustinde - diese vor allem nach
dem Abschluf} eines Buchmanuskriptes —, Angstzustinde, Visionen und
Halluzinationen immer wieder eine entscheidende Rolle im Leben Virginia
Woolfs. Wenige Wochen nach der Beendigung des Romans Between the Acts
sah die Dichterin keinen Ausweg mehr. Gerade in diesem auf einen Junitag
1939 datierten Buch hatte sie das Sprechen jenseits theatralischer Vor-
filhrungen zum Thema gewihlt: Unter der Regie einer nicht ganz durch-
schaubaren Miss La Trobe wird von Laien auf dem dérflichen Landsitz
Pointz Hall die englische Geschichte in mehreren Szenen vorgespielt. Aber
nicht das diirftige Geschehen selbst, sondern die mit ihm verbundene Vision
steht im Mittelpunkt des Romans: Die Gespriche »zwischen den Akten«
versuchen aus dem Abstand des Publikums heraus eine Bewertung des
Gesehenen. Doch als die Zuschauer am Ende durch eine Konfrontation mit

12 Virginia Woolf: Zwischen den Akten. Roman. Ubersetzung von Herberth und Marlys
Herlitzschka, Frankfurt a.M. 1981, S. 167.
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ihrer eigenen Gegenwart tiberfordert sind, weil die Wirklichkeit »zu stark«
ist"?, ergreift unversehens eine nicht identifizierbare Stimme das letzte Wort:
»Sie kam aus dem Gebiisch — eine megaphonische, anonyme, lautspreche-
risch behauptende Stimme«", die das zuletzt Gezeigte auf die Formel bringt:
»Alles, was Sie von sich sehen, ist nur Abfall, Schabsel und Schnipsel«*, ein
Wort nachtraglicher Wahrheit, das in den Gesprichen nach den letzten Ak-
ten noch mehrfach aufgegriffen wird. Virginia Woolf hat somit die Eigen-
heiten epilogischen Sprechens in ihrem letzten Werk romanhaft erprobt. -

Sie, die schon in ihrem Meisterwerk Mrs. Dalloway das Scheitern einer ortho-
doxen psychiatrischen Behandlung an einem lebensmiiden sensiblen Mann
aufgezeigt hatte, war nun ihrerseits noch zuletzt mit einem solchen Heilungs-
versuch (durch Octavia Wilberforce) konfrontert worden. Am 28. Mirz
1941 suchte sie den Tod im Wasser und hinterlief} ihrem Mann folgenden
Brief:

Liebster, ich spiire genau, daf ich wieder wahnsinnig werde. Ich glaube dafl wir
eine solche schreckliche Zeit nicht noch enmal durchmachen kénnen. Und dies-
mal werde ich nicht wieder gesund werden. Ich hore Stimmen, und ich kann
mich nicht konzentrieren. Darum tue ich, was mir in dieser Situation das Beste
scheint. Du hast mir das groftmégliche Gliick geschenkt. Du bist mir alles ge-
wesen, was einem einer sein kann. Ich glaube nicht, dafl zwei Menschen haben
gliicklicher sein konnen - bis die schreckliche Krankheit kam. Ich kann nicht
linger dagegen ankimpfen. Ich weif}, daf ich Dir Dein Leben ruiniere und dafl
Du ohne mich wiirdest arbeiten kéonnen. Und ich weif}, Du wirst es tun. Du
siehst, nicht einmal das kann ich richtig hinschreiben. Ich kann nicht lesen. Was
ich sagen méchte, ist, dafl ich alles Gliick meines Lebens Dir verdanke. Du bist
unglaublich geduldig mit mir und unglaublich gut zu mir gewesen. Das méochte
ich sagen - jeder weif es. Hitte mich jemand retten konnen, wirest Du es gewe-
sen. Alles, aufler der Gewiffheit Deiner Giite, hat mich verlassen. Ich kann Dein
Leben nicht linger ruinieren.

Ich glaube nicht, dafl zwei Menschen gliicklicher hitten sein kénnen, als wir ge-

wesen sind.!5

Hier wird — um den Preis des eigenen Lebens - eine nachtrigliche Wahr-
heit zum Ort eines heillosen Bekenntnisses. Die Rede vom Ghiack fallt mt
seiner Beendigung zusammen, und der Epilog steht auch hier fiir seine er-
schiitternde Wahrheit dadurch ein, daf er sich selbst zerstort.

13 Ebd., S. 174.
it Ebd., S. 175.
15 Quentin Bell: Virginia Woolf. Eine Biographie, Frankfurt 2.M. 1977, S. 504f.
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Einst hab ich die Muse gefragt, und sie
Antwortete mir
Am Ende wirst du es finden.!6

Die Verheiflung eines guten Ausgangs, die prophetische Ankiindigung ist
immer mit der Macht des Wissens ausgestattet. Wer das Ende verwaltet,
hat gleichsam die Schliisselgewalt iiber das Vorherige. Der Epilog als das
letzte Wort des — jeweiligen — (Welt-) Theaters nutzt diese durch seine Posi-
tion gestiftete Moglichkeit, und zwar oft genug im Sinne des Vermichtnis-
ses, des in seiner Autoritit nicht mehr von auflen (wohl aber durch sich
selbst) relativierbaren Testamentes. So besehen, als Endgewicht, das aus
der bewufiten Nihe zum Ende Legitimation und Authentizitit erzeugt,
gewinnt der Epilog in denjenigen Kontexten seine grofite Bedeutung, die
quasi von Natur aus eine finale Struktur kennzeichnet. Wollte man also die
Ausgestaltungen des Epilogs aus einer Vogelperspektive noch einmal in
den Blick nehmen, dann béte vor allem die antike Rhetorik einerseits, das
christliche theatrum mundi andererseits die entscheidende Voraussetzung,
um den Schlufl der jeweiligen Rede mit der hochsten Autoritit auszustat-
ten. Nicht das antke Theater, das schon durch seinen konstitutiven Chor
durchgingig eine weisheitliche, epilogisch argumentierende Kommentar-
ebene aufweist, sondern die Rhetorik als Kunst der Uberredung weif} auf
ihre Art die strategische Bedeutung der conclusio zu nutzen. Dabei sind
Strategien zur Bewiltigung der Kontingenz, letztlich zur dialektischen Nut-
zung des Endes im Einsatz, denn »woher weifl man, dafl ein Diskurs
endet? Das ist genauso willkiirlich wie der Anfang. Also bedarf es eines Zei-
chens fiir das Ende«.” Wie Roland Barthes in seiner Studie iiber die Alte
Rhetorik erinnert, sind es zwei Ebenen, auf denen das Ende herbeigefiihrt
wird, eine sachliche Zusammenfiihrung des Behandelten, ein Resumée,
sodann aber auch der emotionale Appell, die »pathetische, rithrselige Kon-
klusion«'®, die bei den Griechen wenig akzeptiert war: »In Rom jedoch bot
der Epilog Anlaf} fiir ein grofles Theater, fiir die Advokatengebirde: pl6tz-
lich auf den von seinen Eltern und Kindern umringten Angeklagten ver-
weisen, einen blutigen Dolch hervorholen oder aus der Wunde stammen-
de Knochenstiicke: Quintilian Lifit alle diese Tricks Revue passieren«.'

16 Friedrich Holderlin: Samtliche Werke und Briefe, hg. von Michael Knaupp, 3 Binde, Bd.
1, Darmstadt 1998, S. 398.

17" Roland Barthes: Das semiologische Abenteuer, Frankfurt a.M. 1988, S. 82.

18 Ebd,S. 82.

110



Demnach hilt in der rémischen Rhetorik das Theater auf eine Art und
Weise Einzug, die noch nicht einmal fiir das griechische Drama gilt. Der
Epilog aber iibernimmt in diesen juristischen Wortschauspielen eine im
wortlichen Sinne entscheidende Funktion. Als sachlich-emotionale Doppel-
aufgabe stellt er die Macht der Rhetorik in aller Deutlichkeit aus. Ihr kommt
es nicht notwendigerweise auf die Wahrheit, sondern ausschliefilich auf
die Wirkung an. Und diese Wirkungsmacht des Epilogs steht im Zeichen
der Urteilsfindung: Der Epilog als rhetorische Funktion will die Richter
beeinflussen, will die Verkiindung der Wahrheit zu Gunsten des Sprechen-
den nutzen, d.h. er schiirt den Verdacht, es um der Wirkung willen gerade
mit der Wahrheit weniger genau zu nehmen. Aber das liegt daran, daf} die
Wabhrheit des rhetorischen — wie auch manchmal des theatralischen - Epi-
logs keine nachtrigliche, sondern eine im wértlichen Sinne vorlaufige, vor-
ausgreifende Wahrheit ist: Was der Redner abschlieflend formuliert, berei-
tet das Ende vor. Der rhetorische Epilog ist daher mehr der Macht und dem
Willen zur Macht der Uberredung als einer nachtriglichen Wahrheit ge-
schuldet. Solche Instrumentalisierungen (der Bedeutung) des Endes miissen
aber das Vertrauen in die Wahrheit des (doch offenbar strategisch) Ver-
kiindeten in Frage stellen.

Soll der Epilog also einem menschlichen Bediirfnis nach einer abschlieflen-
den, nachtriglichen Wahrheit geniigen, mufl er auf seine rhetorische Macht
verzichten. Als Epilog nach dem Theater — was auf dem Theater nur in
Anniherung erreichbar ist, weil der Epilog auch noch mit einem Fuf} in
der Rolle verbleibt — kann er nur Wahrheit transportieren, indem er selbst
nicht mehr »mitspielt«, sondern die Maske ablegt.

Neben der romischen Rhetorik ist es wohl eine zweite historische Konstel-
laton, die den Epilog als Textform der Macht zu nutzen versteht und ihn
theatralisch impragniert. Auch sie aber teilt mit dem rhetorischen Epilog
den Gestus des Vorausgreifens, ja sie intensiviert ihn sogar ins Prophetische.
Daraus gewinnt sie ihre besondere Form von Michtigkeit, — und gleichwohl
gibt sie sich als Mitspieler noch zu erkennen, der gerade nicht bereit ist, die
Maske endgiiltig abzulegen: Gemeint ist die biblische, vorwiegend algiidi-
sche Form der Apokalypse, die freilich in der Gestalt der Offenbarung des
Johannes noch das Neue Testament zu seinem rhetorisch so wirkungsmich-
tigen Ende bringt. *

15 Ebd.
20 Madas Risi: Was ist und was geschehen soll danach. Die Zeit- und Geschichtsauffassung
der Offenbarung des Johannes, Zirich 1965. - Jirgen Roloff: Die Offenbarung des Jo-
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Apokalyptische Visionen, als Szenarium des bevorstehenden Untergangs -
und ecigentlich auch einer eschatologischen Heilserwartung, die aus dem
Untergang hervorgehen soll - durchziehen die gesamte Kulturgeschichte.
Sie prigen nicht nur das Alte Testament (z.B. das Buch Daniel), sondern
durchziehen auch die Evangelien. Dafl am Ende kein Stein auf dem ande-
ren bleiben wird, gehért zu den apokalyptischen Verkiindungen Jesu (Mt 24,
Mk 13, Lk 21). Endzeiterwartung und Erl6sungshoffnung prigen die Ge-
schichte, fiir Luther spielt diese Zukunft ebenso eine Rolle wie fiir die Gene-
ration des 30jahrigen Krieges, und noch der schwibische Pietismus des 18.
Jahrhunderts hat in seiner Interpretation der Offenbarung des Johannes das
Weltende fiir das Jahr 1836 in Aussicht gestellt. Insofern kann dieses letzte
Buch des Neuen Testaments eine dem rhetorischen Epilog entsprechende
Funktion iibernechmen. Hier steht die theologische Wirkungsmichtigkeit
im Mittelpunkt, die ihre Autoritit ganz offenbar der Angst vor dem Ende
verdankt. Nicht die Richter, sondern die Gliubigen sind die Adressaten die-
ses auf eine gottliche Wahrheit vorausgreifenden Epilogs. Die Anschaulich-
keit der Drohkulisse — ihr verdankt sich ein keineswegs nebensichlicher
Teil der neueren Kunstgeschichte - steht ganz im Zeichen der Prophetie
und jedenfalls nicht der Nachtriglichkeit. Unmittelbar angesprochen sind
die in den zu Beginn genannten Sendschreiben aufgefiihrten Gemeinden:
Ephesus, Smyrna, Pergamon, Thyatira, Sardes, Philadelphia und Laodi-
zea, dariiber hinaus aber dann natiirlich alle Glaubigen, die einer solchen
abschlieflenden Mahnung bediirfen. Das in diesen Briefen als Refrain wie-
derkehrende »Wer Ohren hat, der hore«, beansprucht fiir die Visionen eine
herausragende Autoritiit, es setzt die Rhetorik des Endes sowohl eschato-
logisch wie auch moralisch ein. Was hier verkiindet wird, ist nicht nur das
bevorstehende Ende der Welt, es ist auch als Abschluff des Neuen Testa-
ments ein besonders verbindliches letztes Wort. Gleichwohl ist dieser viel-
fach nicht schlichtweg christliche Text in der Kirchengeschichte auch immer
wieder angefochten oder herabgestuft worden, u.a. von Erasmus und Luther.”
Indem aber die trostlichen und verheifflungsvollen Spuren der »Offen-
barung« betont werden, gewinnt der Text an christlicher Legitimation. Der

hannes. Zircher Bibelkommentare, NT, 18, Zirich 1984. - Poesie der Apokalypse, hg.
von Gerhard R. Kaiser, Wiirzburg 1991. - Ingo Broer: Einleitung in das Neue Testament,
Bd. 2: Die Briefliteratur, die Offenbarung des Johannes und die Bildung des Kanons,
Wiirzburg 2001. - Apokalypse und Erinnerung in der deutsch-jiidischen Kultur des frii-
hen 20. Jahrhunderts, hg. von Jirgen Brokoff und Joachim Jacob, Géttingen 2002.

2l Broer: Einleitung in des Neue Testament, Bd. 2, S. 674.
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sich selbst im Eingangs- und Schluflkapitel mehrfach nennende Verfasser
versteht sich dabei nur als Sprachrohr, als Vermitder von Visionen, deren
Autor aber Christus ist. Auch dadurch wird die Autoritit dieses Buches un-
terstrichen. Als Verkiindigung und Trost, als Schrift der Ermahnung wie
der Exrlosung will sie aber gerade bewegen, iibt sie einen pragmatischen Zweck
aus, der im Schluflwort selbst mit hochster Autoritit ausgestattet ist. Es wird
nicht nur beglaubigt, daf Johannes gleichsam als Protokollant Gottes diese
wahren Worte aufgezeichnet hat und da} er sie nicht versiegeln soll; son-
dern ausdriicklich wird verboten, an ihnen irgend etwas zu édndern.

Mit der rémischen Rhetorik und der Apokalypse sind zwei hochst einfluf’-
reiche Traditionen benannt, die in der Literatur der letzten zwei Jahrtau-
sende Spuren auch dergestalt hinterlassen haben, daf} sie mit ihrer finalen
Gewichtung den Epilog im Sinne des letzten Wortes entscheidend geprigt
haben. Und doch wird man sagen kénnen, dafl es im Kleid des Epilogs auch
eine nachtriagliche Wahrheit gibt, die von der Rhetorik so wenig wie von
der Apokalyptik erreicht worden ist. Was der Theaterepilog noch im Zwie-
licht belassen muf}, zwischen rhetorisch-theatralischem Instrument einer-
seits und der schrittweisen Entfernung davon andererseits, das leistet der-
jenige Epilog, der erst nach dem Verzicht auf alles Mitspielen, nahezu
maskenlos, dem Ende zugewendet, seine eigene Wahrheit riskiert. Im Un-
terschied zur Rede oder Drohung ist dieser Epilog kaum mehr auf Bewe-
gung des Publikums angelegt; er ist geradezu Zeichen eines Blickes zurtick,
er markiert Distanz. Statt der Wirkung #m Spiel zielt er - anniherungs-
weise — auf die Wahrheit des Spiels, die nicht aus diesem selbst heraus zu
legitimieren ist.

Freilich steckt auch im Postulat dieser nachtriglichen Wahrheit noch ein
Moment des Widerspruchs, denn der Anspruch der Wahrheit kommt
selbst nicht ganz ohne apokalyptische Tone aus. Die Letztgiiltigkeit dessen,
was als Wahrheit gelten soll, bezieht ihre Verantwortung aus einem Ertra-
gen des Endes, das seinerseits zur hochsten, d.h. aber letzten Authentizitit
zwingt. Jacques Derrida hat in einer seiner groflen Lektiiren, einer Ausein-
andersetzung mit Kants Schrift gegen den »neuerdings erhobenen vorneh-
men Ton in der Philosophie« von 1796, zeigen kénnen, daf} nicht nur das
von Kant kritisierte vornehme Gebaren der Endzeitlichkeit, sondern auch
die ihm widerstreitende aufklirende Uberlegung von derselben Energie
oder Subversion der Wahrheitssuche betroffen sind.

Enthiillung oder Wahrheit, das ist die Apophantik des drohenden Endes, von
dem was auch immer schlief8lich am Ende der Welt zuriickbleibt. Es ist nicht al-
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lein die Wahrheit als geoffenbarte Wahrheit eines Geheimnisses um das Ende
oder des Geheimnisses des Endes. Die Wahrheit selbst ist das Ende, die Be-
stimmung, daf} die Wahrheit sich enthiillt, ist die Vollendung des Endes. Die
Wabhrheit ist das Ende und die Instanz des jiingsten Gerichts. Die Struktur der
Wahrheit wire hier also apokalyptisch, und aus diesem Grunde gibt es keine
Wahrheit der Apokalypse, die nicht wieder Wahrheit der Wahrheit wiire.2?

Der apokalyptische Gestus der Wahrheit lafit auch den Epilog in den Ver-
dacht rhetorischer Wirkungsabsicht treten; aber die mifitrauisch verfolgten
Erscheinungsweisen nachtréglicher Wahrheit im Epilog sind auch Zeichen
dafiir, daf} dieses Mifltrauen, bei aller Berechtigung, die ihm einzurdumen
ist, doch letztlich unerwiinscht ist, und dafl der nachtrigliche Epilog der
Texte, seiner jeweiligen Unzuverlissigkeit eingedenk, Zeichen einer Erwar-
tung ist, auf die wir im Leben nicht ganz verzichten wollen oder kénnen.
Die Literatur kann uns aber die Gebrechlichkeit der Lebenswelt und ihrer
Erwartungen bedeuten.

2 Jacques Derrida: Apokalypse, hg. von Peter Engelmann, dt. von Michael Wetzel, Graz/
Wien 1985, S. 64.
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