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Jurgen Hillesheim
(Augsburg)

Apokalypse und Formen Epischen Theaters
Karl Kraus und Brecht

1. Krans und Brecht in der Forschung; Gegensatzlichkeiten und Entsprechungen

Theo Buck fordert, sich endlich Brechts Sicht, der Kraus 1934 als «et-
sten Schriftsteller unserer Zeity' bezeichnete, anzuschlieBen: «Man muf}
Brecht lediglich darin korrigieren, da3 Karl Kraus zwar nicht unbedingt als
«der erste Schriftsteller» seiner Zeit gesehen zu werden braucht»”. Dies
mag Anlass sein, einen lingst Uberfilligen genaueren Blick auf Die letzren
Tage der Menschheit und den jungen Brecht zu werfen. Unterschiede wie
Gemeinsamkeiten wurden bisher stets nur schlaglichtartig formuliert und
beschrieben. Dabei erschlieBen sich Zusammenhinge, die, bei aller Ab-
grenzung seitens des «Stiickeschreibers», von grofler Relevanz fiir die Ent-
stehung des «epischen Theaters» sind; zu einer Zeit, in der Brechts Be-
schiftigung mit der marxistischen Gesellschaftstheorie noch ausstand.

Die Wertschitzung, die Kraus Brecht zuteil werden lieB3, ist seit langem
ausfithrlich dokumentiert und beschrieben: Kraus” Attacken gegen Brecht
Mitte der zwanziger Jahre beruhten teilweise auf Missverstindnissen, teil-
weise auf Unkenntnis seines Werkes. Zunichst galt Brecht Kraus als Re-
likt aus dem Expressionismus, sein gemeinsames Auftreten mit Arnolt
Bronnen und die gewollt stabreimende parallele Verwendung derer Vor-
namen als einer Art «Label» berthrten ihn peinlich. Kurze Zeit spiter
schlieBlich fungierte Brecht in Kraus’ Sichtweise mehr oder minder als
Synonym fir den von ihm duflerst gering geschitzten Erwin Piscator. Da-
bei stand dieser Brecht nicht unbedingt niher als dem Autor der /etzzen Ta-

! Brecht, Bertolt: GroB3e kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Hrsg. Von
Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei und Klaus-Detlef Muller. Berlin, Frank-
furt/Main 1988-2000, 22, S. 35 (Die Ausgabe wird im Folgenden als «GBA» zitiert).

2 Buck, Theo: Vorschein der Apokalypse. Das Thema des Ersten Weltkriegs bei Ge-
org Trakl, Robert Musil und Karl Kraus. Tiibingen 2001, S. 78.
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ge der Menschheit. Allerdings hatte Kraus nie so enge Verbindung zu Brecht,
dass er dies hitte nachvollziehen kénnen.

Der Umschwung kam jih und unerwartet: Kraus verteidigte Brecht in
seiner Auseinandersetzung mit Alfred Kerr beinahe vorbehaltlos und sah
in ihm den damals einzigen Autor, der das Zeitbewusstein der Nach-
kriegswelt angemessen gestaltet habe. Es scheint durchaus moglich, dass
sich der eitle und geschmeichelte Brecht erst aufgrund dieses 6ffentlichen
Lobes mit dem zitierten Superlativ an die Adresse Kraus’ revanchierte.
Distanziert hingegen blieb Kraus gegeniiber Brechts Auffassung eines
neuen Theaters’.

Die Entstehungszeit von Kraus’ «Tragodie in finf Akten» begann im
Sommer 1915, als der Krieg noch kein Jahr wihrte, und endete erst 1921.
Der Autor arbeitete Szenen um, erginzte sie, ordnete sie anders an, ver-
fasste einen Epilog und redigierte das Werk nach einer vorlaufigen, in viel-
facher Hinsicht provisorischen, unvollstindigen Ausgabe nochmals fiir ei-
ne Gesamtedition, die 1922 erschien. Dies mag einerseits verschiedenen
Ursachen geschuldet sein; andererseits jedoch entspricht es auch dem
Grundprinzip, dem Prozesshaften des Werkes, das das Infernalische des
Ersten Weltkriegs spiegeln will. Jenes Ungeheuere, noch nie Dagewesene
ist auch nur mit noch nie dagewesenen Formen zu beschreiben. Das klas-
sische Repertoire der Tragodie reicht dazu nicht mehr aus. Es hat seine
Giltigkeit und Berechtigung verloren. Denn der Krieg als unerhértes Er-
eignis hat die Zivilisation und Kultur ad absurdum gefiihrt, zerstort, spezi-
ell die des Landes der «Dichter und Denker». Dieses degeneriere nun zu
einem solchen der — so Kraus’ seit langem zum «gefliigelten Wort» avan-
cierte Formulierung «Richter und Henker' —, und dies gelte auch fiir die
traditionellen kunstlerischen Formen. «Es geho6rt gleichsam zur Tragodie
der Tragodie, dal3 der Zugriff auf die Wirklichkeit verstellt ist: Der Welt-
krieg entzieht sich in seiner Grausamkeit der menschlichen Vorstellungs-
krafts’.

Das wichtigste Bauelement des Dramas ist die Finzelszene: «Die Hand-
lung, in hundert Szenen und Héllen fithrend, ist unmoglich, zerkliiftet,

3 Vgl. hierzu ausfithrlich, mit umfangreicher Textdokumentation: Krolop, Kurt: Ber-
tolt Brecht und Karl Kraus. In: Philologica Pragensia 4-1961, S. 95-112, hier S. 96-99;
101-111.

* Kraus, Karl: Die letzten Tage der Menschheit. Tragédie in fiinf Akten mit Vorspiel
und Epilog, 17.- 23. Tsnd., Wien, Leipzig 1929, S. 173; vgl. hierzu auch ebd., S. 174f.

5 Pieper, Irene: Modernes Welttheater. Untersuchungen zum Welttheatermotiv zwi-
schen Katastrophenerfahrung und Welt-Anschauungsversuchen bei Walter Benjamin,
Karl Kraus, Hugo von Hofmannsthal und Else Lasker-Schiiler. Berlin 2000, S. 80.
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heldenlos wie jene»’. Auch ist nicht lediglich von einer «offenen Form» zu
sprechen, wie man sie seit Biichner kennt. Dieser kannte immerhin noch
einen Helden und markiert eine noch recht frihe Station der Auflésung
klassischer Dialogfiihrung. Bei Kraus hingegen steht, obwohl Theo Buck
an der Klassik orientierte gestalterische Elemente zu erkennen glaubt’, al-
les zur Disposition: Nicht nur die Zentrierung auf einen Protagonisten,
und sei dieser auch ein «Anti-Held» wie Biichners Woyzeck, sondern auch
jeglicher Spannungsaufbau fehlt. Anstatt Einheit der Handlung tritt be-
wusst und dauernd deutlich werdendes Kollagen- und Reportagenhaftes in
den Vordergrund. Das Stuck ist somit geprigt von einer akzentuierten
Vielfalt, gar Disparatheit der Handlung, aber auch des Ortes, und zuletzt,
damit verbunden, des grundsitzlich Unfertigen, jederzeit Bearbeitbaren
und den verdnderten Situationen und Perspektiven Anpassbaren. Dies
entspricht pragnant Brechts Auffassung von «work in progress» als konsti-
tutivem Merkmal zeitgemiBer Kunst. Hinzu kommt, dass jenes prinzipiell
Unabgeschlossene dieser Tragodie, die Austauschbarkeit ihrer Szenen,
darin gipfelt, dass sie, ebenfalls an jeweils wechselnden Situationen und
Rezipienten orientiert, inkomplett auffithrbar ist. Das wire bei einem
Theaterstiick in traditionellem Verstindnis nicht mdéglich. Dies markiert
eine Flexibilitit, die in der modernen praktischen Theaterarbeit von im-
mensem Vorteil und durchaus mit Brechts Forderung nach «Nitzlich»-
und Anwendbarkeit der Kunst vergleichbar ist. Vor diesem Horizont ist
Dietrich Kreidt Recht zu geben, der die Ansicht vertritt, dass Kraus «fri-
her und konsequenter als Brecht» den Versuch gemacht habe, «eine in
zwischenmenschlichen Beziehungen nicht mehr ausdriickbare Wirklich-
keit darzustellen»®.

Doch auch grundlegende Unterschiede seien gleich an dieser Stelle
dargelegt. Geht es bei Brecht von Anfang an, aber gerade auch in seinem
«epischen Theater, stets um eine dsthetische Dimension, bei aller aufkli-

6 Kraus, 2.2.0., S. VIL

7 Solche sieht Melzer freilich schon 1972, freilich mit anderem Akzent: Er geht davon
aus, dass diese Elemente zunechmend destruiert werden (vgl. Melzer, Gerhard: Der Norg-
ler und die Anderen. Zur Anlage der Tragodie Die letzten Tage der Menschheit von Karl
Kraus. Berlin 1972, S. 5f)). Pieper konkretisiert dies: «Die klassische Gliederung in finf
Akte wird durch mehr als zweihundert Szenen, die an unterschiedlichen Schauplitzen
spielen, quasi aufgelést» (Pieper, a.2.0., S. 79), wihrend Buck Elemente der aristoteli-
schen Tragddie als Konstanten zu erkennen glaubt; vgl. Buck, a.a.0., S. 64.

8 Kreidt, Dietrich: Gesellschaftskritik auf dem Theater. In: Literatur der Weimarer
Republik 1918-1933. Hrsg. von Bernhard Weyergraf. Minchen 1995, S. 232-265, hier S.
252.
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rerischen Tendenz nicht selten gar um den literarischen Selbstzweck, den
Spall am Schreiben, so ist Kraus’ Werk, trotz seiner hochartifiziellen
Struktur, geprigt von einem ernsthaften Sendungsbewusstsein, dem litera-
rische Effekte untergeordnet sind; sie werden ihm dienstbar gemacht. Der
Autor ist in seiner Annidherung an den Ersten Weltkrieg ein Anklagender
mit allen entsprechenden moralischen Konsequenzen, sein Stuck ein Tri-
bunal auf dem Forum der Kunst. Die letzten Tage der Menschheit sollen ein
«restloses Schuldbekenntnis»’ auf der Basis dokumentierter Untaten sein,
das die Erinnerung wach halte: «Denn tber alle Schmach des Krieges
steht die der Menschen, von ihm nichts meht wissen zu wollen, indem sie
zwar ertragen, daf3 er ist, aber nicht, da} er wan'’. Aus diesem Blickwinkel
betrachtet, ist Karl Kraus, der mehr oder weniger apolitische Idealist der
Vorkriegszeit, durchaus als Moralist in bestem Sinne zu betrachten. Ethi-
schen Aspekten riumt er eindeutig vor den dsthetischen den Vorrang
ein'’. Das ist unzweifelhaft, hinreichend belegt alleine schon durch die
Einleitung zu seiner Tragddie'’, die, in grundsitzlichem Gegensatz zu
Texten Brechts, Eindeutigkeit schafft, den Charakter eines Bekenntnisses
hat. Dies mit Hinweis darauf, dass Kraus in erster Linie ein gesellschaft-
lich und politisch bewusster Beobachter einer Krise und eines historischen
Zeitalters gewesen sei, infrage zu stellen”, beschneidet die Zielsetzung des
Autors. Zweifellos war er ein analytischer Zuschauer, ein solcher jedoch,
der als Chronist stets auch die Position des durch dokumentierende Auf-
klirung Verdammenden einnimmt.

Dass Kraus” Werk dennoch Kunst und keine Dokumentation ist, et-
scheint als Selbstverstindlichkeit, die hier nicht diskutiert werden muss.
Fritz J. Raddatz’ Vorwurf, der Autor habe in seiner Tragédie wichtige Er-
eignisse des Krieges, die Raddatz gar im Einzelnen aufzahlt, nicht bertck-
sichtigt'’, erscheint absurd. Er reduziert damit den satirischen Gehalt der

9 Kraus, 2.2.0., S. IX.

10 Ebd., S. VIIL

11'Vgl. Gémez, Victor R.: «Die Weltgeschichte ist das Weltgericht». Studien zur apo-
kalyptischen Tradition und zu ihrer Ausgestaltung in der deutschen Literatur des 20.
Jahrhunderts. Nirnberg 1992, S. 124.

12 Vel. Kraus, a.a.0., S. VII-IX.

13 Vgl. Thomson, Philip: Weltkrieg als tragische Satire. Katl Kraus und Die letzten Tage
der Menschheit. In: Ansichten vom Kirieg. Vergleichende Studien zum Ersten Weltkrieg in
Literatur und Gesellschaft. Hrsg. von Bernd Huppauf. Konigstein/T. 1984, S. 205-220,
hier S. 213f.

14 Vgl. Raddatz, Fritz J.: Der blinde Seher: Karl Kraus. In: Ders.: Verwerfungen. Sechs
literarische Essays. Frankfurt/Main 1972, S. 9-42, hier S. 19.
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Szenen auf das in ihnen verarbeitete historische Material, was an der In-
tention des Autors vorbei geht. Das Werk ist vornehmlich eine Kollage
von Zitaten: Kraus erweckt den Anschein, dokumentarisch zu arbeiten,
ein Chronist zu sein, da er angesichts des Infernos sein kiinstlerisches Po-
tenzial verloren, es ihm «die Sprache verschlagen» habe'”. Doch dies ist ein
Habitus; er arbeitet, trotz aller Authentizitit, nicht mit historischer Akku-
ratesse.

Der zweite grundsitzliche Unterschied zwischen Brecht und Kraus re-
sultiert aus dem ersten: Gerade als Moralist sicht Kraus einen wesentli-
chen Teil der Kriegsschuld bei der Presse. «Unsere Redakteure sind, man
kann sagen, noch mehr begeistert wie unsere Soldaten. Speziell im Feuil-
leton»'’. Fir Kraus okkupierten die Zeitungen die Realitit, der Journalis-
mus spitzte im Ersten Weltkrieg die sprachliche Negativitit derart zu, dass
eine «Sprachzerstérungy, so Reiner Niehoff, «grundsitzlich alles Sprechen
und Schreiben erfality'” habe. Der von Kraus angeprangerte absolute Wer-
teverfall aullere sich nicht zuletzt darin, dass sich Schriftsteller der Presse
dienstbar machen, Dichter zu literarischen Berichterstattern degenerierten.
Die sogenannten Kriegsberichte mit ihrem kriegstreibenden Potenzial sei-
en vielfach profitable Fiktion, nicht authentische Beobachtungen stellten
deren Basis dar:

Im Anfang, wie er das Feuilleton aus dem Feld geschrieben hat [...],
so echt, so begeistert, hat man direkt geglaubt, er is im Feld. Spater
erst hab ich durch puren Zufall erfahren, dal3 er in Wien is. Er hat es
sogar in Wien selbst geschrieben! Wie er das trefft! Begabt!!8

Es ist genau diese Bereitschaft, vom Leid anderer zu profitieren, die
der junge Brecht bei seiner Arbeit fiir die Zeitungen mitbrachte, und sei
dies auch ein Profitieren weniger in finanzieller als in schriftstellerischer
Art. Ab August 1914, mit Ausbruch des Krieges, konnte der Sechzehnjih-
rige erstmals mit einer Reihe von Zeitungsbeitriagen in Erscheinung treten,
deren nationalistisches Potenzial vorgegeben ist. Keine Kriegseuphorie
trieb den Gymnasiasten um, sondern der Wille, sich als Autor profilieren
zu kénnen. Dazu entsprach er bereitwillig den politischen «Forderungen

1550 Kiesel, Helmuth: Geschichte der literarischen Moderne. Sprache, Asthetik,
Dichtung im 20. Jahrhundert. Miinchen 2004. S. 224.

16 Kraus, 2.2.0., S. 93.

17 Niehoff, Reiner: Die Herrschaft des Textes. Zitattechnik als Sprachkritik in Georg
Buchners Drama Danton’s Tod unter Berticksichtigung der Letgten Tage der Menschheit von
Karl Kraus. Tibingen 1991, S. 213.

18 Kraus, 2.2.0., S. 94.
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des Tages»lg. Durchaus ist dies vor dem Hintergrund jener «Typologie des
bezahlten Schreibens» zu sehen, die Dagmar Lorenz entwirft und die in
der Literatur seit Gustav Freytags Drama Die Journalisten Tradition hat™.
Denn Kraus’ «Generalverdacht», dass die Reportagen der Zeitungen zwar
den Anschein erwecken, Authentisches zu berichten, tatsichlich jedoch
vielfach fern des Geschehens entstanden und von propagandistischen Zie-
len bestimmt waren, erweist sich ja bereits anhand von Brechts erstem
Beitrag, Turmmwacht, als begriindet. Dass der «Mittelschiiler» wirklich einige
nichtliche Stunden auf der Plattform des Turmes verbracht hatte, ist alles
andere als gewiss, seine angebliche Reportage ist fiktionalisiert, sie arbeitet
mit einer Anhédufung literarischer Elemente, mit denen sich der Autor
subtil Distanz zum Kiriegsgeschehen verschafft, das nationale Pathos
bricht”. Dennoch: Das Leid des Krieges bot Brecht letztlich Stoff, sich als
Zeitungsautor profilieren zu kénnen. Erst kamen die Interessen hinsicht-
lich seiner Dichtung und seines Vorankommens, dann erst andere Belange
wie etwa sein Mitleid mit den Kiriegsopfern, auch mit franzdsischen
Kriegsgefangenen®. Doch auch dieses wird in den Texten literarisiert. Es
hilft ihm, eine dichterische Gegenposition zu beziehen. Dies ist keine
Momentaufnahme der Wesens- und Schaffensweise Brechts, sondern eine
Konstante, die auch sein «episches Theater» in Abgrenzung von aristoteli-
scher Kunst wesentlich prigt. Kraus hingegen sollte, nach der «ethisch
fundierten Wirkungsabsicht»” der Jerzten Tage der Menschheit, seinen mora-
lisch akzentuierten Blickwinkel behalten, gleich ob eine politische Position
dahinter stand. Zu konstatieren, dass er nach einer gewissen «Rechtslastig-
keity, die noch im Vorspiel zu Die letzten Tage der Menschheit feststellbar sei
und zu der auch antisemitische Tendenzen gehérten24, schlief3lich eine

19 Val. hierzu ausfiihrlich: Hillesheim, Jirgen: «Ich muB immer dichten». Zur Asthetik
des jungen Brecht. Wiirzburg 2005, S. 75-91.

20 Vgl. Lotenz, Dagmar: Journalismus. 2. Aufl. Stuttgart, Weimar 2009, S. 48-53.

2! Hillesheim, Jurgen/Sprenger, Karoline: Mehr Journalismus als Dichtung. Brechts
friheste Zeitungsbeitrige. In: Dreigroschenheft 2008, 1, S. 22-20, hier S. 23f.

22 Vgl. hierzu: Gier, Helmut: Brecht im Ersten Weltkrieg. In: 1898-1998. Poesia e Po-
litica. Bertolt Brecht a 100 anni dalla Nascita. Hrsg. von Virginia Viscotti und Paul Kro-
ker. Mailand 1999, S. 39-51, hier S. 48f.

2 Vgl. Buck, 2.2.0., S. 61.

24 Solche wirft ihm Sander vor: Der «blinde Humanismus Kraus» schlage gelegentlich
«im blinden Hal3 auf die judischen Charaktermasken des 6sterreichischen Handelskapitals
in krasse Barbarei um [...] Kraus, selbst Jude, stand solchen kurzschlissigen Auffassun-
gen nicht fern»; Sander, Emil: Gesellschaftliche Struktur und literarischer Ausdruck: Uber
Die letzten Tage der Menschheit von Karl Kraus. Konigstein 1979, S. 165f.
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«marxistische Perspektive» eingenommen habe®, ist zweifellos zu vorder-
grundig.

Eine dritte wesentliche Differenz zwischen Brechts Kunst und Die /ferz-
ten Tage der Menschheit sei genannt: Kraus historisiert nicht. Ihm geht es gar
um eine Enthistorisierung der Kriegsereignisse, denn er glaubt, eine du-
Berst pessimistische Geschichtsauffassung vertretend, nicht an eine Laute-
rung und Besserung des Menschen. Dieser habe mit dem Ersten Weltkrieg
alle Ideale abendlindischer Zivilisation und Kultur geopfert. Sie sind ihm
unwiederbringlich abhanden gekommen: «Zerstort ist Gottes Ebenbild»*
— und dies ein fir allemal. Es ist dies, im Vergleich zu Buchner, eine neue
Dimension von Fatalismus®, herbeigefithrt durch die Apokalypse des
Krieges. Norbert Ruske kommt in der Kraus-Forschung das Verdienst zu,
diese Zusammenhinge in seiner 1981 erschienenen Dissertation umfas-
send dargestellt zu haben: Erweist Brecht die Welt — und dazu ist der Pro-
zess des Historisierens unetlisslich — zumindest theoretisch und vielfach
mit groem Vergntigen als «verinderbar, den Menschen zumindest prin-
zipiell als befihigt, in die Naturwiichsigkeit sozialer GesetzmilBigkeiten
«einzugreifen», so lassen, nach Ruske, in Kraus’ Drama «die in den Szenen
dargestellten Ereignisse der Kriegszeit ihre Bedingtheit im Geschichtsab-
lauf oft nur noch andeutungsweise erkennen»”. Ruske weiter:

Nicht allein der historische Grund fiir dieses und jenes Ereignis ist
fir den Autor relevant, er schreibt ein Drama, das mit “apokalypti-
scher Genauigkeit” die von Kraus konstatierte “Geistlosigkeit” der
Zeit aufzeigt und schonungslos die Grausamkeiten des Krieges de-
monstriert [...] Gerade aber die von uns analysierte Ausrichtung der
Satire auf allezeit giiltige Normen sowie die Loslésung von histori-
schen Prozessen sichert der Tragodie die Aktualitit.?

In Ruskes Sinne zu erginzen wire, dass die Figur des Norglers die hi-
storische Situation eindeutig als Aullenstehender kommentiert und analy-
siert. Beim Historisieren ist dies genau umgekehrt: Die Figur ist Bestand-

% Timms, Edward: Karl Kraus. Satiriker der Apokalypse. Leben und Werk 1874-
1918. Wien 1995, S. 507-5009.

26 Kraus, 2.2.0., S. 792.

27 Wobei dieser in der Forschung durchaus verschieden gedeutet wird: Irene Pieper,
um einen neueren Standpunkt zu referieren, erkennt in ihm weniger «einen radikalen Ni-
hilismus, sondern vor allem ein Dekadenzmodell, das ein idealistisches Menschenbild fur
seine Gegenwart leugnet». Pieper, a.a.0., S. 86.

28 Ruske, Norbert: Szenische Realitit und historische Wirklichkeit. Eine Untersu-
chung zu Karl Kraus: Die letzten Tage der Menschbeit. Frankfurt/Main 1981, S. 282.

2 Ebd., S. 282f; vgl. auch ebd., S. 25.
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teil der historischen Situation, und sie beurteilt diese aus ihrem Blickwin-
kel heraus. Die Kunst besteht darin, man denke etwa an die Figur der
Courage, dem Zuschauer tber die Interaktion der Figuren vor dem jeweils
geschichtlichen Hintergrund das spezifisch Historische als naturwiichsig
und veridnderbar zu erweisen. Die Figur in Brechts Theater jedoch ist in-
tegrativer Teil des historischen Prozesses, keineswegs eine aul3enstehende
Instanz.

Eine vierte Differenz wird im Vergleich zu Brechts Asthetik der «Mate-
rialverwertung» evident: Bei aller Montagetechnik und der kaum dber-
schaubaren Menge des von Kraus bearbeiteten, zur Kunst geformten
Stoffes, die Brechts Methode in Vielem zu entsprechen scheint: Kraus’
Werk hat, trotz des Verweisungscharakters, den eine Vielzahl der Szenen
seiner Tragodie haben, etwas entschieden Eindimensionales. Denn er
greift, dies allerdings sehr bewusst, letztlich nur auf eine einzige Quelle zu-
rick: die der Presse. Brecht hingegen verflgt tiber einen ganzen Kosmos
an Vorlagen, Entsprechungen aus der Literaturgeschichte, durchaus auch
Anregungen aus der Presse, ebenso aber aus seinem personlichen Um-
feld”. Dies ist nicht von vornherein tiberschaubar, berechenbar, wihrend
Kraus” Werk durch die im Wesentlichen stets gleich bleibende Montage
seines dokumentarischen Materials etwas Statisches anhaftet. Keine Kritik
aus dsthetischen Blickwinkel am Werk Kraus’ und dessen ethischer Inten-
tion soll dies bedeuten, sondern lediglich eine grundlegende Differenz
zwischen Brecht und dem Autoren der leszten Tage der Menschheit markieren.

2. Ein verfremdender Antiheld: Der Norgler

Es sei zunichst die Figur des Norglers, aus deren Blickwinkel Ele-
mente, die solchen der Theaterkunst Brechts verwandt scheinen, darge-
stellt werden sollen. Dessen kiinstlerische Kreativitit in der Ablehnung
und Uberwindung von Traditionellem, ist im Norgler, auch sein Name
deutet darauf hin, geradezu personifiziert. Mit gutem Grund; denn wih-
rend der fritheste Brecht, einigermallen wohlbehiitet an einer Art von «er-
kenntnistheoretischer Melancholie» litt”, die er in recht zupackender Art

30 Zu erwihnen ist an dieser Stelle, dass Brecht in I Dickicht passagenweise durchaus
Parallelen zur Darstellungsart von Zeitungs- und Polizeiberichten nahe legt und dies auch
hervorhebt (Vgl. GBA 24, S. 27-29); ein Zug, der durchaus von Kraus” Drama inspiriert
sein kénnte.

31 Vgl. Speirs, Ronald: «Kalt oder heill — Nur nit laul Schwarz oder weil — Nur nit
grauly. Melancholy and Melodrama in Brecht’s Early Writings. In: Brecht-Jahrbuch 31-
2006, S. 43-61, hier S. 55.
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in literarische Kreativitit zu verwandeln verstand, ist Karl Kraus mit dem
Inferno des Krieges das Wertesystem, dem er sich nicht zuletzt in seiner
Eigenschaft als Katholik verpflichtet fiihlte, verloren gegangen. Daraus re-
sultierte ein kompletter Sinnverlust, und in seiner Tragddie musste der
Dichter beinahe zwangsliufig zum «Nérgler» werden™. Denn in diese Rol-
le schlipft Kraus immer wieder, wobei man sich allerdings davor hiiten
sollte, von einer wirklichen Identitit, einer absoluten Kongruenz von Au-
tor und Norgler auszugehen33.

Die Bezeichnung «No6rgler» steht jedoch nicht wahllos fiir jemanden,
der aus Prinzip und gegen alles opponiert, sondern in dieser Hinsicht er-
innert Kraus abermals an Brechts «Materialverwertung»: Es ist nicht un-
wahrscheinlich, dass dieser Name von Kaiser Wilhelm II. hochstselbst an-
geregt wurde. In seiner wenig zuriickhaltenden Art im Umgang mit Kriti-
kern hatte der Monarch bereits 1892 in einer recht bekannten Rede expli-
zit jene angeprangert, die an der Regierung «herumnérgelten»™. In deren
«Tradition» stellt Kraus seine Figur: Vieles spricht dafiir, dass er sich diese
Bezeichnung zu eigen, in seinem Drama gleichsam zum Ehrennamen des-
sen machte, der «Widerrede» gegen den Barbarismus hilt. Dieser wurde
von dem verschuldet, der den Namen «Norgler erst ins Spiel gebracht
hatte. Das ist ein durchaus asthetisches Moment, ein ansprechender litera-
rischer Effekt des Moralisten Kraus. Dennoch bleibt er seiner Methode
treu; denn seine Quelle war auch hier die Presse, die die Reden Wilhelms
vetrbreitete.

Obwohl er nicht identisch mit dem Dichter ist, sind es vielfach Kraus’
Positionen, mit denen der Norgler, der von der Entwicklung, die sich um
thn herum vollzieht, ausgenommen ist”, die Dialoge konterkariert. Be-
trachten wir einen solchen, den er mit dem «Optimisten» fihrt; diesem
wird in der Tragédie immerhin die Ehre zuteil, als direkter Gesprichs-
partner des Norglers agieren zu durfen.

DER OPTIMIST: Was auch der Geringste durch den Krieg gewinnen
wird, ist —

32 So Melzer, 2.2.0., S. 25.

3 Wie beispielsweise Gerhard Melzer, Emil Sander und Peter Hawig dies tun; vgl.
ebd,, S. 9; Sander, 2.2.0., S. 93; Hawig, Peter: Dokumentarstiick — Operette — Weltthea-
ter. Die letzten Tage der Menschheit in der literarischen Tradition. Essen 1984, S. 29.

3 Vgl. hierzu: Clark, Christopher: Wilhelm II. Die Herrschaft des letzten deutschen
Kaisers. Minchen 2008, S. 216f.

35 So Ruske, 2.2.0., S. 17.
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Der NORGLER: Provision. Wer die Hand aufhilt, wird auf Narben
zeigen, die er nicht hat.

DER OPTIMIST: Wie der Staat, der fiir sein Prestige den unvermeidli-
chen Verteidigungskampf auf sich nimmt, Ehre gewinnt, so auch je-
der einzelne, und was durch das jetzt vergossene Blut in die Welt
kommen wird, ist —

DER NORGLER: Schmutz. |[...]

DER OPTIMIST: Kénnen Sie jetzt noch negieren? Horen Sie nicht den
Jubel? Sehen Sie nicht die Begeisterung? Kann ein fithlendes Herz sich
ihr entziehen? Sie sind der einzige. Glauben Sie, daf} die grole Ge-
miitsbewegung der Massen nicht ihre Friichte tragen, daf3 diese herr-
liche Ouvertiire ohne Fortsetzung bleiben wird? Die heute jauchzen —
DER NORGLER: — werden morgen klagen.

DER OPTIMIST: Was gilt das einzelne Leid! So wenig wie das einzelne
Leben. Der Blick des Menschen ist endlich wieder empor gerichtet.
Man lebt nicht nur fur materiellen Gewinn, sondern auch —

DER NORGLER: — fiir Orden.

DER OPTIMIST: Der Mensch lebt nicht vom Brote allein.

DER NORGLER: Sondern er muf3 auch Krieg fithren, um es nicht zu
haben.

DER OPTIMIST: Brot wird es immer geben! Wir leben aber von der
Hoffnung auf den Endsieg, an dem nicht zu zweifeln ist und vor
dem wir —

DER NORGLER: Hungers sterben werden.3

Der Norgler macht seinem Namen alle Ehre: Durch methodisches,
grundsitzliches Opponieren fihrt er den Zweck des traditionellen Dia-
logs, der der Verstindigung und geistigen Weiterentwicklung dienen soll,
ad absurdum. Unerlésslich fiir eine solche ist, dass die Gesprichspartner
ihren Standpunkt vertreten kénnen, ohne dabei unterbrochen zu werden.
Dies jedoch tut der Norgler, indem er die vom Optimisten begonnenen
Sitze formal, grammatikalisch zwar korrekt weiterfithrt bzw. beendet; in-
haltlich jedoch begibt er sich in eine absolute Gegenposition. Wie ein Ge-
fecht, ein Schlagabtausch wirkt das Gesprich; ein Streich folgt dem ande-
ren. Die Repliken des Norglers sind kurz und prignant, wie eine rasche
Abfolge von Nadelstichen in das nicht zu irritierende nationale Gemiit des
Optimisten.

Bei genauerem Hinsehen jedoch wird deutlich, dass nicht der Norgler
das Zustandekommen eines Dialoges verhindert. Wie bei allen anderen
Figuren, die in der Tragddie auftreten, bestehen die Aussagen des Optimi-

36 Kraus, 2.2.0., S. 47f.
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sten aus geschickt montierten Zeitungstexten; sie sind eine Kollage aus
Reportagen, Berichten, Kommentaren und Aufrufen aus der Presse. Und
wire sein Gesprichspartner nicht der Norgler, sondern eine beliebige an-
dere Figur, wirde diese auch mit solchen Parolen antworten; das ist eines
der gestalterischen Grundprinzipien, die Kraus’ Werk bestimmen. Einem
Dialog, der zwei autonome Individuen voraussetzt, entspricht dies nicht.
Im Gegenteil: Die Art des Gesprichs markiert einen Gipfelpunkt der Auf-
l16sung traditioneller Formen. Sie ist Bestandteil der Entindividualisierung
der Figuren. Vietta/Kemper bezeichnen den Vorgang treffend als «De-
formation der sprechenden Person zum Ensemble von Zitaten»’”: Durch
das montierte Material aus den Zeitungen schafft Kraus einen Kosmos
aus Klischees, die von den sprechenden Figuren multipliziert werden. Es
ist dies Kraus’ dichterische Geiflelung der Presse, die auch Grundanliegen
der Fackel war™. Pressesprache in all ihrer Unzuldnglichkeit, vielfach auch
Fehlerhaftigkeit und ihrem propagandistischen Gehalt beherrscht die Per-
sonen des Dramas. Man tauscht Stereotypen aus, die man in der jeweils
eigenen Zeitung gelesen hat, potenziert damit den nationalen Taumel und
die eigene Euphorie. Es ist wie ein Infekt, eine Epidemie. Eine Art von
Vakuum, eine Hermetik entsteht, aus der es kein Entrinnen gibt. Der all-
michtig wirkenden Pressesprache, dem Austausch von Formeln, ist sich
nicht zu entziehen, die Figuren trachten im Gegenteil gar danach, Teil die-
ses apokalyptischen Reigens zu werden.

Die vorgestellte Szene zeigt tiberdies, in welcher Weise und welchem
Umfang Bilder und Metaphern aus der christlichen Tradition dem Kriegs-
treiben, der nationalistischen Propaganda dienstbar gemacht wurden. Sie
werden politisch instrumentalisiert, zur Phrase degradiert, die den nationa-
len Barbarismus des jeweiligen Sprechers, in diesem Falle des Optimisten,
legitimiert, da er ja in gleichsam heilsgeschichtlichen Formeln spricht. Ge-
rade darin jedoch zeigt sich das Endzeitliche, Apokalyptische: Das politi-
sche Geschehen beantwortet die Theodizeefrage in eindeutiger Weise.
Aussagen christlicher Tradition sind nur noch Versatzstiicke ohne gtltigen
Inhalt, in den Dienst grofiter Inhumanitit und eines Chiliasmus gestellt,
der im Inferno mindet.

Es ist der Norgler, der diese pseudoreligiésen Stereotypen mit der Rea-
litit konfrontiert, dabei fast Blasphemie betreibt. Denn er vergeht sich an
einem Gott, der sich nicht an den Bund, seine «Abmachung» mit dem
Menschen halt. So wird das «vergossene Blut» nicht die Erlosung der

37 Vietta, Silvio/Kemper, Hans-Georg: Expressionismus. Minchen 1975, S. 133.
3 Vgl. hierzu: Hawig, 2.2.0., S. 27.
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Menschheit, sondern «Schmutz» in die Welt bringen: Hunger, Leid und
Elend. Wie Brecht reduziert der Norgler — und zwar ebenfalls «ex nega-
tivon: er «negierty, wie der Optimist thm wortlich vorwirft — fragwiirdige
Ideale und Illusionen auf die hinter diesen stehende Realitit des Kriegs.
Damit hebt er die Autonomie der Einzelszene auf” und relativiert das
Bauprinzip des Dramas, das aus zur Methode gewordenem Disparaten be-
steht. Nicht einmal die Harmonie des Disharmonischen hat so Bestand;
dies ist eine formale Mehrschichtigkeit, die vielfach Kennzeichen auch der
Werke Brechts ist. Mit dem wesentlichen Unterschied, dass die fatalisti-
sche Weltsicht seiner Jugend ihre Ursache wohl in einem nicht immer ein-
fachen Umfeld und einem intellektuellen Habitus hat, den er sich bewusst
aneignete und kultivierte. Bei Kraus hingegen resultiert sie aus der existen-
ziellen Not dessen, der sein Wertesystem fir immer verloren hat. Deshalb
ist sein Drama auch nicht als «Sakularisierung der Apokalypse» im expres-
sionistischen Sinne zu verstehen. Die Toten des Krieges sind nicht ge-
storben, um «der Idee neuen Lebens Geltung zu verschaffen»”. Eine Zu-
kunftsperspektive verheillen Die letzten Tage der Menschheit nicht: Das Infer-
nalische ist das Einzige, das bestindig ist; es hat den Charakter des Ewi-
gen. Jegliche Form des Historisierens ist damit, wie ausgefiihrt, iberflis-
sig: Der Norgler ist aulenstehender Chronist und Ankldger, nicht Instru-
ment, Verinderbarkeiten aufzuzeigen.

Es existiert im Werk Brechts noch eine weitere semantische Entspre-
chung zu Kraus’ Nargler. Von einem direkten Bezug wird man kaum spre-
chen kénnen, weil die Herleitung des Namens eindeutig scheint. Es ist je-
doch eine interessante Parallele, die ein gewisses Deutungspotenzial in
sich birgt: Gemeint ist Mauler, eine der Hauptfiguren der Hezligen Johanna
der Schlachthife. Semantisch ist er zwar mit dem «Norgler» nicht identisch,
aber eine groBe Nihe ist kaum von der Hand zu weisen. Nun ist Mauler
eindeutig, wie die Kommentatoren der GBA auller Zweifel stellen, durch
das englische Verb «to maul» — «zerfleischen» definiert, das sich kaum bes-
ser in den Inhalt des Dramas fiigen kénnte"'. Dennoch: Wiirde Brecht
Mauler in der «Tradition» des Norglers sehen, dann kénnte man beide
Personen als Facette ein und der derselben Figur betrachten: Mauler wire
als weiterentwickelter Norgler zu sehen, der Moralist wiire, es sei an Kate-
gorien der Frankfurter Schule erinnert, als «Mauler» in das System inte-

% Hindemith, Wilhelm: Die Tragédie des Norglers. Studien zu Karl Kraus” Tragodie
Die letzten Tage der Menschheit. Frankfurt/Main, Bern, New York 1985, S. 34.

40 Anz, Thomas: Literatur des Expressionismus. Stuttgart, Weimar 2002, S. 48.

4 Vel. GBA 3, S. 463.
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griert, das er zuvor angeprangert hatte. Er hitte sich mit ihm arrangiert, es
sich in ihm bequem gemacht. Moralische Anspriiche wiren auch hier
Niuchternheit, der Realitit gewichen. «NOrgeln» wiirde zu «mauleny, zu «to
maul»: Das, was nicht zu dndern ist, wird sich selbst dienstbar gemacht,
«zerfleischt», konsumiert.

3. Revuehaftes, Montage und Fabel

Es ist jene Organisation des Disharmonischen, die einen weiteren Ver-
gleich mit einer der zentralen Grof3en aus Brechts «epischen Theater» zu-
ldsst. Das klassische Drama wird in der Mischform aus Dokumentarstiick
und Satire aufgehoben. Mit letzterer als literarischer Gattung hatte Kraus
sich schon lange vor den /etzten Tagen der Menschheit beschiftigt®. Sie be-
zeichnet im Regelfall eine kleine in sich geschlossene Szene mit eigener
Pointe. Dabei ist die Handlung sekundar; ihr kommt lediglich die Funk-
tion zu, der Pointe Vehikel zu sein. Wie gezeigt werden konnte, ist es in
Kraus’ Tragbdie jedoch eine Eigenart der Einzelszene, auch diese Auto-
nomie der Klein- bzw. Kleinstform vetloren zu haben. Die Einzelszenen
werden, trotz aller Zusammenhanglosigkeit und des immer wiederkehren-
den Vorwurfs, Kraus sei zur Gestaltung grofler Formen nicht fihig gewe-
sen”, dennoch in einen gro3en Zusammenhang, den des Krieges, gestellt
und lose von einer dufleren, wenn auch vielfach fragmentierten Symmetrie
zusammengehalten.

Wenn Brecht Eigenschaften und Funktion der Fabel im «epischen
Theater» beschreibt™, meint er durchaus Entsprechendes. Zwar kommt
ihr im Kraus fremden, bzw. von ihm abgelehnten Prozess des Historisie-
rens eminente Bedeutung zu; dartiber hinaus jedoch ist ihre Funktion dhn-
lich: Es existiert keine Handlung im klassischen Sinne mehr; die Fabel ist
lose Verbindung der Einzelteile, auf die es ankommt, Kette, die den ein-
zelnen Perlen Halt, eine Struktur verleiht. Ohne sie sind jedoch die Bautei-
le nicht vorstellbar; sie verloren ihren Wert. Beider, Brechts und Kraus’

4 Vgl. hierzu ausfihtrlich: Carr, Gilbert J.: Kraus’ Reception of Satire in his Eatly Ca-
reer. In: Karl Kraus in neuer Sicht. Londoner Kraus-Symposium. Hrsg. Von Sigurd Paul
Scheichl und Edward Timms. Miinchen 1986, S. 109-127, hier S. 112-116.

# «Durch mangelhafte Begabung zur Kleinform gezwungen, sei er nicht in der Lage
gewesen, irgendeine sinngebende Totalitdt zu erfassen oder zu produzieren, so daf3 grofie
Phinomene sein Verstandes- und Darstellungsvermdogen iberstiegen. Nach dieser An-
sicht zerbrockelt der Weltkrieg unter seiner Hand, weil der Fackel-Herausgeber und Epi-
grammatiker kein zusammenhingendes Bild seines groBen Gegenstandes geben konnte».
Thomson, 2.2.0., S. 207.

4 Vgl. zum Beispiel GBA 24, S. 79.
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Montagetechnik erweist sich dabei als dullerst dynamisch, das Bauprinzip
des Werks, die Fokussierung auf den Moment, die kurze Szene, deren ra-
sche, schlaglichtartige Wechsel, fordert den Zuschauer und verhindert eine
Einfihlung. Kulinarik, wie, um im literarischen Kontext des Ersten Welt-
kriegs zu bleiben, im Falle des Asthetizismus von Ernst Jingers In Stahlge-
wittern oder der idyllisierenden, intellektfeindlichen Behibigkeit des Wande-
rers zwischen beiden Welten von Walter Flex, kann erst gar nicht entstehen.

Nur eine mit schnellen und flexiblen Montagetechniken arbeitende
Revuestruktur konnte fertigwerden mit den Problemen der Reich-
weite, die in solchen Fragen offenbar werden. Nur ein Mosaik von
untereinander verbundenen Szenen aus allen Gebieten und Dimen-
sionen des Krieges konnte die Totalitdt des Phinomens erfassen.*>

Mit anderen Worten: Die Fabel macht das Artefakt als solches, dessen
Bauweise permanent durchschaubar. Damit wird im Sinne Kraus’ auch die
Absurditit des Kriegs transparent, dessen Infernalisches diese Struktur
dem Leser dauernd bewusst hilt.

4. Heraustreten aus der Handlung

Hinzu kommt bei Kraus eine Eigenart, die nicht nur bereits beim fri-
hesten Brecht, sondern schon im Werk Jean Pauls zu beobachten ist: Der
Autor tritt in der Figur des Norglers gelegentlich aus der Handlung und
kommentiert seine Arbeit an der Tragddie, auch die Technik seines Dra-
mas*’ und sogar dessen «Fabel»'". Wiederholt geschieht dies in seinem gro-
en Monolog gegen Ende des Werks:

Ich bewahre Dokumente fiir eine Zeit, die sie nicht mehr fassen wird
oder so weit vom Heute lebt, daf} sie sagen wird, ich sei ein Filscher
gewesen. Doch nein, die Zeit wird nicht kommen, das zu sagen.
Denn sie wird nicht sein. Ich habe eine Tragbdie geschrieben, deren
untergehender Held die Menschheit ist; deren tragischer Konflikt als
der der Welt mit der Natur todlich endet. Ach, weil dieses Drama
keinen anderen Helden hat als die Menschheit, hat es auch keinen
Horer.48

Ein weiteres Beispiel:

45 Thomson, a.2.0., S. 207.

46 Vgl. hierzu ausfithrlich: Melzer, a.2.0., S. 8f.
47 Vgl. ebd., S. 29.

48 Kraus, 2.2.0., S. 685.
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Dies ist mein Manifest. Ich habe alles reiflich erwogen. Ich habe die
Tragddie, die in die Szenen der zerfallenden Menschheit zerfillt, auf
mich genommen.*

Alleine dieses Heraustreten des Protagonisten aus dem Werk zeigt, wie
fern Kraus einerseits das Historisieren im brechtschen Verstindnis liegt.
Andererseits perforiert er durch den Norgler jene «vierte Wand», deren
Durchbrechung eine der konstitutiven GréBen des «epischen Theaters»
ist. Allerdings bestimmt diese schon lange vor Brechts Theorie dessen
Buhnenkunst. Erinnert sei nur an Baal, der sich am Schluss des Sticks
dem Zuschauer zuwendet, um sein eigenes Sterben zu kommentieren™.
Auf einen weiteren literarischen Chronisten diabolischer Ereignisse, der
Jahre spiter ebenfalls in in klassischen Formen nicht tblicher Weise die
Nihe seines Lesers sucht, sei in diesem Zusammenhang hingewiesen: Auf
Serenus Zeitblom, der, obgleich wesentlich weniger identisch mit seinem
Autor als der Norgler und trotz einer gewissen «Affinitdt zum Mythischen
und damit zur mythologisierenden Sicht existenzieller Situationen»’ des
Ersten Weltkriegs in gelegentlich durchaus dhnlichem Tonfall Rechen-
schaft tiber seine Arbeit ablegt. Auch er vermag das Unerhérte, Aulleror-
dentliche nicht zu gestalten und zu fassen ohne einen gewissen Austausch
mit seinem Leser. Hinzu kommt, dass sich Thomas Mann in der Person
des Chronisten Zeitblom durchaus kritisch mit der Position auseinander-
setzt, die er selbst mit den Betrachtungen eines Unpolitischen dem Ersten Welt-
krieg gegeniiber eingenommen hatte®. Ein dichtes thematisches Bezie-
hungsgeflecht liegt hier vor. Nun wire es toricht, im Noérgler den Prototy-
pen Zeitbloms erkennen zu wollen; dies wire abwegig, trotz Thomas
Manns ausgeprigter, in Vielem Brecht frappant dhnlicher Asthetik der
Materialverwertung. Solche Entsprechungen zeigen allerdings, dass diese
die klassischen Formen authebenden, zum Teil auch parodierenden Ele-
mente spitestens mit dem Ersten Weltkrieg symptomatisch fir die Lite-
ratur des 20. Jahrhunderts wurden. Sie traten gehduft und in vielfachen
Formen und Entwicklungsstufen auf, bei einigen Expressionisten ebenso
wie beispielweise bei Doblin. Dabei mégen die Autoren vielfach einander
inspiriert haben; Vieles jedoch entstand in vélliger Unabhingigkeit.

4 Ebd., S. 696.

Vgl GBA 1, S. 81.

51 Hilgers, Hans: Serenus Zeitblom. Der Erzihler als Romanfigur in Thomas Manns
Doktor Faustus. 2. Aufl. Frankfurt/Main, Berlin, Bern 1997, S. 56.

52 Vgl. hierzu ausfiihrlich: Schomers, Walter: Serenus Zeitblom und die Ideen von
1914. Versuche tiber Thomas Mann. Wiirzburg 2002, S. 77f.



24 Jéirgen Hillesheim

5. Satireartiger Humor, episodenhafter Gestus

Es bietet sich an, eine Szene aus Die letzten Tage der Menschheit direkt mit
einer solchen Brechts aus einer seiner frithen Kriegsdichtungen zu verglei-
chen:

(Studwestfront.)

EINE STIMME AUS DEM HINTERGRUND: Net z’weit vurgehn, Exlenz,
net z’weit vut!

EINE ZWEITE STIMME AUS DEM HINTERGRUND: Net Vurgehn Ex-
lenz, der Ozt is vom Feind eingsehn, da muf3 doch ein Einsehn sein,
net vurgehn!

(Ein alter General tritt auf. Er ist in Gedanken versunken. Ein sizi-
lianischer Soldat nihert sich ihm und fingt ihn mit dem Lasso. Der
Soldat fithrt den General ab.)

EIN MITGLIED DES KRIEGSPRESSEQUARTIERS (bemerkt es und ruft):
Das ist nicht wahr! — Ich hab es selbst gesehn! — Das wird ein Fres-
sen fur die sein! — Mirchen italienischer Berichterstattung! — Kom-
mentar Uberfliissig.>?

Eine Interpretation fallt nicht schwer: Es geht um eines der wichtigsten
Themen der letzten Tage der Menschheit. Kraus prangert in Form von Satire
die korrupte Presse an. Was wirkt wie eine lustige Episode, beinahe wie
ein slapstick, akzentuiert noch durch den 6sterreichischen Dialekt, hat ei-
nen sehr ernsten Hintergrund. Denn es wird exemplarisch aufgezeigt, in
welcher Weise die Presse das Kriegsgeschehen lenkt. Dabei resultiert eine
gewisse Prignanz aus der Kurze der Szene. Stellen wir ihr einen Text
Brechts gegeniiber, der drei Soldaten an der Front auf Nachtwache zeigt:

Da sagte der eine, und seine Stimme klang sprod und hart, als dringe
sie aus einer erfrorenen Brust: Kolt is, kolt. Un mein Mantel hot Le-
cher, fauschtgro3. Wenn ma ins nur Kloada schickn wollt von do-
hoam. Nix tatn ma braucha als Kloada ... [...]

Da sagte der zweite, und seine Stimme klang diister und dumpf, wie
die Nacht war: «Mir verkemma ganz. Toadschlan tua ma, brenna tua
ma ... Nix wie Bluat und Leichn seah ma. Mir ham koa Herz meah,
bis mir hoamkemma |...]

Da sagte der dritte, und seine Stimme klang jauchzend, als sei das Eis
seiner Brust geschmolzen, und fréhlich, wie ein Maimorgen frohlich:
Do schaut her. Etz hott mir mei Annerl, dos guate, dumme Kind a
Rosen ¢’schickt. Ganz zerknittert is’, die Rosen ...

53 Kraus, 2.2.0., S. 219.
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Ein WindstoB ri} die Wolken vom Mond, dal3 ein Strahl Licht die
drei Soldaten traf.
Da hielt der dritte die unntitze Rose in der Hand und — weinte54.

Dieser erst im Juli 2004 wiederentdeckten Beitrag Brechts fir die Axgs-
burger Neuesten Nachrichten, gedruckt am 19. September 1914, wurde als
Posse interpretiert, mit der Brecht sich tber den deutschen Frontsoldaten
lustig und damit den «heiligen Krieg» licherlich mache; dies sei fir den
aufmerksamen Leser durchaus erkennbar. Man wihne sich im «Schmie-
rentheater», Brecht parodiere durch maBlose Ubertreibung. Klar werde,
dass er «das Fiktive, Theatralische, Realititsferne deutlich [mache], indem
er bewusst auf die «Bithnenausstattungy» deutet»””. Dies gewinnt in direk-
tem Vergleich mit der Szene Kraus’ und vor dem Hintergrund des «epi-
schen Theaters» an Kontur: Denn obwohl es sich bei Brechts Beitrag um
einen Prosatext handelt, ist dessen Akzentuierung auf das Bihnenartige,
Theatralische tberdeutlich. Brecht hat mit Dze Rose nicht nur gleichsam ei-
ne Theaterszene in die Zeitung gebracht, sondern der Text konnte, nur
geringfiigig modifiziert, durchaus auch als Einzelszene in der Tragodie
Kraus’ fungieren. Dabei ist nicht in Zweifel zu ziehen, dass den Prosaele-
menten des Textes wichtige Bedeutung zukommt. Sie betonen das Pos-
senartige, Unernsthafte des Beitrages, alleine schon durch die Einfihrung
und den Schluss, die ein vermeintliches Idyll realisieren. Dariiber hinaus
ist auf die phrasenhafte Aufzihlung der Sprecher zu verweisen und die
Beschreibung derer verschiedener Stimmlagen. All dies sind Elemente
spal3hafter Distanzierung vom Inhalt, die das Pathos brechen, das den
Text bestimmt.

Dennoch wire auch diese beschreibende Sprache leicht in konkrete
Szenenanweisungen zu verwandeln, ohne ihre Funktion zu verlieren.
Dann kidme der Interaktion zwischen den drei Soldaten geradezu gesti-
scher Charakter zu. Denn auch hinter dieser Posse steht bittere Ernsthaf-
tigkeit, auf die gedeutet wird. Was auf den ersten Blick wirkt wie eine im
Idyll kulminierende Pointe, ist eine solche, die tatsichlich auf das Gegen-
teil weist: Sie zeigt auf die Realitit, die deutsche Kriegspolitik, die Brecht
dem Leser vor Augen hilt. Auch wenn der dritte Soldat, verraten durch
sein Jauchzen, sich offenbar tiber die Rose freut und damit der Gipfel der
Rihrselig- und Erbaulichkeit der Szenerie erreicht ist, dndert sich nichts
an der Lage, die die beiden ersten Soldaten zu Beginn treffend analysier-

54 Brecht, Bertolt: «Wie ich mir aus einem Roman gemerkt habe ..». Friheste Dich-
tungen. Hrsg. von Jurgen Hillesheim. Frankfurt/Main 2006, S. 157f.
5 Ebd.
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ten: Die Soldaten sind alleine, frieren, haben keine richtigen Kleider. Mit
dem Kriegsleid sind sie nicht nur konfrontiert, sondern sie haben aktiv
Teil an ihm, bringen Menschen um und fiirchten daher, «herzlos» zu sein,
sollten sie einmal heimkehren. Untibersehbar ist die Parallele zu den see-
lenlosen Automaten, die Kraus auftreten lasst. Die Herzmetaphorik, der in
der deutschen Literatur gro3e Tradition zukommt™ und der Brecht erst-
mals in Lessings Ewilia Galotti, aber auch in Mozarts Zauberflite begegnet
sein durfte, erfihrt nun eine akzentuiert antiidealistische Bedeutungs-
wandlung, entsprechend Brechts prononcierter Nichternheit.

Hier kommt, neben der Verwendung des Dialekts, dem zweiten Bild
der Rithrseligkeit, der Rose, Bedeutung zu. Als Zeichen von Dank, Aner-
kennung, Verbundenheit wurden den ins Feld ziehenden Soldaten, aber
auch Verwundeten hiufig Rosen tberreicht. Das ist eine in dieser Zeit
immer wieder dokumentierte Geste, die wenige Tage nach Veroffentli-
chung von Brechts Beitrag auch in der Miinchen-Angsburger Abendzeitung
Gegenstand einer Reportage werden sollte’. Bei Brecht findet dieses Bild
bereits in der BErzihlung Der Freiwillige Verwendung™. Eine solche Rose,
bei einem Paar gleichzeitig Ausdruck seiner Liebe, erhilt nun einer der
Soldaten per Post an die Front. Sie verfehlt ithre Wirkung nicht: er ist
glicklich, vergisst die bedriickende Situation. Sprache und — um bei der
Vorstellung zu bleiben, es handele sich um eine Theaterszene — «Szenen-
anweisung» deuten jedoch unmissverstindlich auf die Realitit. In Wahr-
heit ndmlich ist nichts geschehen, nichts hat sich verindert. Was den Sol-
daten fehlte, haben sie immer noch nicht. In der Situation, Menschen to-
ten zu mussen oder bereits getotet zu haben, wie das «blutbesudelte Bajo-
nett»”’ des einen zeigt, und damit in der Gefahr, ihr Selbst zu verlieren,
sind sie nach wie vor.

An die unverriickbaren Tatsachen hilt sich der Schluss: Was der wei-
nende Soldat — die beiden anderen zeigen sich offenbar unberiihrt — in
Hinden hilt, die Rose, ist explizit «unniitz». Als Trostmittel gedacht und
als Requisit traditionell oft mit dem Bild des Herzens eine semantische
Ebene bildend, macht sie die auswegslose Situation der Soldaten noch
prignanter als sie sowieso schon ist. Es ist eine Pointe «ex negativon, die
desillusioniert, in gewisser Hinsicht «aufklart».

% Vgl. hierzu: Schulte-Sasse, Jochen: Literarische Struktur und historisch-sozialer
Kontext. Zum Beispiel Lessings Ewmilia G. Paderborn 1975, S. 20, 55.

57 Vgl. Miinchen-Augsburger Abendzeitung, 29. September 1914.

% Vgl. GBA 19, S. 18.

3 Brecht: «Wie ich mir aus einem Roman gemerkt habe», 2.2.0., S. 158.
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Damit einher geht die «Szenenanweisungy, die die Rose, Requisit des
Uberﬂiissigen, Bild fiir das Groteske der Situation, fokussiert: Die Wolken
verschwinden, das Mondlicht hebt die drei Soldaten hervor. Es ist beinahe
so, als seien im Theater Staffage und Requisite von einem Scheinwerfer-
licht getroffen, das die Situation wortwortlich «erhellty, transparent macht
und mit dem Fingerzeig auf die Rose auf den historischen Hintergrund
deutet, der zu dieser Lage fihrte. Die Soldaten spiegeln in ihrer Interak-
tion gesellschaftliche Zusammenhinge, ein soziales Geflige, dem sie ob-
liegen.

Dieser analytische «Lichteffekt» antizipiert solche, die spiter zum fe-
sten Repertoire des «epischen Theaters» gehoren sollten. Das bekannteste
Beispiel ist die Inszenierung von Mutter Conrage und ibhre Kinder von 1949,
die zu einem Hohepunkt der Theatergeschichte wurde. Hier wurde mit
genau diesen, allerdings weiterentwickelten Effekten gearbeitet(’o. Kraus
und der junge Brecht wenden verschiedene Kunstmittel an, die doku-
mentarische Montage und die verweisende Mehrschichtigkeit. Beiden ge-
meinsam ist das Satitische, der entlarvende Effekt der Szenen, der sie ver-
gleichbar macht.

6. Das Modell und seine 1 ollendung: Die letzten Tage der Menschheit und die Ta-
schen- bzw. Hauspostille

Brechts friher Zugriff auf die Gesellschaft konkretisiert sich nicht nur
in Dramen wie Baa/und Trommeln in der Nacht, sondern in einer Reihe von
Gedichten, die der Autor spiter in die Taschen- bzw. Hauspostille aufneh-
men sollte. Selbst wenn dies zunichst tiberraschen mag: Auch hier treten
Elemente eines «epischen Theaters» in den Vordergrund. Zudem ist eine
markante Entsprechung zur Kraus’ Die letzten Tage der Menschheit aufzuzei-
gen, die der Forschung bisher tiberraschenderweise verborgen blieb.

Zunichst seien einige Bemerkungen zum Aufbau der Taschen- bzw.
Hauspostille gestattet. Dieser ist nicht nur einzigartig, sondern er stellt den

% Egon Monk, zu dieser Zeit «Meisterschiiler» und Regieassistent Brechts, beschreibt
diesen Deutungscharakter der Beleuchtung: «Ich erinnere mich an die iberwiltigende,
beinahe blendende Lichtfiille, und ich weill nicht mehr, ob sie eine Empfindung war oder
durch den Verstand begriffen wurde. Sie bedeutete jedenfalls Helligkeit, Klarheit, Deut-
lichkeit. Es war Schluf3 mit diesem verschwimmenden, konturenlosen, halbdunklen Zeug
aus der Nazizeit. Im Dunkeln 146t sich bekannterweise gut munkeln. In der Berliner Auf-
fihrung der Mutter Conrage lieB3 sich dagegen in keinster Weise munkeln. Sie war eine Auf-
forderung, genau zuzusehen, zuzuhéren». «Denken hei3t verdndern». Erinnerungen an
Brecht. Hrsg. von Joachim Lang und Jurgen Hillesheim. Augsburg 1998, S. 98.
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gleichsam programmatischen Makrokosmos dar. Selbst wenn es sich um
eine Anthologie von Lyrik handelt, werden bereits in deren Strukturierung
Zusammenhinge evident, kinstlerische Perspektiven und Mittel, die «epi-
schem Theater» auf anderem literarischen Gebiet gleichkommen: Sie bre-
chen — diese «verwertend» — mit Konventionen, «verfremden», fokussieren
zunehmend soziale GesetzmiBigkeiten und dies in niemals moralisieren-
der, ideologisierender, dennoch lehrhafter Form: Brecht vermittelt auf der
Basis seines sehr eigenen Materialismus Einsichten in gesellschaftlich mo-
tiviertes Verhalten. Dies ist vielfach potenziert in der Darstellung von
Einzelschicksalen, die einen Erkenntnisgewinn in dsthetisch hochst an-
sprechender und provokanter Form anbieten.

Zweifellos publikumswirksamer und damit erfolgversprechender ge-
staltet und als Buch ausgestattet war die erstmals 1927 bei Kiepenheuer
erschienene Hauspostille; doch hinsichtlich des AuBeren mehr den eigentli-
chen Wiinschen Brechts entsprach deren erste Version, die Taschenpostille.
Sie wurde 1926 als Privatdruck in nur 25 Exemplaren fir den personli-
chen Gebrauch des Autors hergestellt; die frithesten Uberlegungen und
Pline zu der Sammlung reichen bis ins Jahr 1920 zuriick.

Deutlicher noch als die Hauspostille ist die Taschenpostille einem religiosen
Gebrauchs- oder Erbauungsbuch nachempfundenm, drucktechnisch an
der Bibel orientiert, in einzelne Lektionen eingeteilt und mit einer didakti-
schen «Anleitungy fiir den Leser versehen. Bohnert spricht mit Recht von
einer «strikten Kohirenz von Form und Inhalt»”. Hervorgehoben wird
dies zudem durch den flexiblen, schwarzen Einband, das titelgebende Ta-
schenformat, den zweispaltigen Druck mit roten Kapiteliiberschriften, den
bibeldruckartigen Zeilenumbruch® und die Tatsache, dass fiir den Buch-
block bewusst Diinndruckpapier verwendet wurde. Dadurch kommt das
Biichlein wesentlich schlanker daher als die spitere Hauspostille und er-
scheint in seiner Handhabung einfacher. Dies alles deutet auf die prakti-
sche Dimension der Sammlung: In der Parodie religioser Gebrauchslite-
ratur als ihr wichtigstes Stilmittel will sie belehren.

Vieles spricht dafiir, dass Brecht sich von /lezzen Tagen der Menschheit za
den Gestaltungsprinzipien seiner Taschen- bzw. Hauspostille inspirieren lief3.

1 Vgl. hierzu Rizzato, Laura: Tra Lutero e la letteratura devozionale. I volti della cita-
zione nella lirica del giovane Brecht. Padova 2002, S. 15-30.

2 Bohnert, Christiane: Brechts Lyrik im Kontext. Zyklen und Exil. Kénigstein 1982,
S. 20.

93 Vgl. hierzu: Wagenknecht, Regine: Bertolt Brechts Hauspostille. In: Text + Kritik. Son-
derband Bertolt Brecht II. Hrsg. von Heinz-Ludwig Arnold. Minchen 1973, S. 20-29,
hier S. 21.
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Kraus” Drama ist gleichfalls eine Kontradiktion, ein Werk «ex negativon.
Es fuhrt den christlichen Heils- und Theodizeegedanken ad absurdum,
weil die jiingste zeitgeschichtliche, aus dem Krieg resultierende Erfahrung
dies lehrte, was Kraus wiederum durch sein Werk zu vermitteln beabsich-
tigt. Dies realisiert er nicht nur durch seine Collage des Grauens, sondern
auch durch deren dulere Aufmachung. Sie korrespondiert mit dem Inhalt,
ist, mehr noch, Bestandteil seiner Aussage, ein grundlegendes Element bei
der Konstituierung des Theaterstiicks. Sie stellt den Schopfungsgedanken
und dessen Uberlieferungstréiger, die Erscheinungsform weitverbreiteter
Bibelausgaben und Andachtsbiicher regelrecht auf den Kopf. Die Bibel als
«Buch der Bucher, als Medium der Offenbarung, wird zum Offenba-
rungstrager der Apokalypse, zum Dokument und Ausweis absoluter und
nicht mehr aufhebbarer Gottesferne. Der Stndenfall hat sich in diesem
Krieg potenziert, er hat den Status der Endgiltigkeit erreicht. Wo beim er-
sten Hinsehen — je nach dem, ob man das Werk mit einer Bibelausgabe
oder einem religiosen Gebrauchsbuch identifiziert — die géttliche Ord-
nung der Schopfung, die Frohe Botschaft oder Erbauliches bzw. Anlei-
tungen vermutet werden, die in deren Dienst stehen, findet sich das In-
ferno. Die Menschen sind Puppen, ihrer Entscheidungsfreiheit beraubt
oder diese gebrauchend, um Unheil in die Welt zu bringen.

Der Einband der frihen, ab 1922 erschienenen sogenannten «Buch-
ausgabe» der lerzten Tage der Menschheit ist einfarbig grau bzw. schwarz gehal-
ten; damit entspricht er der Grundausstattung damaliger Bibelausgaben,
aber auch der der Taschenpostille. Bibeln, wie auch eine Vielzahl von Erbau-
ungs- und Andachtsbiichern, waren oft versehen mit einem Frontispiz,
das, im Gegensatz zur Barockzeit, keinen allegorischen oder emblemati-
schen Charakter mehr hatte, sondern in der Regel mottoartig Episoden
aus der biblischen Geschichte aufgriff. Sie stellten oft den segnenden, ver-
klirten Jesus dar, meist allerdings die Kreuzigungsszene. Golgatha jedoch
zeigt Jesus nicht nur in tiefster Erniedrigung, sondern es ist gleichzeitig
der Keim christlichen Auferstehungsglaubens, ein neuer Schépfungsakt,
der im Opfer Jesu die Auferstehung der Menschen verheil3t. Kraus ersetzt
in seinem «Frontispiz» zu den letzten Tagen der Menschheit das Kreuz als
Symbol christlichen Heilsgedankens durch den Galgen, der nur noch Hin-
richtungsgerat ist. Das Einzige, das an Golgotha erinnert, ist die Verhoh-
nung des Hingerichteten, die in der biblischen Tradition nur selten visuell
dargestellt, von Kraus jedoch in den Vordergrund geriickt wird: Das als
«Frontispiz» verwendete Foto zeigt den erdrosselten Irredentisten Cesare
Battisti mit den grinsenden Henkern, die, stolz auf ihr Werk, fir die Ka-
mera posieren. Sie sind umgeben von einem Gefolge von Reprisentanten
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derer, die fir den Krieg verantwortlich sind. Besonders frappierend et-
scheint dabei, dass sehr wohl bekannt war — das Foto kursierte gar als An-
sichtskarte —, dass es nicht um die Hinrichtung eines Schwerkriminellen,
sondern um die illegale, 6ffentlich zelebrierte T6tung eines Abgeordneten
des Osterreichischen Reichsrats, der iiber parlamentarische Immunitit ver-
figte, ging. Der Leichnam wurde, am Galgen hingend, noch Stunden zur
Schau gestellt. Absurd anmutendes, potenziertes Grauen ist somit doku-
mentarisch abgebildet als beispielhaft fir eine neuerliche Art von Siinden-
fall, konstruiert als eine Typologie zur Geschichte von Kain und Abel, die
in ihrer bewusst kalkulierten Planung und Durchfithrung die alttestament-
liche Vorlage in ihrer Verwerflichkeit ibertrifft.

Bildlich dargestellt ist, was als geschriebener Inhalt folgt: Der Mensch
erniedrigt durch diesen Krieg seine Gattung fur alle Zeit. Der Schluss des
Dramas wird flankiert durch eine weitere Fotografie, die ein oft aufge-
nommenes Motiv, ein grof3es, offensichtlich bei Kampfhandlungen abge-
branntes Kruzifix zeigt, dessen — metallener oder tonerner und damit
nicht brennbarer — Korpus erhalten und stehen geblieben ist. Der gekreu-
zigte Jesus wirkt, als ob er angesichts des Kriegsinfernos auf dem Kalva-
rienberg steht und wehklagend die Hinde erhebt. Kraus legt ihm entspre-
chend die Worte in den Mund: «Ich habe es nicht gewoll*. Der Schép-
fungsplan ist gescheitert. «Zerstort ist Gottes Ebenbild»” Es ist durch
den Krieg ad absurdum gefiihrt. So wie Jesus der Stamm des Kreuzes, der
gleichzeitig den Lebensbaum symbolisiert, abhanden gekommen ist, findet
sich der Mensch jeglichen sittlichen Halts verlustig. Er selbst ist es, der
sein Wertesystem zerstorte, den Opfertod Jesu als vergeblich und umsonst
erwiesen, ihn gleichsam aufgehoben hat. Mit dieser beeindruckenden
Buchgestaltung hebt Kraus die Frohe Botschaft auf, wie in Zusammen-
hang mit dem nationalsozialistischen Barbarismus Adrian Leverkiihn mit
seinem kantatenartigen Lamento Dr. Fausti Webeklag Beethovens 9. Sym-
phonie «zuricknehmen» und damit die «Rechtfertigung Gottes» negieren
wird. Kraus, der ehemalige Katholik und Moralist, wendet sich gegen die
christlich-abendlandische Tradition, indem er in seiner Kunst deren Fot-
men verfremdend benutzt, um sie so in den Dienst einer Botschaft zu
stellen, die im nunc stans tiefster Hoffnungslosigkeit endet.

Mag dies nach Wolfgang Hagens Definition als eine Art von Nihilis-
mus, der als begrifflicher Allgemeinplatz von vielerlei Tendenzen besetz-

%4 Vgl. Kraus, 2.a.0., S. 792.
% Ebd.
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bar ist®, anmuten und bei Kraus aus tiefster Resignation herriihren, so

geht Brecht mit der Hauspostille einen anderen Weg: Es ist der Weg dessen,
der nicht desillusioniert werden kann, weil er niemals einen metaphysi-
schen «Uberbau» hatte. Dennoch scheint ihn das formale Arrangement
der letzten Tage der Menschheit zu der Gestaltung seiner Gedichtsammlung
angeregt zu haben, selbst wenn es dafiir keinen direkten Nachweis gibt.
Dass Brecht das fulminante Opus Kraus’ zur Kenntnis genommen hatte,
dirfte nicht ernsthaft in Zweifel zu ziehen sein. Wie kaum ein anderer Au-
tor der frithen Weimarer Republik beobachtete Brecht die kulturelle Szene
mit groBter Genauigkeit. Nicht nur sein frith ausgeprigtes Interesse an
neuen Medien wie Rundfunk und Film riihrt daher, sondern auch seine
Kenntnis aller innovativen Tendenzen und Entwicklungen in der Litera-
tur. Diese erwarb er sich nicht zuletzt, um zu ermessen, was fiir das eigene
Werk inspirativ und damit brauchbar sein konnte. Und die Idee, mit dem
Krieg in der Form einer, wenn man so will, spiegelverkehrten Bibel abzu-
rechnen, war in der Tat einmalig. Die Méglichkeit, dass zwei Autoren un-
abhingig voneinander in Zeiten grofter politischer Umwilzungen den
gleichen Finfall hatten, erscheint als eher unwahrscheinlich.

Kraus kleidet seine Collage von Einzelszenen in die Form einer Bibel.
Von der Einleitung abgesehen, die das Apokalyptische des Dramas the-
matisiert, bleibt der Text unberithrt von dieser Gestaltung. Brecht tber-
nimmt offensichtlich diese aullergew6hnliche und ein grof3es Mal3 an krea-
tivem Potenzial in sich bergende Idee, eine «Bibel es negativo» zu schaf-
fen”. Es ist dies eine beinahe ungeheuere Vorstellung, ein Rahmen fiir
seinen ersten Gedicht-Zyklus, wie er sich aulergewohnlicher kaum vor-
stellen l4sst. Diesen Einfall nimmt Brecht auf, um seine «Bibel» bzw. sein
«religioses  Erbauungsbuch» dann allerdings bis in jedes Detail syste-
matisch durchzustrukturieren. Er verschafft sich so eine «Bihne», auf der
er eine Reihe von kiinstlerischen Mitteln zur Anwendung bringt, die spéter
als solche seines «epischen Theaters» definiert werden sollten. Brecht
durchdenkt Kraus’ Grundidee bis in die letzte Einzelheit. Er bildet Seg-
mente und schafft in Anlehnung an die katholische wie die protestantische

% Vgl. Hagen, Wolfgang: Listig Nihilistisches. Zum Nihilismus-Gemeinplatz detr
Brechtforschung und zu einigen ihrer Verfahrensweisen. In: Bertolt Brechts Hauspostille,
2.2.0., S. 231-249, hier S. 232f.

7 So finden sich auch in der Hauspostille Anklinge an die Apokalypse des Johannes
vgl. Valentin, Jean-Marie: Ut exercitium poesis. Sur la Hauspostille de Bertolt Brecht. In:
L’allemagne, des Lumieres a la Modernité. Hrsg. Von Pierre Labaye. Rennes 1999, S.
295-305, hier S. 301.
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Liturgie(’8 thematisch definierte Lektionen, Bittgesinge und Exerzitien, in

Umkehrung derer Maximen; zwar mit gleicher didaktischer Tendenz, doch
mit entgegengesetztem Inhalt und neuem «Sitz im Lebeny.

Dies ist nicht nur an sich schon «Verfremdungy, sondern gleichzeitig
auch «Fabel» Denn die Gedichtsammlung kommt einem durchaus auch
im Sinne des «epischen Theaters» als dramatisch zu beschreibenden Ge-
bilde gleich: Sie reiht lose, von einander mehr oder weniger unabhingige
«Szenen» — hier Gedichte — aneinander, bringt sie dabei dennoch in eine
stringente Ordnung, wobei ihnen nichts von ihrer Selbststindigkeit ge-
nommen wird; gemiB des Grundsatzes «Jede Szene fiir sich»”, den Brecht
spater in seinen Ammerkungen zur Oper «Aufstieg und Fall der Stadt Maba-
gonny» formulieren sollte. Konsequente, wenngleich parodistische Durch-
gestaltung erginzt sich mit einer inneren «Anarchie» der Gedichte; sie sind
— Brecht praktizierte dies in den verschiedenen Bearbeitungsphasen der
Anthologie — dhnlich austauschbar und flexibel handhabbar wie die Sze-
nen aus der Tragddie von Karl Kraus. Damit sprengt die Taschen- bzw.
Hauspostille den Rahmen einer konventionellen Gedichtsammlung.

Kurt Krolop betont bereits 1961, dass sich Kraus, bei aller Wertschit-
zung Brechts, von «dessen Welt- und Theaterauffassung»70 stets distanziert
habe. Dem ist aus heutiger Sicht wenig hinzuzufiigen. FEindeutig scheint
zu sein, dass Kraus sich nicht vom Werk Brechts beeinflussen lief3. Letzte-
rer war noch zu jung und unbedeutend, als Kraus’ «Menschheitstragddie»
schon fertig gestellt war. Es wurde hinsichtlich des «epischen Theaters»
Brechts deutlich, dass es grundsitzliche Unterschiede beider Autorenper-
sonlichkeiten und derer Werke gibt. Noch markanter allerdings treten
Gemeinsamkeiten in den Vordergrund; eine ganze Reihe spezifischer epi-
sierender Elemente in Kraus® Tragédie. Dabei ist es muflig, nun umge-
kehrt zu fragen, inwieweit sich der «Materialverwerter» Brecht bei seiner
Theatertheorie und -praxis auch von Kraus hat inspirieren lassen. Dass
dies der Fall sein kénnte, wire wohl zu vermuten. Ein philologischer Be-
weis fur eine Verbindung zwischen dem Werk Kraus” und dem Brechts
lisst sich letztlich nicht eindeutig fihren.

Wichtiger jedoch scheint die auch aus dem Blickwinkel des Werkes
Kraus’ bestitigte Erkenntnis, dass sich im Zuge der politischen Verdnde-

9 Zu méglichen Sub- und Architexten der Taschen- und Hauspostille im Einzelnen vgl.
Hakkarainen, Marja-Leena: Das Turnier der Texte. Stellenwert und Funktion der Inter-
textualitat im Werk Bertolt Brechts. Frankfurt/Main 1994, S. 51-53.

“ GBA 24,S.79.

0 Krolop, 2.2.0., S. 111.
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rungen und Katastrophen des frithen 20. Jahrhunderts und des damit ein-
hergehenden Sinnverlusts in der deutschsprachigen Literatur weitgehend
unabhingig voneinander und mit durchaus verschiedenen Tendenzen und
auch unterschiedlichem Erfolg Strukturen herausbildeten, die in inhaltli-
cher wie formaler Art nicht nur mit der klassischen, idealistischen Kunst
brachen, sondern deren «Gesetzmaligkeiten» vielfach aufhoben. Brechts
Werk gehort ebenso dazu wie das von Kraus und einiger anderer. Es wird
deutlich, dass Brechts durchschlagender Erfolg zumindest in dieser Hin-
sicht keineswegs auf Exklusivitit zurtickzufthren ist. Er «erfand» nur we-
nig Neues. Wie kein anderer Autor allerdings perfektionierte er Vieles und
machte sich die unstete politische Situation wie auch die literarische Tra-
dition, einschlieBlich die seiner Zeitgenossen, zunutze, um auf dieser Ba-
sis, auch in der Positionierung der eigenen Autorenpersonlichkeit, grof3e
Kreativitit zu entwickeln. So zeigt sich, dass Brechts 1926 einsetzende Be-
schiftigung mit dem Marxismus «episches Theater» keineswegs bedingte.
Sie fihrte zu einer Fortentwicklung oder besser: Perfektionierung von in
Brechts Werk und der modernen Literaturgeschichte bereits Vorhande-
nem und Ausgebildeten.
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