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1 Vorwort

Das vorliegende Buch untersucht die satirischen Formen in der literarischen
Moderne, 1918-1933. Deren kiinstlerische Initialziindung datiert Theodor W.
Adorno in seinem Epochenpanorama Jene zwanziger Jabre (1962) vor den Ersten
Weltkrieg: »[D]ie heroischen Zeiten der neuen Kunst lagen vielmehr um 1910,
die des synthetischen Kubismus, des deutschen Frithexpressionismus, der freien
Atonalitit Schénbergs und seiner Schule.«' Dass um 1910 paradigmatische
Kunstwerke der Moderne kreiert worden sind, ist so wahr wie die Tatsache, dass
Adorno die Satire von Heinrich Mann und Karl Kraus nicht dazuzihlt und die
satirischen Formen in einem anriichigen Kontext platziert: Die Dreigroschen-
oper (1928) und Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny (1930) von Bertolt Brecht
und Kurt Weill hitten zwar »den Geist der Zeit« widergespiegelt, seien jedoch
»der eigenen Zusammensetzung nach [nicht] besonders avanciert gewesen«;
George Grosz und Kraus hitten lediglich den »gliicklos-kommerzialisierte[n]
Sexualbetrieb des Kurfiirstendamms« karikiert.? Indem Jene zwanziger Jahre die
satirischen Formen unter die Modephinomene der Weimarer Kulturindustrie
subsumiert, wiirdigt das Epochenpanorama die Satire immerhin als gesell-
schaftskritisches Instrument. Allein, um die Evolution der E-Kunst voranzu-
treiben — dazu verfigen die satirischen Formen fiir Adorno nicht ausreichend
liber poetische Substanz. Als Spitfolge dieser Perspektive gilt heute die Ironie
als Signum der modernen Literaturisthetik der zwanziger Jahre.

Diese Studie beurteilt die Gemengelage anders. An ihrem Beginn steht die
Beobachtung, dass in den 1920er und in den frithen 1930er Jahren die Satire
nicht nur (wie bekannt ist) in Zeitschrift, Kabarett und Revue Hochkonjunk-
tur hat, sodass Alfred Kerr in einer Radio-Rede von 1931 von der Weimarer
Republik als »Fabrik fiir Zeitsatire« spricht:

Ganz Deutschland ist eine Fabrik fiir Zeitsatire. Mit der Entwicklung der
Presse spriesst Zeitsatire empor wie Gras — wie etwas Ungenanntes, Allgemei-
nes, nicht mehr wie ein paar seltene benannte Pflanzen. Das kommt daher,
dafl wir heut mehr Gegenstinde fiir die Satire haben, als Satiriker vor 100

Jahren. Die Themen wimmeln heut. Natiirlich die traurige Erscheinung des

1 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 10.2, S. 499 [Jene zwanziger Jahre].
2 Ebd., S. soof.
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Weltkriegs mit seinen schaurigen Folgen. Da gibt’s was zu dichten: weil es
so viel zu wiinschen gibt. Denn Satire ist ja nur der besondere Ausdruck fiir
Wiinsche.?

Tatsichlich bewirken damals der Schock des Ersten Weltkriegs, die damit korre-
lierte Krise der biirgerlichen Kunstanschauung sowie die »Wiinsche, die dadurch
in den sich neu ordnenden politischen und literarischen Feldern méglich — cha-
rakeeristisch — werden, dass sich die tiberwiegende Mehrheit der Akteurinnen und
Akteure der literarischen Moderne, 1918-1933, mindestens an einer Wegstelle
ihrer Werkbiografien mit den satirischen Formen auseinandersetzt und diese
fiir Texte oder Theaterstiicke fruchtbar macht: Walter Benjamin experimentiert
beispielsweise in seiner Berner Studienzeit mit Gelehrtenkarikaturen; Erwin
Piscator inszeniert 1928 mit Brecht Jaroslav Haseks Romansatire Die Abenteuer
des braven Soldaten Schwejk wihrend des Weltkrieges; Siegfried Kracauer entlarvt
in seinen Feuilletons sowie in den Romanen Ginster und Georg die Lebenswelt
der Berliner Angestellten; Robert Musil transformiert eine ganze Reihe satiri-
scher Klassiker in den Mann ohne Eigenschaften; Georg Lukdcs tiiftelt an einem
satirisch-sozialistischen Realismus.

Diese und zahlreiche weitere Befunde erhirten die Evidenz, dass dieses In-
teresse der modernen Kiinstlerinnen und Kiinstler an den satirischen Formen
nicht zufilliger Natur ist. Im Gegenteil: Wie sich zeigen ldsst, besitzt das Phi-
nomen eine relativ kohirente Systematik, beruht es auf gewissen Ursachen und
zeitigt es gewisse Wirkungen. Aus dieser Einsicht resultiert die grundlegende
These von der Satire als Avantgarde der literarischen Moderne, 1918—1933. Diese
These geht a) davon aus, dass es sich bei den satirischen Formen wum einen der
effektivsten, wenn nichr um den effektivsten Katalysator fiir die Entwicklung der
modernen deutschsprachigen Literaturisthetik, 19181933, handelt. Die These geht
b) davon aus, dass sich die satirischen Formen infolgedessen matrixartig in die
moderne deutschsprachige Literaturiisthetik, 1918—1933, eingeschrieben haben.

Zur Beweisfiithrung kartografiert die vorliegende Untersuchung, wie die satiri-
schen Formen das literarische Feld der 1920er und frithen 1930er Jahre struktu-
rieren, und arbeitet so heraus, welche Impulse und Effekte die Satire seinerzeit
in der zeitgendssischen Kunstpraxis und -theorie gesetzt bzw. erzielt hat. Exem-
plarisch werden analysiert: die diskursbegriindende Rolle von Heinrich Mann
und Kraus im Vorfeld der Gemengelage um 1910 (2); Benjamins materialisti-
sche Asthetik (3); das epische Theater des Piscator-Kollektivs und Brechts (4);

3 Kerr, Quer durch die Zeitsatire, S. 208.
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die neusachlichen Feuilletons und Romane von Kracauer und dessen ironische
Zurichtung durch Adorno (5); Musils ikonischer moderner Roman Der Mann
ohne Eigenschaften im Verbund mit Lukdcs’ satirisch-sozialistischem Realismus
(6); die Lyrik Mascha Kalékos als finales Apercu zur Exilsituation der Weimarer
Satirikerinnen (7).

Basierend auf einer Kultursoziologie der Gattungen und Formen, berech-
nen diese Fallstudien das Drehmoment epochaler Kunsterrungenschaften des
20. Jahrhunderts neu. Fiir die moderne Literaturisthetik der 1920er und frithen
1930er Jahre bedeutet dies, dass anstelle von >klassischer, >synthetischer< oder

sreflektierter« von satirischer Moderne gesprochen werden kann.

FEin alternatives Bild von der Evolution der modernen Literaturisthetik in den
zwanziger Jahren zu zeichnen — und mithin die literaturhistorische Funktion
der satirischen Formen stirker in den Fokus zu riicken —, wire allein nicht
moglich gewesen. Herzlicher Dank gebiihrt allen, die diese Arbeit unterstiitzt
haben. Insbesondere Karl Wagner, mit dem ich diese Studie in Ziirich an- und
in Wien weiterdiskutieren durfte. Barbara Naumann, Sabine Schneider und
Davide Giuriato dafiir, dass sic den Abschluss der Arbeiten tatkriftig gefdr-
dert haben. Ethel Matala de Mazza, Werner Michler und Alexander Honold
fiir inspirierende Forschungsaufenthalte in Berlin, Salzburg und Basel. Andrea
Bartl und der Heinrich Mann-Gesellschaft sowie der Internationalen Robert-
Musil-Gesellschaft fiir die Méglichkeit, Projektbausteine zu diskutieren und zu
publizieren. Der Universitit Ziirich und dem Schweizerischen Nationalfonds
fiir die Finanzierung von Forschungsprojekt und Publikation. Georges Felten,
Clemens Ozelt, Yigit Topkaya und Christine Feller fiir die kritische Lektiire
des Manuskripts. Ingrid Furchner fir das Aufspiiren der hartnickigsten Ver-
schreiber. Auch Christian Villiger, Andreas Heinle, Matthias Brunner und
Hiloko Kato fiir den intellektuellen Austausch. Takumi fiir seine Zuversicht.

Ziirich, im September 2025
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2 Einleitung

Darum ist mir diese billige Ironie so verdichtig. Da erfindet einer im
Schweifle unseres Angesichts lauter Dinge, iiber die er ironisch licheln
kann. Vor irgend etwas anderes auf dem Papier steht, ist dieser Herr

[Thomas Mann] schon fiir alle Fille einmal ironisch.’

Wohl bleibt ihre Autonomie irrevokabel. Alle Versuche, durch gesell-
schaftliche Funktion der Kunst zuriickzuerstatten, woran sie zweifelt

und woran zu zweifeln sie ausdriicke, sind gescheitert.>

Satire als feindliche Form:
Thomas Manns Betrachtungen eines Unpolitischen

Die urspriinglichen Ursachen fiir die diskursive Verdringung der Avantgarde-
Funktion der satirischen Formen in der literarischen Moderne, 1918-1933,3 fu-

Ben im historischen Kontext: Denn bereits im Ersten Weltkrieg wehrte die

1 Brecht, Werke, Bd. 21, S. 128.

2 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 7, S. 9 [Asthetische Theorie].

3 Die Attribute, mit welchen die Forschung die moderne Literatur im Zeitraum 1918—
1933 bestimmt, sind vielfiltig. Walter Delabar spricht von »klassische[r] Moderne«
und betont dementsprechend die Synergien mit der Literatur um 1900. Er stiitzt
sich auf die Studie des Historikers Detlef Peukert, der differenzierter die Weimarer
Republik als »Krisenjahre[] der klassischen Moderne« bezeichnet. Siche Delabar, Die
klassische Moderne, S. 19, 253 f.; Peukert, Die Weimarer Republik, S. 11f. Der Sammel-
band von Gustav Frank et al. plidiert fiir den Begriff »[s]ynthetische Moderne«.
Indem Frank et al. deren Dauer von 1925-1955 festsetzen, machen sie wiederum auf
Synergien mit der Exil- und Nachkriegsliteratur aufmerksam und unterbinden derart
ebenfalls die evolutiondren Prozesse, obzwar ein Beitrag von Andrea Bartl zur satiri-
schen Zeitkritik bei Heinrich Mann, Lajos und Odén von Horvdth darauf hinwiese.
Siche Frank et al., Modern Times?, S. 21; Bartl, »Der ewige Spiefer ...«, S.296f.
Helmuth Kiesel bevorzugt fiir die Literaturisthetik der Weimarer Republik den Be-
griff »reflektierte[]« Moderne, die bei ihm »héherstufige Formen von Literarizitit
erreicht«, wobei Alfred Doblin, Bertolt Brecht und Gottfried Benn futuristische,
dadaistische, surrealistische und expressionistische Stilexperimente weiterentwickeln.
Siehe Kiesel, Geschichte der literarischen Moderne, S.301f.; ders., Geschichte der
deutschsprachigen Literatur, 1918-1933, S. 999-1002. Um solche und andere Schlag-
seiten zu vermeiden, argumentiert Walter Fihnders dafiir, nur mehr den Begriff
mModerne« zu verwenden, und isoliert fiir die 1920er und frithen 1930er Jahre die
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Ironie die Satire ab. Mit Thomas Mann nahm etwa einer der renommiertesten
Akteure des zeitgendssischen Literatur-Establishments die satirischen Formen
als simple »Verspottung politischer sozialer Zustinde« aufs Korn.# Wihrend
um ihn herum die praktischen und theoretischen Ordnungen der biirgerlichen
Gesellschaft zerfielen, wetterte er, auf seinen Bruder Heinrich Mann gemiinzt,

in den Betrachtungen eines Unpolitischen (1918):

Der Zivilisationsliterat als Kritiker und Satiriker bedarf des nationalen Mit-
tels durchaus, seine Kritik dringt nicht ins allgemein Menschliche vor oder
sie trifft es doch nur in seiner speziellen politischen Erscheinung, — eben dem
Nationalen, und seine »Selbstkritik« besteht in der literarischen Ziichtigung
seines Volkes: als welchem er grundsitzlich, in allen vorkommenden Fillen
und Fragen im Frieden wie namentlich auch im Kriege gegen die anderen
unrecht gibt [...].5

Im Gegensatz dazu — und insofern der Kiinstler iiberhaupt kritisieren darf! —
kritisiert der »Asthet als Kritiker«, also implizit Thomas Mann personlich,
»nicht im politischen, sondern im moralischen Sinn«. Der Asthet vermeidet
es zu suggerieren, »dafl nur das eigene Volk elend und licherlich, die ande-
ren aber gliicklich und edel seien«. Die Kritik des Astheten ist zwar ebenfalls
»nach innen gerichtet, doch nicht ins politische Innere der Nation, sondern
ins eigene individuelle, und indem sie das Ich trifft, trifft sie ganz unmittelbar
das Menschliche«. Als universelles ist das kiinstlerische Urteil des Astheten im
Unterschied zu dem des Zivilisationsliteraten »nicht eigentlich Satire«. Viel-
mehr nutzt der Asthet das »Mittel[] der Komike, ist er »Menschlichkeits-Tragi-
komiker« oder »Humorist«.®

Aus heutiger Sicht sind die Betrachtungen eines Unpolitischen inhaltlich und
stilistisch ein schwer ertrigliches Buch. Es bezeugt allerdings exemplarisch die

Neue Sachlichkeit als Dominante. Siche Fihnders, Avantgarde und Moderne, S. 71,
Teil II1. Allgemein zur historischen Semantik des "Moderne«Begriffs siche Jauf3, Li-
teraturgeschichte als Provokation, S. so—s7. Zur Kritik des Begriffs der »klassischen«
Moderne zudem Habermas, Kleine Politische Schriften, I-1V, S. 444—464. Meine
Untersuchung spricht vor dem Hintergrund der satirischen Gemengelage neutral
von literarischer Moderne, 1918-1933, schligt aber fiir diesen Zeitraum den Begriff
satirische Moderne vor.

4 T.Mann, GKFA, Bd. 13.1, S. 324 [Betrachtungen eines Unpolitischen].

s Ebd., S.323; Hervorhebung T. M.

6 Ebd., S.323f; Hervorhebung T. M.
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poetische Mobilmachung von 1914 bis 1918.7 Immerhin ist es Thomas Mann
anzurechnen, dass er anders als viele Intellektuelle — wie der von Karl Kraus
in der Fackel deswegen leitmotivisch attackierte Alfred Kerr -3 seine Propa-
gandaschriften spiter nicht unter den Tisch gekehrt und sich in der Rede Vor
deutscher Republik, gehalten 1922 zum 60. Geburtstag von Gerhart Hauptmann
(auch einem Kriegsbefiirworter), selbstkritisch »im Namen der Humanitit«
zur Weimarer Republik bekannt hat.? Zuvor hing die Publikation der Betrach-
tungen eines Unpolitischen an einem seidenen Faden. Als sich die Kapitulation
der Mittelmichte abzeichnete, erwog Thomas Mann, den Druck zu sistieren.™
Weil dies bei den 6000 Exemplaren, die der S. Fischer-Verlag bereits ausgelie-
fert hatte, keinen Sinn mehr ergab, kamen im vorletzten Kriegsmonat Uber-
legungen auf den Buchmarkt, die ab September 1915 im Bann der »grofen Zeit
formuliert worden waren.

Um sich voll und ganz der geistigen Landesverteidigung zu widmen, hatte
Thomas Mann bei Kriegsausbruch 1914 nimlich sogleich die Arbeiten am sa-
tireaffinen Zauberberg-Roman (1924) eingestellt. Bereits im Herbst desselben
Jahres hatte er mehrere patriotische Aufsitze verdffentlicht.” Den Krieg hatte
der Verfasser des Erfolgsromans Buddenbrooks. Verfall einer Familie (1901) —
ambitioniert und unbescheiden, wie er war — zu diesem Zeitpunke als Chance
betrachtet, seine Stellung als deutscher Nationaldichter zu festigen. Zudem
hatte ihn die Militarisierung des literarischen Feldes in seinem Vorhaben be-
stirkt, einmal 6ffentlich jene kiinstlerischen und politischen Grundsitze aus-
zubreiten, die in dieser Phase des noch Neuen und Ungewissen sein Denken
und Schreiben prigten. Als die Betrachtungen eines Unpolitischen 1918 dann im
Buchhandel erhiltlich waren, lieferten sie dem deutschsprachigen Publikum

7 Honold, Einsatz der Dichtung, S. 32—36. Zur deutschsprachigen Literatur im Ersten
Weltkrieg auch Amman/Lengauer, Osterreich und der Grofle Krieg, 1914-1918; Anz/
Vogl, Die Dichter und der Krieg; Frick/Schnitzler, Der Erste Weltkrieg im Spiegel
der Kiinste; Hiippauf, Ansichten vom Krieg; Sauermann, Literarische Kriegsfiir-
sorge; Vondung, Kriegserlebnis; Wagner/Baumgartner/Gamper, Der Held im Schiit-
zengraben.

8 Timeline der Auseinandersetzung zwischen Kraus und Kerr bei: Bilke, Zeitgenossen
der Fackel, S. 83-86.

9 T. Mann, GKFA, Bd. 15.1, S. 514-559, bes. S. 559 [Essays II, Von deutscher Republik].
Zu Hauptmanns Bellizismus Alter, Gerhart Hauptmann, das deutsche Kaiserreich
und der Erste Weltkrieg, S. 184—204.

10 T. Mann, Tagebiicher, 1918-1921, Bd. 1, S. 25-29; ders., GKFA, Bd. 22, S. 254 f.; Brief
von T. Mann an Ernst Bertram vom 3. Oktober 1918.

11 Ebd., Bd.15.1, v.a. S. 27—46; s5-122 [Essays II, Gedanken im Kriege; Friedrich und die
grof3e Koalition].

Einleitung « 15



eine Apologie der biirgerlich-konservativen Kulturwerte um 1900. Das Buch
votierte fiir Monarchie, Nationalismus, Volkstum, militirische Kulturbefruch-
tung, religiose Erneuerung, Bildungsaristokratie, Todesmetaphysik und Kunst-
autonomie. Es war eine grandiose Begriffsakrobatik zur Rettung eines geistigen
Mobiliars, das im Ersten Weltkrieg endgiiltig in die Krise geraten war und von
welchem auch Thomas Mann wusste, dass sein Verfallsdatum lingst iiberschrit-
ten war.

Fiir die Historiografie der literarischen Moderne, 1918-1933, ist brisant, dass
in den Betrachtungen eines Unpolitischen die unpolitische Kunst des Astheten
systematisch gegen die politische Satire des Zivilisationsliteraten, d. h. gegen das
satirische Schreiben Heinrich Manns, in Stellung gebracht wird. Dessen Essay
Zola, publiziert 1915 in René Schickeles Weiffen Blistern, hatte Thomas Mann
am Beginn des Arbeitsprozesses in Rage versetzt, weil er den Essay als wiederhol-
ten respektlosen Angriff auf sein dichterisches Selbstverstindnis empfunden hat-
te.”> Was die satirischen Formen betrifft, differenzieren die Betrachtungen eines
Unpolitischen durchaus. So bewerten sie Nikolaj Gogols Die toten Seelen (1842)
als gelungene Gesellschaftssatire, zumal der Roman bei aller Kritik auch ein posi-
tives Bild der russischen Nation entwerfe. Thomas Mann verlagerte demzufolge
nicht nur das Engagement des Dichters auf eine individuelle, menschliche, mo-

ralische — unpolitische Ebene. Es galt auch keine Satire ohne Patriotismus:

Merkwiirdig aber ... die nationale Verbundenheit des groffen kritischen
Schriftstellers duflert sich in diesem Buche nicht ganz allein als verzweifelte
Komik und Satire; bei zwei, drei Gelegenheiten wenigstens bekundet sie sich
als etwas Positives, Inniges, als Liebe; — ja die religiose Liebe zum groflen
Miitterchen Ruffland schligt mehr als einmal hymnisch daraus vor, sie ist der
Urgrund von Bitterkeit und Gram, und wir fithlen wohl in solchen Augen-
blicken, dafl sie es ist, welche die blutigste und grausamste Satire rechtfertigt,
ja heiligt. Man stelle sich solche Gefiihlslizenzen in Deutschland vor!™

Damit artikulierten die Betrachtungen eines Unpolitischen prototypische zeitge-
nossische Vorbehalte gegeniiber den satirischen Formen: Nestbeschmutzung,
Negativitit, Stofflichkeit, Universalitits- und Humanititsdefizit. Die Griinde
fiir diese Einwinde fuf$ten in der biirgerlichen Kunstanschauung, zu deren von
Adalbert Stifter bis Theodor Fontane reichender »deutsch-biirgerliche[r] Erzihl-

12 Vgl. H. Mann, Essays und Publizistik, Bd. 2, S. 148—209. Dazu siche Bruendel, Zwei

Strategien intellektueller Einmischung, S. 87-115.
13 T. Mann, GKFA, Bd. 13.1, S. 326 [Betrachtungen eines Unpolitischen].
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kunst«™ sich Thomas Mann explizit bekannte: Kunst — das war aus seiner Sicht
primir Gefiihl, (»tonende«) »Ethik« und Form (»art pour I'art«).” Mit dieser
»[kJonservativ[en]« und »deutsch[en]« Vorstellung unterschied er sich katego-
risch von seinem Bruder Heinrich Mann, der, orientiert an den Idealen von
1789, vor dem Ersten Weltkrieg die Kunstmaxime >Geist und Tat« geprigt hatte
und dessen Satire die deutsche Politik zu demokratisieren und zu sozialisieren
versuchte — von einem satirischen Epigonen also, der veraltete Ideen und ver-
altete literarische Formen der Aufklirung bearbeitete und, schlimmer noch, aus
dem Feindesland ins Deutsche Kaiserreich importierte.'

Am Ende der Betrachtungen eines Unpolitischen ist die Argumentation dann
endgiiltig hanebiichen. Thomas Mann qua Asthet warf seinem Bruder qua Zivi-
lisationsliteraten einen »[rJuchlose[n] Asthetizismus« vor:7 »[D]a sie Kunst ist«,
sei die Satire »immer bis zu einem gewissen Grade Zweck ihrer selbst«; »[k]raf$
artistischerweise« »rechtfertigten« »die russischen »Zustinde« von ehemals sich
[...] durch zwei, drei Werke genialer Satire, zu denen sie Anlaf§ gaben«.®® Die
kunstvolle satirische Pointe legitimieren dabei bei Thomas Mann die Miss-
stinde, die die Satire bekampft. Mehr noch manipuliert der Satiriker um des
entlarvenden Witzes willen die Fakten: Der Zivilisationsliterat karikiere ein
»ideales, amiisantes [...] Deutschland mit spolitischer Atmosphire«, nicht das
»wirkliche[] Deutschland«.” Die Satire des Zivilisationsliteraten sei Spott um
des Spottes willen, politische Geste, mit ihr riskiere die Kunst die »Entartung
zum Unfug«.>® Die wahre >politische« Kunst kreiert hingegen, wen wundert es,
der Asthet. Anstatt satirischer modelliert er ironische Formen. Diese kombinie-
ren universalistische Kritik (»innere[] Politik«) mit Lebensbejahung, hergeleitet
aus der Romantik, sind sie zudem genuin deutsch.” Ironische Kunst ist »Erqui-
ckung und Strafgericht, »lustvolle Nachbildung und kritisch-moralische Ver-
nichtung des Lebense, »in demselben Mafle lustweckend wie gewissenweckend,

»konservativ und radikal«:

14 Ebd, S. 24.

15 Ebd., S.346-350, bes. S. 348.

16 Ebd., S. 634; zudem S. 59—75.

17 Ebd, S. 615.

18 Ebd., S. 612f,; Hervorhebung T. M.

19 Ebd., S. 613; Hervorhebung C.v.d.S.

20 Ebd., S. 615; Hervorhebung T. M.

21 Ebd,, S.323; Hervorhebung T.M. Zur Orientierung an der romantischen Ironie siche
ebd., S.24f., 449f., 587.
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Ironie wirbt, wenn auch heimlich, sie sucht fiir den Geist zu gewinnen, wenn
auch ohne Hoffnung. Sie ist [...] weit entfernt, sich ernstlich und auf aktive
Art in den Dienst der Wiinschbarkeit und der Ideale zu stellen. Vor allem
aber ist sie ein durchaus personliches Ethos, kein soziales [...]; nicht Besse-
rungsmittel im geistespolitischen Sinn, unpathetisch, weil ohne Glauben an

die Méglichkeit, das Leben fiir den Geist zu gewinnen [...].*

Diskursivitirsbegriinder I: Heinrich Mann

Die Hierarchisierung Ironie/Satire trieb de facto einen Keil zwischen zwei
nicht nur biologisch und soziologisch, sondern auch formalisthetisch verwandte
Schriftsteller. Denn die frithen Schreibregeln der Briider zeichneten sich durch
eine starke Neigung zur Karikatur aus, fullend im Hass auf die eigene Klasse,
den Heinrich und Thomas Mann mit einer gemeinsamen Nietzsche-Lektiire
kultivierten, nachdem sie im grof3biirgerlichen Milieu Liibecks aufgewachsen
waren: »Nietzsches genialer Hang zur Sazire (ist nicht das Beste im Zarathustra
Satire?)«.” Indem sich Thomas Mann in den Betrachtungen eines Unpolitischen
von der politischen Satire seines Bruders distanzierte, wehrte er mithin nicht
nur einen intellektuellen Landesverriter ab; vielmehr suchte und behauptete
auch das jiingere briiderliche Autoren-Ich seine Identitit gegeniiber dem ilte-
ren. Die Polemik trug damit /nterne Spannungsmomente von Thomas Manns
schriftstellerischer Persénlichkeit aus.>* Vielsagend ist, dass man sich im Ersten
Weltkrieg, als zwischen den Briidern Eiszeit herrschte, nur bei einem ssatiri-
schen< Anlass persdnlich begegnete: auf der Beerdigung Frank Wedekinds im
Mirz 1918.% Mit dem verstorbenen Kabarettdichter und Simplicissimus-Beitri-
ger hatten die Briider vor dem Krieg, im Mirz 1913, in Miinchen eine Vorlesung
von Kraus besucht; Thomas Mann war es damals noch »interessant und wich-

tig« gewesen, »von dem Herausgeber der Fackel personliche Eindriicke zu erhal-

22 Ebd., S. 620, 29; Hervorhebungen T. M.

23 Ebd., S. 378; Hervorhebung T. M. Zum Nietzsche-Einfluss bspw. Schréter, Heinrich
Mann, S. 39.

24 Vgl. T. Mann, GKFA, Bd. 13.1, S. 530532, 637f. [Betrachtungen eines Unpolitischen].
Dazu Koopmann, Thomas Mann — Heinrich Mann, bes. S. 289 f;; Jasper, Thomas
und Heinrich Mann — ein deutscher Bruderzwist, S. 83-104.

25 Insofern die Vorlesung von Kraus 1913 und nicht 1917 stattgefunden hat, wie von
Hans Wysling angegeben, scheinen sich die Briider wihrend des Kriegs nicht zwei-,
sondern nur einmal, und zwar auf dem Begribnis Wedekinds getroffen zu haben.
Vgl. den Kommentar in: T. Mann/H. Mann, Briefwechsel, 1900-1949, S. 479.
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ten«.?® Indem Thomas Mann Anfang der 1920er Jahre als Vernunftrepublikaner
auftrat und sich parallel dazu mit dem Bruder versdhnte, machte er mit Eintrite
in die neue Literaturepoche auch einen Schritt auf dessen politisch-satirisches
Kunstverstindnis zu.

Freilich war Heinrich Mann keineswegs von Anfang an jener politisch und
kiinstlerisch revolutionire Autor gewesen, als den ihn die Betrachtungen eines
Unpolitischen darstellen. Sowohl aus dem Romanerstling /2 einer Familie (1894)
und den frithen Novellen als auch den polemischen Feuilletons fiir die von
Heinrich Mann 1895/6 mitedierte Zeitschrift Das Zwanzigste Jahrhundert. Bliit-
ter fiir deutsche Art und Woblfahrt spricht zunichst eine — aus heutiger Sicht
irritierende — reaktiondre Welt- und (dsthetizistische) Kunstanschauung. So
vertrat Heinrich Mann zu diesem Zeitpunke noch dieselben Kulturwerte wie
sein Bruder spiter in den Betrachtungen eines Unpolitischen; dullerte er sich in
Das Zwanzigste Jahrhundert antisemitisch und frauenverachtend.”” In einem
Schliisseltext seiner Werkbiografie, im Essay Eine Freundschafi. Gustave Flau-
bert und George Sand, publiziert 1905 in Maximilian Hardens Die Zukunfft, steht
deshalb nicht von ungefihr das patriotische Selbstbekenntnis:

Dieser Biirgerhasser ist selbst ein Biirger. Es wire merkwiirdiger, wenn er kei-
ner wire. Gute Satiren schrieb nie jemand, er hitte denn irgendeine Zugehé-
rigkeit gehabt zu dem, was er dem Geldchter preisgab: ein Apostat oder ein

Nichteingelassener. In Satiren ist Neid oder Ekel, aber immer ein gehissiges

Gemeinschaftsgefiihl. Einem Fremden gelingt keine.?®

26 T. Mann, GKFA, Bd. 14.1 [Essays, 1893-1914], S.383. Thomas Mann war von der
Vorlesung tiberaus angetan: »[W]er den Gegensatz von Geist und Kunst, von Zivi-
lisation und Kultur irgendwann einmal begriffen hat, der wird sich von dem satiri-
schen Pathos dieses Antijournalisten nicht selten sympathisch mitgerissen fiihlen.«
Verhiltnismiflig dezent meldeten sich aber auch hnliche Vorbehalte wie in den
Betrachtungen eines Unpolitischen: »Freilich hat es mit dem Haff und dem Hohn
eines solchen Kiritikers [...] objektiv nicht viel auf sich [...]. Der Kiinstler will sich
immer in einem héheren Sinne belustigen und dabei lernen. Auch die Kunst ist ein
Kampf — wenn auch ein tendenzloser — mit der Welt, dem Leben, dem Stoff; sie
handhabt immer zugleich Leyer und Bogen, sie besingt nicht nur, sie #iffz, wie der
Pfeil erifft [...].« (Ebd., S. 383 f.; Hervorhebung T.M.) Grundsitzlich kann man das
Verhiltnis von Thomas Mann zu Kraus als respektvoll-distanziert bilanzieren. Vgl.
ebd., Bd. 14.2 [Essays, 1893-1914], S. 543 [Kommentar].

27 Riedel, Konservatismus, Autoritit, Diktatur, S.15-22; Kraske, Heinrich Mann als
Herausgeber der Zeitschrift Das zwanzigste Jahrhundert, S. 7—24.

28 H. Mann, Essays und Publizistik, Bd. 2, S. 54.
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Wie sein Bruder in den Betrachtungen eines Unpolitischen formulierte Heinrich
Mann hier ebenfalls eine positive Riickversicherung der satirischen Negativitit,
bedingte sie jedoch nicht in einer nationalistischen Gesinnung, sondern setzte
sie zum Biirgertum in ein kritisches Verhiltnis, indem er nachgerade die ge-
meinsame Basis betonte. Die zitierten Sitze zeugen auf diese Art und Weise von
einem Gesinnungswandel Heinrich Manns um 1900. Ausschlaggebend war das
Studium der italienischen Demokratie wihrend lingerer Italien-Aufenthalte
gewesen, aber auch die journalistischen Arbeiten fiir Das Zwanzigste Jahrbun-
dert, die ihn darin geschult hatten, Bourgeoisie und Imperialismus priziser zu
durchschauen. Heinrich Mann entwickelte in der Folge eine regelrechte Aller-
gie gegen die wilhelminische Gesellschaft und nahm allmihlich eine republika-
nisch-demokratische Haltung ein; spitestens im Ersten Weltkrieg niherte er
sich sozialdemokratischen und sozialistischen Positionen an; in der Weimarer
Republik und im Exil sogar marxistischen.*

Bemerkenswerterweise verlagerten sich seine kiinstlerischen Interessen, wih-
rend er seine reaktionire Weltsicht verwarf. Heinrich Mann 16ste sich aus dem
Einflussbereich des Psychologismus Paul Bourgets und setzte sich in seinen No-
vellen Pippo Spano (1904) oder Die Branzilla (1906) kritisch mit dem Astheti-
zismus auseinander.3® Daneben orientierte er sich verstirkt an der soziologisch
interessierten franzdsischen Roman-Tradition, an den Romanen Honoré de
Balzacs, Gustave Flauberts, Emile Zolas, Anatole Frances, Guy de Maupassants
und Alphonse Daudets; zudem las er Jean-Jacques Rousseau und Voltaire. Simt-
liche Autoren analysierten aus seiner Sicht reale Gesellschaften im Unterschied
zur diesbeziiglich desinteressierten deutschsprachigen Romanproduktion; wobei
Fontane fiir ihn als Ausnahme die Regel bestitigte. Aus dem nietzscheanischen
Talent fiir Polemik sowie der Adaptation des satireaffinen Gesellschaftsromans
franzosischer Provenienz resultierte dann der zweite Roman fm Schlaraffenland.
Ein Roman unter feinen Leuten (1900), eine bissige Satire auf den Berliner Kul-
turbetrieb, die das Desiderat eines deutschen »soziale[n] Zeitroman[s]«* zu
beheben versuchte. Mit Professor Unrat oder Das Ende eines Tyrannen (1905)
und der bereits 1914 fertiggestellten Sozioanalyse des wilhelminischen Macht-
menschen Der Untertan (1918) folgten zwei weitere Romansatiren. Satirische

Einsprengsel finden sich zudem in zahlreichen Texten der Vorkriegsphase. Als

29 Stein, Heinrich Mann; Haupt, Heinrich Mann.

30 Dazu Werner, Skeptizismus, Asthetizismus, Aktivismus; Martin, Erotische Politik.

31 Hahn, »Von der Behauptung des Individualismus zur Verehrung der Demokratiex,
S. 21-36; Schréter, Heinrich Mann, S. 4s.

32 H. Mann, Essays und Publizistik, Bd. 4, S. 23.
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Initialziindung gelten nicht zufillig jene drei Novellen Der Hund, Das gestoh-
lene Dokument sowie Das Gute im Menschen, die Heinrich Mann 1896/7/9 im
Simplicissimus verdffentlichte, kurz nachdem er bei Das Zwanzigste Jahrhundert
gekiindigt hatte. Nicht nur in seinem Fall kohiriert der weltanschauliche Ge-
sinnungswandel mit der Umstellung auf eine satirische Schreibregel.??

Wie Thomas Mann bereits anhand des Verkaufserfolgs von Im Schlaraffenland
auffiel, folgte deren Kultivierung einer allgemeinen Konjunketur der satirischen
Formen um die Jahrhundertwende.3* Indizien sind Kabarett-Eroffnungen (Uber-
brettl, Schall und Rauch, EIf Scharfrichter, Fledermaus), satirische Einlagen
in Revuen, satirische Komédien (Hauptmann, Wedekind, Schnitzler, Stern-
heim, Kaiser), eine phantastisch-satirische Prosa (Scheerbart, Kubin, Meyrink,
Mynona, Dr. Owlglass, Kafka) sowie diverse Zeitschriften-Griindungen (u.a.
Die Zukunft (1892], Simplicissimus [1896], Die Fackel [1899]).% In der Regel
wurden satirische Formen zunichst cher spielerisch eingesetzt, im Zuge der
Dreyfus-Affire verschirfte sich jedoch der Ton und die Satire wurde politi-
scher.3¢ Harden, Kraus sowie Heinrich Mann trieben diese Entwicklung voran:
als Lehrer-Schiiler (Harden-Kraus, Harden-Mann, Kraus-Mann), mit Kollabo-
rationen (Harden-Mann, Mann-Kraus) und Polemik (Kraus-Harden).?” Dem
Vorbild seines Bruders folgend, verdffentlichte Thomas Mann Erzihlungen
im Simplicissimus, fiir den er 1896/7 als Lektor arbeitete.3® Daneben schrieb er

33 Vgl. Koopmann, Heinrich Mann und die politische Satire, S. 95—112; Stein, Hein-
rich Mann, S. 31—42.

34 Arntzen, Nachricht von der Satire, S.11. Vgl. T. Mann/H. Mann, Briefwechsel,
1900-1949, S.59f.; Brief T. Manns an H. Mann vom 2. November 1900: »Aber
so wie Du den Erfolg des »Schlaraffenl. schilderst, ist es nun sicher doch nicht
beschaffen. Wissbegierige Schiiler und Commis sind natiirlich auch unter Deinen
Lesern; aber der Hauptreiz fiir das Publikum besteht doch, glaube ich, nicht so sehr
im Erotischen als in dem Satyrischen und Sozial-Kritischen, wofiir man ja jetzt in
Deutschland merkwiirdig empfinglich ist. Die rein artistischen Bemiithungen natiir-
lich gehen verloren, aber das Gesellschaftlich-Satyrische ist doch eine bedeutend
edlere Wirkung, [sic!] als das Geschlechtliche.«

35 Meyer-Sickendiek, Affektpoetik, S. 404 f.; Brummack, Satire, S. 613.

36 Meyer-Sickendiek, Was ist literarischer Sarkasmus?, S. 258-319.

37 So erschienen in der Fackel 1906 bzw. 1910 Heinrich Manns Novellen A/t und
Die Unschuldige. Siehe Kraus, Die Fackel, Nr.196, S.12-17; Nr.301/2, S.1-18. Zu
Heinrich Mann und Kraus siche Carr, Karl Kraus, Heinrich Mann und die Folgen,
S. 131-158. Zum Einfluss von Kraus und Harden auf Heinrich Mann sieche Martin,
Heinrich Mann und die politische Publizistik der wilhelminischen Zeit, S. 25—48.

38 Schroter, Thomas Mann, S. 56f.
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am Buddenbrooks-Roman, der vom satirischen Milieu und von der satirischen
Bilderwelt der Zeitschrift nicht unbeeinflusst ist.?

Die Kriegserklirung im August 1914 verpasste dann der Konjunktur der
satirischen Formen erst einmal einen Dimpfer. Von nun an regulierten die
Zensurbehorden politische Satiren.#® Eindriickliches Zeugnis ist die Sistierung
des Untertan-Drucks in Zeit im Bild. Moderne illustrierte Wochenschrift, wo der
Roman seit Januar 1914 in Fortsetzungen erschien. Um die innerdeutsche Soli-
daritit nicht zu gefahrden, aber auch aus Angst vor den Zensurbeamten stoppte
die Zeitschrift mit der Ausgabe vom 13. August die Veroffentichung. (Der inte-
grale Text des Untertan war so erstmals im dazumal ebenfalls satireinteressierten
Russland greifbar, wo der Roman von Januar bis Oktober 1914 in der Zeitschrift
Sowremennij Mir in russischer Ubersetzung abgedruckt wurde; 1915 folgte bei
Zuckermann in Petersburg eine zweibindige Buchausgabe.)#' Der Anschein,
den die Betrachtungen eines Unpolitischen erwecken, der Asthet verteidige sich
gegen eine Ubermacht von Zivilisationsliteraten, war angesichts der staatlichen
Kontrollen, ganz abgesehen von der Kriegseuphorie, die im literarischen Feld
grassierte, sonach grundfalsch. Pazifistische Kiinstlerinnen und Kiinstler hatten
es im Ersten Weltkrieg generell schwer:# Zeitschriften wurden bellizistisch (Die
Zulkunf), beschrinkten sich (obzwar gelegentlich mit zeitkritischer Intention)
auf unpolitische Themen (Die Aktion), mussten ihr Erscheinen ganz einstellen
(Das Forum) oder wurden ins Exil vertrieben (Die weiffen Blitter).# Ehemals
politisch intervenierende Satireorgane wie der Simplicissimus oder dessen Sster-
reichisches Pendant Die Muskete (1905-1941) schalteten sich 1914 gleich und

schlugen einen eher humoristischen, nicht selten unfreiwillig zynischen Ton

39 Heiflerer, Das »beste Witzblatt der Welt«, bes. S. 19—25.

40 Zur Zensur siche Fischer, Pressekonzentration und Zensurpraxis im Ersten Weltkrieg,
bes. S.152-193; Konig, Agitation — Zensur — Propaganda, bes. Kap. 1.3.3. Zur Si-
tuation in der 8sterreichisch-ungarischen Monarchie Halliday, Karl Kraus, Franz
Pfemfert and the First World War, Kap. 6, S. 9.

41 Jegorov, Heinrich Manns Rezeption im zaristischen Rufiland und in der UdSSR,
S.298-300. Heinrich Mann gehért zu den ganz wenigen fremdsprachigen Schrift-
stellern des 20. Jahrhunderts (vielleicht ist er sogar der einzige), die sowohl im zaris-
tischen Russland als auch in der UdSSR in GrofSauflagen ediert worden sind. (Ebd.,
S.295) Noch vor dem Untertan erschienen in russischen Ubersetzungen Jungfrauen
(1905), Schauspielerin (1907/9/12), Floten und Dolche (1908), Zwischen den Rassen
(1909), Auferstehung (1909) sowie die ersten beiden Romane der Trilogie Die Gittin-
nen (1911). Zudem wurden 1909-1912 bzw. 1910-1912 zZwei Werkausgaben verdffent-
licht; bevor es also eine deutschsprachige Werkausgabe gab. (Ebd., S. 296f.)

42 Anz/Vogl, Die Dichter und der Krieg, S. 93 f.

43 Timms, Karl Kraus, S. 369; Halliday, Karl Kraus, Franz Pfemfert and the First World
War, bes. Kap. 10.
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an.* Die einzige Zeitschrift, die im deutschen Sprachraum durchgingig Kritik
an den Kampfhandlungen tibte, war Die Fackel, indem es Kraus dank Tricks
und Vitamin B gelang, seine Satire auf die Krieg fithrenden Mittelmichte an
der habsburgischen Zensurbehorde vorbeizuschleusen.

Abseits der Masse propagandatreuer oder politisch desinteressierter Litera-
turerzeugnisse erweckte aber die politische Satire im literarischen Feld — und
daher vielleicht umso stirker — Aufmerksamkeit. 1916 las Kurt Wolff begeistert
das Manuskript des Untertan und beschloss, den Roman sofort nach Kriegs-
ende auf den deutschsprachigen Buchmarkt zu bringen.#® Ersatzweise steigerte
er in demselben Jahr betrichtlich die Auflagenzahlen von Heinrich Manns Kul-
tursatire [m Schlaraffenland.¥” Noch wihrend des Ersten Weltkriegs kiindigte
Wolff zudem in einem Sonderprospekt eine zehnbindige Werkausgabe Hein-
rich Manns an und lie§ 1916 einen Privatdruck des Untertan herstellen, von
dessen mindestens zwdlf Exemplaren eines an Kraus ging.#® Mit Wolff hatte
Heinrich Mann, dessen Romane zunichst vom Simplicissimus-Griinder Albert
Langen vertrieben worden waren, einen Verleger gefunden, der im Unterschied
zum konservativen Samuel Fischer, der Thomas Mann unter Vertrag hatte, mit
gutem Geschmack und Geschiftssinn ein avantgardistisches Kunstprogramm
verfolgte:# Zu den von Wolff edierten Autorinnen und Autoren zihlten unter
anderem Franz Kafka, Robert Walser, Else Lasker-Schiiler, Franz Werfel, Carl
Sternheim und mit Kraus der prominenteste Satiriker des Habsburgerreichs,
der sich durch die Zusammenarbeit mit dem Verleger eine bessere Verbreitung
seiner Texte in Deutschland erhoffte.° Dass der »Seismograph«s® Wolff wie-
der einmal das richtige Gespiir fiir die Entwicklung des Buchmarktes besessen

44 Schulz-Hoffmann, Simplicissimus, S. 253—264; Hall, Die Muskete, S. 12-14.

45 Halliday, Karl Kraus, Franz Pfemfert and the First World War, S. 135-167.

46 H. Mann, Der Untertan, S. 590—592 [Anhang]; Brief von Wolff an Georg Heinrich
Meyer vom 8. April 1916.

47 Ders., Im Schlaraffenland, S.436 [Anhang]. Vgl. ebd., S.447: »Georg Heinrich
Meyer, Direktor des Kurt Wolf[f]-Verlages, erkannte 1916 den Zeitpunkt. Plétzlich
verkaufte er von den 6 Romanen meiner >ersten Periode« 3% Millionen«; Brief von
H. Mann an Alfred Kantorowicz vom 3. Mirz 1943.

48 Ders., Der Untertan, S. s15-520 [Anhang].

49 Hoffmeister, S. Fischer, S. 357—393.

so Kraus/Wolff, Briefwechsel, S.11r [Vorwort]. Zu Kraus und Wolff zudem Pfifflin,
Zwischen Jiingstem Tag und Weltgericht, S.83-90; Ubersicht {iber das Verlagspro-
gramm in: ders., Kurt Wolff — Ernst Rowohlt, S. 3-80; zur Verlagsgeschichte Gébel,
Der Kurt Wolff-Verlag, S. 11—42.

st Kraus/Wolff, Briefwechsel, Nr. 25, S. 47; Brief von Wolff an Kraus vom 14. Dezem-
ber 1913.
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hatte, zeigte sich dann nach Kriegsende, als im Dezember 1918, nach Abschaf-
fung der Zensur, der Unterran mit riesigem Erfolg erschien: Allein in den ersten
sechs Wochen wurden 100 0ooo Exemplare abgesetzt; dank weiterer Auflagen in
den Jahren 1925 und 1929 gingen bis Ende der Weimarer Republik sogar tiber
150 000 Biicher iiber den Ladentisch.’* Von den durch Fischer vertriebenen
Betrachtungen eines Unpolitischen wurden hingegen bis und mit 1919 vergleichs-
weise wenige 14 000 Exemplare verkauft. 1922 wurde das 19. bis 24. Tausend in
einer gekiirzten Auflage veroffentlicht und nach der Edition im Rahmen der
Gesammelten Werke in zehn Binden von 1925 war zunichst einmal Schluss mit
der Verbreitung des Buchs; erst seit 1956 ist der Text wieder greifbar.s

Die Verkaufszahlen des Untertan-Romans zeigen exemplarisch, wie die Kurven
sowohl der geistigen als auch der 6konomischen Konjunkturen der satirischen
Formen ab November 1918 — nach der kriegsbedingten Latenzphase — wiede-
rum steil nach oben verliefen. Dabei half es, dass in der Republik Osterreich
und in der Weimarer Republik die Zensurschranken abgebaut wurden. Die
satirischen Formen profitierten dariiber hinaus von einer allgemeinen Politi-
sierung der Autorinnen und Autoren durch den Ersten Weltkrieg.5* Heinrich
Mann hatte diese wesentlich vorangetrieben, indem er bereits frith fiir eine
engagierte Kunst eingetreten war, die, nota bene, die satirischen Formen legi-
timiert. Wegweisend war der Essay Geist und Tat gewesen, erschienen im Pan
vom I. Januar 1911, danach vielfach rezipiert, der Schreibende dazu verpflichtet,
dass sie »Agitatoren werden, sich dem Volk verbinden gegen die Macht« und
»die ganze Kraft des Wortes seinem Kampf schenken« — »[e]in Intellektueller,
der sich an die Herrscherkaste heranmacht, begeht Verrat am Geist«.s Ahnlich
argumentierte der Essay Zola, in dem Heinrich Mann die 4sthetischen Kriterien
fiir sein politisches Schreiben skizzierte: realistisch-dokumentarisch, urban,
proletarisch, affektisch, d.h. zornig, hassend. Zolas Darstellung der Offiziere
des Second Empire funktionalisierte Heinrich Mann dementsprechend, um —
als Praxis der Theorie — die Militirs der Mittelmichte zu karikieren.5® Simtliche
Stilmerkmale widersprachen einerseits der biirgerlichen Kunstanschauung so-

wie der daran orientierten unpolitischen Literaturauffassung Thomas Manns.

52 Betz, Heinrich Mann, Der Untertan, S. 130.

53 T. Mann, GKFA, Bd. 13.2, S. 89 f. [Betrachtungen eines Unpolitischen, Kommentar].
54 Bspw. Kaes, Weimarer Republik, S.XIX-LII; Mayer, Linksbiirgerliches Denken,
Kap. 4.1; Kiesel, Geschichte der deutschsprachigen Literatur, 1918-1933, Kap. IV.
ss H. Mann, Essays und Publizistik, Bd. 2, S. 118.

56 Ebd., S.148—209, 175-179.
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Andererseits waren sie analog zu den Merkmalen der satirischen Formen und
antizipierten die Asthetik der literarischen Moderne, 1918-1933.

Heinrich Mann tibernahm mithin eine Vorreiterrolle. Hermann Kesten, der
zu Beginn der 1920er Jahre an der Universitdt Frankfurt am Main bei Franz
Schulz eine Doktorarbeit iiber Heinrich Mann verfasste und dazu beim preuf3i-
schen Kultusminister zuerst eine Bewilligung einholen musste,’7 spricht riick-
blickend daher von Heinrich Mann als dem »chef d’école« der jiingeren ex-

pressionistischen Generation, zu der Kesten etwa Ernst Toller und Brecht zihlt:

Seit dem ersten Weltkrieg und dem Untertan und dem Zola-Essay galt Hein-
rich Mann als ein literarischer Neuerer und Stilexperimentator, aber auch
als ein aggressiver Satiriker und literarischer Aktivist. Er forderte im Sinne
seines Essays Geist und Tat vom Schriftsteller die 6ffentliche Wirkung. Viele
der jiingeren Expressionisten betrachteten ihn als einen chef d’école, als einen
Fiihrer der intellektuellen Linken. An seinem sechzigsten Geburtstag feierte
ihn die Sektion der Dichtkunst der Preuflischen Akademie, deren Prisident

er einige Monate vorher geworden war.’®

Aus heutiger Perspektive ist Heinrich Mann als einer von zwei »Diskursivitdts-
begriinder[n]«? der satirischen Moderne, 1918-1933, zu bezeichnen. Gemessen
am Paradigma bildenden Untertan fielen zwar seine Romane der 1920er und
frithen 1930er Jahre mit ihrer satirisch-expressionistischen Mixtur (Der Kopf'
[1925]) und/oder ihren trivialen Versatzstiicken (Muster Marie [1927], Eugénie
oder Die Biirgerzeit [1928], Die groffe Sache [1930], Ein ernstes Leben [1932]) exo-
tisch, um niche zu sagen, riickstindig aus.®® Indem Heinrich Mann 1931 von der
PreufSischen Akademie der Kiinste zum Prisidenten der Sektion Dichtkunst

ernannt wurde, legitimierte gegen Ende der Epoche jedoch eine staatliche In-

57 Kesten, Lauter Literaten, S.276: »Ich hatte zehn Jahre vorher meine Doktorarbeit
tiber ihn [Heinrich Mann] geschrieben, an der Universitit Frankfurt, bei Franz
Schulz, der mir zuerst gesagt hatte: >Sie meinen Thomas Mann« und fiir Heinrich
misse er den preuflischen Kultusminister Becker um die Erlaubnis fragen.« Der Text
der Dissertation gilt als verschollen, nachdem er Anfang der 1920er Jahre mitsamt
anderen Manuskripten in einem Koffer auf dem Frankfurter Bahnhof gestohlen
wurde. Zu Kestens Dissertation, seinem Studium sowie seinem Verhiltnis zu Hein-
rich Mann siehe Debrunner, »Zu Hause im 20. Jahrhundert«, S. 36—42, 81.

58 Kesten, Lauter Literaten, S. 276; Hervorhebung H. K.

59 Foucault, Schriften, Bd. 1, S. 1022 f.

60 Uberblick bei: Stein, Heinrich Mann, S. 96-100, 102-105.
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stitution jene satirische Matrix, welche Heinrich Mann um 1910 im literarischen

Feld einzurichten begonnen und welche ab 1918 Der Untertan befestigt hatte.

Diskursivititsbegriinder II: Karl Kraus

Der zweite »Diskursivititsbegriinder« der satirischen Moderne, 1918-1933, dessen
Werk also wie dasjenige Heinrich Manns »die Moglichkeit und die Forma-
tionsregeln anderer Texte«! geschaffen hat, ist der Wiener Satiriker Karl Kraus.
Dieses Doppelamt ahnte bereits Wolff, als er 1916 an Heinrich Mann schrieb:

Ich bin der Uberzeugung, dafd von den Schriftstellern, die um eine Gene-
ration dlter sind als ich selbst, nur zweien die Zukunft gehort ... (Fiir den
anderen, Karl Kraus, werde ich von jetzt an auch [in besonderer Form] verle-
gerisch titig sein) — und von dieser Uberzeugung bin ich so ganz durchdrun-

gen und besessen, daf§ ich sie mit allen Mitteln propagandieren will.®?

Dabei lisst der kurz darauf vom Verleger an Kraus versandte Privatdruck des
Untertan auf ein innigeres Verhiltnis zwischen den beiden Autoren schliefen;
wenn es auch unklar ist, ob Heinrich Mann die Auswahl der Buchempfinge-
rinnen und Buchempfinger selbst getroffen oder ob ihn Wolff dazu angeregt
hat.® Fakr ist, dass Heinrich Mann in den 1900er Jahren Die Fackel gelesen,64
1906 bzw. 1910 in Kraus Zeitschrift die beiden Novellen A/t und Die Un-
schuldige publiziert® und dem Satiriker den fiir ihn persénlich wichtigen Text
Frankreich. Aus einem Essai (1910) (1919 in Voltaire — Goethe umbenannt) zur
Veroffentlichung angeboten hat. Die Publikation scheiterte dann allerdings,
weil der Almanach Freibeir und Arbeir den Essay voreilig abdruckte und die
Erstpublikationsrechte der Fackel unterlief.®® Heinrich Mann strebte zudem
den personlichen Kontake an, traf Kraus, vermittelt durch seine damalige Ge-
liebte Edith Kann, eine in Wien lebende Bekannte des Satirikers, 1910 und

1911 ebendort und besuchte 1913 in Miinchen gemeinsam mit seinem Bruder

61 Foucault, Schriften, Bd. 1, S. 1022.

62 Wolff, Briefwechsel eines Verlegers, S. 222; Brief von Wolff an H. Mann vom 1. Fe-
bruar 1916.

63 Carr, Karl Kraus, Heinrich Mann und die Folgen, S. 157.

64 Martin, Heinrich Mann und die politische Publizistik der wilhelminischen Zeit, S. 43.

65 Kraus, Die Fackel, Nr. 196, S. 12-17; Nr. 301/2, S. 1-18.

66 Carr, Karl Kraus, Heinrich Mann und die Folgen, S. 136 f., 143-147.
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Thomas Mann und Wedekind die bereits erwihnte Vorlesung von Kraus. Nach
der Lektiire von dessen Essay-Sammlung Die chinesische Mauer (1910) schrieb er
dem Satiriker einen geradezu hymnischen Brief.®7

Kraus stichelte wiederum 1908 zwar gegen Heinrich Mann, als sich dieser
mit Harden wihrend der Eulenburg-Affire solidarisierte,*® witzelte 1911 gegen
das aus seiner Sicht etwas gar trendige aktivistische Programm aus Geist und
Tat,% schitzte jedoch Heinrich Manns kiinstlerische Prosa: »Und soll Heinrich
Manns Prosa eine Marseillaise entfesseln, damit man Heinrich Manns Prosa
nicht mehr hore?«7° Bereits 1904 hatte Kraus, der »infolge einer angeborenen
Insuffizienz«’* angeblich keine Romane las, die Gottinnen-Trilogie Alfred Frei-
herr von Berger, dem Verfasser der Novelle Die Iltalienerin, zur Lektiire emp-
fohlen.”> Und 1911 soll sich Kraus im Kontext der Kerr-Polemik fortwihrend
bei Kann nach Heinrich Manns Urteil tiber seine Aphorismen erkundigt ha-
ben.”? In den 1920er und frithen 1930er Jahren folgten zwar ebenfalls gelegent-
liche Sticheleien. An der grundsitzlichen Wertschitzung von Heinrich Manns
Prosa war freilich nicht mehr zu riitteln: Auch noch 1921 gestand Kraus dieser
zu, dass sie »jenes Wesentliche andeutet, das ihm [Heinrich Mann] die Er-
scheinungen sowie Hintergriinde des mondinen Lebens erschlossen haben«.74
Unter Umstinden beeinflusste man sich sogar wechselseitig: Heinrich Mann
kénnte durch die satirischen Stilmittel der Fackel ebenso angeregt worden sein
wie Kraus fiir Die letzten Tage der Menschheit durch die Dialog- und Zitier-
technik des Untertan.”s

Also ein Verhiltnis auf Augenhéhe? Das wire zu viel gesagt. Dies liegt weniger
daran, dass Heinrich Mann sporadisch als prominenter Vertreter einer Littérature
engagée im Figurenkabinett der Fackel auftrite; als vielmehr daran, dass Kraus
ihm kiinstlerisch eine Nasenlidnge voraus gewesen ist. Dies betrifft sowohl die Ra-
dikalitit der formaldsthetischen Innovationen als auch den Zeitpunkt der satiri-
schen Aktivierung und Rollenmodellierung des Intellektuellen. Kraus profitierte

dabei vom satireaffinen Milieu der Habsburgermonarchie, wo er als Adoleszent

67 Ebd., S.152-154.

68 Kraus, Die Fackel, Nr. 242243, S. 19 f.

69 Ebd., Nr.319/20, S. 2.

70 Ebd., Nr. 300, S. 19.

71 Ebd., Nr. 577—582, S. 47.

72 Carr, Karl Kraus, Heinrich Mann und die Folgen, S. 136f.

73 Ebd., S. 154.

74 Kraus, Die Fackel, Nr. 577—582, S. 47; vgl. Carr, Karl Kraus, Heinrich Mann und die
Folgen, S. 135f.

75 Ebd., S. 156-158.
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diversen satirischen Einfliissen ausgesetzt war: dem Altwiener Volkstheater Jo-
hann Nestroys, den Operetten Jacques Offenbachs, den Feuilletons Ferdinand
Kiirnbergers und Leo Spitzers;7® aber auch deutschen Inspirationsquellen wie
Hauptmann, Nietzsche sowie vor allem Harden, dessen Zukunft eine satirische
Zitiertechnik kultivierte, an der sich ebenfalls Heinrich Mann schulte.”” Kraus
durchlief denn auch zu keinem Zeitpunkt eine isthetizistische Schaffensphase
und schlug in seinen frithen Feuilletons sogleich einen satirischen Ton an,’® be-
vor er 1899 Die Fackel griindete, deren »politische[s] Programm«™ eine ganze
Generation habsburgischer Kulturschaffender prigen sollte.® Was sie anhand
der satirischen Persona der Fackel lernen konnten, war ein Kiinstler-Habitus,
der — ganz im Zeichen der Avantgarde-Funktion der satirischen Formen — jene
Rolle des Intellektuellen antizipierte, wie sie Heinrich Mann rund zehn Jahre
spiter, ab Geist und Tat, im deutschen Kaiserreich vorlebte.®!

Dass die satirischen Formen ihrer Zeit voraus waren, zeigte sich eindriicklich
im August 1914 mit Ausbruch des Ersten Weltkriegs. Schockiert unterbrach
Kraus damals die Publikation der Fackel. Bereits ab Dezember 1914 rief Die
Fackel indes als einzige Zeitschrift im deutschen Sprachraum die Kriegstreiber
und -treiberinnen vor ihr satirisches Tribunal. Insbesondere dank der Fackel
blieben mithin wihrend des Ersten Weltkriegs die kritischen Geister wach.
Von Februar 1915 bis April 1919 steigerte Kraus die Auflage von 8100 auf 13 500

76 Ders., Kraus’s Reception of Satire in his Early Career, S. 109-127.

77 Martin, Heinrich Mann und die politische Publizistik der wilhelminischen Zeit,
S.25—48; Stuhlmann, »Die Literatur — das sind wir und unsere Feinde«, Kap. 4; zu
Hardens Zitiertechnik siehe ebd., S. 167.

78 Kraus, Frithe Schriften, Bd. 1 und Bd. 2.

79 Ders., Die Fackel, Nr.1, S. 1.

80 Einen Eindruck von der zeitgendssischen Breitenwirkung vermitteln Pfifflin, Aus
grof8er Nihe; Goltschnigg, Karl Kraus im Urteil literarischer und publizistischer
Kritik, Bd. 1.

81 Vgl. Canetti, Das Gewissen der Worte, S. 44 f. [Karl Kraus, Schule des Widerstands];
Hervorhebungen C.v.d.S.; getilgt Hervorhebungen E.C.: »Es hat Jahrzehnte ge-
dauert, bis ich begriff, daf§ es Karl Kraus gelungen war, cine Hetzmasse aus Intellek-
tuellen zu bilden [...]. Die meisten Dichter damals waren Leute, die sich aufs Weg-
héren verstanden. Sie waren bereit, sich mit ihresgleichen abzugeben, sie manchmal
anzuhdren, ofter, ihnen zu entgegnen. Es ist das Erblaster des Intellektuellen, dafl
die Welt fiir ihn aus Intellektuellen besteht. Auch Kraus war ein Intellektueller, sonst
hitte er seine Tage nicht damit zubringen kénnen, Zeitungen zu lesen [...]. Aber da
sein Ohr jederzeit offen war [...], mufite er auch diese Zeitung so lesen, als ob er sie
hérte. Die schwarzen, gedruckten, toten Worte waren fiir ihn laute Worte. Wenn er
sie dann zitierte, war es, wie wenn er Stimmen sprechen liefle: akustische Zitate.«
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Exemplare.®? 48 dffentliche Vorlesungen in den Kriegsjahren, fiinf davon in
Berlin, verliehen ihrem pazifistischen Gehalt zusitzliche Resonanz.® Von Wien
aus verbreitete sich die Satire in die Kampfgebiete, wo die Facke/-Hefte, die
Biicher von Kraus sowie die Eindriicke der auf Fronturlaub besuchten Vor-
lesungen kursierten.®+ An der Westfront befand sich Die Fackel sogar in einer
Feldbuchhandlung — fiir Carl Zuckmayer ein Zeichen fiir die intellektuelle
Bereitschaft in den Monarchien im Unterschied zum Intelligenzhass des Na-
tionalsozialismus.®5 Soldaten und Offiziere bedankten sich via Post bei Kraus
nach der Lektiire fiir seine Texte.? Es sei nicht leicht gewesen, schreibt der mit
Ludwig Wittgenstein in Kriegsgefangenschaft geratene Gymnasiallehrer Lud-
wig Hinsel, mit den Aphorismen des Satirikers »in der Tasche und im Kopf[]
ein anstindiger Soldat zu sein«.37

Kraus' singulirer Pazifismus befeuerte in der literarischen Offentlichkeit auf-
fillig rasch eine Debatte iiber den Kunstwert der satirischen Formen. Noch im
Krieg verfasste der mit dem Satiriker befreundete Theaterregisseur Berthold
Viertel eine Reihe von Essays, die 1917 in der Schaubiibne und 1921 unter dem
Titel Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit in Buchform erschien. Zudem be-
gann Leopold Liegler, Kraus’ damaliger Sekretir, an der Monografie Kar! Kraus
und sein Werk zu arbeiten, die Wolff urspriinglich zur Rezeptionssteuerung in
Auftrag gegeben hatte.®® Beide Texte diskutierten, beeindruckt von der Kriegs-
kritik der Fackel, die Kunstqualitidt der satirischen Formen: Von einer »neue[n]

und kunstreiche[n] Kunstform« »aus dem sprodesten Material, dem hifilichsten

82 Pfifflin, Der Fackel-Lauf, S. 82—93.

83 Jenaczek, Zeittafeln zur Fackel, S. 42.

84 Militarangehérige sollen ihre Fronturlaube so gelegt haben, dass sie die Vorlesungen
von Kraus besuchen konnten. Siche Liegler, Meine Erinnerungen an Karl Kraus,
S.7.

85 Zuckmayer, Als wir’s ein Stiick von mir, S. 286—288.

86 Kraus, Die Fackel, Nr. 423—425, S. 53f.; Nr. 426—430, S. 41; Nr. 521-530, S. 215 Nr. 657—
667, S.13—20; ders., Briefe an Sidonie Nddherny, Bd. 1, S. 265, 267, 289. Unter den
Lesern befand sich auch Werner Kraft, der 1915 zum Militirdienst eingezogen wor-
den war und in Ilten bei Hannover als Krankenwirter diente. Siche ebd., Bd.1,
S. 4705 Bd. 2, S.373f; Kraft, Spiegelung der Jugend, S.s2f. Sieche auch Reimann,
Mein blaues Wunder, S. 131. Exemplarisch fiir das Rezeptionsphinomen siche Mor-
genstern, Joseph Roths Flucht und Ende, S. 160; ders., Alban Berg und seine Idole,
S. 88: »Ich begann damit, Alban [Berg] zu gestehen, dafl auch ich, obgleich nicht mit
der Fackel erzogen, die zwei letzten Kriegsjahre und noch die zwei Nachkriegsjahre
dem Banne des unerschrockenen Kimpfers gegen den Krieg kritiklos verfallen war.«

87 Hinsel, Begegnungen und Auseinandersetzungen mit Denkern und Dichtern der
Neuzeit, S. 212.

88 WStLB L. N. 164.18s, zit. nach: Kraus, Briefe an Sidonie Nddherny, Bd. 2, S. 239.
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Stimmengewirr der Zeit« war bei Viertel die Rede;® Liegler wendete sich gegen
»eine[] aller geistigen Verantwortlichkeit entlaufene(] [biirgerliche] Asthetik«
und forderte die Re-Ethisierung der Kunst nach dem Vorbild von Kraus.?°
Beide Texte entwickelten Ideen weiter, die in der Fackel, namentlich in Nes-
troy und die Nachwelt (1912), vorgestellt worden waren. An Viertel und Liegler
kniipfte wiederum Walter Benjamin an, dessen Essay Kar/ Kraus (1931) in der
Frankfirter Zeitung aus den Texten des Satirikers die Axiome fiir eine materia-
listische Asthetik extrahierte: Zitat bzw. Dokument, Montage, sozialistisches
Engagement, Destruktion sowie satirische Formen.9" Zeitgleich attackierte Georg
Lukécs in Zur Frage der Satire (1932) die biirgerliche Kunstanschauung, indem
er die satirischen Formen als »schépferische Methode« fiir eine kommunisti-
sche Literaturisthetik fruchtbar machte.9?

Diese Aufwertungsversuche erkliren sich dabei nicht biindig durch eine
allfillige Zugehérigkeit der Verfasser zur Kraus-Entourage. Als Hauptursache
muss vielmehr die Marginalisierung der satirischen Formen durch die biirger-
liche Kunstanschauung in Betracht gezogen werden. Im deutschsprachigen
Kontext waren diese lingst nicht immer Forma non grata. In der Reformation
florierte die Narrenliteratur, im Barock der pikareske Roman, die satirischen
Formen prigten das didaktische Literatursystem der Aufklirung, die Romantik
kultivierte die poetologische Satire, der Vormirz die politische Satire. Der
Prestigeverlust setzte schleichend um 1800 in der Kunsttheorie ein.”# Nach der
missgliickten Revolution von 1848 waren die satirischen Formen dann auch
bei den poetischen Realistinnen und Realisten tendenziell zweite Wahl,?s als
sich das biirgerliche Publikum, frustriert und das Proletariat fiirchtend, von
sozialen und politischen Fragen abschottete.”® Zudem enthomogenisierten die

Migrationsstrome des Kapitals den literarischen Markt und erschwerten so sati-

89 B. Viertel, Karl Kraus, S. 9.

90 Liegler, Karl Kraus und sein Werk, S. 88—90, bes. S. 90.

91 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 334—367.

92 Lukdcs, Zur Frage der Satire, S.425—449, bes. S. 449; auch ders., Werke, Bd. 4,
S. 83-107.

93 Arntzen, Satire in der deutschen Literatur; Brummack, Satire, S. 611-613; Meyer-
Sickendiek, Affektpoetik, S. 396—402; Hanuschek, Satire, S. 658 1.

94 Dazu ausfiihrlich Baum, Humor und Satire in der biirgerlichen Asthetik.

95 Brummack, Satire, S. 611-613; Meyer-Sickendiek, Affektpoetik, S.396—402; Hanu-
schek, Satire, S. 658 f. Georges Felten hat vor Kurzem gezeigt, dass der poetische Rea-
lismus systematisch groteske Formen verarbeitet. Siehe Felten, Diskrete Dissonan-
zen. Es wire zu untersuchen, inwiefern diese grotesken Formen satirische Funktion
besessen haben und wie sie in der satirischen Tradition zu kontextualisieren sind.

96 Baum, Humor und Satire in der biirgerlichen Asthetik, S.36f.
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rische Anspielungen; simultan verlangte ein lebeminnisches Geltungsbediirfnis
nach seichterer Unterhaltung.?” Infolgedessen kapselte sich das Biirgertum in
eine Kunstanschauung ein, deren Axiome (Harmonie, Schénheit, Idealisie-
rung, Organizitit, Form, Autonomie, Humor) den satirischen Formmerkmalen
(Verzerrung, Hisslichkeit, Dokumentarismus, Montage, Engagement, Desil-
lusionierung, ironischer oder sarkastischer Witz) diametral entsprachen, also
widersprachen. Satirische Formen waren suspekt und »dichteten< nurmehr als
parergonale’® Komplexe das biirgerliche Formentableau ab, namentlich bei
Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Friedrich Theodor Vischer oder Wilhelm Dil-
they. Noch in der letzten grof8en biirgerlichen Kunsttheorie, Johannes Volkelts
System der Asthetik (1905/10/12), wird dem Satirischen, als »Mischgebilde von
Kunst und Lebensprosac, das Schicksal des »Herausfallen[s] aus dem Rein-
Kiinstlerischen« beschieden.?®

Dass die satirischen Formen schliefllich um 1900 neu von der Hochkunst
entdeckt wurden, war daher Ausdruck der biirgerlichen Wertekrise. Wenig
tiberraschend war die Wirkungsstitte von Kraus Wien, jene Stadt, die spiter
Hermann Broch in Hofinannsthal und seine Zeir (1947/8) als »Zentrum des
europiischen Wert-Vakuums« und als Ursprungsort der modernen Satire aus-
leuchtete.’®® Zwar war auch in Wien die Satire nach 1848 durch den Kitsch
von Johann Strauf§ verdringt worden, jedoch iiberlebten hier schirfere Formen
dank der Operetten Offenbachs und Arthur Sullivans sowie dank der loka-
len Presse.’ Als der Erste Weltkrieg die Krise der biirgerlichen Kunst- und
Weltanschauung verschirfte, nutzte die Satire sozusagen die Gunst der Stunde,
um (von Wien aus) das literarische Feld umzutakten. Davon zeugt neben den
Betrachtungen eines Unpolitischen und dem Untertan insbesondere Kraus' Die
letzten Tage der Menschheir. Die satirische Tragodie, auszugsweise in der Fackel
publiziert, 1922 als Buchausgabe erschienen, setzte neue dsthetische Maf3stibe,
indem sie aus satirischer Intention mittels satirischer Techniken die biirgerliche
Kunstpraxis zertriimmerte: Als »Marstheater« aus »Phrasen [...] auf zwei Bei-
nen«°* antizipierte sie Gattungshybridisierung, Serie, Montage, Dokumenta-

rismus, soziale Typisierung, politisches Engagement und satirische Entlarvung.

97 Rommel, Die Ale-Wiener Volkskomédie, S. 974; Broch, Hofmannsthal und seine
Zeit, S. 54.

98 Vgl. Derrida, Die Wahrheit in der Malerei, S. 31-176.

99 Volkelt, System der Asthetik, Bd. 2, S. 476f.

100 Broch, Hofmannsthal und seine Zeit, S. 55, 190.

o1 Ebd. Vgl. die Beitrige in: Ravy/Benay, Satire, Parodie, Pamphlet, Caricature en
Autriche 2 'Epoque de Frangois-Joseph (1848-1914).

102 Kraus, Schriften, Bd. 10, S. 9 [LTdM].
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Die »produktive Negativitiit<'* der satirischen Formen skulpturierte derart im
Ersten Weltkrieg den formalisthetischen Nullpunks der literarischen Moderne,
1918-1933. Oscar Blum, der die Buchausgabe in der Weltbiihne rezensierte,
sprach daher hymnisch vom »Typus des neuen Dramas« und von der »Geburt
einer neuen Kunstc, da die Tragodie von Kraus »iiberhaupt keine Kunst mehr
ist«.”4 Broch nannte spiter mit Blick auf Kraus die Satire sogar die »Zentral-
kunst des 20. Jahrhunderts«.’®s

Wie Heinrich Mann nach dem Untertan verlieh Kraus nach den Letzten
Tagen der Menschheir dem literarischen Feld keine richtungsweisenden Impulse
mehr. Die Polemiken gegen Imre Békessy und Johannes Schober brillierten zwar
mit bewihrter Fackel-Rhetorik; in der Lyrik blieb der Ton stabil; die Thea-
terstiicke wurden wieder konventioneller. Die produktiv-positiven Konsequen-
zen aus der Avantgarde-Funktion der satirischen Formen zogen andere. Exem-
plarisch und chronologisch: Walter Mehring (Das politische Cabarer [1920]),
Raoul Hausmann (Hurra! Hurra! Hurra! [1921]), Richard Huelsenbeck (Doctor
Billig am Ende [1921]), Yvan Goll (Methusalem oder Der ewige Biirger [1922]),
Ernst Toller (Der entfesselte Wotan [1923]), Thomas Mann (Der Zauberberg
[1924]), Egon Erwin Kisch (Der rasende Reporter [1925]), Joseph Roth (Die
Flucht ohne Ende [1927]), Hermann Hesse (Der Steppenwolf [1927]), Erwin Pis-
cator (Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk [1928]), Bertolt Brecht (Die
Dreigroschenoper [1928]), Siegfried Kracauer (Ginster [1928]), Meinrad Inglin
(Grand Hotel Excelsior [1928]), Kurt Tucholsky und John Heartfield (Deutsch-
land, Deutschland iiber alles [1929]), Alfred Doblin (Berlin Alexanderplatz
[1929]), Vicki Baum (Menschen im Hotel [1929]), Lion Feuchtwanger (Erfolg
[1930]), Erich Kistner (Fzbian [1931]), Marieluise Fleifler (Mehlreisende Frieda
Geier [1931]), Gabriele Tergit (Kisebier eroberr den Kurfiirstendamm [1931]),
Walter Benjamin (Kar! Kraus [1931]), Carl Zuckmayer (Der Hauptmann von
Kipenick [1931]), Odon von Horvith (Geschichten aus dem Wiener Wald [1931]),
Hermann Kesten (Der Scharlatan [1932]), Elias Canetti (Die Blendung [1931/5]),
Irmgard Keun (Das kunstseidene Miidchen [1932]), Robert Musil (Der Mann
ohne Eigenschaften [1930/2/postum]), Georg Lukdcs (Zur Frage der Satire [1932]),
Mascha Kaléko (Das lyrische Stenogrammbeft [1933]). Keine/r dieser Akteurin-
nen und Akteure brachte die zentrale Bedeutung der satirischen Formen fiir die
literarische Moderne, 1918-1933, seinerzeit besser auf den Punkt als Odén von

Horvidth, der, der jiingeren Generation angehérig, in einem Interview fiir den
103 Kimmerer/Lindemann, Satire, S. 161.

104 Die Weltbiihne, 27/1923, S. 11-13.
105 Broch, Hofmannsthal und seine Zeit, S. 190.
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Bayerischen Rundfunk 1933 selbstverstindlich bekriftigte: »Ja, ich stehe zur

Satire absolut positiv. Ich kann gar nicht anders.«1

Innovationslogik

So viel zur Vorgeschichte. Indem die satirischen Formen zwischen Erstem Welt-
krieg und Drittem Reich ihre produktive Positivitit entfalteten, ist die literari-
sche Moderne, 1918-1933, mit Aufklirung, 1720-1785, und Vormirz, 1830-1848,
eine satirische Hochphase der deutschsprachigen Literaturhistorie. Allein die
Liste der zeitgendssischen Satirezeitschriften ist beeindruckend: Die Fackel,
Simplicissimus, Der Drache, Das Stachelschwein, Die Pille, Die Weltbrille, Die
Ente, Kreuz- und Querschnitt, Die Pleite, Der Kniippel, Jedermann sein eigner
FufSball, Der Komet, Eulenspiegel, Roter Pfeffer, Lachen links (Der wabre Jacob),

Der Scharfrichter, Glossarium, Roter Adler, Die Leuchtkugeln, Kladderadatsch.*7

Neben diesem reichhaltigen Angebot an einer — tendenziell linkspolitischen —°%

satirischen Publizistik waren die satirischen Formen konzeptueller Bestandteil
nicht-satirischer Printmedien (Vossische Zeitung, UHU, Die Dame, Frankfurter
Zeitung, Die Weltbiibne, Die Arbeiter-lllustrierte Zeitung aller Léiinder, Die Rote
Fahne), wo satirische Texte rezensiert, in separaten Rubriken veréffentlicht oder
wo Fotografien satireaffiner Kiinstler und Kiinstlerinnen vertrieben wurden
(Chaplin, Pallenberg, Valentin, Shaw).'*® Auch auf dem Buchmarkt waren satiri-
sche Formen ein eintrigliches Geschift, wie nur die Auflagenzahlen von Hein-

106 Horvith, Gesammelte Werke, Bd. 11, S. 202; kurz darauf formuliert Horvath dif-
ferenzierter: »Zur Satire und Karikatur stehe ich sehr positiv — — nur die Parodie,
die lehne ich radikal ab. Parodie diirfte wohl das billigste sein.« (Ebd., S. 212) Aber
auch: »Ich hasse die Parodie! Satire und Karikatur — — ab und zu ja. Aber die
satirischen und karikaturistischen Stellen in meinen Stiicken kann man an den fiinf
Fingern herzihlen — — Ich bin kein Satiriker, meine Herrschaften, ich habe kein
anderes Ziel, als wie dies: Demaskierung des Bewusstseins.« (Ebd., S. 216)

107 Vgl. Haarmann, »Pleite glotzt euch an. Restlos, S. 144-146. Nach politischen Spek-
tren geordnet: kommunistisch-linksbiirgerlich: Die Pleite, Der Kniippel, Eulenspiegel,
Roter Pfeffer, Lachen links (ab 1927 Der wabre Jacob), Der Scharfrichter, Glossariums
linksbiirgerlich-liberal: Die Fackel, Der Drache, Das Stachelschwein, Simplicissimus;
nationalistisch-prifaschistisch: Rozer Adler, Die Leuchtkugeln, Kladderadatsch. Fir
cine Textauswahl siche die Anthologie von: Schiitte, Signale der Zeit. Die Antho-
logie erschien auch unter dem Titel Bis fiinf nach zwilf, kleine Maus. Streifzug durch
satirische Zeitschriften der Weimarer Republik.

108 Zum Zeitschriftenspektrum der Weimarer Republik siehe Kiibler, Wirtschaftskrisen
und kulturelle Prosperitit, S. 97-122; Paschek, Zeitschriften und Verlage, S. 61—79.

109 Vgl. Merziger, Nationalsozialistische Satire und »Deutscher Humorq, S. 43.
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rich Manns Der Untertan (1918), aber auch Hans Reimanns Sichsische Miniatu-
ren (1921), Jaroslav Haseks Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk wibrend
des Weltkrieges (dt. 1926) oder Kurt Tucholskys und John Heartfields Textbild-
band Deutschland, Deutschland iiber alles (1929) belegen.”™ In Theatern, Revuen

und Kabaretts experimentierte man vielfiltig mit satirischen Formen oder zog

aus ihnen 6konomischen und/oder ideologischen Profit.™

Fragt man nach den Ursachen fiir diese zweite (bzw. dritte) Konjunktur-
phase der satirischen Formen in den 1920er und frithen 1930er Jahren, sind, un-
abhingig von den Vorbildern Heinrich Mann und Kraus, folgende zu nennen:

1. Revolutionsenergie: Durch den Zerfall der Monarchien und die Griindung
der Republiken werden 1918 verschiedene Méglichkeiten fundamentaler poli-
tischer Neuordnungen konkret erfahrbar.”* Die Revolutionsenergie tibertrigt
sich in der Folge auf das literarische Feld: Kiinstlerinnen und Kiinstler gehen
sprichwortlich auf die Barrikaden oder engagieren sich am Schreibtisch.™ Eine
homologe Neuhierarchisierung der Kunstnormen, Gattungen und Schreibar-

ten liegt nahe.™ Dabei driingen sich satirische Formen aufgrund ihrer Margina-

110 Von Heinrich Manns Der Untertan wurden bis zum Ende der Weimarer Republik
150 000 Exemplare verkauft. Dazu Betz, Heinrich Mann, Der Untertan, S. 130. Auf-
grund des Erfolges des ersten Bindchens der Sichsischen Miniaruren (1921), fiir das
Grosz die Illustrationen angefertigt hatte, lieff Reimann im Verlauf der 1920er Jahre
fiinf weitere, dhnlich gelagerte Bindchen folgen, wobei die Startauflage des dritten
Bindchens (1923) mit 50 ooo Exemplaren fiir eine gesicherte und breite Kund-
schaft spricht. Siche dazu Merziger, Nationalsozialistische Satire und »Deutscher
Humor, S. 42f. HaSeks Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk wurde wihrend
der Weimarer Republik insgesamt fiinfmal aufgelegt, wobei die ersten vier Auflagen
der Prager Adolf Synek-Verlag besorgte und die funfte Edition 1930 in der Univer-
sum-Biicherei erschien; die dritte Auflage ging dabei ins 21.—30. Tausend. Die Auf-
lagen listet auf: Petr, Haseks Schwejk in Deutschland, S. 231f. Von Tucholskys und
Heartfields Deutschland, Deutschland iiber alles wurden allein im Jahr 1929 mehrere
Auflagen hergestellt; die letzte umfasst die Exemplare 31.—50. Tausend. Siche dazu
die Angaben der Herausgeber im Apparat in: Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 12,
S.254. Zur Einordnung der Auflageziffern siche Richards, The German Bestseller
in the 20th Century. Die tiefste Kategorie, die Richards als Bestseller taxiert, besteht
aus einer Auflage von 50 000 Exemplaren. Richards’ Liste erhebt keinen Anspruch
auf Vollstindigkeit. Bezeichnenderweise fehlen die hier aufgefiihrten satirischen
Texte.

11 Bspw. Jelavich, Berlin Cabaret, Kap. 5—7; Riha, Kabarett, S. 219—224.

2 Kriiger, Der Erste Weltkrieg als Epochenschwelle, S. 70-91.

113 Fiir die Situation in der Republik Osterreich siehe bspw. Kucher, Literarische Refle-
xionen auf die politische Wirklichkeit in Osterreich in den 20er Jahren des 20. Jahr-
hunderts, S.74-92; fiir die Weimarer Republik bspw. Mayer, Linksbiirgerliches
Denken, S. 98—105.

114 Vgl. Bourdieu, Die Regeln der Kunst, S. 259-270, 365-371.
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lisierung ebenso auf wie als kriegserprobte, d. h. integre, ethische Kunstmittel.
Zudem eignen sie sich bestens zur politischen Agitation sowie zur Abrechnung
mit alten und neuen Machteliten. Die Abschaffung der Zensur erleichtert die
Umbierarchisierung des literarischen Feldes. Im Unterschied zur unvollstin-
digen politischen Revolution kann man von einer vollstindigen literarischen
Revolution von 1918 sprechen.

2. Soziale Instabilitir. Nach der unvollstindigen politischen Revolution von
1918 zerreiben zahlreiche Konflikte zwischen Reaktioniren, Vernunftrepubli-
kanern, Nationalsozialisten und Kommunisten die Weimarer Republik; insbe-
sondere die Verproletarisierung eines Grofiteils der Gesellschaft erweist sich als
unldsbares Problem.™ Im Kontext der alarmierenden Masse von Angestellten,
Arbeiterinnen und Arbeitern wird der»kleine Mann« respektive die »kleine« bzw.
Neue Frau anstelle von Kaiser, Adel und Bourgeoisie nicht nur zum/r Match
entscheidenden sozialen Akteur/in, sondern auch zur epochentypischen Kunst-
figur."¢ Diese {ibt im literarischen Feld automatisch den gesellschaftskritischen
»Fremdblick von unten« ein, wie er fiir die satirischen Formen typisch ist.
Speziell linksbiirgerliche und kommunistische Autorinnen und Autoren nutzen
in der Folge satirische Formen als Kunst- und Agitationsmittel. Thre Verwendung
dringt sich umso stirker auf, als sich die niederen Klassen mit der marginali-
sierten Kunstform solidarisieren. Als affektive Form integriert sich die Satire
dabei in das Weimarer Klima des >sozialen Hasses¢; verstirkt es unter Umstin-
den.™ Und je mehr die gesellschaftspolitische Situation stagniert, desto hiufi-
ger wird die Satire fallweise zum zynischen Ausdrucksmittel kiinstlerischer und
politischer Resignation.™ Als negierende Form ventiliert sie das Unbehagen in
einer Kultur, welche ihren Destruktionstrieb mit katastrophalen Folgen ver-
dringt — wie soeben der Erste Weltkrieg beweist.”°

3. Politisierung der Literarur: Die Politisierung der Literatur gilt als Kennzei-
chen der literarischen Moderne, 1918-1933. Hiervon zeugen neben satirischen

auch sarkastische und zynische Sprechweisen, zudem die Ethisierung der Au-

115 Méller, Epoche — sozialgeschichtlicher Abriss, S. 14—30.

116 Vgl. Kaiser, Die Karrieren des kleinen Mannes, S. 196—214.

117 Von Koppenfels, Der Andere Blick, S. 14.

118  Kiesel, Geschichte der deutschsprachigen Literatur, 1919-1933, S. 120-124.

119 Sloterdijk, Kritik der zynischen Vernunft, S. 840-848.

120 Vgl. Freuds Essay Das Unbehagen in der Kultur aus dem Jahr 1930 in: Freud, Stu-
dienausgabe, Bd. 9, S.191-270, bes. S. 241f. Zu den Synergien von Freuds Psycho-
analyse und Kraus’ Kulturkritik Rattner, Karl Kraus oder Revolte als Sprachkritik
und Satire, S. 108-113.
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torinnen und Autoren.™ Die Abschaffung der Zensur sowie ein gesteigertes
Aktualitits- und Faktenbewusstsein infolge des Krieges bedingen diese Politi-
sierung ebenso wie der generelle Kreditverlust von Politikern, Militirs, Wissen-
schaftlern, Dichtern (und Dichterinnen), die der Propaganda zugedient haben;
auffillig viele dieser Kunstschaffenden verfolgen dabei vor 1914 ein isthetizis-
tisches Programm.™* Als elaborierte gesellschaftskritische Form ist die Satire
grundsitzlich besonders geeignet, um sich im Medium der Literatur politisch
zu engagieren. Strukturell, funktional und medial ist sie zudem mit politischen
Broschiiren, Flugblittern, Plakaten, Traktaten, Aufrufen und Reden verwands,
wie sie vor allem wihrend der Anfangsphase in den Republiken massenhaft in
Umlauf gebracht werden.™ Alles andere als zufillig ist Elias Canetti 1924 die
Atmosphire der Kraus-Vorlesungen »von grof8en politischen Versammlungen
her vertraut« gewesen.”* Dass die Satire als eine der wenigen literarischen For-
men im Ersten Weltkrieg, zumal dank Kraus und Heinrich Mann, ihre ethische
Integritit bewahrt, stellt ein zusitzliches Argument fiir ihre Kultivierung dar.

4. Antikunst. Die literarische Moderne, 1918-1933, kennzeichnet bekannter-
maflen, dass Spitexpressionismus, Dadaismus, episches Theater, Neue Sach-
lichkeit, moderner Roman und Gebrauchslyrik gegen die biirgerliche Kunst-
anschauung opponieren.” Mit Ausnahme des Spitexpressionismus folgen
diese Bewegungen und/oder Stile bzw. Gattungen grosso modo derselben
Logik: Die biirgerlichen Kunstnormen wie Universalitit, Organizitit, Emotio-
nalitdt, Individualitdt, Formenprimat, Autonomie und Humor sind ouz; in ist
deren Kehrseite, also Dokumentarismus, Montage, Didaxe, sozialer Typus,
Gebrauchswert, gesellschaftskritisches Engagement und satirische Formen. Auf
dem Tableau der Gattungen und Schreibarten werden dadurch notwendig die
satirischen Formen entmarginalisiert. Auf dem Tableau der Lacharten stellt
man folglich von einem humoristischen auf ein satirisches Paradigma um. Be-
riicksichtigt man die Konjunkturphase der satirischen Formen um 1900 und

die singulire Rolle der Satire im Ersten Weltkrieg, so kénnte man mit Karl

121 Meyer-Sickendiek, Was ist literarischer Sarkasmus?, S. 321—411; Sloterdijk, Kritik der
zynischen Vernunft, Teil II, Kap. IV; Mayer, Der Erste Weltkrieg und die literari-
sche Ethik, bes. Kap. I11.6; Mayer, Linksbiirgerliches Denken, Kap. 4.1.

122 Weyergraf, Literatur der Weimarer Republik, S. 10; Kaes, Weimarer Republik, S. XIX.

123 Ebd., S.XX.

124 Canetti, Das Gewissen der Worte, S. 43 [Karl Kraus, Schule des Widerstands].

125 Bspw. Hermand/Trommler, Die Kultur der Weimarer Republik, S.128-183, bes.

S. 129-144.
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Marx formulieren, dass ab 1918 der biirgerliche Kunstnomos — mit den satiri-
schen Formen als Hebel — »vom Kopf auf die Fiile« gestellt wird.™2¢

5. Kulturindustrie: Zur Entauratisierung der Dichtung durch den Ersten Welt-
krieg kommt die Kommerzialisierung der Literatur hinzu. Zwischen 1918 und
1933 muss sich die Literatur nicht nur stirker gegeniiber neuen Medien be-
haupten (Radio, Grammophon, Film), sondern erhilt auch Konkurrenz durch
eine Vergniigungsindustrie, die dank amerikanischer Kredite boomt ((Goldene
Zwanziger)."” Aktivititen wie Kino, Revue, Jazz, Tanz und Sport prigen die
Freizeit breiter, vom Arbeitsalltag geistig ausgelaugter Bevolkerungsschichten,
die, lesemiide, Belletristik anstelle literarischer Komplexitit bevorzugen.’® Die
satirischen Formen profitieren von dieser Kommerzialisierung, insofern sie als
Zeitgedicht, Kurzprosa und grafische Karikatur unproblematisch in Kabaretts,
Revuen und Printmedien integrier- und rasch konsumierbar sind. Die phy-
sisch-strafende Komponente der Satire kommt wohl unbewusst der zeitgenos-
sischen Vorliebe fiir den Sport entgegen — der Dichter Brecht »boxt« auch mit
satirischer Intention.” Wie die populire neusachliche Reportage referieren die
satirischen Formen zudem dokumentarisch auf die Realitit. Portioniert man
sie konsument(inn)engerecht, dann kitzelt seinerzeit ihr politischer Witz die
Nerven des Publikums. Urban und technisch konnotiert, dringt sich die Satire
so als neusachliches Accessoire auf.

6. Sinnkrise: Die kiinstlerische Auseinandersetzung mit den satirischen For-
men férdert schliefSlich, dass sie — bedingt durch die Genese der Gattungen
und Formen — Ordnungssysteme als kontingent entlarven, indem sie minimal
einen relationalen »Standpunkt[]« zwischen den Zeilen artikulieren.”® Seruktu-
rell entsprechen die satirischen Formen mithin der »transzendentalen Obdach-

131

losigkeit«'3' respektive dem Weltanschauungspluralismus der 1920er und frii-

hen 1930er Jahre. Als »Utopie ex negativo« spiegeln sie die epochentypischen
Gesellschaftsprojekte wider, die, realisiert oder imaginir, den Ausweg aus der

Sinnkrise suchen.’3?

126 Marx/Engels, Werke, Bd. 23, S. 27.

127 Baar, Literatur und Literaturbetrieb im dritten Jahrzehnt, S. 161-173.

128 Kaes, Schreiben und Lesen in der Weimarer Republik, S.38-64; ders., Weimarer
Republik, S. IX-LII.

129 Vgl. Sicks, Sollen Dichter boxen?, S. 365—404. Zur Physis der Satire siche Kimme-
rer, Nur um Himmels willen keine Satyren, Kap. I'V.4.

130 Mahler, Moderne Satireforschung und elisabethanische Verssatire, S. 74—77, 65—68,
bes. S. 67.

131 Lukdcs, Die Theorie des Romans, S. 32.

132 Vgl. die Definition bei: Arntzen, Nachricht von der Satire, S. 17.
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Diese Ursachen-Konstellation erklirt notwendig, warum derart viele deutsch-
sprachige Kiinstlerinnen und Kiinstler in den Jahren zwischen 1918 und 1933
nicht nur probeweise den einen oder anderen satirischen Text verfasst haben,
sondern auch, warum satirische Formen Werkbiografien systematisch prigen.
Kaum ein Fall verdeutlicht diese Tatsache besser als derjenige Erwin Piscators.
Denn nachdem auch fiir ihn im Ersten Weltkrieg die biirgerliche Autonomie-
isthetik ihr Verfallsdatum iiberschritten hatte, verbannte der bedeutendste
Theaterregisseur der Weimarer Republik das Wort »Kunst« aus seinem Vokabu-
lar. Stattdessen betrachtete er ab jetzt seine Theaterstiicke primir als »Aufrufec,
um (kommunistische) »Politik [zu] treiben«.”? Dazu negierte er dezidiert die

Normen der biirgerlichen Hochdramatik:

An Stelle des Privaten tritt das Allgemeine, an Stelle des Besonderen das
Typische, an Stelle des Zufilligen das Kausale. Das Dekorative wird abgelost
vom Konstruktiven. Dem Emotionellen wird als gleichwertig das Rationelle
beigeordnet und das Sensuelle wird durch das Padagogische, das Phantasti-
sche durch die Wirklichkeit, das Dokument, abgelost."4

Diese so auf der Ebene der Begriffsordnungen erzeugte sverkehrte Weltd3s —
privates Thema, Individuum, Schicksal, Schénheit, Mitleid bzw. Gefiihl, Schein
versus Sffentliches Thema, sozialen Typus, 6konomische Relevanz, Montage,
Rationalitdt, Didaxe, Sachlichkeit — reagierte antinomisch auf die biirgerliche
Kunstanschauung; formulierte andererseits, lediglich mit Ausnahme des sa-
tirischen Witzes, prizise die stilistischen Merkmale der literarischen Moderne,
1918-1933. Es liegt sodann in der Logik der Sache, dass Piscators Theaterpro-
duktionen systematisch mit satirischen Formen experimentierten. Héhepunkt
war die Dramatisierung von Haseks Romansatire Die Abenteuer des braven
Soldaten Schwejk wihrend des Weltkrieges (1926; Sudy dobrého vojika Svejka za
svétové vilky [1920-1923]), die vom Piscator-Kollektiv 1928 iiberaus erfolgreich
am Theater am Nollendorfplatz in der Berliner Metropole aufgefiihrt wurde.
Mit der Schwejk-Inszenierung zog das Kollektiv, dessen treibende Kraft zu
diesem Zeitpunkt Brecht war, die Konsequenzen aus den fritheren Projekten

und schuf so einen theateristhetischen Meilenstein: »[A]m reinsten wurde das

133 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 36 [Das Politische Theater].

134 Ebd., Bd.2, S. so [Rechenschaft IJ; vgl. Brecht, Werke, Bd. 24, S. 78f. [Anmerkun-
gen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny).

135 Vgl. Lazarowicz, Verkehrte Welt, S. 65—71.
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Prinzip [des epischen Dramas] bei uns herausgearbeitet im Schwejk«.3¢ Die
Geschichte der modernen Dramatik verzahnt sich hier, aber auch in anderen
ikonografischen Theaterstiicken der literarischen Moderne, 1918-1933, wie
Brechts Mann ist Mann (1926/31) oder seiner Dreigroschenoper (1928) mit der
Geschichte der satirischen Formen.”” Es passt ins Bild der Gemengelage, dass
Piscator Kraus fiir die Auffithrungsrechte der Letzten Tage der Menschheit an-
gefragt hat.’8

Die satirischen Formen kreierten aber auch die neusachliche Prosa mit. Unter-
sucht man die Werkbiografien der kanonischen neusachlichen Autorinnen und
Autoren, namentlich von Roth, Kisch, Kistner, Kesten, Tucholsky, Baum, Keun,
Tergit oder Kracauer, so fillt dhnlich wie bei den prominenten Akteuren des
epischen Theaters die systematische Auseinandersetzung mit den satirischen
Formen auf. Auch hier sind zunichst die Strukturanalogien zwischen neusach-
licher Stilistik und satirischen Formen festzuhalten: Montage, Dokumenta-
rismus, soziale Typisierung, politisches Engagement sowie Entlarvung. »[D]er
Reporter [...] beschreibt nicht, er enthiillt«, brachte seinerzeit der Investigativ-
journalist und Piscator-Mitarbeiter Leo Lania die Synergie auf den Punke.”? Als
exemplarisches Fallbeispiel taugt insbesondere das Textkorpus Siegfried Kracau-
ers, dessen Feuilletons und Reportagen fiir die Frankfurter Zeitung zeitgendssi-
sche Sinnstiftungsversuche karikieren oder dessen Sozialstudie Die Angestellten
die monetire und ideologische Ausbeutung der Angestellten-Klasse durch den
Kapitalismus entlarvt. Unter Umstinden inspiriert durch Haseks Die Abenteuer
des braven Soldaten Schwejk verarbeiteten die neusachlichen Zeitromane Ginster
(1928) und Georg (1934) zudem Elemente des pikaresken Romans. Dass sich
Kracauer fiir die satirischen Formen interessierte — dafiir war auch ein illustres
Netzwerk verantwortlich, zu dem Theodor W. Adorno, Ernst Bloch, Walter
Benjamin und Joseph Roth gehérten.

Dieselben Ursachen bedingten die Entwicklung des modernen Romans: von
Thomas Manns Der Zauberberg, Alfred Doblins Berlin Alexanderplatz sowie
Robert Musils Der Mann obne Eigenschaften. Musil kritisierte dabei bereits vor
dem Krieg den »Pausbickchen-Standpunkt mit der um jeden Preis gesunden

136 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 57 [Das Politische Theater].

137 Hinweise auf die Avantgarde-Funktion der satirischen Formen fiir die Dramatik
bei: Mayer, Die Epoche der Weimarer Republik, S. 52—59; Schiirer, Die nachexpres-
sionistische Komédie, S. 47—76.

138 Kraus, Die Fackel, Nr. 759—765, S. 68 [Mein Vorurteil gegen Piscator].

139 Lania, Reportage als soziale Funktion, S.322-325; getilgt Hervorhebungen L.L.;
allgemein zu Lania Schwaiger, »Hinter der Fassade der Wirklichkeit«.
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deutschen Kunst« und plidierte fiir eine Literatur der »Denkerschiitterungenc«
und als »Morallaboratorium«.™° Eine satirische Schreibregel brach sich jedoch
erst nach 1918 Bahn, als sich Musil, beeinflusst durch die Erlebnisse wihrend Ak-
tivdienstzeit und Revolutionsphase, intensiver mit der politischen und sozialen
Realitit auseinanderzusetzen begann.*" Aufmerksam beobachtete er ab diesem
Zeitpunkt die Titigkeiten von Kraus. Parallel dazu dachte er iiber satirische Er-
zihlverfahren nach (»Satyr. Erz. Technik«)."** In den 1920er und frithen 1930er
Jahren investierte er dann fast seine gesamte Schaffenskraft in den Mann ohne
Eigenschafien, an dessen Partitur, wie sich zeigen lisst, die Klassiker der satiri-
schen Epik entscheidend mitkomponiert haben. Der Essayismus des modernen
Romans ldsst sich mithin ebenso wasserdicht durch satirische Inspirationsquel-
len erkliren wie das entscheidungsunfreudige Profil des Protagonisten Ulrich.
Stringent antworteten die satirischen Formen im Mann ohne Eigenschaften auf
die Krisen des Romans und des Erzihlens. Die satirischen Formen bewirken so

letztlich den heute vielzitierten Ironie-Effekt des modernen Romans.

Forschungslage

Epochenkonstruktionen sind zwar heikel, zumal sie Phinomene gewichten und
mithin mentale und soziologische Einheiten suggerieren, die realiter vielleicht
nicht existiert haben; dennoch sind sie nicht blof$ heuristisch sinnvoll."? Beim
Zeitraum 19181933 handelt es sich um einen in der Forschung relativ etablier-
ten literaturhistorischen Abschnitt, lassen sich doch mit dem Zerfall der Mon-
archien bzw. den Republiksgriindungen 1918 und dem Beginn der NS-Diktatur
1933 zwei trennscharfe Daten ermitteln. Aufgrund der gesetzlich verankerten
Publikationsfreiheit (§118) sind in der Weimarer Republik und insbesondere
im Kulturhotspot Berlin kiinstlerische Experimente gewagt worden, die in den
regulierten literarischen Feldern zuvor und danach unméglich gewesen wi-
ren."* Innerhalb dieser Eckdaten unterscheidet man meist eine expressionistisch
und dadaistisch akzentuierte Phase (1918—1923), eine durch die Neue Sachlichkeit
dominierte Phase (1923-1929) sowie eine Phase der Aufsplitterung und Radika-
lisierung der politisch agierenden Schrifisteller bei gleichzeitiger Restauration der

140 Musil, GW 11, S. 982, 997, 1351.

141 Vgl. Howald, Asthetizismus und isthetische Ideologiekritik, S. 95f.

142 Musil, TB T, S. 583—586.

143 Rosenberg, Epochen, S. 269-280.

144 Kiesel, Geschichte der deutschsprachigen Literatur, 1918-1933, S. 62—68.
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biirgerlichen Kunstvorstellung (1929-1933)."5 Es versteht sich dabei von selbst,
Konvergenzen sowohl zwischen diesen Phasen als auch mit der Zeit um 1900
und nach 1933 zu beriicksichtigen. Gerade die satirischen Formen traversieren
diese Phasen bzw. Zeitabschnitte und erklidren deswegen auf einer alternativen
Ebene den literaturhistorischen Prozess.

Sucht man nach Hinweisen betreffend die kreierende Rolle der satirischen
Formen in der literarischen Moderne, 1918-1933, zeichnen die einschligigen
Kompendien allerdings ein eher zufilliges Bild: Die Literaturgeschichten der
Weimarer Republik behandeln die Satire zwar regelmifiig, aber entweder als
Element der populiren Theaterbiihne, also von Kabarett, Komédie und Re-
vue, ¢ oder dann als politische Gattung des journalistischen Sektors.™# In den
osterreichischen Literaturgeschichten sind die satirischen Formen unterdessen
ein derart selbstverstindliches Phinomen, dass ihre Funktion gar nicht mehr
explizit reflektiert wird.® Claudio Magris’ Studie zur literarischen Umschrift
des habsburgischen Mythos geht ganz einfach von einem satirischen Wesens-
kern der 6sterreichischen Literatur aus.™ Ein Befund, den Gilbert Ravy, Jeanne
Benay, Gerald Stieg, Alfred Pfabigan und Anne Saint Sauveur mit vier umfang-
reichen Sammelbinden bestitigen, ohne die epochale Mechanik hinter den

Phinomenen auszuloten.® Peter Rusterholz und Andreas Solbach schirfen in

145 Ebd. Vgl. Hermand/Trommler, Die Kultur der Weimarer Republik, S. 14-34.

146 Bormann/Glaser, Weimarer Republik — Drittes Reich, S. 219-224; Rothe, Die deut-
sche Literatur in der Weimarer Republik, S. 382-395; Zmega¢, Geschichte der deut-
schen Literatur vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart, Bd. IT1/1, 1918-194s, S. 1-185;
Kiesel, Geschichte der deutschsprachigen Literatur, 1918-1933, S. 1078-1084.

147 Weyergraf, Literatur der Weimarer Republik, S.135-159. Weyergraf weist darauf
hin, dass »ein Grof3teil der Werke, die sich der Weimarer Wirklichkeit zuwenden,
satirisch angelegt ist«. (Ebd., S.144) Ahnlich Hermand/Trommler, Die Kultur der
Weimarer Republik, S. 139-144.

148 Zeyringer/Gollner, Eine Literaturgeschichte, S. 465—582; Zeman, Literaturgeschichte
Osterreichs, S. 633—711. Scheichl, Die 6sterreichische Literaturgeschichtsschreibung
und Karl Kraus, S. 203, spricht von Kraus’ »sichere[m] Platz im Kanon der Literatur
aus Osterreich, wenngleich er die allgemeine Tendenz ausmacht, vor allem Die
letzren Tage der Menschheit ins Zentrum zu riicken, wihrend den satirischen Texten
von Kraus im engeren Sinn, d. h. den Fackel-Texten, in den Kompendien zu wenig
Aufmerksamkeit geschenkt wird. Als Ursache hierfiir vermutet er literaturhistorio-
grafische Gattungspriferenzen. (Ebd., S. 205)

149 Vgl. Magris, Der habsburgische Mythos in der modernen &sterreichischen Literatur,
bes. S. s0.

150 Ravy/Benay, Satire, Parodie, Pamphlet, Caricature en Autriche 4 'Epoque de Fran-
cois-Joseph (1848-1914); Benay/Ravy, Satire in Osterreich (1914-1938); Benay/Pfa-
bigan/Saint Sauveur, Osterreichische Satire (1933-2000); Benay/Stieg, Osterreich
(1945—2000), Das Land der Satire.
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ihrer Schweizer Literaturgeschichte den Blick fiir die Satire bei Jakob Biihrer und
Carl Albert Loosli, tibersehen aber jene von Hermann Hesse oder Meinrad
Inglin und damit den grofleren Zusammenhang.™"

Dieser disparate und unkorrelierte Eindruck, der auf diese Art und Weise
von den satirischen Formen (nicht nur) in der literarischen Moderne, 1918-1933,
entsteht, ist nicht zuletzt das Resultat der begrenzten Umsicht der Nationalphi-
lologien und firbt ihrerseits auf die Werk- und Epochenhermeneutik ab.”* Die
transnationale und epochenspezifische Komplexitit der Sachlage vermittelt da-
her gegenwirtig am ehesten Burkhard Meyer-Sickendieks Studie Was isz lizera-
rischer Sarkasmus?, die einen von Heine iiber Spitzer, Harden, Kraus, Tucholsky,
Déblin bis zu Canetti reichenden jiidischen Sarkasmus verfolgt, der sich unter
anderem im Gebrauch satirischer Formen artikuliert. Implizit weisen vor al-
lem die zahlreichen Forschungsbeitrige zu Kraus auf die Avantgarde-Funktion
der Satire im Untersuchungszeitraum hin."? Propiddeutisch wertvoll sind ins-
besondere Karl Rihas Aufsatzband K7itik, Satire, Parodie, Helmut Arntzens
Anthologie Gegen-Zeitung. Deutsche Satire des 20. Jahrhunderss, Teut Augustin
Deeses Dissertation Neue Sachlichkeit zwischen Sative und Sentimentalitit, die
die Zeitromane von Kistner, Kesten, Tergit und Hans Fallada untersucht, sowie
Hermann Haarmanns Scudie »Pleite glotzt euch an. Restlos«, die die Satire in der
Weimarer Publizistik vorstellt.

Dass die satirischen Formen eigentlich die »Topografien der Moderne«'s+
mitgestalten, nehmen ebenfalls die spezialisierten Moderne-Studien bisher zu
wenig wahr." Stellvertretend fiir Satire, Parodie und Ironie in der Moderne
beleuchtet Silvio Vietta die romantische Satire, deren Horizont von Friedrich

Holderlin bis Thomas Bernhard reichen soll; dhnlich undifferenziert verfihrt

151 Rusterholz/Solbach, Schweizer Literaturgeschichte, S. 174—209, bes. S. 190f., 198.

152 Vgl. Schmidt-Dengler, Ohne Nostalgie, S. 9—23.

153 Selbst das rezente Kar! Kraus-Handbuch behandelt die satirischen Formen nicht syste-
matisch. Hinweise liefern zudem die dlteren Forschungsbeitrige bspw. von Arntzen,
Karl Kraus; Kaszynski/Scheichl, Karl Kraus — Asthetik und Kritik; Krolop, Sprach-
satire als Zeitsatire; ders., Reflexionen der Fackel; Scheichl/Timms, Karl Kraus in
neuer Sicht; Strelka, Karl Kraus; Timms, Karl Kraus; ders., Apocalyptic Satirist.

154 Mit keinerlei Hinweis auf die Satire: Becker, Topografien der Moderne, S. 29—4s,
bes. S.29f.

155 Bafiler, Historismus und literarische Moderne; Grimminger/Murasov/Stiickrath,
Literarische Moderne; Becker/Kiesel, Literarische Moderne; Kiesel, Geschichte der
literarischen Moderne; Fihnders, Avantgarde und Moderne; Delabar, Klassische
Moderne.
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Anja Gerigk.’5¢ Die drei Sammelbinde zur europiischen Moderne von Hans
Joachim Piechotta et al. enthalten immerhin einen Aufsatz von Gilbert Carr
tiber Kraus."” Und auch Modern Times? von Frank et al. dokumentiert mit
einem Aufsatz von Andrea Bartl eher mit angezogener Handbremse die Satire
von Laios und Odén von Horvéth sowie die Satire Heinrich Manns in einer
eher grofiziigig anberaumten ssynthetischenc Moderne, 1925-1955.5% Wegen
seines »realistisch-satirischen Ansatzes« ist Heinrich Mann bei Walter Fihnders
nach wie vor ein peripheres Phinomen der expressionistischen Prosa und Kraus
taucht lediglich en passant als Herausgeber der dsterreichischen Expressionisten
auf.”® Ein wenig betriebsblind wirkt sogar der ansonsten bestens informierte
Helmuth Kiesel, wenn er den Letzten Tagen der Menschbeit aufgrund ihrer »to-
talen Negativitit« weder ethische noch kiinstlerische Relevanz zumisst.’*® Und
bei Walter Delabar schafft es die Satire nicht einmal ins Sachregister.’®"

Wie erkldren diese Arbeiten die Formengenese der literarischen Moderne,
191819337 Bafiler et al. vertreten die These ihrer hochgradigen Lexemauto-
nomie. Moderne Texte sind demzufolge primir parodistische oder groteske
Sprachspiele, wihrend politische und dokumentarische Tendenzen fiir sie bzw.
ihn von zweitrangigem Interesse sind.'®> Kiesel fithrt Brechts episches Theater,
Dablins Berlin Alexanderplatz und Benns Montagelyrik auf futuristische, da-
daistische, surrealistische und expressionistische Impulse zuriick.'® Er kniipft

damit an Peter Biirgers Theorie der Avantgarde (1974) an, die Futurismus, Da-

156 Vietta, Die literarische Moderne, Kap. 7.2; Gerigk, Literarische Hochkomik in der
Moderne. Zur problematischen Datierung der Moderne siche Engel, Wir basteln
uns eine Groflepoche, S. 246-264, bes. S. 251f.

157 Carr, Karl Kraus und die literarische Moderne, S. 503—s17.

158 Bartl, »Der ewige Spiefier ...«, S.293-312.

159 Fihnders, Avantgarde und Moderne, S. 178, 140.

160 Kiesel, Geschichte der deutschen Literatur, 1918-1933, S. 536f.: »Kraus’ satirisches
Drama ist zweifellos der radikalste kriegskritische Text der Zeit nach dem Ersten
Weltkrieg. Phrase wird auf Phrase, Greuelbericht auf Greuelbericht gehiuft, Ver-
antwortlichkeit gibt es nicht, von Heldentum ist keine Rede. In dieser totalen Ne-
gativitit liegt die Grofle des Stiicks, vielleicht aber auch eine gewisse Begrenztheit
in Wahrnehmung und Urteil [...]. In seiner reinen Negativitit bot es fiir Zeitge-
nossen, die den Krieg miterlebt hatten und in ihren Lebenslauf integrieren mufSten,
keinen oder jedenfalls zu wenig Anreiz zu einer tendenziell identifikatorischen
Rezeption mit einer mdglicherweise kathartischen Wirkung.«

161 Delabar, Klassische Moderne, S. 252—254.

162 Bafller, Historismus und literarische Moderne, bes. S. 248—250.

163 Kiesel, Geschichte der literarischen Moderne, bes. Teil V. Kiesel weist zudem auf
den Expressionismus sowie frithe antiexpressionistische Sachlichkeitspostulate hin.
Siehe ders., Geschichte der deutschsprachigen Literatur, 1918-1933, S. 999-1003.
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daismus und Surrealismus als sogenannte »historische Avantgarden« betrachtet,
die als Reaktion auf den Asthetizismus um 1900 die Ideen von Kunstautono-
mie, Werkorganismus und Gattungsreinheit negiert und mit Verfremdungs-
und Montagetechniken die Kunst wieder stirker in der Lebenswelt verankert
haben.’+ Auf Biirger berufen sich ebenfalls Fihnders sowie Delabar, der auf
die Einflusssphire der Asthetik des Hisslichen hinweist, wie sie im Verlauf des
19. Jahrhunderts salonfihig geworden ist. Niklas Bender schliisselt schliefflich
in seiner komparatistischen Studie Die lachende Kunst die Moderne, 1900-1960,
unter dem Aspekt der Komik auf.'s

Dabei wire es eigentlich nur ein kleiner Schritt von den historischen Avant-
garden« zur kreierenden Kraft der satirischen Formen gewesen. Die formal-
isthetische Verwandtschaft manifestierte sich seinerzeit im literarischen Feld in
konkreten Synergien: Die Fackel publizierte expressionistische Texte; mit Wolff
interessierte sich der bedeutendste expressionistische Verleger fiir Kraus und
Heinrich Mann; dessen Romansatiren Der Kopf, Die groffe Sache und Lidice
(1943) enthalten expressionistische Elemente; Kraus finanzierte Waldens Der

166

Sturm (1910-1932)'%° und forderte den jungen Franz Werfel;7 Tollers Dra-

matik entwickelte sich vom expressionistischen Stationendrama Die Wandlung
(1919) iiber die satirische Komédie Der entfesselte Wotan (1923) zum neusach-
lichen Drama Feuer aus den Kesseln (1930); der Kraus-Verehrer Walter Serner
bewegte sich im Umfeld des Cabaret Voltaire; noch vor Heartfield, Grosz und
Hannah Héch experimentierte Kraus mit der Fotomontage;®® Hausmann
schrieb expressionistische Texte fiir den Sturm, bevor er als Berliner Dadaist
satirische Kurzprosa verfasste (Hurra! Hurra! Hurra!);"®® Huelsenbeck empfahl
die Satire als dadaistisches Kampfmittel gegen die deutsche Unkultur;'7° ganz

zu schweigen von Piscators und Brechts theaterdsthetischem Werdegang. Und

164 Biirger, Theorie der Avantgarde, Kap. 3.

165 Fihnders, Avantgarde und Moderne, Kap. 2; Delabar, Klassische Moderne, Kap. 4.1,
S.76; Bender, Die lachende Kunst.

166 Avery, Feinde in Scharen, bes. S. 623.

167 Wagenknecht/Willms, Karl Kraus — Franz Werfel, S. 12—28.

168 Lensing, »Photographischer Alpdruck« oder politische Photomontage?, S. 173-187,
bes. S. 175, 187.

169 Hausmanns Texte erschienen zunichst in den von Herzfelde und Grosz heraus-
gegebenen Dada-Zeitschriften Der blutige Ernst, Die Pleite und Der Gegner, ge-
sammelt dann 1921 unter dem Titel Hurra! Hurra! Hurra! im Malik-Verlag. Zu
Hausmanns Satiren siehe Riha, Kritik, Satire, Parodie, S.169-182; Korte, Ebert,
Puffke und das »Kabarett zum Menscheng, S. 45-65.

170 Huelsenbeck, Dada-Logik, S.137. 1921 erschien Huelsenbecks Romansatire Doctor
Billig am Ende im Kurt Wolff-Verlag.
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Benjamin plante 1934 im Pariser Exil eine Vortragsreihe Lavantgarde allemande,
die folgende Gliederung vorsah:

1) le roman (Kafka)

2) lessay (Bloch)

3) théatre (Brecht)

4) journalisme (Kraus)[.]'”"

Wie aus den Notizen hervorgeht, hitte Benjamin iiber Thomas Mann und den
Zivilisationsliteraten gesprochen; iiber den Dadaismus; iiber die Neue Sach-
lichkeit von Kistner, Tucholsky, Kesten und Mehring; iiber das Auflenseiter-
tum Kracauers, Déblins und Werner Hegemanns; tiber die Krisis der Kunst;
ausgehend von der Architektur von Adolf Loos iiber das Verhiltnis von De-
struktion und Schépfertum; sowie iiber den Begriff der Entlarvung.’7>

Sowohl die formalisthetischen Verwandtschaften als auch die funktionalen
Synergien von shistorischen Avantgarden< und satirischen Formen lassen sich
dabei aus der Frontstellung gegeniiber dem biirgerlichen Kunst-»Nomos« erkli-
ren.'”73 Allerdings: Wenn die Geschichte der Satire mindestens bis in die Antike
zuriickreicht, dann ist die Satire nicht blof eine zusitzliche >historische Avant-
gardes, sondern eine historische Avantgarde vor den >historischen Avantgarden:,
eine historische Avantgarde, welche die >historischen Avantgardenc strukturel] mit-
kreiert, traversiert und sich als Matrix in die literarische Moderne, 1918-1933, einge-
schrieben hat. Begriindet Biirger mithin das avantgardistische Schockprinzip in
jenen satirischen Verfremdungstechniken, die Viktor Sklovskij im satireaffinen
Russland der frithen 1920er Jahre anhand von Miguel de Cervantes’ Don Qui-
jote (1605/15) und Laurence Sternes Tristram Shandy (1759-1767) aufzeigt,'7+

kalkuliert er diesen Zusammenhang ein — ohne ihn freilich zu reflektieren.

171 Benjamin, Gesammelte Briefe, Bd. 4, Nr. 837; Brief von Benjamin an Brecht vom
5. Mirz 1934.

172 Nachlass-Konvolut, in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 6, S. 181-184.

173 Bourdieu, Die Regeln der Kunst, S. 353.

174 Biirger, Theorie der Avantgarde, S. 27; vgl. Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 89-130,
131-162.
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Satiretheoretische Grundlagen: Eine schlecht kultivierte Gattung?

Die Vorurteile gegeniiber den satirischen Formen, wie sie biirgerliche Kunst-
theorien, -kritiken und die zeitgendssischen Literaturgeschichten hegen, spielen
unterdessen keine Rolle mehr. Seit dem Zweiten Weltkrieg werden satirische
Texte relativ gut erforscht. Betrachtet man jene germanistischen Arbeiten,
welche die satirischen Formen explizit thematisieren, so liegt bereits eine kaum
iiberschaubare Reihe kiirzerer Beitrige zu den unterschiedlichsten Aspekten
vor. Umfassender angelegte satirehistorische und/oder -theoretische Studien
sind hingegen lediglich dosiert publiziert worden. Insgesamct fillt ein satiretheo-
retisches Interesse der deutschsprachigen Satireforschung auf; die Fokussierung
auf gewisse Epochen, vor allem die Aufklirung;'7s sowie das Desiderat einer
durchgingigen Satiregeschichte; Arntzens Ubersicht reicht von der Antike bis
ins 17. Jahrhundert.”7¢ Fiir die Zeit der Weimarer Republik bzw. das 20. Jahr-
hundert ist zudem die gattungsisthetische Fokussierung auf den satirischen
Roman festzuhalten.””7 Auffillig ist die Vorliebe fiir gewisse Autoren, wobei
hauptsichlich Kraus und — bereits mit Abstrichen — Heinrich Mann und Tu-
cholsky als satirische Akteure untersucht worden sind.’78

Dabei ist bemerkenswert, dass die deutschsprachige Satireforschung im Kon-
text der entpolitisierten Germanistik der 1950er und 1960er Jahre die satirischen

Formen zunichst poetisch aufwertet. Namentlich Arntzen versucht zu Beginn

175 Vor allem die Satire der Aufklirung beleuchtet eine Reihe groflerer Untersuchun-
gen, z.B.: Lazarowicz, Verkehrte Welt; Tronskaja, Die Deutsche Prosasatire der
Aufklirung; Schénert, Roman und Satire im 18. Jahrhundert; ders., Satirische Auf-
klirung; Seibert, Satirische Empirie; Kimmerer, Nur um Himmels willen keine
Satyren; Deupmann, »Furor satiricus«; Reinhard, Moral und Ironie bei Gottlieb
Wilhelm Rabener. Interessanterweise widmen sich mehrere groflere Studien bzw.
Sammelbinde der Satire wihrend des Nationalsozialismus: Naumann, Zwischen
Trinen und Gelichter; Tauscher, Literarische Satire des Exils gegen Nationalsozia-
lismus und Hitlerdeutschland; Braese, Das teure Experiment; Merziger, National-
sozialistische Satire und »Deutscher Humor«; Hertling/Koepke/Thunecke, Hitler
im Visier. Ansonsten punktuell, z. B.: Brummack, Satirische Dichtung [Romantik];
Klotzer, Satire und Macht [DDR].

176 Von Arntzens Satire in der deutschen Literatur. Geschichte und Theorie (1989) ist
lediglich der erste Band Vom 12. bis zum 17. Jahrbundert erschienen. Fiir die weite-
ren Phasen der Satirehistorie gibt es mehrere Abrisse: Brummack, Satire; Arntzen,
Deutsche Satire im 20. Jahrhundert; Meyer-Sickendiek, Affektpoetik, S. 375—406;
Hanuschek, Satire.

177 Hantsch, Semiotik des Erzihlens; Claf8en, Satirisches Erzihlen im 20. Jahrhundert.

178 Zudem die Solitire: Deiritz, Geschichtsbewusstsein — Satire — Zensur [Sternheim];
Kepser, Utopie und Satire [Herrmann-Neisse].
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der 1960er Jahre, »Satire als Dichtung zu erweisen«, wozu er sich auf Schillers
Tableau der Empfindungsarten beruft; aulerdem kartografiert Arntzen den sa-
tirischen Stil des Mann obne Eigenschaften.'” Zeitgleich weist Klaus Lazarowicz
anhand von Texten von Christian Ludwig Liscow, Gottlieb Wilhelm Rabener,
Gotthold Ephraim Lessing sowie Johann Wolfgang von Goethe eine »auto-

180

nome[], zweck-lose[] Satire« nach.”®® Nachdem der legendire Miinchner Ger-
manistentag 1966 das Fach fiir oppositionelle und operative Literatur gedffnet
hat,”® kritisiert Ulrich Gaier diese — noch der biirgerlichen Autonomieisthetik
verpflichteten — Versuche und betont als satirisches Merkmal stattdessen die
»Auseinandersetzung mit einer bedrohlichen Wirklichkeit«.’8? Darauf fuflend,
definiert dann Anfang der 1970er Jahre Jiirgen Brummack in seinem bis heute
inspirierenden Forschungsbericht die Satire als »dsthetisch sozialisierte Aggres-
sion« und mithin als »philosophische Gattung, d. h. als Schreibart, bzw., gestiitzt
auf Robert C. Elliott, als anthropologische »Naturform«.3 Ebenfalls kein kunst-,
sondern ein primir wirklichkeitsbezogenes Phinomen stellen die satirischen For-
men fiir Klaus W. Hempfer dar, der sie als »funktionalisierte (mediatisierte) As-
thetik zum Ausdruck einer auf Wirkliches negativ und implizierend zielenden
Tendenz« in einer transformationsgrammatischen Tiefenstruktur verankert.!%+
An diese Uberlegungen kniipfen Wolfgang Weiss und Andreas Mahler in den
1980er und Anfang der 1990er Jahre(n) mit Pragmatik-basierten Erkldrungs-
ansitzen an, wonach es sich bei satirischen Effekten um konversationelle Im-
plikaturen im Sinne von Paul Grice handelt.™ Thnen zufolge setzen satirische
Sprechakte sowohl die reziproke Vertrautheit von Satiriker/in und Publikum
voraus als auch die Vertrautheit des Publikums mit den politischen und kultu-
rellen Gegebenheiten (»vhistorisches Wissen«). Weiss und Mahler betrachten die
Satire mithin als »Schreibart¢, die in unzihligen Kommunikationssituationen

generiert und in Gattungen ausdifferenziert wird. 86

179 Arntzen, Satirischer Stil, S. XII [Musil]; ders., Nachricht von der Satire, S. 17.

180 Lazarowicz, Verkehrte Welt, S. 27.

181 Hermand, Geschichte der Germanistik, S. 141-164.

182 Gaier, Satire, S. 350.

183 Brummack, Zu Begriff und Theorie der Satire, S. 282, 277, 324-327. Vgl. Elliott,
The Power of Satire.

184 Hempfer, Tendenz und Asthetik, S. 34.

185 Mahler, Moderne Satireforschung und elisabethanische Verssatire, bes. S.39—43;
Weiss, Probleme der Satireforschung und das heutige Verstindnis der Satire, S. 1-16.

186 Vgl. die Synopse bei: Spoerhase, Methodenskizze zur systematischen Rekonstruk-
tion der literarischen Satire, S. 307—320.
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Die pragmatischen Satiremodelle erkliren derart zwar iiberzeugend eine ganze
Reihe von satirischen Phinomenen der 1920er und frithen 1930er Jahre: etwa die
sektendhnliche Gemeinde um Kraus, die satirischen Effekte von Zitatmontagen
oder antiillusorischen Theatertechniken, die Popularitit der Satire in einer Zeit
sozialer und metaphysischer Instabilitdt. Sie theoretisieren aber zu wenig, dass
die in ([vor-]antiken und mittelalterlichen) Volksbriuchen kultivierten satiri-
schen Formen spétestens seit ihrer griechischen und rémischen Literarisierung
als »Crux und ein Priifstein der Poetik«®” kontinuierlich in einen generischen
Kontext eingebunden gewesen sind. Symptomatisch spricht Mahler, sich auf
Michail Bachtin berufend, von der Satire als »gattungsunabhingige[r] Kom-
munikationsmodalitit«,® wihrend Bachtin eigentlich davon ausgeht, dass die
parodistisch-travestierenden Formen des antiken Griechenland und des antiken
Rom (u.a. Satire, Satyr-Drama) zwar »eine Welt auflerhalb der Gattungen oder
zwischen den Gattungen« bilden, als solche jedoch wie »ein gewaltiger Roman
[...] iiber mannigfache Gattungen und Stile« verfiigen.®® Bachtin widerspricht
also tatsichlich der theoretischen Ablésung der satirischen Formen aus ihrem
generischen Kontext und geht stattdessen von einem reziproken Verhiltnis zwi-
schen Gattungen und dem Satirischen gua Schreibart aus. Den pragmatischen
Ansatz weiterfithrend, wendet Ralf Siebert deshalb zu Recht ein, dass satirische
Kommunikation nicht blof indirekt durch die Reparatur gestérter Sprachkon-
ventionen zustande kommt, sondern dass satirische Formen selbst ein konven-
tionalisiertes Sprachspiel darstellen, auf das Satirikerinnen und Satiriker gezielt
rekurrieren, und folglich »die Kenntnis des Entschliisselungskodes fiir satirische
Kommunikation fiir die Mehrheit der Sprachbenutzer als gegeben angenom-
men werden [kann]«.'9°

Damit solche Rekurse indes iiberhaupt erfolgreich sein kénnen, muss, wie
ich hier vorschlage, im >historischen Wissen« des pragmatischen Satiremodells
notwendig ein Garrungswissen implementiert sein:™" Satirische Akteurinnen und
Akteure negieren nicht nur Motive und Verkniipfungsregeln nicht-satirischer
Gartungen, um dadurch in den entsprechenden Kontexten satirische Implika-
turen auszuldsen;™? sie beziehen sich vielmehr auch posiziv auf die Satire gua

Gattung (Verssatire, Satyra, Gelehrtensatire, pikaresker Roman, menippeische

187 Brummack, Zu Begriff und Theorie der Satire, S. 303.

188 Mahler, Moderne Satireforschung und elisabethanische Verssatire, S. 18.

189 Bachtin, Die Asthetik des Wortes, S. 317 [Aus der Vorgeschichte des Romanwortes].
190 Siebert, Heinrich Mann, S. 40.

191 Allgemein Klausnitzer, Autorschaft und Gattungswissen, S. 197—234.

192 Vgl. Mahler, Moderne Satireforschung und elisabethanische Verssatire, Kap. 2.3.
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Satire, Altwiener Volkskomédie), verwenden die Satire gua Gattung oder sa-
tireaffine Gattungen (Komddie, Gesellschaftsroman) zur Stérung nicht-sati-
rischer Gattungen oder sie greifen auf satirische und satireaffine Gattungen
zuriick, um den satirischen Formenfundus selbst weiterzuentwickeln. Ein
solches Gattungswissen vetlangt von den satirischen Akteurinnen und Akteuren
ein intuitives, hiufig indes bewusstes Studium der Geschichte der literarischen
Formen. Zudem setzt es die prizise Kenntnis des zeitgendssischen Gattungs-
systems und des symbolischen Kapitals voraus, das spezifische Formen hier in
Umlauf bringen. Erfolgreiche Kommunikation im Sinne des pragmatischen
Satiremodells ist mithin nur durch die Verankerung der Satirikerinnen und
Satiriker sowie der Satire-Rezipierenden in einem spezifischen literarischen
Feld zu erkliren, das gemifl Pierre Bourdieu als »Netz objektiver Beziechungen
(Herrschaft oder Unterordnung, Entsprechung oder Antagonismus usw.)« den
Formen, Schreibarten, Gattungen, Stilen, Autorinnen und Autoren, Rezipientin-
nen und Rezipienten, Verlagen oder Medien bestimmte Positionen zuweist.”?
Gattungen sind — mit weitreichenden Folgen fiir die Satiretheorie — aus dieser
kultursoziologischen Sicht, wie Werner Michler formuliert, »Klassifikation|en]
(Gruppierunglen)) literarischer Texte aufgrund der Zuschreibung gemeinsamer
Eigenschafien«.* Ob Motive und Verkniipfungsregeln des Textkosmos zu einer
Gartung konsolidiert werden, hingt also von der Interessenlage des jeweiligen
literarischen Feldes ab — je nach Gemengelage werden literarische Formen wie
die Novelle zur Gattung kultiviert oder sie durchlaufen wie etwa die Satire um-
gekehrt eine Karriere von der Gattung zur Schreibweise.™s

Gartung ist somit nichts, was der Satire und dem Satirischen duf8erlich ist,
sondern sie ist den satirischen Formen wie jeder anderen literarischen Textur als
theoretische Méglichkeit eingeschrieben (das gilt selbst fiir vor- und frithsatiri-
sche Schelt-, Tadel-, Strafreden u. A.).9¢ Andersherum kann von jeder Gattung
wie bei der Satire eine vorliterale >Naturform« abstrahiert werden. Wie alle an-
deren literarischen Formen stellen die satirischen Formen derart einen generi-
schen Zusammenhang dar, der jedoch im deutschen Sprachraum aufgrund der
Fokussierung auf die Gattung der rémischen Verssatire, aber auch auf die Satire

qua Schreibart (in zunehmendem Mafle ab 1800) einseitig und/oder zu wenig

193 Bourdieu, Die Regeln der Kunst, S. 365.

194 Michler, Kulturen der Gattung, S. 48; Hervorhebung W. M.
195 Ebd., S.56.

196 Dagegen Arntzen, Satire, S. 346f.
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theoretisiert worden ist.”7 Wenn iiberhaupt, trifft die germanistische »Scheu,
den Begriff der Satire im Sinne des Satirischen von der Bindung an das Syszem
der Literatur zu 16sen bzw. es als dessen Negativ zu beweisen«,"%® nur insofern zu,
als die Kultivierung der satirischen Formen durch die Akteurinnen und Akteure
der literarischen Moderne, 1918-1933, als ein Projekt der Gegen-»Hegung«™? zu
verstehen ist, welches satirische Formen strategisch eingesetzt hat, um einerseits
die feldbeherrschenden biirgerlichen Kunstnormen und Gattungen zu destru-
ieren (produktive Negativitit) und andererseits die Literatur durch den kreativen
Zugriff auf den satirischen Formenfundus weiterzuentwickeln (produktive Posi-
tivitit) — beides innerhalb des Literatursystems!*°° Die Theorie der satirischen
Formen artikuliert sich dann etwa in den zwanziger Jahren so, dass Lukdcs, sich
von Hegels und Vischers biirgerlichen Kunsttheorien distanzierend, die Satire
als gattungstransversale »schopferische Methode«*' definiert. Uberspringt man
keine Phase der Theoriegeschichte, hat der aktuelle Konsens der Satire gua
Schreibart mithin nicht nur den Weimarer Klassiker Schiller, sondern auch den
kommunistischen (der Weimarer Klassik nahestehenden) Literaturisthetiker

zum Anwalt. Vielleicht ein gewohnungsbediirftiger Gedanke.

Adornos sekundiire Marginalisierung: Klees Angelus Novus

Die vorliegende Untersuchung integriert aufgrund dieser Argumente das prag-
matische Satiremodell in eine kultursoziologische Literaturanalyse und beriick-

sichtigt das zeitgendssische Gartungswissen. Die Riickbesinnung auf die generi-

197 Vgl. Brummack, Zu Begriff und Theorie der Satire, S. 311, 322; Arntzen, Satire,
S.348f., 356-360; Frye, Analyse und Literaturkritik, S.313. Frye weist im Zusam-
menhang mit der Menippea darauf hin, dass es in fast jeder Epoche literarische
Formen gibt, »die nur deshalb vernachlissigt sind, weil die Kategorien, zu denen sie
gehoren, nicht erkannt wurden«. (Ebd.) Die Menippea fiihrt Frye auf die Einfii-
gung von Prosa-Zwischenstiicken in Verssatiren zuriick und erstellt eine literarische
Ahnenreihe iiber Voltaire, Swift, Rabelais bis zu Lukian; diese Autoren betrachtet
er als »Handwerker, »die innerhalb einer bestimmten Gattung arbeiten«. (Ebd.,
S. 310) Diesen verdeckten generischen Zusammenhang der Menippea verfolgt zeit-
gleich Bachtin, Probleme der Poetik Dostojewskijs, S. 120-136. Beide bestitigt von
Koppenfels, Der Andere Blick, S. 13—29.

198 Arntzen, Satire, S. 345; Hervorhebung C.v.d.S.

199 Michler, Kulturen der Gattung, S. s1.

200 Zum Begriff der >produktiven Negativitit« siche Kimmerer/Lindemann, Satire,
S. 161.

201 Lukdcs, Zur Frage der Satire, S. 449; ders., Werke, Bd. 4, S. 107.
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sche Komponente soll verhindern, dass die Interaktionen zwischen satirischen
Formen, satirischen Gattungen, nicht-satirischen Gattungen und nicht-satiri-
schen Formen, welche die literarische Moderne, 1918-1933, kreiert haben, iiber-
sehen und dass die satirischen als ironische Formen missdeutet werden. Dieses
Risiko besteht, weil Ironie gua rhetorischer Trope ein Stilmittel der Satire ist —
und also leicht mit dem Satirischen verwechselt werden kann, aber auch deshalb,
weil das Satirische wie die Ironie respektive das Ironische erst vermittelst Gat-
tungen transportiert wird.°* Harmoniert dann ein Begriff wie die »romantische
Ironie« friktionsfrei mit der dekonstruktiven Uberzeugung, dass die Abwesenheit
eines reinen Signifikats ein unendliches Zeichenspiel hervorruft, ist fiir ein Er-
klirungsmodell wie jenes von Baf3ler et al., das von der hochgradigen Lexem-
Autonomie der modernen Literatur ausgeht, der Ironie-Begriff nur stringent.>°3
Die gingige These der Forschung, dass die Ironie die literarische Moderne,
1918-1933, kennzeichnet,>** unterstiitzt dabei scheinbar eine Reihe zeitgends-

sischer Aussagen. Hiufig beziecht man sich auf Thomas Manns Betrachtungen

202 Bis zum und mit dem 18. Jahrhundert handelt es sich bei der Ironie primir um einen
rhetorischen Terminus, den erst die Romantiker im modernen Sinn zu einer — mit
dem Satirischen verwechselbaren — Form umgedeutet haben. Der Ironie-Kanon,
den die Romantiker konstruiert haben, besteht nicht zufillig aus satirischen Klas-
sikern, allen voran Lukian, Horaz, Cervantes, Shakespeare, Swift, Fielding, Sterne,
Voltaire und Jean Paul. Die satirischen Formen bilden also das generische Material
der romantischen Ironie. Der folgenreiche diskursive Umschlag findet in Johann
Gottfried Herders Dialog Kritik und Satyre (1803) statt, wo sich in einem allego-
rischen Zwiegesprich die Satyre mit ihrer Schwester, der Kritik, um der Kunst-
autonomie willen auf ihren urspriinglichen Namen — die Ironie — besinnt: »Meine
grofSten Lieblinge, Sokrates und Lucian, Horaz und Galiani, Cervantes, Addison,
Swift, Voltaire, Sterne zeigten sich in dieser Manier; wie viele miifite ich deren noch
nennen, wenn ich Aller Namen nennen wollte! Meinen Jean Paul indes vergesse
ich nicht, in dem, nebst seinem eigenen, Swifis, Fieldings und Sternes Geist mit
einander ihre Wirtschaft treiben. Kiinftig sei mein erstes Geschift, den MifSbrauch
meines chemaligen Namens auszurotten, und die mancherlei Wiirdigen, die der
Name beschimpft hat, aus Grundsitzen der Kunst selbst zu rehabilitieren. Dieser
Name, er erinnere an den Sazyr oder an die Brockenschale (lanx satura), er werde mit
y oder mit i geschrieben, ist mir fortan zuwider.« (Herder, Werke, Bd. 10, S. 738;
Hervorhebungen J. G.H.) Dazu Behler, Ironie und literarische Moderne, S. 42£;
auch Kap. 1 und 2.

203 Vgl. Baf3ler, Historismus und literarische Moderne, S. 1—11; Petersdorftf/Ewen, Kon-
junkturen der Ironie — um 1800, um 2000, bes. S.7-18; Vietta, Die literarische
Moderne, bes. S. 192—219.

204 Exemplarisch: Petersdorff/Ewen, Konjunkturen der Ironie — um 1800, um 2000,
bes. S. 7—18; Behler, Ironie und literarische Moderne, Kap. 10; BafSler, Historismus
und literarische Moderne, S. 1—11; Vietta, Die literarische Moderne, bes. S. 192—219;
Kiesel, Geschichte der literarischen Moderne, S. 318; Kraft, Zum Ende der Komo-
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eines Unpolitischen, ohne dessen Begriffswahl als Abgrenzungsstrategie gegen
die Satire des Zivilisationsliteraten Heinrich Mann zu reflektieren. Eine wei-

tere vielzitierte Quelle ist Hugo von Hofmannsthals Essay Die fronie der Dinge
(1921):

Das FElement der Komédie ist die Ironie, und in der Tat ist nichts geeigneter
als ein Krieg, der ungliicklich ausgeht, uns die Ironie deutlich zu machen,
die iiber allen Dingen dieser Welt waltet. Die Tragodie gibt ihrem Helden,
dem Individuum, die kiinstliche Wiirde: sie macht ihn zum Halbgott und
hebt ihn iiber die biirgerlichen Verhiltnisse hinaus [...]. Aber die wirkliche
Komddie setzt ihre Individuen in ein tausendfach verhikeltes Verhiltnis zur
Welt, sie setzt alles in ein Verhiltnis zu allem und damit alles in ein Verhilt-
nis der Ironie. Ganz so verfahrt der Krieg [...]. Er setzt alles in ein Verhilenis
zu allem, das scheinbar Grofle zum scheinbar Kleinen, das scheinbar Bedin-
gende zu einem Neuen iiber ihm, [...] das Heroische zum Mechanischen,
das Pathetische zum Finanziellen, und so fort ohne Ende. Zuerst, als der

Krieg anfing, wurde der Held vom Schanzarbeiter ironisiert [...].2%

Meist unterschligt man, dass diese Zeitdiagnose in einem isthetizistischen Tra-
ditionsbewusstsein fuflt; sich explizit von der mromantischen Ironie« her-
schreibt; Hofmannsthals Komédien hingegen realiter satirische Sprechphysio-
gnomien im Stile von Kraus transportieren.?°¢ Als topisches Beweismittel dient
zudem Musils Notiz, das stilistische Verfahren des Mann ohne Eigenschafien sei
»konstruktive Ironie«,>7 indem man diese Formulierung ebenfalls vom werk-
internen und -externen satirischen Kontext isoliert oder im Sinne eines kiinstle-
rischen Fortschritts — von der satirischen Frithfassung zur ironischen Druckver-

sion — interpretiert.2®® Obzwar diese Zeugnisse den ironischen Grundton der

die, Kap. 7.3; Wolf, Kakanien als Gesellschaftskonstruktion, S. 1130-1151, bes. S. 1148;
Honold, Einsatz der Dichtung, S. 18—26.

205 Hofmannsthal, Gesammelte Werke, Reden und Aufsitze I, S. 138.

206 Ebd., S.140f. Zur Mixtur von Moderne und Uberlieferung bei Hofmannsthal
siche Vogel, Hofmannsthals und Schnitzlers Dramen, S. 283-303, bes. S. 285—289.
Zu den satirischen Formen in Hofmannsthals Komédien Arntzen, Der Schwierige
und der Norgler, S. 72-86; Stefanek, Vom Ritual zum Theater, S. 323-337.

207 Musil, MoE 11, S. 1939.

208 Exemplarisch: Allemann, Ironie und Dichtung, S.177-220; Alt, Ironie und Kirise,
Kap. s—9; Honig, Die Dialektik von Ironie und Utopie und ihre Entwicklung in Ro-
bert Musils Reflexionen, S. 241—276; Honnef-Becker, »Ulrich lichelte«, Kap. 4; Fanta,
Die Entstehungsgeschichte des Mann ohne Eigenschaften von Robert Musil, S. 219f.,
374-378; Wolf, Kakanien als Gesellschaftskonstruktion, S. 1130-1151; Midgley, Look-
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Moderne also keineswegs eindeutig verifizieren, haben sie in Kombination mit
der gattungsskeptischen Satiretheorie dazu beigetragen, die Avantgarde-Funk-
tion der satirischen Formen fiir die moderne Literaturisthetik, 19181933, einer
systematischen Beobachtung zu entzichen.

Mit Adorno bestitigt dann ein weiterer zeitgendssischer Akteur (scheinbar) die
ironische Lesart. Dies, obzwar Adorno dank Kontakten zu Benjamin, Kracauer
oder Alban Berg genauestens iiber die Bedeutung der satirischen Formen fiir
die moderne Literaturisthetik der 1920er und frithen 1930er Jahre informiert
gewesen ist. Der berithmte Aphorismus Juvenals Irrtum aus Minima Moralia
(1951) geht von nichts Geringerem als der »Unmaéglichkeit von Satire heute«
aus.?®? Adorno unterstellt hier der Satire, die bei ihm durch das »Mittel der
Ironie« agiert, — also wohl der Satire gua Gattung — ein »autoritire[s] Erbe[]«;
zum Beweis dienen das Schweigen der Fackel im Jahr 1933 sowie die Partei-
nahme von Kraus fiir das Dollfuf-Regime.?” Um seine Sichtweise zu unter-
mauern, konstruiert Adorno eine verkiirzte, um nicht zu sagen hemdsirmelige

Gattungsgeschichte der satirischen Formen, der zufolge die Satire

tiber Jahrtausende, bis zum Voltaireschen Zeitalter, gern mit dem Stirkeren
es gehalten, auf die Verlafl war, mit Autoritit. Meist agierte sie fiir dltere,
durch jiingere Stufen der Aufklirung bedrohte Schichten, die mit aufgeklir-
ten Mitteln ihren Traditionalismus zu stiitzen suchten: ihr unverwiistlicher
Gegenstand war der Verfall der Sitten. [...] Die Aristophanische Komédie,
in der die Zote die Unzucht blofistellen soll, rechnete als modernistische
laudatio temporis acti auf den Pébel, den sie verleumdete. Mit dem Sieg der
Biirgerklasse in der christlichen Ara hat dann die Funktion der Ironie [qua
thetorisches Stilmittel] sich gelockert. Sie ist zuzeiten zu den Unterdriick-
ten {ibergelaufen, besonders wo sie es in Wahrheit schon nicht mehr waren.
Freilich hat sie, als Gefangene der eigenen Form, des autoritiren Erbes, der
einspruchslosen Himischkeit nie ganz sich entduflert. Erst mit dem biirger-
lichen Verfall hat sie zum Appell an Ideen der Menschheit sich sublimiert,
die keine Vers6hnung mit dem Bestehenden und seinem BewufStsein mehr
duldeten. Aber sogar zu diesen Ideen zihlte Selbstverstindlichkeit: kein Zwei-
fel an der objektiv-unmittelbaren Evidenz kam auf; kein Witz von Karl

ing beyond Satire, S.96-111. Problematisierung bei: Huber, Satire and Irony in
Musil’s Der Mann ohne Eigenschaften, S. 99—116.

209 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 4, S. 241.

210 Ebd,, S.239f. Vgl. Kraus, Die Fackel, Nr. 888; Nr. 890—90s.
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Kraus zaudert in der Entscheidung dariiber, wer anstindig und wer ein

Schurke, was Geist und was Dummbeit, was Sprache und was Zeitung sei.>"

Unterschieden werden mithin insgesamt vier mehrheitlich epocheniibergrei-
fende Phasen: eine erste Phase von der antiken Satire iiber die mittelalterliche
Stindesatire bis zur humanistischen Satire; die zweite Phase der aufklirerischen
Satire; als dritte Phase das 19. Jahrhundert inklusive des Beginns des 20. Jahr-
hunderts, wobei das (Euvre von Kraus ihre Klimax bildet; schliefllich die vierte,
satirefreie Phase seit der Hitler-Diktatur. Unter anderem weil Adorno das Biirger-
tum der Aufklirung lediglich als pseudounterdriickte Klasse betrachtet und die
Marginalisierung der satirischen Formen nach 1848 durch das Biirgertum nicht
reflektiert, verdringt er zugunsten einer angeblich autoritiren Satire zahlreiche
subversive und sozialkritische satirische Manifestationen, die ohne Weiteres
belegbar sind.** Erst spit in ihrer Entwicklungsgeschichte — sozusagen kurz
vor Torschluss — wird auf diese Art und Weise bei Adorno die Satire ihrem
eigentlichen sozialhygienischen Zweck zugefiihrt, indem Kraus, basierend auf
den humanistischen Idealen der Weimarer Klassik, die Zerfallserscheinungen
der Moderne um 1900 entlarvt. Das autoritire Erbe dringe aber selbst hier noch
durch, wihle doch Kraus seine Objekte ohne gesellschaftstheoretische Einsicht
aus und hiinge die Attacke jeweils ganz von der Intuition und der Willkiir des
Satirikers ab. Nicht unihnlich wie in Benjamins weitaus subtilerem Kar/ Kraus-
Essay besitzen deswegen die satirischen Formen von Kraus bei Adorno »restau-
rative[] Ziige«.*

Sogar in ihrer Hochbliite ist die Satire daher in den Minima Moralia eine
ambivalente Form: Einerseits entlarvt sie Ideologien und fordert die kritische
Urteilskraft; andererseits kultiviert sie autoritire und irrationale Verhaltens-
muster. Weil die Satire durch die letztere Eigenschaft der Hitler-Dikratur struk-
turell homolog sei, gilt sie fiir Adorno spitestens ab 1933 als iiberholt; zumal
im Dritten Reich Emigranten karikiert worden seien und sich die fithrenden
Kopfe des Regimes Karikaturen angeglichen hitten.* Dass die Satire seither
unmoglich geworden sei, zeige sich darin, dass in den durchgetakteten Ge-
sellschaften der Westmichte und des Ostblocks das »Medium, die Differenz
zwischen Ideologie und Wirklichkeit«*s fehle, sodass der Satiriker (oder die Sa-

211 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 4, S. 239 f.
212 Zur Relativierung Brummack, Satire, § 6-12.
213 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 4, S. 240.
214 Ebd., S.241.

215 Ebd.
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tirikerin) keinen ethischen Standpunkt mehr einnehmen kénne, um von dort
aus seine (oder ihre) Sozialkritik zu perspektivieren. Vertritt Kulturkritik und
Gesellschaft 1951 die viel hinterfragte Meinung, »nach Auschwitz ein Gedicht
zu schreiben, ist barbarisch«,*¢ so variieren die Minima Moralia Juvenals klas-
sische Sentenz »difficile est satiram non scribere« dahingehend, dass es Adorno
unmdglich erscheint, tiberhaupt noch eine Satire zu verfassen: »Schwer, eine
Satire zu schreiben. Nicht blof3, weil der Zustand, der ihrer mehr bediirfte als je
einer, allen Spottes spottet.«*7 Damit kassiert Adorno nach dem Zweiten Welt-
krieg jene beiden Formen, die Kraus, Viertel, Liegler und andere im Kontext
der literarischen Moderne, 1918-1933, dialektisch aufeinander bezogen haben,
sich auf Schiller berufend, um die satirischen Formen zu entmarginalisieren.
Hilt man sich freilich an die Fakten, ldsst sich die Argumentation realiter we-
der fiir die Satire noch fiir die Lyrik verifizieren. Die profanen Griinde fiir die
Ausmusterung der satirischen Formen sind wahrscheinlich eher gewesen, dass
sich die Satire gegeniiber dem Hitler-Regime als ohnmichtig erwiesen hat und
Adorno die Kraus-Entourage suspekt gewesen ist.>® Hauptsichlich lisst sich
das Verdike jedoch aus der Eigenlogik von Adornos Kunstanschauung erkli-
ren. Exemplarisch setzt die Asthetische Theorie (1970), die Summa von Adornos
kunstanschaulichen Uberlegungen, die Kunstautonomie als »irrevokabel«®?
und beschreibt das Kunstwerk als »fensterlose Monade[]«,??° die rein iiber das
Scharnier der Form mit der Gesellschaft interagiert. Vieles spricht dafiir, dass
diese Vorstellung paradigmatisch von der Formenstrenge der Musik her gedacht
worden ist; wenngleich Adorno selbstredend gewusst hat, welche immense Be-
deutung die Zwolftdner Berg und Arnold Schénberg der Satire von Kraus fiir
ihre Werke beigemessen haben; als Adorno in den 1920er Jahren in Wien Kom-
position studiert hat, soll er mit Berg jede erreichbare Kraus-Vorlesung besucht
haben.?”" Ein kiinstlerisches Engagement, das nicht formal vermittelt ist, stellt
unter diesen Voraussetzungen fiir die Unterscheidung Kunst/Nicht-Kunst in
der Asthetischen Theorie ein Schibboleth dar: Brecht lehre »nichts, was nicht
unabhiingig von seinen Stiicken, und biindiger in der Theorie, erkannt worden

[...] wire«. Stattdessen gewinnen Brechts »Thesen« gemif§ Adorno »eine ganz

216 Ebd., Bd.10.1, S. 30.

217 Ebd., Bd. 4, S. 239.

218 Braese, Das teure Experiment, bes. S.218; Adorno/Kracauer, Briefwechsel, Nr. 4;
Brief von Adorno an Kracauer vom 8. Mirz 1925.

219 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 7, S. 9 [Asthetische Theorie].

220 Ebd.,, S.15.

221 Ebd., Bd. 18, S.736f; Bd. 13, S. 357; Djassemy, Der »Productivgehalt kritischer Zer-

storerarbeit, S. 12.
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andere Funktion als die, welche sie inhaltlich meinten. Sie wurden konstitu-
tiv, prigten das Drama zu einem Anti-Illusiondren, trugen bei zum Zerfall des
Sinnzusammenhangs. Das macht ihre Qualitdt aus, nicht das Engagement.«
Ahnliches fiihrt die Asthetische Theorie fiir Cervantes’ Don Quijote aus.***

Adorno greift damit Gedanken auf, die er bereits 1962, ausgehend von Jean-
Paul Sartres Littérature engagée, im Radiovortrag Engagement oder kiinstlerische
Autonomie (in: Noten zur Literatur I1I: Engagement [1965]) ausfiithrt.>> Auch
in diesem Zusammenhang illustriert er die Irrevokabilitit der Kunstautono-
mie anhand von Brechts epischem Theater und thematisiert dabei explizit die
satirischen Formen: Weil eine Kunst, welche auf der Inhaltsebene politisch
agiere, den Gegner notwendig »verkleiner[e]«, um ihn kritisch zu verhandeln,
verpuffe, heifdt es da, in Brechts Parabelstiick Der aufhaltsame Aufstieg des Ar-
turo Ui (1941/57), aber auch in Charlie Chaplins Der grofe Diktator (1940) die
»satirische Kraft«.?24 Engagierte Kunst wie jene Brechts, Chaplins oder Sartres —
d.h. auch die Satire als deren pridestinierte Form — verkiirze die gesellschaft-
lichen Zusammenhinge; sie wiege »dem politischen Engagement zuliebe [...]
die politische Realitit zu leicht« und »mindert« damit die »politische Wirksam-
keit«.?? Hebt Paul Klee die Karikatur im kubistischen Kunstwerk auf, so ist
dieser Vorgang in Engagement der entscheidende Fortschritt:

222 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 7, S. 366f. [Asthetische Theorie].

223 Vgl. ebd., Bd. 11, S. 409—430. Es gehorcht der Logik der Sache, dass Sartres Konzept
der Littérature engagée strukturelle Analogien mit der satirischen Matrix der literari-
schen Moderne, 1918-1933, besitzt. So definiert Sartre den engagierten Schriftsteller
als einen, der weif3, »daf Sprechen Handeln ist: er weif3, daf} Enthiillen Verindern
ist und dafl man nur enthiillen kann, wenn man verindern will. Er hat den un-
moglichen Traum aufgegeben, ein unparteiisches Gemilde der Gesellschaft und
des Menschseins zu machen.« (Sartre, Was ist Literatur?, S.26) Zudem zeichnet
sich engagierte Literatur iiber die politische Entlarvungsfunktion hinaus durch
ihr inhaltliches Interesse am Sujet, konkreten Realismus, historisches und sprach-
kritisches Bewusstsein sowie die Kombination von negativ-sozialkritischen und
konstruktiv-utopischen Aspekten aus, also allesamt durch Merkmale, wie sie fiir die
Satire konstitutiv sind. Satire ist mithin fiir Sartre eine positiv konnotierte Gattung,
welche der engagierte Schriftsteller verwendet: »Ob also der Schriftsteller Essayist,
Pampbhletist, Satiriker oder Romancier ist, ob er nur von den individuellen Leiden-
schaften spricht oder das System der Gesellschaft angreift, als freier Mensch, der
sich an freie Menschen wendet, hat er nur ein einziges Sujet: die Freiheit.« (Ebd.,
S. 53f.) Zur Satire siehe auch ebd., S. 65, 75, 106.

224 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 11, S. 417 f.

225 Ebd.
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Paul Klee hat im ersten Weltkrieg oder kurz danach Karikaturen gegen den
Kaiser Wilhelm als unmenschlichen Eisenfresser gezeichnet. Aus diesen ist
dann — es wire wohl genau nachzuweisen — im Jahr 1920 der Angelus novus
geworden, der Maschinenengel, der von Karikatur und Engagement kein of-
fenes Emblem mebr trigt, aber beides weit iiberfliigelt. Mit ritselhaften Augen
zwingt der Maschinenengel den Betrachter zur Frage, ob er das vollendete
Unbheil verkiinde oder die darin verkappte Rettung. Es ist aber, nach dem
Wort Walter Benjamins, der das Blatt besaff, der Engel, der nicht gibt[,]

sondern nimmt.2%¢

Klees Bild Angelus Novus (1920), das Benjamin im Karl Kraus-Essay als paradig-
matisches Werk der modernen Kunst kolportiert, ist solcherart zwar der fiir die
literarische Moderne, 1918-1933, typische satirische Vorfahre eingeschrieben. —
Allerdings lediglich als kiinstlerisches Propadeutikum.

Tronie/Satire: Die satirische als andere Moderne

Adornos Kulturpanorama Jene zwanziger Jahre nennt folglich Klee, Schonberg,
Wassily Kandinsky und Pablo Picasso als vorbildhafte moderne Kiinstler. Brechts
und Weills Dreigroschenoper (1928) sowie Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny
(1930) gelten mit Ernst Kreneks Jonny spielt auf (1927) als nicht »besonders
avanciert[e]« Biihnenhits; die Karikaturen von Kraus und Grosz kliren ledig-
lich den »Sexualbetrieb des Kurfiirstendamms« auf.??? Ist Kunst heiter? (1967)
sublimiert analog die zeitgendssische Satire von Hasek, Wedekind, Kafka und
Thomas Mann immerhin zur autoreflexiven »Satire der Satire, also zum Form-
komplex, dessen Telos Samuel Becketts Absurdes darstellt.?® Standort des Er-
ziblers im zeitgendssischen Roman (1954) lobt wiederum an Musils Mann ohne
Eigenschafien sowie an den Romanen Thomas Manns, namentlich am Spitling

Der Erwiiblte (1951), »die auf keinen inhaltlichen Spott reduzierbare Ironie«:

Heute erst lisst Thomas Manns Medium, die enigmatische, auf keinen inhalt-
lichen Spott reduzierbare Ironie, sich ganz verstehen aus ibrer formbildenden

Funktion: der Autor schiittelt mit dem ironischen Gestus, der den eigenen Vortrag

226 Ebd., S. 430; Hervorhebung C.v.d.S. Zu Klees satirischem Frithwerk siche Baum-
gartner/Lawicki, Satire — Ironie — Groteske.

227 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 10.2, S. 504f., soof.

228 Ebd., Bd. 11, S. 6os.
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zuriicknimmt, den Anspruch ab, Wirkliches zu schaffen, dem doch keines selbst
seiner Worte entrinnen kann; [...] und eben damit, nach seinem Wort, dem
Kunstwerk jenen Charakter des hoheren Jux zuriickgibt, den es besaf3, ehe es
mit der Naivetit der Unnaivetdt den Schein allzu ungebrochen als Wahres

prisentierte.**

Adorno grenzt sich hiermit von der biirgerlichen Kunstanschauung ab, aber
auch von Lukdcs' kommunistischer Inhaltsisthetik,?® vor allem jedoch von
der Ironie gua satirischem Mittel. Um der Kunstautonomie willen unterdriicke
auch Standort des Erziihlers im zeitgendssischen Roman die engagierte, inhaldich-
politische Dimension der satirischen Moderne und lisst sie unter der falschen —
standpunktfrei lachenden — Flagge der Ironie segeln. Derart bestitigt Adorno
unter der Hand die These der vorliegenden Untersuchung. —

Wie tiberall im Leben spielen in der Literaturgeschichte Zufille eine ent-
scheidende Rolle. Und so macht es den Eindruck, als hitte tatsichlich wenig
gefehlt, und die Avantgarde-Funktion der Satire in der literarischen Moderne,
19181933, wire kein unbeschriebenes Blatt geblieben. Im Winter 1963 erhielt
Kracauer, seit 1941 in New York wohnhaft, einen Brief von Adorno, in dem
dieser seinem ehemaligen Mentor zwei Titelvarianten fiir einen Radiovortrag
vorschlug, der zu dessen 75. Geburtstag das (Euvre des Jubilars wieder stirker
ins Bewusstsein der literarischen Offentlichkeit der BRD riicken wollte: Der
intellektuelle Schwejk oder Der wunderliche Realist®® Adorno bemerkte dazu,
dass die erste Variante zwar den Vorteil besitze, dass sie auf eine Formulierung
von Kracauer selbst zuriickgehe und auf den Roman Ginster (1928) fokussiere,
dass ihm personlich allerdings die zweite Variante lieber sei, weil sie »das Zen-
trale der Konzeption angibt, die meinem Vortrag zugrunde liegen wird«.»>
Kracauer, der wusste, dass bei Adorno — im wirklichen Leben — Widerspruch
zwecklos war, entschied sich resigniert und ohne viel Federlesens fiir den zwei-
ten Vorschlag, der ihm, wie er hier noch meinte, »mehr umfassend« erschien:
»So bliebe es bei dem, was Du selber vorziehst; wie nicht anders zu erwarten.
Ich bin sehr neugierig auf den Inhalt, den Du dem term >wunderlich« geben

wirst.«*33

229 Ebd., S. 45f.; Hervorhebungen C.v.d.S.

230 Vgl. ebd., S. 251-280.

231 Adorno/Kracauer, Briefwechsel, Nr. 225; Brief von Adorno an Kracauer vom 5. No-
vember 1963.

232 Ebd.

233 Ebd., Nr. 226; Brief von Kracauer an Adorno vom 8. November 1963.
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Der Radio-Vortrag, den am 7. Februar 1964 der Hessische Rundfunk aus-
strahlte, und mehr noch der dquivalente Essay, abgedruckt in den Nozen zur
Literatur I1I (1965), speisten so einen Titel in den wissenschaftlichen Diskurs
ein, der weniger Kracauers schriftstellerischer Physiognomie entspricht als deren
Zurichtung durch Adornos Kunsttheorie. Fiir die Wahrnehmung von Kracau-
ers (Euvre, aber auch fiir die der literarischen Moderne, 1918-1933, fiir die der
Essay notorisch als Kronzeuge auftritt, wurden so die Weichen gestellt: Der
wunderliche Realist platzierte prominent einen »Primat des Optischens, ein
Sensorium fiir »Inkommensurabilitit« sowie anhand von Ginster die »Ironie«
qua Formenkomplex als Kracauer'sche Werkspezifika und infolgedessen als
vorbildhafte Merkmale der modernen Textur im Allgemeinen.?*4 »[D]e[r] Ton
von Ironie, in dem es [das Angestellten-Buch] sich gefillte, also die Ironie qua
thetorisches bzw. satirisches Stilmittel, verminderte hingegen fiir Adorno den
Erkenntnisgewinn von Kracauers legendirer Sozialreportage.??s Adornos Essay,
landauf, landab zitiert, gab auf diese Weise Begriffe vor, die bis heute nicht
nur von der Avantgarde-Funktion der satirischen Formen in der literarischen
Moderne, 1918-1933, abgelenkt, sondern die auch die Sichtachse auf einen
einzigartigen Versuch im 20. Jahrhundert zugestellt haben, fernab der biirger-
lichen Kunstideologie im literarischen Feld eine radikal andere Kunstlogik zu
begriinden.2¢
Diese literaturhistorischen Voraussetzungen maéchte die vorliegende Unter-

suchung revidieren.

234 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 11, S. 392 f., 401.

235 Ebd., S. 400.

236 Vgl. Habermas’ Rede zum Adorno-Preis in: Habermas, Kleine Politische Schriften,
I-1V, S. 462: »Eine differenzierte Riickkoppelung der modernen Kultur mit einer
auf vitale Uberlieferung angewiesenen [...] Alltagspraxis wird freilich nur gelingen,
wenn auch die gesellschaftliche Modernisierung in andere nichtkapitalistische Bah-
nen gelenkt werden kann.«
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3 Zeitgendssische Satiretheorien

Dagegen macht sich frith bereits neben dem eigentlichen Kunstepos,
als dessen schénstes Produkt die Aneis stehenbleibt, das historische
Epos und das Lehrgedicht zu dem Beweise geltend, daf$ es den R6mern
hauptsichlich anstand, die alb schon prosaischen Gebiete der Poesie aus-
zubilden, wie denn auch besonders die Satire bei ihnen als heimische

Gattung zur Vollendung kam.*

Daf§ auch die niedrige Theaterwirkung hier irgendwie der tieferen Be-
deutung zugute kam, indem sie das Publikum von ihr separierte, und
dafl es selbst wieder tiefere Bedeutung hat, wenn das Orchester die Phi-
losophie mit Tusch verabschiedet, spiiren die Literaturhistoriker nicht,
die wohl fihig sind, Nestroy zu einer politischen Uberzeugung, aber

nicht, ihm zu dem Text zu verhelfen, der sein unsterblich Teil deckt.?

Die Avantgarde-Funktion, die die satirischen Formen in der literarischen Mo-
derne ausgeiibt haben, ist alles andere als ein schlechtes Beispiel dafiir, was
Pierre Bourdieu als »permanente Revolution« des literarischen Feldes bezeich-
net, also fiir das Phinomen, dass der literaturhistorische Prozess aus Kimpfen
resultiert, mit denen etablierte und noch nicht etablierte Akteurinnen und
Akteure sowie, mit ihnen gekoppelt, Schulen, Stile, Werke, Gattungen, For-
men oder Motive ihre Positionen im literarischen Feld unablissig zu optimieren
versuchen.# Der literaturhistorische Prozess basiert derart auf einem fiir alle
Felder der kulturellen Produktion konstitutiven Gegensatz zwischen »Ortho-
doxie und Hiresie«S und lisst sich (in auffilliger Korrespondenz der aktuellen
Feldtheorie mit Diskurspezifika der 1920er und frithen 1930er Jahre, zumal bei
Musil)® als »Raum der aus den fritheren Kimpfen iiberkommenen Méglich-

1 Hegel, Werke, Bd.1s, S. 402 [Vorlesungen iiber die Asthetik II1]; Hervorhebung
C.v.d.S.

Kraus, Schriften, Bd. 4, S. 223 f. [Nestroy und die Nachwelt].

Bourdieu, Die Regeln der Kunst, S. 379.

Ebd., S.379-384.

Ebd., S. 329.

Wolf, Kakanien als Gesellschaftskonstruktion, bes. S. 300-327.
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keiten« beschreiben, »der wiederum den Raum der Positionen bestimmt, die zu
beziehen maglich [ist]«, und folglich auch die Richtung, in welche die Suche
nach Losungen und mithin die Entwicklung der Literatur unaufhaltsam vor-
anschreitet.” Im Rahmen der Evolution der literarischen Moderne, 1918-1933,
nehmen dann gemifd der hier verfolgten These der Satire als Avantgarde die
satirischen Formen die Position jener »Neulinge«® ein, von denen der Anstof§
fiir die Verdnderung der synchronen Hierarchien im literarischen Feld ausgeht,
weil es ihnen am stirksten an symbolischem Kapital mangelt.

Dabei konnen diese strukturell jiingsten< Akteure, »biologisch gesehenl,]
fast ebenso alt sein [...] wie die »Alten«?® und, wie die Formenevolution der
literarischen Moderne, 1918-1933, zeigt, sogar noch viel 4lter; im Legitimations-
prozess sind sie freilich deutlich weniger vorangeschritten. Aus der Perspektive
eines weiter gefassten Avantgarde-Begriffs besteht so die literaturhistorische
Entwicklung aus einer Abfolge von Kidmpfen zwischen »etablierte[n] Avant-
garde[n]« und »neue[n] Avantgarde[n]«, wobei die neuen Avantgarden danach
streben, die Grundlagen bestimmter Gattungen infrage zu stellen, indem sie
sich auf die Riickkehr zu deren reinen Urspriingen berufen.” In der literari-
schen Moderne, 1918-1933, fungieren dann exakt die satirischen Formen als
solch hiretische — und biologisch iltere — Avantgarde; mit der Prizisierung,
dass im Kontext von Gattungshybridisierung und Polemik gegen biirgerliche
Begriffsfetische ein unreiner, dissonanter Ursprung einberechnet worden ist:
»Reinigung, nicht »Reinheit« steht in Benjamins Essay Kar! Kraus (1931) »im
Ursprung der Kreatur«."

Teil dieser kultursoziologischen Prozesse sind immer auch kunsttheoretische
Debatten, mit denen Philosophen, Literaturhistoriografen und Literaturkriti-
ker bzw. -innen auf die Rivalititen unter Kiinstlern und Kiinstlerinnen sowie
zwischen den von ihnen kultivierten Formen reagieren — und die Rivalititen
vice versa beeinflussen. Indem diese »Definitionskimpfe[]« diskursiv »Ausschlie-
Bungs- und Diskriminierungsmafinahmen« begriinden,” marchen sie aus, wer
iiberhaupt Zugang zum literarischen Feld erhilt und wer welchem mehr oder
minder prestigetrichtigen Sektor zugewiesen wird. Klassische Taktik ist es,

hierzu Vertreterinnen und Vertretern von noch nicht oder lediglich schwach

Bourdieu, Praktische Vernunft, S. 6s.

Ders., Die Regeln der Kunst, S. 379.

Ebd.

10 Ders., Praktische Vernunft, S. 70.

11 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 365.
12 Bourdieu, Die Regeln der Kunst, S. 353, 358.
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etablierten Kunstrichtungen, die an den Peripherien des literarischen Feldes
sozusagen in Anwartschaft lauern — etwa an der Grenze zum journalistischen
oder politischen Feld —, die »Existenz a/s Kiinstler«? und Kiinstlerinnen abzu-
sprechen. Genau dieses Phinomen lésst sich um 1900, aber auch noch in den
1920er und frithen 1930er Jahren beobachten, wenn namentlich den Satiren
der Diskursivititsbegriinder Heinrich Mann und Kraus die Weihen der Kunst
mit den Argumenten verweigert werden, die Satire sei nicht autonom, sei mit
einem Zeit- und Lokalindex versehen, zeichne statt Individuen soziale Typen
oder bespiele die Phantasie nicht hinreichend — wobei sich diese Einwinde
antinomisch aus den Normen der arrivierten biirgerlichen Kunstvorstellung
herleiten.™

Aus der Retrospektive sind die Debatten tiber den Kunststatus der satiri-
schen Formen mithin als Auflosungserscheinungen der biirgerlichen Kunstan-
schauung zu verstehen, deren Hegemonie im literarischen Feld endet, als mit
dem Ersten Weltkrieg technische, politische sowie epistemische Kategorien all-
gemein zerfallen. Dass die moderne Literaturisthetik, 1918-1933, ausgerechnet
durch die Konfrontation mit den satirischen Formen austariert wird, liegt in
der Logik der Gemengelage: Keine andere literarische Form opponiert seiner-
zeit strukturell stirker gegen die biirgerliche Idee einer autonomen und kon-
templativen Dichtung, keine andere Form legt im Ersten Weltkrieg auf Kosten

der biirgerlichen Kunstanschauung substanzieller an poetischem Prestige zu.

3.1 Marginalisierung in der biirgerlichen Kunstanschauung:

Volkelts System der Asthetik

Komik/Satire

Es ist ein merkwiirdiger Zufall der Geschichte, dass die letzte grofie biirgerliche
Kunsttheorie alten Schlags von einem verfasst wurde, der 1848 am Nordrand
des Habsburgerreichs, im galizischen Lipnik, das Licht der Welt erblickte. Die
Rede ist von Johannes Volkelt, der in Jugendjahren das Gymnasium in Teschen
(T&in) besuchte und 1867/8 kurzzeitig in Wien studierte, wo Burgtheater und
Gemildesammlungen seine Kunstvorstellung prigten, und der 1894 als Profes-

13 Ebd., S.354.
14 Exemplarisch siche die Rezeptionsbelege in: Betz, Heinrich Mann, Kap. I'V; Kraus,
Die Fackel, Nr. 649656, S. 11—s1.
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sor fiir Philosophie und Pidagogik an die Universitit Leipzig berufen wurde.”
Die stupende Belesenheit, die aus seinem dreibindigen System der Asthetik
spricht, ist nicht zuletzt ein Zeichen fiir seine epigonale Position in der langen
Reihe philosophisch-dsthetischer Konzepte, welche das Biirgertum des 19. Jahr-
hunderts hervorgebracht hat: von Georg Wilhelm Friedrich Hegel und Arthur
Schopenhauer iiber Friedrich Theodor Vischer und Eduard von Hartmann bis
zu Wilhelm Dilthey, Theodor Lipps und Max Dessoir reicht bei Volkelt der
grofle Bogen.

Das System der Asthetik wurde vor dem Krieg von C.H. Beck in Miinchen
erstmals 1905/10/12 publiziert und in einer stark verinderten Auflage ein wei-
teres Mal 1927/25 verdffentlicht. Leserinnen und Leser fanden die drei dicken
Binde nur wenige.!® Das mag an der verwinkelten Gelehrsamkeit des Textes
gelegen haben. Vielleicht aber auch daran, dass die philosophischen Feinjus-
tierungen, die Volkelt an seinen Vorldufern vornahm, an der Kunstvorstellung,
die in der biirgerlichen Gesellschaft um die Jahrhundertwende sedimentiert war,
nichts Wesentliches verinderte. Mit gewissen zeitgendssischen Strémungen und
Erzeugnissen der Literatur tat sich das System der Asthetik hingegen eher schwer:
So rechnet Volkelt beispielsweise die »Satirendichterei Frank Wedekinds und
Georg Kaisers« wegen ihres »[a]usgekliigelte[n]«, »[g]equilte[n]« und »frech-
erotischen Charakter([s]« zu den »tiefsten Niederungen der Unkunst«.”7 Obzwar
die Satire bzw. das Satirische im System der Asthetik ansonsten mit Respekt be-
handelt wird, war sie/es fiir den »Papst der Asthetik«,”® wie Benjamin spéttisch
Volkelt titulierte, lediglich eine Randerscheinung der Dichtung.

Das zeigt vor allem der zweite Band des Systems der Asthetik, der die soge-
nannten »dsthetischen Grundgestalten« ausfiihrt, also »Gefiihls- und Phantasie-
typen« wie das Schéne, Anmutige, Erhabene, Tragische oder Komische, die den
menschlichen Seelenhaushalt strukturieren und die Volkelt wiederum in »Arten
und Unterarten« differenziert.” Dieses Tableau psychisch-isthetischer Formen
dient dazu, Ordnung in die Vielfalt der Kunstphinomene zu bringen, und
ist infolgedessen bei Volkelt scharf konturiert. Gleichzeitig will es die tibliche,
strenge Einteilung der biirgerlichen Kunstphilosophie auflockern, indem auf
ihm Typen, Arten und Unterarten frei kombinierbar sind; legitim diirfen sich
etwa in einer Tragodie tragische mit erhabenen, anmutigen oder komischen

15 Volkelt, Mein philosophischer Entwicklungsgang, S. 215—243.
16 Ebd.,, S.230f.

17 Ders., System der Asthetik, Bd. 2, S. 431.

18 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 1.3, S. 880.

19 Volkelt, System der Asthetik, Bd. 2, S. 3-s.
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Gefiihls- bzw. Phantasietypen mischen. Das System der Asthetik reagierte damit
auf die allgemeine Tendenz der literarischen Moderne zur Gattungshybridisie-
rung und kam zudem der gattungstransversalen Idee der Satire als Schreibart
entgegen, die erstmals Karl Friedrich Flogel in seiner Geschichte der Komischen
Litteratur (1784) verficht.*® — Eigentlich. Denn bei genauerem Beschen erlangt
bei Volkelt das Satirische nirgends den Status eines Typus, sondern wird statt-
dessen als »berechtigte Art der unfreien Komik«*' dem Komischen subordiniert.
Das System der Asthetik differenziert dazu die »prosaische Satire« Christian L.
Liscows von der »dichterischen Entriistungssatire« Juvenals und der »Satire im
eigentlichen Sinne« Laurence Sternes.”? Das Kriterium dieser Hierarchisierung
ist der Einsatz komischer Mittel, und zwar inwieweit diese als »dichterische[]
Behandlung« in einer psychisch-dsthetischen Form ein »Eingestreutes« oder
die »Hauptsache« bilden.?* Das Komische entscheidet mithin nicht nur tiber
die Art bzw. Unterart eines satirischen Textes, sondern insbesondere auch {iber
dessen kiinstlerische Dignitit. Oder wie es Volkelt mit Blick auf die Satire gua
»dichterische Gattung« formuliert: Will sie Kunst sein, muss »in der Satire [...]
Komik héchst mannigfacher Art vor[kommen]«.>4

Strukturelle Analogien begriinden diese Bedingtheit des Satirischen durch
das Komische. So werden im System der Asthetik die Eigenzeiten dieser zwei
psychisch-isthetischen Formen aus der Verkniipfung von kurzen und kiirzesten
komischen Einheiten (bei der Satire hiufig von Sprachwitzen) generiert.> Zu-
dem zeichnet beide Formen ein Entlarvungseffeke aus, insofern der plotzliche
»Umschlage [...] des Ernstnehmens ins Nichternstnehmenc, des »Grof§en ins
Kleine« sowohl das Komische als auch das Satirische bedingt: »Was uns als ernst-
hafter Gehalt gegeniibertrite, 16st sich auf, zerplatzt, verpufft, sinkt in Schein
und Nichts zusammen« — »[d]as Grofle enthiillt sich als ein Scheingrofes, das
Tiefe als ein Scheintiefes und so fort«.2¢ Die Differentia specifica ist dann, dass
das Komische im Unterschied zum Satirischen an das Gefiihl »spielender« oder
»absolute|[r] Uberlegenheit« gekoppelt ist, welche die Affekte des Zorns oder

20 Vgl. Kiesel, Geschichte der literarischen Moderne, S. 153-157 [Gattungshybridisie-
rung]; Arntzen, Der Ursprung der modernen Satire, S.281—298; Brummack, Zu
Begriff und Theorie der Satire, S. 308 f. Vgl. Flogel, Geschichte der Komischen Litte-
ratur, Bd. 1, S. 294f.

21 Volkelt, System der Asthetik, Bd. 2, S. 533—556, bes. S. 533.

22 Ebd., S. 535f.; Hervorhebung C.v.d.S.

23 Ebd,, S.s536.

24 Ebd, S. 538, 534.

25 Ebd,, S.355f., 534.

26 Ebd., S.368.
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des Hasses vor dem entlarvten Objeke ziigelt, dadurch die seelische und geistige
Freiheit des Subjekts wahrt und schliefSlich das Aufgehen des Komischen im
Humor erméglicht — wihrend das Satirische nachgerade diese und weitere ne-
gative Gefiihlsbestinde kultiviert.?” Indem Volkelt das Satirische als »berechrigte
Art der unfreien Komik«*® definiert, anerkennt er es zwar als sozialhygienisches
Regulativ, duflert indes (wie Adorno) Vorbehalte hinsichtlich seiner Kunst-
qualitit: Weil die Affektbezogenheit »die freie[] kiinstlerische[] Stimmung«
gefahrdet, handelt es sich in Volkelts System der Asthetik beim Satirischen blof§
um ein »Mischgebilde von Kunst und Lebensprosa«. Die Konsequenz davon ist

das »Herausfallen« des Satirischen »aus dem Rein-Kiinstlerischen«.?

Genealogie der Marginalisierung

Das Schicksal des kiinstlerischen Grenzfalls war weder fiir das Satirische gua
Schreibart noch fiir die Satire gua Gattung neu. Denn nachdem die satirischen
Formen in der Aufklirung gebliiht hatten, kultivierte man sie in Romantik und
Vormirz zwar weiter; in der biirgerlichen Kunsttheorie begann jedoch bereits
ab 1800 das humoristische Paradigma dem satirischen den Rang abzulaufen.
Nach 1848 stellten schliefSlich auch die Kunstschaffenden des poetischen Realis-
mus tendenziell auf eine humoristische Schreibregel um; nicht selten erzeugt
dies groteske Effekte.3® Als soziologische Ursache fiir diesen Marginalisierungs-
prozess ist die konservierende Haltung der biirgerlichen Klasse anzufiihren, die
sich nach der missgliickten Revolution von 1848 nicht nur mit ihrer sozialen
Stellung arrangieren, sondern auch die kapitalistische Gesellschaftsordnung
nach unten hin verteidigen musste.” Das Gefiihl »spielender« oder »absoluter
["]berlegenheit«,32 wie es in Volkelts Syszem der Asthetik fiir das Komische we-
sentlich ist, regulierte mithin um 1910 auch ein komisches Lachen, in welchem

sich sowohl der biirgerliche Machtanspruch gegeniiber dem Proletariat als auch

27 Ebd,, S.372-382, bes. S. 373f.

28 Ebd., S. 533; Hervorhebungen C.v.d.S.

29 Ebd., S. 474, 477.

30 Brummack, Satire, § 10-12; Meyer-Sickendiek, Affekepoetik, S.396—402; Arntzen,
Satire, S.356-360; Brummack, Begriff und Theorie der Satire, S. 322; Schénert, Sa-
tirische Aufklirung, S.348-361; Preisendanz, Humor als dichterische Einbildungs-
kraft; Felten, Diskrete Dissonanzen.

31 Baum, Humor und Satire in der biirgerlichen Asthetik, S.36f.; zu Volkelt ebd.,
S. 118-120. Mit Vorsicht vgl. Grimm, Kapriolen des Komischen, S. 20-125.

32 Volkelt, System der Asthetik, Bd. 2, S. 373.
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die — verdringte — eigene politische Ohnmacht gegeniiber der aristokratischen
Gesellschaftsordnung ausdriickte.

Dariiber hinaus kollidierte die sozialkritische Funktion der satirischen For-
men mit zentralen Begriffen und Axiomen, die die biirgerliche Kunsttheorie
entwickelt und in die biirgerliche Mentalitit eingeschliffen hatte: Allem voran
widerstrebte das politische und soziale Engagement der Satire der Vorstellung
der Kunstautonomie, also der Idee eines interesselosen Wohlgefallens am Sché-
nen bzw. der Zweckfreiheit des Schonen, die auf Immanuel Kants Kritik der
Urteilskraft (1790) zuriickgeht. Bereits PFriedrich Schillers Abhandlung Uber
naive und sentimentalische Dichtung (1795/6), verfasst noch unter dem Eindruck
des Prestiges, das die Satire in der Aufklirung besessen hatte, war ein Krisen-
text gewesen, insofern Schiller die satirischen Formen nicht mehr aus ihrer
sozialkritischen Funktion herleitet, sondern kunstintern mit einer Dialektik der
Gartungen begriindet.’* Neben dem Axiom der Kunstautonomie erklirt sich
der schleichende Abbau des satirischen Engagements in der Asthetik um 1800
durch die Krise der pidagogisch-aufklirerischen Weltsicht, die handlungshem-
mende Restauration sowie ein immer heterogeneres Publikum, das satirische
Attacken erschwerte.’ Jene satirischen Formen, die fiir aufkldrerische Ideale ge-
kimpft hatten, verwisserte man zusehends und sublimierte die satirische Ener-
gie in der Kunsttheorie als Komik und/oder Humor; vorzugsweise beobachtbar
an Jean Pauls Vorschule der Asthetik (1804) und dessen Romanen.36

Will man ein Beispiel fiir die theoretische Marginalisierung der satirischen
Formen wihrend des 19. Jahrhunderts genauer studieren, so liegen Hegels Vor-
lesungen diber die Asthetik (1835) sowohl als Ideenspender fiir Volkelt als auch
als kritische Folie fiir die Akteurinnen und Akteure der literarischen Moderne,
19181933, auf der Hand. Allein der geschichtsphilosophische Ort, den Hegel
der Satire qua Gattung (!) zuweist — die rémische Welt —, degradiert die Satire
auf dem Tableau der Kunstformen zur randstindigen Form. (Wogegen Georg
Lukdcs 1932 polemisiert und die Satire zur Schreibart aufwertet.)’” Denn nach-
dem sich der Geist von der Sinnlichkeit emanzipiert hat, sind in der romischen
Welt die heiteren Sitten und die Schénheit der griechischen Welt verloren

33 Kant, Kritik der Urteilskraft, § 2, 11.

34 Schonert, Satirische Aufklirung, S.342. Vgl. Lazarowicz, Verkehrte Welt, S. 228
244.

35 Schénert, Satirische Aufklirung, S. 329-342.

36 Ebd., S.348-361.

37 Lukdcs, Zur Frage der Satire, S. 425—449; ders., Werke, Bd. 4, S. 83-107. Siche dazu
hier Kap. 6.3.

Marginalisierung in der biirgerlichen Kunstanschauung < 67



gegangen und ein ungliickliches Subjeke kultiviert mithsam die »gotterlose
Wirklichkeit«.3® Im Feld der Kunst manifestiert sich diese Antinomie im un-
ablissigen Kampf, den »edle Geist[er]« wie Persius, Juvenal und Lukian gegen
romische Laster und Torheiten fiihren. Dadurch reduziert Hegel die Satire auf
die Gattung fiir antagonistische Zeiten, fern jener »poetische[n] Aufldsunge,
welche die Kunst bei ihm anpeilt, ganz zu schweigen von der philosophischen
Versohnung. Infolgedessen erschafft die Satire »weder wahrhafte Poesie noch
wahrhafte Kunstwerke« und wird analog zu den »[p]rosaisch[en]« Verhiltnissen
der romischen Gesellschaft als »an sich selbst prosaische« Gattung taxiert, die
allenfalls noch bei Horaz eine gewisse poetische Qualitit besitze.?® Im Gegen-
satz zur Komodie, die die prestigetrichtigste Gattung darstellt, zumal sie im
Kunstbereich am ehesten verséhnt,*° zieht die Satire in den Vorlesungen iiber die
Asthetik zusammen mit Rhetorik und Historiografie das »poetische Werk aus
der freien Hohe [...] in das Gebiet des Relativen herunter«, »umhiuft« es »von
Zufilligkeiten« und »verunreinigt« es »durch Willkiirlichkeiten«.# Immerhin
attestiert Hegel diesen »Gattungen der Prosa, dass sie »innerhalb ihrer Grenzen
noch am meisten imstande sind, der Kunst teilhaftig zu werden«.4*

Selbst als um 1848 metaphysische Begriindungen immer problematischer
wurden, folgte die Kunsttheorie in der Regel diesem Argumentationsmuster.
So ist die »Satyre« bei Vischer, der seine Aesthetik oder Wissenschaft des Schinen
(1846-1857) ausformulierte, obzwar er an deren metaphysischer Grundlage
zweifelte, ebenfalls blof§ eine literarische Gattung fiir »Zeiten der Auflosung«.+
Genau wie bei Hegel sind die satirischen Formen kiinstlerische Formen zweiter
Wahl, weil sie prosaische Elemente transportieren und eine gesellschaftskriti-
sche Funktion ausiiben. Genau wie bei Hegel stellt die paradigmatische Lachart
stattdessen die Komik dar und ist die am hochsten dotierte lustige Kunstgat-
tung die Komodie. Die Marginalisierung der satirischen Formen manifestiert
sich in Aesthetik oder Wissenschaft des Schonen sogar medial, indem Vischer die
Satire mit Rhetorik und didaktischer Poesie aus dem Hauptabschnitt seiner

38 Hegel, Werke, Bd. 14, S. 122.

39 Ebd,, S. 122-124.

40 Ebd., Bd.1s, S.527f.

41 Ebd., S.266—270, bes. S. 266, 268.

42 Ebd., S.257.

43 Vischer, Aesthetik, Bd. 3.5, § 924 f. Zur philosophischen Problematik siche Oelmiil-
ler, Friedrich Theodor Vischer und das Problem der nachhegelschen Asthetik, bes.
S. 138-140. Vischers Roman Auch Einer (1879) ist ein gutes Beispiel fiir das Ausein-
anderdriften von Satiretheorie und -praxis im 19. Jahrhundert.
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Kunsttheorie ausgliedert und lediglich im Anhang der Aesthetik oder Wissen-
schaft des Schinen behandelt.

Am Ende des Jahrhunderts war schliefSlich die Idee des versshnenden auto-
nomen Kunstwerks derart ins Bewusstsein geschliffen, dass es auf eine meta-
physische Fundierung gar nicht mehr ankam. Dilthey leitet diese Idee in Die
Einbildungskraft des Dichters (1887) ungeniert psychologisch her: Ahnlich wie
seine kunsttheoretischen Vordenker treibt er einen kategorischen Keil zwischen
Kunst und Wirklichkeit, indem der Kiinstler im Verlauf des Schopfungs-
aktes den realen Stoff zum Zweck des isthetischen Genusses verschénert und
idealisiert.#* Der zeitgendssische Naturalismus stellt deshalb eine heikle Such-
bewegung des literarischen Feldes dar, die Dilthey immer genau dann beob-
achtet, wenn eine Formensprache in eine »Krisis« gerdt.# Einen verwandten
Realismus besitzt fiir ihn daher ebenfalls die humanistische Satire des 16. und
frithen 17. Jahrhunderts. Wihrend Dilthey die schonungslose Wirklichkeit des
Naturalismus als tief, ehrlich, aber vor allem unschépferisch und inhuman be-
schreibt, attestiert er jedoch Rabelais, Erasmus von Rotterdam sowie Cervantes
immerhin, dass ihre Satiren gegen Klerikalismus und Feudalismus bzw. fiir die
biirgerliche Gesellschaft gekdmpft hitten. Fiir diese geschichtsphilosophische
Sternstunde bezahlen die Renaissance- und Barock-Satiriker freilich den Preis,
dass sie unter die Rubrik eines »souverine[n] Humor[s]« gefasst werden.#® Die
sozialkritische Semantik des Begriffes >Satirec fillt so unter den Tisch — zu-
gunsten eines >Humor«Begriffs, der oberflichlich mit der Kunstautonomie
harmoniert. Auch bei Dilthey sind die satirischen Formen lediglich im Aus-

nahmezustand kiinstlerisch legitim.

Kunstautonomie als Entlastung

Analysiert man Volkelts biirgerliches Kunstkonzept im Detail, dann wird
schnell klar, warum die Neuordnung des kunsttheoretischen Diskurses im Zuge
des Ersten Weltkriegs der theoretischen Marginalisierung der satirischen For-
men das Ende bereitet hat. Angelehnt an Dilthey fuflt die Charakeeristik des
Kunstwerks nimlich auch im System der Asthetik sozusagen in der Empirie,

indem Volkelt aus einer psychologisierenden Introspektion vier »isthetische

44 Dilthey, Gesammelte Schriften, Bd. 6, S. 171-175.

45 Ebd., S.285 [Die drei Epochen der modernen Asthetik und ihre heutige Aufgabe
(1892)].

46 Ebd., S.286f.
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Grundnormen« ableitet, die je eine subjektive und objektive Seite besitzen
und die zusammen eine »foderative Einheit«#” bilden: Norm 1 besagt, dass der
asthetische Geisteszustand aus der Einbeit von Wahrnehmung und Gefiihl (sub-
jektiv) sowie dass der dsthetische Gegenstand aus der Einbeir von Form und
Gehalt besteht (objektiv); Norm 2 besagt, dass im dsthetischen Geisteszustand
die Einheit von Wahrnehmung und Gefiihl ganzheitlich strukturiert wird (sub-
jektiv) sowie dass der dsthetische Gegenstand selbst ein organisches Ganzes sein
muss (objektiv); Norm 3 besagt, dass im dsthetischen Geisteszustand das alltig-
liche Wirklichkeitsgefiih! irrealisiert wird (subjektiv) sowie dass der dsthetische
Gegenstand eine Welt des Scheins zu sein hat (objektiv); Norm 4 besagt schlief3-
lich, dass der isthetische Geisteszustand immer das Universell-Typische eines
Gegenstandes erfasst (subjektiv) sowie dass der dsthetische Gegenstand einen
humanitiren Gebalt aufweisen muss (objektiv).#8

Biindelt man die Merkmale, wie sie sich aus Volkelts Normen ergeben, dann
ist Kunst nach Volkelt formal statt stofflich, ganzheitlich statt fragmentarisch,
ideal-fiktiv statt real-faktisch, universell-typisierend statt lokalisierend, humani-
zir statt un-menschlich gebaltvoll sowie funktional entlastend statt kritisch. Der
Grund fiir die Marginalisierung der Satire ist dabei hauptsichlich Norm 3, die
sowohl der Rechtfertigung der (begrifflichen) Erkenntnis- und Stofflosigkeit als
auch der Willenlosigkeit des #dsthetischen Geisteszustandes dient. Kunst ist bei
Volkelt dezidiert autonom und fiktiv, dariiber hinaus — emphatisch wie sonst
nur noch beim Kronzeugen Schopenhauer —# als »Entlastung« von der Realitit

konzipiert:

Besonders deutlich wird uns die Irrealisierung des Wirklichkeitsgefiihles
in der Weise eines Kontrastgefiihls bewufSt. Wir mégen in das édsthetische
Anschauen und Fithlen aus welcher Sphire immer eintreten (aus dem ego-
istischen Kidmpfen ums Dasein oder aus dem Wirken im Dienste des Guten
oder aus der Sorge fiir unser ewiges Heil oder aus der Arbeit des Forschers),
in jedem Fall macht sich uns der Wechsel in unserem Wirklichkeitsgefiihle
als Entlastung fuhlbar. [...] Wir fithlen uns durch den Kontrast entlastet,

befreit, gereinigt, erlost.s°

47 Volkelt, System der Asthetik, Bd. 1, S. 294.

48 Ebd., Abschnitt 3.

49 Ebd., S. 428. Vgl. Schopenhauer, Simtliche Werke, Bd. 2, S. 500; auch ebd., Bd.1,
§30-52 [Die Welt als Wille und Vorstellung I und IT].

5o Volkelt, System der Asthetik, Bd. 1, S. 426; Hervorhebungen J. V.
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Um als vollwertige Kunstformen anerkannt zu werden, dafiir stellt Norm 3
solcherart fiir funktionale Gattungen wie Satire, Lehrgedicht, philosophischen
Dialog bzw. fiir Schreibarten wie das Satirische oder dann fiir wirklichkeits-
interessierte Stile wie etwa den Naturalismus ein uniiberwindbares Hindernis
dar.5* Norm 3 vermag mithin allein bereits zu erkliren, warum das Komische als
Typus im System der Asthetik hochgeschitzt ist — und zwar wegen des absoluten,
Willenlosigkeit und Entlastung garantierenden Uberlegenheitsgeﬁihls —, wih-
rend das Satirische trotz des mit dem Komischen gemeinsamen Umschlags von
Ernst in Nicht-Ernst blof eine kiinstlerisch niederklassige »Art der [...] Ko-
mik« darstellt. Statt zu sedieren, stimulieren die satirischen Formen nachgerade
das Bewusstsein der Rezipientinnen und Rezipienten fiir die Antagonismen
der gesellschaftlichen Wirklichkeit — erschweren sie dem Publikum gerade die
Flucht in eine Welt der medialen Trugbilder und sozialen Illusionen.

Die Konservativitit von Volkelts Kunstphilosophie, die sich von ilteren biir-
gerlichen Kunsttheorien im Wesentlichen durch ihre Affinitit fiir stilistische
und formalisthetische Hybridisierungen sowie durch ihren pseudoempiristi-
schen, d.h. psychologisierenden Regress unterscheidet, ist nicht zuletzt darauf
zuriickzufiihren, dass Volkelts Normen durch die Introspektion einer Seele
gewonnen worden sind, die frith von Hegel wichtige Impulse empfangen
hat.5* Nicht einmal die Krise der biirgerlichen Werteordnung, die um 1918 viel-
stimmig artikuliert wurde, brachte Volkelt in der zweiten Auflage von 1927/25
von der Uberzeugung ab, dass »gewisse alte, hundertmal wiederholte Gedan-
kenginge der Metaphysik auch heute noch zutreffend« sind; fiir ihn war die
Welt grundsitzlich harmonisch, verniinftig und sinnvoll.? Als Héhepunkt
seiner Kunsttheorie leitet Volkelt daher trotz allem ein isthetisches Apriori her,
demzufolge (autonome) Kunst ein notwendiger Bestandteil der menschlichen
Kultur ist.5* Spitestens nach der Katastrophe des Ersten Weltkriegs war diese
Setzung indes mehr als nur fragwiirdig. Wer zwischen 1914 und 1918 nicht der
Propaganda der Mittelmichte auf den Leim gekrochen war und/oder sich in
biirgerlichen Illusionen abgekapselt hatte, fiir den verwandelte sich die Welt
der Vernunft in eine der Antinomien, die des Sinns in eine der Sinnlosigkeit.
Ohne metaphysische Grundlage fehlte aber Volkelts kunsttheoretischem Sys-
tem die Legitimitdt: War in einer verniinftigen Welt eine Kunst als Entlastung

von den zufilligen Widerspriichen vielleicht noch zu rechtfertigen, so war nach

st Ebd., S. 432, 457.

52 Ders., Mein philosophischer Entwicklungsgang, S. 216 f.

53 Ders., System der Asthetik, Bd. 3, S. 521-527, 557567, bes. S. 523.
s4 Ebd.
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dem Ersten Weltkrieg eine solche Kunst nur noch Mittel zur Verdringung der
sozialen Dissonanzen.

Statt Entlastung war 1918 folglich die kritische Ausrichtung der Kunst auf
die soziale Realitit gefordert. Und indem durch den Druck der weltgeschicht-
lichen Ereignisse Norm 3 und mit ihr die anderen Normen ihre Geltungsmacht
einbiiften, stiirzte die letzte grofie biirgerliche Kunsttheorie wie ein Kartenhaus
in sich zusammen: Anstelle von Form, Organizitit, Fiktion, Idealitit, universa-
lem Typus, Humanismus und Entlastung standen jetzt bei der kiinstlerischen
Avantgarde gerade Montage, Fragment, Faktizitdt, Realitit, sozialer Typus, Un-
Menschlichkeit und Engagement hoch im Kurs. Mit dem Geltungsverlust der
biirgerlichen Normen erlosch auch die strukturierende Kraft von Volkelts For-
mentableau: Denn ohne das von Norm 3 bedingte Uberlegenheitsgefiihl sind
Komisches und Satirisches identisch, sind beide Schreibarten nur noch durch
den Umschlag von Ernst in Nicht-Ernst bedingt — ist das Satirische nicht mehr
Art, sondern Typus. Damit machte um 1918 eine kiinstlerische Form, die in
der Theorie willkiirlich ein Jahrhundert lang mit ihrer Niederklassigkeit dafiir
bezahlt hatte, dass ihre dsthetischen Merkmale der Negation der biirgerlichen
Normen entsprachen, im Kunsttempel des Biirgertums Revolution.

3.2 Satire auf die biirgerliche Kunstanschauung:
Kraus’ Die Fackel und Die letzten Tage der Menschheit

Pliidoyer fiir den Naturalismus: Die demolirte Literatur

Der Kiinstler war damit dem Philosophen einen Schritt voraus. Als vor dem Ers-
ten Weltkrieg die erste Auflage von Volkelts System der Asthetik erschien — Vol-
kelt befand sich da nicht mehr in Wien, sondern war via Basel und Wiirzburg
einem Ruf nach Leipzig gefolgt —, war Kraus im literarischen Feld der Habs-
burgermonarchie bereits eine ganze Weile lang als aggressiver und stilistisch-
brillanter Satiriker etabliert; seitdem am 1. April 1899 die erste Fackel-Nummer
die Kulturmetropole der Habsburgermonarchie in ein Meer roter Satireheft-
chen getaucht hatte.’® Die singulire Kreativitit der Wiener Kiinstlerinnen

und Kiinstler war der Férderung durch jiidische Mizene zu verdanken, zudem

s Vgl. Biirger, Theorie der Avantgarde, Kap. 3.
56 Scheu, Karl Kraus, S. 4.
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einer aulergewdhnlich kulturinteressierten Bevélkerung sowie den legendiren
Kaffeehdusern, wo Ideen interaktiv und kompetitiv entwickelt wurden.5” Sati-
risches Schreiben profitierte dabei besonders vom stilisierungsanfalligen Milieu
der Stadt: Wie Sigmund Freud das biirgerliche Subjekt tiber dessen Sexualtrieb
aufklirte, der mit Kraus befreundete Adolf Loos das Ornament aus der mo-
dernen Baukunst verbannte, entlarvte Kraus die zeitgendssische Borniertheit
hinter den Phrasen der Neuen Freien Presse.5®

Als gesellschaftliches Korrektiv dieser autochthonen Stilisierungsmanie war
die Satire in Wien seit Jahrhunderten gepflegt worden. Die (zeitgendssischen)
Narrative datieren diese satirische Gegenkultur in das Barock, zuriickgehend
auf den Hofprediger Abraham a Sancta Clara.’ Im Unterschied zum deutschen
Kaiserreich iibten die satirischen Formen selbst dann noch im &sterreichischen
Kontext ihre sozialhygienische — und kiinstlerische — Wirkung aus, als sich im
spiten 18. und frithen 19. Jahrhundert die biirgerliche Kunstanschauung all-
mihlich von der Satire abkehrte; in milderen Varianten iiberwinterte sie in
Volkstheater, Operette und Feuilleton bis vor die Jahrhundertwende:%° Wo
frither »die Teufelsgrimasse nothwendig« gewesen war, sei diese gegenwirtig
»hochst galant den jeweiligen Uebeln gegeniibers, urteilte Kraus in einem frii-
hen Feuilleton.* Die Fackel-Griindung reaktivierte mithin die urspriingliche
lokale und aggressive Satire. Kraus besetzte im literarischen Feld der Habsbur-
germonarchie eine vakante Position.

Am Beginn seiner Karriere trug der Satiriker dennoch Revierkimpfe aus.®>
Kraus debiitierte als selbststindiger Autor 1897 mit der Broschiire Die demolirte
Literatur, die namentlich Hermann Bahr, Arthur Schnitzler und Hugo von

Hofmannsthal angriff, weil sie die moderne Kunst in falsche Bahnen gelenkt

57 Zur Kulturstadt Wien um 1900 siche Schorske, Wien; Janik/Toulmin, Wittgensteins
Wien; Timms, Karl Kraus, S. 18—25.

58 Janik/Toulmin, Wittgensteins Wien, Kap. 2, bes. S. 39—43.

s9 Ebd., S.40f; im historischen Kontext Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1,
S. 348. Zum Satiriker Abraham a Sancta Clara siehe Arntzen, Satire in der deutschen
Literatur, S. 244—248.

60 Fiir den biografischen Kontext siche an dieser Stelle rezent Fischer, Karl Kraus,
S. 908, der darauf hinweist, dass Kraus die satirischen Operetten Offenbachs in den
1880er Jahren in den Sommertheatern der Badeorte entdeckte, wihrend in Wien
die unkritischen Operetten von Johann Strauf§ den Spielplan beherrschten. Zum
Einfluss Nestroys siehe ebd., S. 894—904.

61 Kraus, Frithe Schriften, Bd. 1, Nr. 96.81., bes. S. 239. Zur entsprechenden Situation
der Satire in Osterreich siche vor allem Ravy/Benay, Satire, Parodie, Pamphlet, Cari-
cature en Autriche 4 I'Epoque de Francois-Joseph (1848-1914).

62 Dazu Kosler, Karl Kraus und die Wiener Moderne, S. 39-57.
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hitten. Kraus drgerte es insbesondere, dass diese und andere Exponenten der
Wiener Moderne Stilmoden aufsafSen, wenn sie den Naturalismus, den Bahr
soeben enthusiastisch aus Berlin importiert hatte,®> schon wieder verwarfen

und ohne viel Federlesens plétzlich die Literatur psychologisierten:

Franz, der mit Grillparzer und Bauernfeld verkehrt hatte, erlebte es noch, wie
der Naturalismus seinen Siegeslauf von Berlin in das Café Griensteidl nahm
und als kriftige Reaction gegen ein schongeistiges Epigonenthum von eini-
gen Stammgisten mit Jubel aufgenommen ward. Seit damals gehort das Café
Griensteidl der modernen Kunst. [...] Bald war man mit dem consequen-
ten Realismus fertig, und Griensteidl stand im Zeichen des Symbolismus.
»Heimliche Nerven !« lautete jetzt die Parole, man fing an, »Seelenzustinde«
zu beobachten [...].%4

Diese Kollegenschelte trat fiir Gerhart Hauptmann ein, den der junge Kraus
verehrte, und war zudem Ausmarchung zwischen Kaffechausliteraten (unter
den Auspizien der Kellner).% Vor dem Hintergrund der satirischen Evolution
der literarischen Moderne, 1918-1933, plidierte sie gegen jene postnaturalisti-
schen Ismen, welche die moderne Kunst um 1900 wiederum von der sozialen
Wirklichkeit entlasteten — wohingegen Kraus sie gerade grundlegend zur kriti-
schen Auseinandersetzung mit der gesellschaftlichen Realitit verpflichten wollte.
Indireke war dieses Pladoyer fiir den Naturalismus somit ein Plidoyer fiir die
Satire, teilt doch der Naturalismus mit ihr Merkmale wie Engagement, Milieu-
Darstellung, sozialtypisierte Figuren oder die Hybridisierung von dramatischen
mit epischen Gattungen.®® Dass Arno Holz, Johannes Schlaf und Hauptmann
satirische Formen verarbeiteten, belegt die Synergie der beiden marginalisierten
Kunstformen ebenso wie die unselige Allianz von Naturalismus mit Renais-
sance- und Barock-Satire bei Dilthey oder dass Heinrich Mann, dem Vorbild
Bahrs folgend, in seiner dsthetizistischen Frithphase noch den Naturalismus
geringschitzte, sich spiter jedoch auf Zola berief.” Indem Die demolirte Lite-

ratur einen »consequenten Realismus« verfocht, lehnte die Broschiire von der

63 Sprengel/Streim, Berliner und Wiener Moderne, bes. Kap. 3.2; Wunberg, Das Junge
Wien, Bd. 1, S. LXXXIII-LXXXVT; Innerhofer/Strigl, Sonderweg in Schwarzgelb?

64 Kraus, Frithe Schriften, Bd. 2, S. 278; Hervorhebung C.v.d.S.

65 Dazu Tschértner, Karl Kraus liest Hauptmann, S. 567—-576.

66 Meyer, Das naturalistische Drama, S. 64f.

67 Stein, Heinrich Mann, S. 20. Zur naturalistischen Satire siche Riha, Kritik, Satire,
Parodie, S.131-144; Wagner, Die Renaissance des Schelms im modernen Drama,
S. 58-62.
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Sachlogik her Volkelts Norm 3 ab und forderte bereits ein Axiom der satirischen
Moderne, 1918-1933.

Pliidoyer fiir das Altwiener Volkstheater: Nestroy und die Nachwelt

Die Kiindigung der Kunstautonomie bzw. die Entmarginalisierung der satiri-
schen Formen, fiir die Die demolirte Literatur die theoretischen Weichen stellte,
setzte Kraus kurz darauf in die Tat um, indem er mit der Fackel-Griindung 1899
jene aggressive Satire wiederbelebte, die einst fiir Wien typisch gewesen war.
Der berithmte Fackel-Essay Nestroy und die Nachwelt reflektierte dann dreizehn
Jahre spiter diese Aufwertung der satirischen Formen anhand des exemplari-
schen Falls des Altwiener Volksdramatikers Johann Nestroy, dessen Schaffen
fiir Kraus — wie der mit Benjamin befreundete Werner Kraft festhielt —¢® wie
kein zweites diese Satiretradition verkorperte. Der Fackel-Essay, verfasst 1912 zu
Nestroys so. Todestag, grenzt dazu den satirischen Witz des Volksdramatikers
von der siiffisanten Lyrik Heinrich Heines (d.h. von dessen Buch der Lieder
[1827]) ab sowie von der um 1910 ebenfalls populiren »[s]eichte[n] Ironie«®
Bernard Shaws. Der Essay stellt Nestroy als Griindervater einer Sprachsatire
vor, wie sie Die Fackel selbst exekutiert: »Nestroy ist der erste deutsche Satiriker,
in dem sich die Sprache Gedanken macht iiber die Dinge.«7° Die Satire befin-

det sich dabei in einer neuralgischen literaturhistorischen Stellung:

[Satire ist] die Kunst, die vor allen andern Kiinsten sich iiberlebt, aber auch
die tote Zeit. [...] Der satirische Kiinstler steht am Ende einer Entwicklung,
die sich der Kunst versagt. Er ist ihr Produkt und ihr hoffnungsloses Gegen-
teil. Er organisiert die Flucht des Geistes vor der Menschheit.”"

Die Satire wird demnach in Nestroy und die Nachwelt als Krisenphinomen
inszeniert. Im Kontext eines allgemeinen Wertezerfalls (»tote Zeit«) stellt sie

nichts Geringeres dar als die letzte Kunst unter den »Kiinstenc, die letzte giiltige

68 Kraft, Karl Kraus, S.119-136; zur Nestroy-Rezeption von Kraus zudem Arntzen,
Karl Kraus, S. 104-115; Rssler, Karl Kraus und Nestroy; Goltschnigg, Parodie und
Satire bei Karl Kraus und Johann Nestroy, S. 129-142.

69 Kraus, Schriften, Bd. 4, S. 240. Nestroy und die Nachwelt erschien 1925 in der Satire-
sammlung Unzergang der Welt durch schwarze Magie. Zuvor in: ders., Die Fackel,
Nr. 349-350, S. 1-23, hier S. 23.

70 Ders., Schriften, Bd. 4, S. 230.

71 Ebd., S.240.
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Kunstform, wihrend simtliche andere Kunstformen (Gattungen, Schreib-
arten, Stile) sich »iiberlebt« haben. Die Satire ist solcherart die letzte Moglich-
keit von Kunst tiberthaupt; umgekehrt erklirt Kraus die Satire zum Fluchtraum
des »Geistes vor der Menschheitc, d. h. fiir jene humanitiren Werte, fiir welche
bis dato das biirgerliche Kunstwerk eingestanden ist. Die biirgerliche Kunst
emigriert sozusagen an die Peripherie ihres Formentableaus und dort in die sa-
tirischen Formen.

Nestroy und die Nachwelt thematisiert dazu explizit die Marginalisierung der
Satire. Als Ursache fiir Nestroys inferioren — unpoetischen — Ruf verweist Kraus
auf die Verbreitung der Druckerpresse im 19. Jahrhundert, die den Zerfall der
habsburgischen Satirekultur beschleunigt habe; zudem erklirt er die Zweit-
klassigkeit der satirischen Formen durch die Entpolitisierung einer nach 1848 —
nota bene — »ausgepowerten« habsburgischen Gesellschaft.”> Nicht zuletzt sind
auch die biirgerlichen Kunstnormen mitverantwortlich, zumal sie die »Kunst-
fremdheit« der Literaturhistoriker Emil »Kuh«, Friedrich »Hebbel« sowie »Vi-
scher« begriindeten, die ein »niedriges Genre« wie Nestroys Volksstiicke als »so
tief unter der Wiirde eines Historikers« erachteten »wie ein Erdbeben«.”? Nes-
troy und die Nachwelt war dabei kein solitdrer Beitrag zur Kanonisierung eines
Kiinstlers, den die biirgerliche Kunstanschauung zur U-Kultur degradierte.
Von 1924 bis 1930 edierte der Wiener Schroll-Verlag Nestroys Simtliche Werke
in 15 Binden. Fir diese Ausgabe, die von Fritz Brukner und Otto Rommel
betreut wurde, rithrte Die Fackel im Dezember 1922 kriftig die Werbetrommel.
Rommel wiirdigte seinerseits Kraus’ Verdienste fiir die Nestroy-Rezeption Jahr-
zehnte spiter in seiner wegweisenden Studie Die Alt-Wiener Volkskomaodie. Ihre
Geschichte vom barocken Welttheater bis zum Tode Nestroys (1952).74

Kraus’ Aufwertungsstrategie besteht in Nestroy und die Nachwelt jedoch nicht
nur darin, die biirgerliche Kunst an die Peripherie des biirgerlichen Formen-
tableaus zu emigrieren. Vielmehr hebelt der Satiriker die biirgerliche Kunst-
anschauung auch dadurch aus, dass er ihre hochkaritigen Begriffe fiir Nestroys
angeblich zweitklassiges Schaffen beansprucht. So sind Nestroys zeitkritische
Couplets ideal statt real, schopferisch statt polemisch, schin statt hdisslich, welt-
umfassend bzw. groff statt klein. Anstatt der inferioren Merkmale, die Volkelts
System der Asthetik dem Satirischen zuweist, entsprechen der Satire die Merk-
male der biirgerlichen Hochlyrik:

72 Ebd., S.236.
73 Ebd., S.233f.
74 Ders., Die Fackel, Nr. 608-612, S. 40f.; Rommel, Die Alt-Wiener Volkskomédie,

S.967-975.
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Die Satire ist so recht die Lyrik des Hindernisses, reich entschidigt dafiir,
dafl sie das Hindernis der Lyrik ist. Und wie hat sie beides zusammen: vom
Ideal das ganze Ideal und dazu die Ferne! Sie ist nie polemisch, immer schép-
ferisch, wihrend die falsche Lyrik nur Jasagerei ist, schnode Berufung der
schon vorhandenen Welt. Wie ist sie die wahre Symbolik, die aus den Zei-
chen einer gefundenen HifSlichkeit auf eine verlorene Schénheit schliefSc
und kleine Sinnbilder fiir den Begriff der Welt setzt!7s

Wird Nestroys Tendenzpoesie derart zur autonomen Lyrik »[glewendet[]«,7¢
dann ist das Volkstheater hinwiederum die zeitgemifle Gattungsalternative zur
klassischen Tragddie. Nestroys Witz ist das eigentliche Pathos, sein Risonne-
ment das echte Gefiihl, sein Scherz der wahrhafte Ausdruck des Schicksals und
der Hanswurst der authentische tragische Held. Als einzige Kunstgattung ruft

Nestroys Volkskomédie alle neun Musen an:

Gewendetes Pathos setzt Pathos voraus, und Nestroys Witz hat immer die
Gravitdt, die noch die besseren Zeiten des Pathos gekannt hat. Er rollt wie der
jedes wahren Satirikers die lange Bahn entlang, dorthin wo die Musen ste-
hen, um alle neun zu treffen. Der Raisonneur Nestroy ist der raisonnierende
Katalog aller Weltgefiihle. Der vertriebene Hanswurst, der im Abschied von
der Biihne noch hinter der tragischen Figur seine Spifie machte, scheint fiir
ein Zeitalter mit ihr verschmolzen, und lebt sich in einem Stil aus, der sich
ins eigene Herz greift und in einem eigentiimlichen Schwebeton, fast auf

Jean Paulisch, den Scherz hilt, der da mit Entsetzen getrieben wird.””

Dariiber hinaus werden niedere Stinde, Dialektverwendung, soziale Typisie-
rung und Realismus zugunsten des Altwiener Volkstheaters und mithin der
satirischen Formen in die kunstrichterliche Waagschale geworfen: »Kunst ist,
was den Stoff iiberdauert«, »aber auch die tote Zeit. Je hiirter der Stoff, desto
grofler der Angriff. Je verzweifelter der Kampf, desto stirker die Kunst.«7® Stets
verfolgt Kraus dieselbe Strategie: Nestroys Volksstiicke sind Kunst im Sinne der
biirgerlichen Kunstauffassung, gerade weil sie deren Normen strapazieren. Als
vor dem Ersten Weltkrieg die biirgerlichen Kulturwerte fragwiirdig wurden,

wich die Kunst einerseits an die Peripherie des biirgerlichen Formentableaus

75 Kraus, Schriften, Bd. 4, S. 228.
76 Ebd., S. 229.

77 Ebd.

78 Ebd., S.239f.
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aus. Andererseits war fiir Kraus derjenige der letzte wahre Kiinstler, dem es
gelang, am Systemrand — trotz der »lange[n] Bahng, des »Abschied[s]« und des
»Hindernis[ses]« — die Aura des prototypischen biirgerlichen Kunstwerks zu

erzeugen.”?

Nullpunkr: Die letzten Tage der Menschheit

Nestroy und die Nachwelt formuliert solcherart das Modell fiir die Satirisierung
der biirgerlichen Kunstanschauung, wie es allgemein die Texte von Kraus kenn-
zeichnet: Die biirgerliche Kunstanschauung blieb intakt, wurde aber gegen den
Strich gebiirstet. Das hervorragendste Beispiel fiir diese birgerlich-konservative
Strategie der Aufwertung der satirischen Formen ist auf der kunstpraktischen
Ebene das Drama Die letzten Tage der Menschbeit, grofitenteils von 1915 bis 1917
verfasst, 1919 als Akt-Ausgabe und 1922 als Buch-Fassung erschienen. Allein
der Kontrast zwischen Textumfang und Gattungsbezeichnung Tragidie in fiinf
Abkten mit Vorspiel und Epilog verhilt sich — typisch fiir die paratextuellen Stra-
tegien von Satiren — kritisch zur Gattung der Tragddie und zur biirgerlichen
Theatertradition.®® Das beriihmte Vorwort der Buch-Fassung kiindigt also
ein »Marstheater« an, dessen Auffithrung zehn Theaterabende dauern wiirde,
und formuliert eine Reihe weiterer RegelverstofSe gegen die biirgerliche Hoch-
dramatik: Die »Handlung« sei »unmoglich, zerkliiftet«; »die unwahrschein-
lichsten Taten« »wirklich geschehen«; »die grellsten Erfindungen« »Zitate; die
Helden »Operettenfiguren«, »Phrasen [...] auf zwei Beinen«; und der Text ein

»tragische[r] Karneval[]«, durch welchen der »Humor« des Satirikers walte.®!

79 Ebd., S.228f.

80 Zu den para- und intratextuellen Strategien wie etwa der Verballhornung von Gat-
tungsbezeichnungen, der Travestie prestigetrichtiger Gattungen oder dem Zitieren als
Kerngeschiften der satirischen Formen siche Kimmerer/Lindemann, Satire, S. 148f.,
159-161; Schénert, Theorie der (literarischen) Satire, S. 7, 16; Mahler, Moderne Satire-
forschung und elisabethanische Verssatire, S. 59—63; Weiss, Die englische Satire, S. 15.
Der rezente Beitrag zu den Letzten Tagen der Menschheit im Karl Kraus-Handbuch,
der synoptisch die Forschungsbefunde zur Gattungsfrage von Kraus’ Drama vorstellt,
weist zwar auf die satirischen Formen hin, favorisiert hingegen nach wie vor eine
tragische Lesart, und zwar im Sinne einer »modernen Tragddie«. Siche Ribeiro, Die
letzten Tage der Menschheit und weitere Dramen, S. 163-172, bes. S. 166. Fiir die Hin-
weise auf Forschungsarbeiten, welche Kraus’ Drama primir in einem (populiren)
satirischen Kontext verorten, siche hier die Anmerkung an entsprechender Stelle.

81 Kraus, Schriften, Bd. 10, S. 9 [LTdM]. Vgl. Bachtin, Rabelais und seine Welt, S. 49—
110, 317. Dazu Peiter, Komik und Gewalt, Kap. 2.
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Entsprechend dem Kerngeschift der satirischen Formen stellt das Vorwort der
Leserschaft de facto eine satirische Travestie in Aussicht, die sich iiber die Hoch-
dramatik, die aristotelische Tragik sowie die biirgerlichen Kunstnormen im All-
gemeinen wie Organizitdt, Harmonie, Schonheit und nicht zuletzt Entlastung
lustig macht.

Tatsichlich kassieren Die letzten Tage der Menschheit die klassischen drei
Einheiten, indem innerhalb der fiinf Akte die Spielorte potenziert, die Szenen
extrem tiberdehnt oder verknappt, die Bithnenprospekte mit Material und/oder
Figuren tiberlastet werden. In II1/26 springt beispielsweise die Handlung von
Konstantinopel iiber Betlin an die Wiener Ringstrafle. In I/3 stoppt und kon-
trolliert ein Soldat das Automobil des Norglers. In 1I/28 schaut sich Erzher-
zog Friedrich eineinhalb Stunden lang eine Sascha-Filmproduktion an, jeden
Maérsereinschlag mit »Bumstil« kommentierend. In V/s2 werden im Wiener
Nordbahnhof in Echtzeit Verwundete ausgeladen, »die sich in Zuckungen win-
den«; trotzdem verleihen ihnen die Honoratioren Kriegsabzeichen. Die letzten
Tage der Menschheit enthalten auf diese Art und Weise insgesamt 203 Szenen,
zuziiglich Vorwort, Vorspiel und Epilog, wobei die fiinf Akte keine Peripetie
anpeilen, sondern dem Verlauf des Ersten Weltkriegs folgen, der zufillig fiinf
Jahre gedauert hat. Aus Sicht der biirgerlichen Dramatik stéren zudem Mu-
siksequenzen, Filmprojektionen, Bildreferenzen auf Fotografien und Gemilde
sowie eine Unmenge montierter Zitate aus Presse, Propaganda, Werbung und
Bildungskanon die mimetische Illusion.®

Aufschlussreich kann die subversive generische Energie von Kraus® Satire an-
hand der gerne {iberschenen Szene 37 des fiinften Akts illustriert werden, deren
Stoff die fotografisch dokumentierten Truppenbesuche Karls I. bilden.® Die
Szene zeigt den soeben frisch gekronten Kaiser, wie er wihrend der Winteroffen-
sive 1917 auf einem Exerzierplatz in der Etappe, nahe der italienischen Grenze,
aus dem Automobil steigt und, mit »dichte[m] Pelzwerk« und »groffen Ohren-
wirmern« gegen die Kilte geschiitzt, zwei Stunden lang von Soldat zu Soldat auf
und ab geht, wobei er monologisierend alle fiinf Sekunden »Aha! Sehr schon !«

und Ahnliches duflert, bevor er wieder davonfihrt.84 Das Verhiltnis von Sze-

82 Nachweise bei: Pistorius, »kolossal montiert«. Fiir die Bildquellen siche Holzer, Die
letzten Tage der Menschheit. Grundlegend zu den intertextuellen Verfahren aktuell
Traupmann, Fortschreibende Vertextung.

83 Fotografien in: Holzer, Die letzten Tage der Menschheit, S. 54—6s, bes. S. 65. Zur poli-
tischen Karikatur im Ersten Weltkrieg siche Weigel/Lukan/Peyfuss, Jeder Schuss ein
Russ, jeder Stof§ ein Franzos, S. 32-136; Malina, Die gezeichnete Republik, S. 8-183.

84 Kraus, Schriften, Bd. 10, S. 633 [LTdM].
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nendauer und Szeneninhalt ist grotesk-satirisch verzerrt. Dariiber hinaus spielt
sich die Handlung Karls I. im Hintergrund ab. Zwei Kriegsberichterstatter tiber-
nehmen an seiner Stelle die Hauptrollen und entlarven, wie die Armeefiithrung
Karl I eine sieg- und ruhmreiche Armee vorgaukelt, indem die zerrissenen Uni-
formen der Soldaten kurz vor dem Eintreffen des Kaisers durch neue ersetzt
werden und man, um die horrenden Truppenverluste zu verschleiern, ad hoc
Schuster, Schneider und Koche zu Infanteristen umriistet.®s Die beiden Kriegs-
berichterstatter kriechen hinwiederum der Propaganda auf den Leim: »Wie sie
[die Soldaten] aufleuchten wern, wenn sie horen wern, der oberste Kriegsherr
[...] geruhe das Regiment zu besichtigen«, meint der eine Journalist, wihrend
sich ein Soldat abschitzig tiber Karl I. duflert: »Jetzt kommt er her, der Lackl 8¢

Unterstiitzt von den Regieanweisungen entfaltet die Teichoskopie der Jour-
nalisten in V/37 derart einen filmihnlichen Prospekt, der zwar, strenggenom-
men, nicht gegen die klassische Einheit des Ortes verstof3t, der freilich, was den
materiellen und riumlichen Aufwand betrifft (Automobil, »2500« Statisten),
den Regeln der biirgerlichen E-Dramatik krass widerspricht. Auch die Dauer
der Szene verstof3t nicht unbedingt gegen die klassische Einheit der Zeit (»Es
dauert zwei Stunden«), doch die dramatische bzw. satirische Pointe klappte
lediglich dann, wenn diese Zeitspanne tatsichlich inszeniert und folglich mit
absurd wenig und kontingenter Handlung bespielt werden wiirde.®” Die klas-
sische Einheit der Handlung steht mithin ebenfalls auf der Kippe, und zwar
nicht nur, weil sie via Kommentar und Regieanweisung vermittelt — erzihlt —
ist, sondern auch, weil eine Musterung per se keine dramatische Handlung
darstellt. Schlieflich strapaziert die Szene die biirgerliche Theateristhetik, in-
dem Kraus die Fallhéhe von Karl I. — der standesgemif8 zum tragischen Heros
pradisponiert wire — dadurch vernichtet, dass er den Kaiser mit mimosenhaften
Requisiten wie »groflen Ohrenwirmern« und »dichte[m] Pelzwerk« ausstattet,
seine »schmichtigere« Figur grundsitzlich durch die Regieanweisungen ge-
neriert und sie im Panorama des Exerzierplatzes sowie in der Soldatenmasse
verschwinden lisst — indem die Satire ihrerseits also den kaiserlichen Inspek-
tor inspiziert.®® Konsequent kassieren Die letzten Tage der Menschheit hier wie
iiberall die tragische Fallhohe und profanieren den tragischen Heros, der bei
Volkelt — ohne grofle Ohrenwirmer — noch »ein grofler Mensch« ist, um »im

8s Ebd., S. 632.
86 Ebd., S. 631
87 Ebd, S. 632f.
88 Ebd., S. 633.
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Jammer und Untergang [...] Gréle [...] [zu] bewihren«.? Kunst- und Zeit-
satire arbeiten dabei synergetisch: Der reale Politakteur wird kritisiert, indem
er aus der klassischen Theaterrolle herausfille; der karikierte Politakteur degra-
diert den aristotelischen Heros. Anders verhilt es sich allenfalls mit der Figur
des Nérglers, der als satirischer Kommentator und Narrator der Weltkriegser-
eignisse ohnehin kaum in das generische Dispositiv der aristotelischen Tragddie
passt, es sei denn als Chor-Substitut.?°

Betrachtet man namlich das Tableau der Dramen-Gattungen, dann schrie-
ben in den Letzten Tagen der Menschheir die satirischen Formen so die pres-
tigetrichtige geschlossene Tragddie zum poetisch bereits schwicher dotierten
offenen Historiendrama um, wobei Kraus die Dramatis Personae mit Witz-
figuren aus peripheren satirischen Genres besetzte.?" Verortet man Die letzten
Tage der Menschheit hinwiederum im generischen Kontext des zeitgendssischen
Theaters, erzeugte Kraus' Zeit- und Kunstsatire eine (offene) Handlungsserie
analog dem expressionistischen Stationendrama. Die letzten Tage der Menschheit
glichen damit strukturell ebenfalls dem populiren U-Theater. Die grandiosen
Biihnenprospekte erinnern insbesondere an die pompésen Jahres- und Grofi-
stadt-Panoramen der Ausstattungsrevuen um 1900 — die ab 1914, patriotisch
gesinnt, durch den Ersten Weltkrieg fiihrten. Analog zu Compére- und Com-
mere-Figuren reihen zudem Nérgler und Optimist die Karikaturen der biirger-
lichen Heroen am roten Faden der satirischen Reflexion aneinander.9* Schlief3-
lich verarbeitete Kraus’ Drama karikaturistische, episierende und musikalische
Elemente aus Kabarett, Operette und Volkstheater. Der Ahnherr Karls I., Franz
Joseph L., wird in I'V/31 dementsprechend demaskiert, indem er ein nestroyarti-

ges Couplet zum Besten gibt.%

89 Volkelt, System der Asthetik, Bd. 2, S. 312, 319.

90 Altere Studien, die ihrerseits auf der biirgerlichen Dramatik basieren, betonen da-
gegen die Herkunft der Figur aus der antiken Tragddie, etwa: Hindemith, Die Tra-
godie des Norglers; Melzer, Der Norgler und die Anderen, Kap. I'V.2.

91 Vgl. Ruske, Szenische Realitit und historische Wirklichkeit, S. 252—254; Sander, Ge-
sellschaftliche Struktur und literarischer Ausdruck, S.199—204.

92 Jansen, Glanzrevuen der zwanziger Jahre, S.15-38. Siche die kritische Rezeption der
Metropol-Revuen in: Kraus, Die Fackel, Nr. 413417, S. 11-18 [Dialog der Geschlech-
ter]; vgl. Nr. 174, S. 22. Wenn iltere Studien Norgler und Optimist aus dem antiken
Chor herleiten, berufen sie sich implizit auf die biirgerliche Dramatik. So zum Bei-
spiel Hindemith, Die Tragodie des Norglers; Melzer, Der Norgler und die Anderen,
Kap.IV.2.

93 Hinweise auf die genannten Kontexte liefern folgende Forschungsarbeiten und
Quellen: zum Expressionismus: Kraus, Die Fackel, Nr. 406—412, S. 166; zur Revue:
Thomson, Weltkrieg als tragische Satire, S. 205—220; Kouno, Die Performativitit
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Vorausgreifend auf die literarische Moderne, 1918-1933, und zuriickgreifend

auf tradierte satirische Formen, hybridisierte die Karikatur des deutschen Kaiser-

Pendants, Wilhelms II., hingegen das dramatische mit dem epischen und dem

publizistischen Gattungstableau. Rabelais’ Gargantua und Pantagruel (1532 1f.)

sowie Heinrich Manns Der Untertan sind als Einfliisse nicht auszuschlieflen,
insbesondere bildet jedoch eine Reihe von Welthiihnen-Artikeln das Material

dieser Karikatur:94

94

82

WILHELM II.: Ha — Hacken zusammenschlagen! Na s is gut, Seckendorff,
habe Sie blof§ ’n bisken pisacken wollen. Sekt!

EIN OFFIZIER: Zu Befehl! (45.)

WILHELM IL.: Kaviar! (Ein Offizier will abgehen.) Ha — halt! Es ist des
Deutschen unwiirdig, reichlich zu leben! — Kaviar! (Der Offizier ab.)
VIERTER GENERAL: Majestit —

WILHELM II.: Na was is 'n los?

DER GENERAL: Majestit — sind auch der feinste Gourmand aller Zeiten!
WILHELM IL. (strahlend): Na’s is gut. (Sekr und geristete Kaviarschnitten
werden gebrachs. Er trinkt.) Das ist ja franzésischer Sekt! Pfui Deibel!

EIN OFFIZIER (klebt eine Etikette »Burgeff-Griin« auf): Nein Majestit, es
ist deutscher Sekt!

WILHELM II.: Das ist ja ein famoser deutscher Sekt! — Ha — Hahnke,
mochten wohl auch Seke =2 Hurra — (er schwippr den Rest auf das Gefolge und
lacht dréhnend.)

DIE GENERALE (sich tief verbeugend): Zu gnidig, Euer Majestit!

der Satire bei Karl Kraus, Abschnitt E; zu Operette und Volkstheater: Meyer-Si-
ckendiek, Was ist literarischer Sarkasmus?, S. 345—365; Hawig, Dokumentarstiick —
Operette — Welttheater, Kap. 2.5; Stieg, Die letzten Tage der Menschbeit, S. 180-185;
Hawig, Dokumentarstiick — Operette — Welttheater, Kap. 2; Matala de Mazza, Der
populire Pake, bes. S.293—306; Millner, Literatur und Theater, S. 271—288.
Wihrend des Ersten Weltkriegs las Kraus in Berlin den Textausschnitc Wie etliche
von Pikrochollers Hauptleuten ihn durch hitzige Ratschlige in Gefahr brachten aus Ra-
belais’ Roman vor, um Wilhelm II. zu karikieren. Siehe Kraus, Die Fackel, Nr. 457—
461, S. 64—67; vgl. Rabelais, Gargantua und Pantagruel, S. 123-127. Den Privatdruck
des Untertan erhielt Kraus 1916. Siche H. Mann, Der Untertan, S.sis—s20 [An-
hang]. Allgemein zur literarischen Darstellung Wilhelms II. siche Brude-Firnau, Die
literarische Deutung Kaiser Wilhelms II. zwischen 1889 und 1989, bes. Kap. 9; sowie
die Beitrige in: Detering/Franzen/Meid, Herrschaftserzihlungen. Hinweise zum
Verhilenis von Kraus zur satirischen Epik bei: Thomson, Weltkrieg als tragische
Satire, S. 205—220; Krolop, Sprachsatire als Zeitsatire bei Karl Kraus, S. 60f.
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WILHELM I1. (schmiert mit dem Zeigefinger der rechten Hand den Kaviar
und die Butter von einer Schnitte herunter und streicht sie sich in den Mund):
Ha — Hahnke, mochten wohl auch Kaviar haben =2 (Er wirft das leere Stiick
Brot unter die Generale und lacht dréhnend, wobei er sich mit der rechten Hand
auf den Schenkel schligt.)

DIE GENERALE (sich tief verbeugend): Zu gnidig, Euer Majestit!%s

Diese Szene spielt im Hauptquartier der deutschen Armee und beginnt — wofiir
das reale Vorbild beriichtigt gewesen ist — mit einer Rede des deutschen Kaisers
vor ranghohen Militirs. Wilhelm II. stellt den Krieg als »Gottesgericht« dar, zu
welchem der »Herr der Heerscharen« das deutsche Volk aufgrund seiner Ideale
auserkoren habe: Der Deutsche kimpfe, so der Kaiser, fiir Recht, Treue und
Sittlichkeit; mit den Nachbarvélkern wolle er indes in Freundschaft leben; und
wolle der Feind den Frieden nicht, so miisse man ihm diesen mit Schwert und
Faust bringen. Nach dieser Rede bellt Wilhelm II. erregt gleich einem Wolf
und blist mit rotem Kopf gleich einem Eber seine Backen auf und die Schnurr-
bartenden senkrecht in die Hohe (wie in Heinrich Manns Der Untertan).9¢
Die Generale iibertrumpfen sich mit Schmeicheleien und loben den Kaiser
fiir seine »geniale(] strategische[] Umsicht«, die Wilhelm II. mit willkiirlichen
Truppenverschiebungen sofort widerlegt. Der Kaiser bestellt Sekt und Kaviar-
schnitten, schmiert sich Butter und Kaviar mit dem Zeigefinger in den Mund
und wirft das leere Brotstiick unter seine Militirs. SchliefSlich mokiert sich die
Szene iiber den deutschen Kaiser, indem sie ihm einen latenten homosexuellen
Sadismus unterstelle: Als Hohepunke schligt Wilhelm II. sowohl einem seiner
Admirale derart fest auf den Hintern, dass sich dieser vor Schmerzen kriimmt,
als er sich auch an den Generalsarzt heranpirscht, um ihm mit der Hand zwi-
schen die Beine zu greifen. Wihrend dem Generalsarzt deswegen die Sinne ver-
gehen, bricht der Kaiser in tolles Gelichter aus: »Kerls sind zu dosig — ha — keen
Humor bei den Kerls!«97

Redesucht, Blodeleien und Ubergriffe des Kaisers auf Admiral und Gene-
ralsarzt, zudem die Kritik am Offizierscorps kann man in der Artikelserie Der
Seekrieg nachlesen, publiziert von Lothar Persius in der Weltbiihne ab April 1919;
die Kaviar-Episode stammt beinah Wort fiir Wort aus Johannes Fischarts (d. i.

95 Kraus, Schriften, Bd. 10, S. 535 [LTdM].
96 H. Mann, Der Untertan, S. 100f.
97 Kraus, Schriften, Bd. 10, S. 532—536 [LTdM].
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Erich Dombrowskis) Wilhelm-II.-Portrit in derselben Zeitschrift.9® Kraus behielt
sowohl Handlungsabfolge als auch Figurenrede bei. Im Fall der Auf8erungen des
Kaisers nahm er lediglich kleinere Eingriffe zugunsten der Einheitlichkeit vor.
Des Weiteren iibertrug er die Sprechcharakeeristik auf die nicht dokumentier-
ten Aussagen. Im Fall der Generale dnderte er fiir die Buchausgabe das »Zu gii-
tig, Euer Majestiit!« der Aktausgabe in ein »Zu gnidig, Euer Majestit!«, sodass
sich der Text der Tragodie priziser an den faktischen Wortlaut hilt.? Sogar die
Regieanweisungen stammen beinah wortwortlich aus Fischarts Text. Die in der
Weltbiihne abgedruckten Zeugenaussagen liefern, wie Kraus nach dem Krieg
ausfihrlich im Fackel-Heft Innsbruck und Anderes erliutert, Stoff; Schauplatz,
Abfolge von Rede- und Riipel-Handlung, Gruppierung der Figuren sowie be-
stimmte Namen stammen hingegen von Kraus.™°

Exemplarisch fiir die Schreibregel der Lezzten Tage der Menschheit besteht der
kiinstlerische Mehrwert der Wilhelm-II.-Karikatur mithin in der satirisch in-
tendierten und an satirischen Gattungen und Formen geschulten Montage von
Dokumenten: Mit Siegfried Kracauer kénnte man von einer satirisch-epischen
»Konstruktion« der »Wirklichkeit« auf der Theaterbiihne bzw. als Lesedrama
sprechen. Als bedeutende Wegmarke des modernen Projekts satirischer Ge-
genhegung entzog die birgerlich-konservative Aufwertungsstrategie in den Letz-

ten Tagen der Menschheit der aristotelischen Tragodie ihre generische Substanz

98 Vgl. Die Weltbiihne, 1/1919, S. 6 [Fischart]: »[']Ein Glas Sekt wir’ mir lieber. »Zu
Befehls, schnarrte der Offizier, sprang hinaus nach einer Ordonnanz und lief§ eine
Flasche besten Heidsieck kommen. (Fiir den Kaiser muf3te freilich der franzosische
Champagner mit dem Etikett Burgeff-Griin versehen werden, weil er zu glauben
wiinschte, dafd er vorziiglichen deutschen Sekt vor sich habe.) Der Kaiser trank das
Glas bis auf einen kleinen Rest aus, ging, impulsiv, auf die Kommandobriicke, rief
auf das Verdeck, wo sich das ganze Gefolge in Gala aufgestellt hatte: "Ha — Hahnke,
Sie méchten wohl auch Sektq, und schwippte den Rest auf das Gefolge. »Zu gnidig,
Euer Majestit,, stammelten die Herren da unten und verbeugten sich tief. Der Kai-
ser kam belustigt ins Kartenhaus zuriick und verlangte etwas zu essen. Man reichte
ihm gerdstete Kaviarschnitten. Er schmierte von einer mit dem Zeigefinger der
rechten Hand den Kaviar und die Butter herunter, strich sie sich in den Mund, trat
wieder hinaus auf die Kommandobriicke, rief hinunter: ;)Ha — Hahnke, méchten
wohl auch Kaviar haben ...!c und warf das leere Stiick Brot unter die Hahnke und
Consorten. Ein neues: »Zu gnidig, Euer Majestit« war die devoteste Antwort.« Vgl.
zudem ebd., 17/1919, S. 438—441 [Persius]; 20/1919, S. 528—532 [Persius].

99 Kraus, Die Fackel, Bd. 12, S. 496 [LTdM, Aktausgabe]. Vgl. ders., Schriften, Bd. 10,
S. 535 [LTdM].

100 Ders., Die Fackel, Nr. 531-543, S.196, 36; Nr. 521-530, S.1. Zur Montage in den
Letzten Tagen der Menschheit neuerdings ausfiihrlich Traupmann, Fortschreibende
Vertextung, Kap. 4.

101 Kracauer, Werke, Bd. 1, S. 222 [Die Angestellten].
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und durchsetzte die prestigetrichtigste aller biirgerlichen Theatergattungen mit
satirischen Formen: mit kritischem Witz, politischem Engagement, epischer
Serie sowie dokumentarischer Montage. Dadurch kassierten Die letzten Tage
der Menschheit jene Entlastung von der Wirklichkeit, die Volkelts System der
Asthetik implizit als fundamentale Norm der biirgerlichen Kunstanschauung
bestimmt hatte. Indem sich Kraus’ parasitire Dramensatire sowohl fiktionale
als auch nicht-fiktionale Diskurse einverleibte, etablierte Motive, Formen, Gat-
tungen, Stile und Kunstaxiome hinterfragte, antizipierten Die letzten Tage der
Menschheit die Asthetik der literarischen Moderne, 1918-1933, allem voran das
epische Theater von Piscator und Brecht.”?

Als satirische Travestie blieben Die letzten Tage der Menschheit allerdings
der biirgerlichen Kunstanschauung verpflichtet. Denn die satirischen Formen
negierten zwar den klassischen tragischen Heros — statuierten also mit Karl I.,
Franz Joseph I. und Wilhelm II. nicht nur politische, sondern auch dsthetische
Exempel —, besetzten aber dessen derart vakant gewordene Position auf dem Ta-
bleau der Figuren nicht neu mit einem positiven Protagonisten oder einer positi-
ven Protagonistin."® Nur Alice Schalek ist begeistert, als sie an der Stidwestfront
den »einfachen Mannc trifft:

Gott wie intressant. Wie gemalt sitzt er da, wenn er kein Lebenszeichen gibe,
so miifSte er von Defregger sein, was sag ich, von Egger-Lienz! Mir scheint, er
hingt sogar ein schlau verstohlenes Zwinkern ins Auge. Der einfache Mann, wie
er leibt und lebt! [...] Wieso habe ich vor dem Kriege alle die prichtigen Ge-
stalten niemals gesehen, denen ich nun tiglich begegne? Der einfache Mann
ist einfach eine Sehenswiirdigkeit! In der Stadt — Gott wie fad! Hier ist jeder

eine unvergeflliche Erscheinung.'*+

Es handelt sich dabei um einen Standschiitzen, der ausspucke, »Gruaf$ Gott« sagt
und mehrdeutig zwinkert, als ihm Schalek begegnet. Blind fiir die Realitit — wie
die biirgerliche Kunstanschauung — idealisiert die karikierte Kriegsberichterstat-

102 Diesbeziigliche Hinweise bei: Millner, Literatur und Theater, S. 282 f.; Melzer, Der
Norgler und die Anderen, Kap. IV und Schluss; Sander, Gesellschaftliche Struk-
tur und literarischer Ausdruck, Kap. 2 und 4. Indirekt bei: Timms, Karl Kraus,
Apocalyptic Satirist, S. 385—388; Krolop, Sprachsatire als Zeitsatire bei Karl Kraus,
S.252-303.

103 Altere Interpretationen, die den Norgler als tragischen Heros lesen, setzen implizit
die biirgerliche Dramatik voraus. Bspw. Hindemith, Die Tragodie des Norglers;
Melzer, Der Norgler und die Anderen, Kap. IV.2.

104 Kraus, Schriften, Bd. 10, S.187f. [LTdM]; Hervorhebungen C.v.d.S.
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terin das Blinzeln, welches auch als Geste kynisch-satirischer Verachtung inter-
pretiert werden kann, zum Ausdruck des Seelenaufschwungs.'® Der »einfache
Mann« deutet demnach Widerstand gegen Presse, Propaganda und Staatsmacht
an, wird jedoch nicht zu einem positiven Handlungstriger weiterentwickelt,
sondern vielmehr vom Karikaturen-Kabinett der Letzten Tage der Mensch-
heit absorbiert. Die »produktive Negativitit°® der satirischen Formen bzw. die
biirgerlich-konservative Aufwertungsstrategie schrieb mit den Leszten Tagen der
Menschheir einen dsthetischen Nullpunkt frei, den erst die Kunstschaffenden der
literarischen Moderne, 1918-1933, stabilisieren sollten, indem sie sich radikal von
der biirgerlichen Kunstanschauung emanzipierten, das literarische Feld anhand
der satirischen Matrix umprogrammierten und selbstbewusst die produktive
Positivitdir der satirischen Formen gestalteten — just in dem Moment, als Haseks

Schwejk-Figur im deutschsprachigen Diskurs ihre Rolle zu spielen begann.

Die Lackmustests von 1924 und 1929

Wie diese und andere Belege zeigen, fungierte Kraus derart vor und nach 1914
im Rahmen einer »Aktionssoziologie« als »Enthiiller der fiir das intellektuelle
Feld charakteristischen Spielregeln«.”” In den 1920er und frithen 1930er Jahren
war seine Satire auf die biirgerliche Kunstanschauung Teil der theoriedsthe-
tischen Debatten. Und so lisst sich im Kontext einer literarischen Moderne,
19181933, die sich allgemein von biirgerlichen Kategorien freischrieb, anhand
des Akteurs Kraus ein regelrechter Showdown zwischen satirischen Formen
und biirgerlichem Kunst-Nomos beobachten. Eine nicht unwesentliche Auf-
gabe tibernahm hierbei der »Stacheldraht redaktioneller Bekanntmachungen«,Iog
den der Satiriker noch vor dem Krieg anlisslich der Publikation von Sizzlichkeir
und Kriminalitit (1908) als »Akt der Notwehr«'® installiert hatte, als sich die
Wiener Presse geweigert hatte, Kraus’ Bucherstling zu rezensieren. Abgesehen

davon, dass Kraus mittels dieser Rubrik eine satirische Persona™ konstruiert

105 Ebd. Vgl. Sloterdijk, Kritik der zynischen Vernunft, S.203—208. In Schaleks Feuil-
leton, woraus Kraus die Szene montiert hat, ist \Grofe« sogar im physischen Sinn
gemeint. Siche Kraus-Heft 6/7, S. 19.

106 Kimmerer/Lindemann, Satire, S. 161.

107 Pollak, Aktionssoziologie im intellektuellen Feld, S. 237.

108 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 338.

109 Kraus, Die Fackel, Nr. 251f., S. 4.

1o Ehrenpreis, Personae, S. 308-320.
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hat, war sie weitaus mehr als bloffer Ausdruck der vielgelisterten Eitelkeit des
Fackel-Verfassers. 1922 rekapitulierte Kraus in der Fackel:

[Slo werden die Psychologen, die ja lingst erkannt haben, daf§ mein ganzes
Tun auf eine Erwihnung im Literarischen Echo abgezielt ist, des Motivs der
gekrinkten Eitelkeit habhaft werden. Sie haben es eben viel leichter, mich
zu bewerten, als ich es habe, sie oder die deutschen Literaturkritiker zu be-
werten. [...] Mein Fall bietet also wirklich insoferne die grofiten Schwie-
rigkeiten, als er sich — entsprechend meinem bekannten Ehrgeiz, von der
deutschen Literatur beachtet zu werden — geflissentlich sogar der Statistik
entzieht. So erklirt es sich ja schlieflich auch, daf§ der Kiirschner’sche Lite-
raturkalender, der in seinem neuesten Jahrgang nur bei den bedeutenderen
Autoren, wie etwa Paul Cohn und Bettauer, die Werke anfiihrt, bei mir sich
mit dem Geburtsdatum begniigt, wihrend er wieder meinem Biographen
[Leopold Liegler] durch die Erwihnung gerecht wird, daf§ er das Werk Kar/
Kraus und sein Werk geschrieben habe, das allerdings noch wichtiger ist als die
Werke, die der Kiirschner’sche Literaturkalender anfiihrt. Aber man glaubt
gar nicht, wie mich die Abwechslung erfrischt, die mafilose Impertinenz und
die bodenlose Ignoranz des literaturgeschichtlichen Gewerbes, die sich an meiner
Materie durch und durch dokumentieren, einmal, unangefochten von dem Ver-
dacht, dafs pro mundo pro domo gesprochen sei, an einem anderen Beispiel fassen
zu konnen. Also da wagt es nun wirklich dieser Wisch, der sich als ein literari-
sches Echo den Literaturfreunden offeriert, tiber eine Claudius-Ausgabe eine

neuberliner Schnauze wie folgt zu Wort kommen zu lassen: [...].™

Vielmehr handelte es sich bei dieser Rubrik, die seit 1908 regelmiflig in der Fiz-
ckel erschien, um ein Projeke einer literarischen Gegenoéffentlichkeit, das nicht
nur dem Boykott durch die Wiener Presse Widerstand leistete, sondern auch,
das Lokalphinomen iiberschreitend, die Marginalisierung und Entkanonisie-
rung der satirischen Formen durch (vorwiegend minnliche) Literaturhistoriker
und -kritiker zum Thema machte; wie hier etwa die Ignoranz gegeniiber dem
melancholischen Aufklirungssatiriker Matthias Claudius. Die Rubrik war sol-
cherart Gegenkanon, Gegengermanistik und Gegenisthetik.™™

Der »Stacheldraht redaktioneller Bekanntmachungen« zeugt mithin nicht

zuletzt von der Intensitdt, mit der die Satire von Kraus seinerzeit die biirgerliche

1 Kraus, Die Fackel, Nr. 601-607, S. 101f.; Hervorhebung K. K.
2 Vgl. Peiter, Satire und Kanonbildung im Wien der Zwischen- und Nachkriegszeit,
S. 45—56.
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Kunstanschauung herausgefordert hat. Ein Text Walter Serners, auszugsweise

abgedrucke 1911 in derStacheldraht-Rubrik, pointiert diesen Umstand:

Daf§ ihn [Kraus] die einen Satiriker, die anderen Kulturkritiker, jene einen
Philosophen, die einen Publizisten heiflen, ist ein Beleg mehr fiir das Ein-
schachtelungsbediirfnis, das der Staatsverband weckt und das selbst vor
einem Phinomen nicht Halt macht. Wie jedem Genie gegeniiber ist auch
hier eine Etikettierung schlankweg licherlich. Karl Kraus ist ein Kiinstler
[...]. Und der Gattungsbegriff einer Unzahl von Gattungen: Kiinstler, sagt
in seiner Selbstverstindlichkeit schon gar nichts. Nur die willkiirlichste aller

Bezeichnungen, der Name, kann hier den Begriff vermitteln: Kraus.™

Serner betrachtete Kraus im literarischen Feld als singuldres Ereignis, das sich
gegen die Erfassung durch die iiblichen gattungsisthetischen Kategorien sperrte;
sogar der hochkaritige Begriff des »Kiinstler[s]« erschien Serner dabei defizitir.
Aus Serners Formulierungen spricht nicht nur die Uberforderung der biirger-
lichen Kunsttheorie durch die modernen satirischen Formen, vielmehr auch
die durch sie verursachte Dringlichkeit, die kunsttheoretischen Begriffe und
Formenhierarchien neu zu ordnen. Wenn sich der Kraus-Fan Serner im Ersten
Weltkrieg unter die Ziircher Dadaisten mischte und in den 1920er Jahren sati-
reaffine Kriminalgeschichten verfasste, dann bestitigt dies die Gemengelage.
Dass Kraus in den 1920er und 1930er Jahren zu einer Art Lackmustest fiir die
zeitgendssischen Kunstideologien avancierte, machen insbesondere die Feier-
lichkeiten zum 25-jihrigen Fackel-Jubilium sowie zu Kraus’ so. Geburtstag im
Mirz bzw. April 1924 deutlich, als unter der Regie Berthold Viertels die Dra-
molette Traumstiick (1922) und Traumtheater (1923/4) am Berliner Lustspiel-
haus und in Wien als Veranstaltung der sozialistischen Kunststelle aufgefiihrt
wurden." Ebenso belegt die Inszenierung der Unidiberwindlichen (1927/8) an
der Berliner Volksbiihne im Oktober 1929 dieses Phinomen; Regie der Auffiih-
rung, die nach nur einer Vorstellung abgesetzt wurde, fithrte Heinz Dietrich
Kenter; urspriinglich wollte indes Brecht das Drama im Theater am Schiff-
bauerdamm inszenieren." Die Ereignisse riefen jeweils das Who's who der
zeitgendssischen Literaturkritik auf den Plan, darunter Robert Musil, Alfred
Déblin, Kurt Tucholsky, Alfred Polgar, Herbert Thering, Monty Jacobs, Paul
Wiegler oder Kurt Pinthus, und boten daher die Gelegenheit, in der Fackel

113 Serner, Gesammelte Werke, Bd. 1, S. 82. Vgl. Kraus, Die Fackel, Nr. 326328, S. 34 f.
114 Ders., Schriften, Bd. 11, S. 357 [Apparat].
115 Ebd., S.366f. [Apparat].
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das »geistige Inventar« bzw. das »geistige(] Fertigwarenlager[]« des literarischen

Feldes satirisch zu vermessen.™®

Im Meinungsbild, welches Kraus in der Facke! fiir die Querelen rund um die
Inszenierung der Uniiberwindlichen zeichnet, lassen sich denn auch entlang der
Demarkationslinie der biirgerlichen Kunstnormen prototypisch eine Pro-Sa-
tire- und eine Contra-Satire-Kritikergruppe unterscheiden, wobei die Pro-Sa-
tire-Akteure, politisch tendenziell Mitte-links-orientiert, Kraus’ satirische Dra-

matik als avantgardistische »Kunstgattung fiir sich«"7 oder als »Markstein in

18

der Entwicklung des Dramas«™ preisen; wihrend die Contra-Satire-Akteure,

politisch tendenziell Mitte-rechts-orientiert, Kraus »Undramatik«™ als kiinst-
lerisch unproduktiv, steril, stofflastig, hassbasiert und unfihig zur individua-

lisierenden Figurengestaltung ablehnen.”° So handelt es sich fiir die Contra-Sa-

tire-Akteure bei den Uniiberwindlichen um eine »Reportage in vier Akten«,™

also statt um ein dichterisches um ein journalistisches, neusachlich konnotiertes

Erzeugnis oder, wie der notorische Einwand lautet, um ein »Schliisseldrama(]«,”*

also um ein imaginationsarmes Werk, das statt Individuen lediglich soziale Ty-
pen auf die Bithne bringt. Die Pro-Satire-Akteure rufen Kraus hingegen entwe-
der emphatisch als »Dichter« an," dessen »Kiinstlercum«'?+ aufler Frage steht,
weil seine Karikaturen unabhingig von den Wiener Ereignissen funktionieren
wiirden — nobilitieren folglich den Satiriker entlang der Logik der biirgerlichen
Kunstanschauung. Oder sie argumentieren aus der Warte einer kommunisti-

schen Asthetik, dass der Satiriker im Gegensatz zur biirgerlichen Dramatik end-

116 Ders., Die Fackel, Nr. 649—656, S.12. Fiir Musil besaflen Kraus' Traumspiel und
Traumtheater bspw. zu wenig poetische Kraft: »Seine mehr mit Bezichungs- als
Bedeutungsfiille geladene Sprache deckt vollkommen ihr Gebiet der satirischen
Prosa [...], verliert ihre persdnliche Ausdruckskraft aber in der dichterischen Prosa
und im Vers«; Kraus’ kiinstlerische »Leier« sei mit »Achillessehnen« bespannt. Siche
Musil, GW II, S. 1660. Dazu ausfiihrlich van der Steeg, so Jahre Karl Kraus, S. 162—
176.

117 Kraus, Die Fackel, Nr. 827-833, S. 24; Max Hochdorf im Vorwiirts (sozialdemokra-
tisch).

u8 Ebd., S.30; Lutz Weltmann in der Berliner Volks-Zeitung (republikanisch-links-
liberal).

119 Bspw. ebd., S. 21; Hanns Herrland in der Berliner Borsen-Zeitung (nationalliberal).

2o Ebd., S.11-37. Vgl. die dhnlichen Einwinde gegen Traumstiick und Traumtheater
in: ebd., Nr. 649—656, S. 11—51, 128—148.

121 Ebd., Nr. 827-833, S. 26; Moritz Loeb in der Berliner Morgenpost (unparteiisch).

122 Bspw. ebd., S. 11; Monty Jacobs in der Vossischen Zeitung (biirgerlich-liberal), S. 26;
Dr. R. Biedrzynski in der Deutschen Zeitung (nationalsozialistisch).

123 Ebd., S.27; Emil Rabold in Die Welt am Abend (kommunistisch).

124 Ebd., S.28; Evarist in Das kleine Journal (unparteiisch).
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lich »die Bithne als Kampfplatz und nicht als Schauplatz«, das »Wort als Waffe«
begriffen habe.”

Das Fackel-Heft vom Juni 1924, das die Jubiliums- und Geburtstagsfeierlich-
keiten dokumentiert, fithrt zuvor dhnliche Duelle vor. Mit dem guten Argu-
ment, dass es ihm gelungen sei, trotz des »Totschweigens«2® durch die Wiener
Presse fiinfundzwanzig Fackel-Jahrginge zu publizieren, inszeniert Kraus hier
mit seiner bewihrten Inversionsstrategie die Satire als die Kunst. Er montiert
dazu, symmetrisch um die Heftmitte geordnet, zahlreiche Rezeptionsbelege der
Berliner und Wiener Festivititen. Gerahmt wird das Heft von zwei Gedich-
ten, wobei das Eroffnungsgedicht An meinen Drucker, gewidmet Kraus lang-
jahrigem Drucker und Verleger Georg Jahoda, sozialistische T6ne anschligt
(»Genosse ciner zeitentfernten Welt [...] Mitschopfer [...] Mitdiener Du am
anspruchsvollsten Wort«)®” und das Schlussgedicht Finfindzwanzig Jahre als
Fazit des Fackel-Hefts die biirgerliche Kunstanschauung zugunsten der satiri-

schen Formen ausdeutet:

Ein grofires Wesen hat in mir geschaltet,

ich hab, was mir vertraut ward, treu verwaltet.
Was ihr von meiner kleinern Welt auch haltet,
mogt ihr sie schelten, dennoch ungespaltet
besteht sie, ihrem Innersten entfaltet

und heif§ geboren, die am Tag erkaltet.

Und daf es Wort zu Wort sich mir gestaltet,
ward jede Nacht bestellt, die ich gealtet.?®

Das Gedicht rekurriert inhaltlich auf 7raumstiick und nihrt sich aus einem
dem Fackel-Publikum vertrauten Motivbestand.” Es spricht vom Satiriker als
urbanem Auflenseiter, der nachts, wenn die realen Objekte seiner Karikaturen
schlafen, an seinen Texten feilt. Wie {iblich reklamiert das Gedicht zentrale
Begriffe der biirgerlichen Kunsttheorie fiir dessen Schaffen — Ganzheitlichkeit

(»ungespaltet«), Organizitit (ventfaltet«), Innerlichkeit (»Innersten«), Wesen-

125 Ebd., S.17; B.F. in Berlin am Morgen (kommunistisch). An dieser Stelle Néssig/Ro-
senberg/Schrader, Literaturdebatten in der Weimarer Republik, S. 121-170.

126 Kraus, Die Fackel, Nr. 649656, S. 129.

27 Ebd., S.1.

28 Ebd., S.152.

129 Vgl. bspw. ders., Schriften, Bd. 11, S. 103 f. [ Traumstiick]; Bd. 2, S. 167—170 [Lob der

verkebrten Lebensweise).
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haftigkeit (»Wesen«), Schépfertum (»in mir geschaltet«, »heif§ geboren«) und
Universalitit (»was ihr von meiner kleinern Welt auch haltet«) — und kompri-
miert sie in dessen Sprachmaterial (»Wort fiir Wort«).”’° Diese satirische In-
version verdichtet demnach die satirischen Formen zusitzlich zur von Kraus
viel beschworenen »Wortkunst«,”" in ein alternatives Kunstkonzept also, das
zwar die biirgerlichen Kunstnormen wiederum intake lisst, das biirgerliche For-
mentableau jedoch dadurch aushéhle, dass es die Aura des biirgerlichen Kunst-
werks nunmehr bottom-up erzeugt — aus der gattungstransversalen Einheit des
distinkten Wortes. Lyrischer Reim und satirischer Wortwitz waren fiir Kraus

dquivalente kiinstlerische Idiosynkrasien ein und derselben Sprache.?

3.3 Entmarginalisierung im Zeichen der Weimarer Klassik:
Viertels Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit —
Lieglers Karl Kraus und sein Werk

Viertel I: Gegenkunst als Skandal

Diskursive Riickendeckung gegen die institutionalisierte — satirekritische —
Philosophie und den rezensierenden Mainstream erhielt Kraus zunichst durch
einen seiner angeblichen Adlaten: Berthold Viertel. 1885 in Wien geboren, hatte
dieser als Gymnasiast Die Fackel gelesen und gehérte ab 1908 zum innersten
Zirkel um Kraus; 1910/1 publizierte er in der Fackel Gedichte und Rezensionen;
mit dem Satiriker verband ihn eine lebenslange Freundschaft.™ Wer Viertel auf
ein Mitglied der Kraus-Entourage reduziert, tut ihm unrecht, handelt es sich
doch bei ihm um einen angesehenen Regisseur der Weimarer Theaterszene. Die

Sporen hatte er sich vor dem Krieg an der Wiener Volksbiihne verdient, bevor

130 Zu Kraus’ Lyrik-Auffassung siehe Keckeis, Lyrik und Nachdichtung, S.183-196.
Zudem Scheichl, »Aus Redaktion und Irrenhause, S. 83-102.

131 Kraus, Die Fackel, Nr. 649—656, S. s0. Kraus' Sprachverstindnis und seine wort-
affine Kunstvorstellung sind ausfiihrlich dargelegt in Kraus’ letztem Buch Die
Sprache, das Philipp Berger 1937 nach den Plinen des Satirikers aus Fackel-Texten
zusammengestellt hat. Siehe ders., Schriften, Bd. 7.

132 Vgl. Wagenknecht, Das Wortspiel bei Karl Kraus, Kap. 6. Das Komische besteht
im Unterschied zum Tragischen bei Volkelt bezeichnenderweise aus kleinen und
kleinsten Einheiten wie Sprachwitzen. Siche Volkelt, System der Asthetik, Bd. 2,
Kap. 20.

133 Prager, Berthold Viertel, S. 268—290.
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er nach einer Anstellung am Dresdner Sichsischen Staatstheater auf Einladung
Max Reinhardts hin ans Deutsche Theater wechselte.”** Mit Ernst Josef Aufricht
und Fritz Kortner — ebenfalls in Wien um 1900 kiinstlerisch sozialisiert —'35
griindete er 1923 die avantgardistische Theatergemeinschaft Die Truppe, die in
der kurzen Zeit ihres Bestehens mit Georg Kaisers Nebeneinander (urauf. 1923),
Musils Vinzenz und die Freundin bedeutender Miinner (urauf. 1923) oder Kraus’
Traumtheater und Traumstiick (beide urauf. 1924) gleich eine Reihe satirischer
Vorlagen inszenierte. Als aufgrund von Zwistigkeiten und Hyperinflation Die
Truppe Konkurs ging — wobei Kraus zusammen mit Ludwig Miinz einen Grof3-

6 verschwand aus der Berliner Theaterszene

teil der Schulden iibernahm —,3
nicht nur ein Projekt, das sich mit seinem Ensemblespiel vom zeitgendssischen
Starkult abgegrenzt, sondern auch eines, das, beeinflusst durch die Bauhaus-
Architektur, die neusachliche Bithnenoptik mitinitiiert hatte.””

Dabei griff die Kritik am Starkult und an den biirgerlichen Biithnendekors
auf die sozialistische Theateranschauung zuriick, welche Viertel an der Wie-
ner Volksbithne (1911-1914) kennengelernt hatte.3® Dass Die Truppe satirische
Stiicke bevorzugte, ist ein weiteres Indiz fiir die Avantgarde-Funktion der satiri-
schen Formen. Es passt ins historische Bild, dass Kraus’ Vorlesetitigkeit die os-
terreichischen Mitglieder der Theatergemeinschaft stark beeindruckt hatte und
dass sie alle der Sprach-Idiosynkrasie der Fackel nacheiferten.” So betrachtete
Kortner Die Truppe als Gelegenheit, um sein »unter Reinhardt brachgelegene(s]
[...] schauspielerische[s] Vermdgen« weiterzuentwickeln, »das Wort zu aktivie-
ren, es darzustellen, statt es nur rhetorisch zu behandeln«.™4° Salka Viertel erinnert
sich zudem, dass ihr Ehemann mit Kortner die »gleiche von der Fackel inspi-
rierte negative Einstellung zu ihrer Vaterstadt und die gleiche Sehnsucht nach
der Wiener Kiiche« teilte.™#" Damit tibertrug Die Truppe Wiener Vorlieben und

134 Volker, Berthold Viertels dramatische Opposition und sein Bemithen um ein Thea-
ter der Ensemblekunst im Berlin der Zwanziger Jahre, S. 99-120, bes. S. 102.

135 Kortner, Aller Tage Abend, bes. Kap. XII f.

136 Prager, Berthold Viertel, S. 280.

137 Pfifflin, Berthold Viertel, S. 23-30.

138 Prager, Berthold Viertel, S.307; zu Viertels Titigkeit an der Volksbiihne ebd.,
S.298-306.

139 Vgl. Roessler, Berthold Viertel und das moderne Drama, S. 77—79.

140 Kortner, Aller Tage Abend, S.188. Vgl. Siegfried Jacobsohn: »Sache des Regisseurs
Viertel ist ein Theater, das aus einer absoluten Einbildungskraft stammt, aus der
Sprache, wie sein Meister Karl Kraus sagen wiirde, aus dem reinen Geiste [...].« Zit.
nach: Vélker, Berthold Viertels dramatische Opposition und sein Bemithen um ein
Theater der Ensemblekunst im Berlin der Zwanziger Jahre, S. 114.

141 S. Viertel, Ein unbelehrbares Herz, S. 143, 146.
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vor allem satirische Denkmodelle in den Berliner Theatersektor, umso mehr, als
sich Viertel mit Brecht auseinandersetzte und mit Grosz zusammenarbeitete;
beide waren in den 1920er Jahren Mitglieder des Piscator-Kollektivs.'+

Die Berliner Inszenierungen von Traumstiick und Traumtheater von 1924
waren folglich keine peripheren Veranstaltungen der Weimarer Literaturszene.
Im Gegenteil. Der »Skandal« wurde von den Akteuren intendiert und von Salka
Viertel nachtriglich als »historische[s] Ereignis« empfunden.” Auch dank der
Mitwirkung des solennen Regisseurs Viertel provozierte das 25-jahrige Fackel-
Jubilium die Urteilskriterien der Kunstrichter und befeuerte die fillige Debatte
tiber die Kunstqualitit der satirischen Formen. Als Die Truppe kurz darauf zur
Feier des s0. Geburtstags von Kraus in Wien gastierte, opponierte Viertel gegen
die biirgerliche Kunstanschauung, indem seine Laudatio Kraus als »Kiinstler«
pries, dem der Kulturraum Wien und die lokale Presse zu seiner »Gegenkunst«
verholfen habe.#4

Viertel II: Satire als Krisenphinomen I

Die Projekte, die Die Truppe in der Weimarer Republik initiierte, schlossen an
kunsttheoretische Uberlegungen an, die Viertel im Ersten Weltkrieg schriftlich
fixiert hatte. Als Oberleutnant der k.u. k. Streitkrifte hatte er damals in einer
galizischen Pferdebaracke die Essay-Reihe Karl Kraus. Ein Charakter und die
Zeit verfasst, die 1917 in der Schaubiihne und 1921 als Buchausgabe im Dresdner
Rudolf Kaemmerer Verlag erschien.™ Viertel hatte das Manuskript Kurt Wolff
angeboten, der Interesse signalisierte, es dann aber verlor, als 1920 der Streit
zwischen Kraus und Franz Werfel, ebenfalls einem Verlagsautor, eskalierte, so-

dass es zum Bruch zwischen Verleger und Satiriker kam .6

142 Pfifflin, Berthold Viertel, S. 23—25.

143 S. Viertel, Ein unbelehrbares Herz, S. 150f.

144 B. Viertel, Karl Kraus zum fiinfzigsten Geburtstag, S. 4.

145 Zu den Schreibumstinden ders., Kindheit eines Cherub, S.184. Die Fackel re-
gistrierte die Verdffentichungen der Essays in der Schaubiibne. Siche Kraus, Die
Fackel, Nr. 454, S.36; Nr. 457, S. 61; Nr. 462, S. 69. Vgl. Die Schaubithne, 13/1917,
S.246-249, 268271, 291295, 317-320, 338-342, 365371, 408-413, 431434, 499505,
5207525, 546550, 594~600.

146 Kraus/Wolff, Briefwechsel, Nr. 163; Brief von Wolff an Kraus vom 5. Dezember 1917.
Im sogenannten Séparée des Verlags, dem Verlag der Schriften von Karl Kraus »Kurt
Wolft, erschienen von 1916 bis 1920 die Worte in Versen I-V; zudem hitte Wolff
gerne Die letzten Tage der Menschbeit in sein Programm aufgenommen. (Ebd., S. 9f.)
Die Beziehung zwischen Wolff und Kraus reicht noch vor den Ersten Weltkrieg
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Wolff verzichtete damit auf die Verdffentlichung von kunsttheoretischen
Uberlegungen, die seinem satireaffinen Verlagsprogramm gut angestanden hit-
ten. Sie grundiert eine finstere Kulturdiagnose: Um »die Mafilosigkeit der
Verzweiflungq sei es ihm gegangen, lief§ Viertel verlauten, »und um die kaum
mefSbare Hoffnung«."#” Dieser Satz bezog sich auf die private Katharsis, hatte
es Viertel doch ziemlich rasch bereut, dass er 1914 Kriegsgedichte versffentlicht
hatte.”® Dieser Satz formulierte dariiber hinaus die gesellschaftliche Krisen-
situation. Um diese zu illustrieren, blicke Viertel aus der galizischen Etappe
nach Wien:

Jenes Wien, das uns so schmeichelnd umgeben hatte, liegt heute — wo? In
einem Hinterland. Wer uns verliflt, um ein Wiener in Wien — im schénen
Wien! — zu sein, hat uns verlassen; und ist in die unwiederbringliche Ver-
gangenheit zuriickentwichen, wie ein Gespenst, das ins Reich der Schatten
heimkehrt. Und wenn wir uns vorstellen, daf§ auch wir nach Wien heim-
kehren werden — so sehr wir es wiinschen, wissen wir doch nicht, ob wir es
hoffen oder fiirchten sollen. Der unwahrscheinliche Ort, wo wir jetzt stehen,
ist der Schnittpunkt zweier entgegengesetzter Bewegungen; zweier kontradikto-
rischer Blicklinien — oder vielmebr: hier scheint die Zeit gleichzeitig vorwdrts
und riickwirts zu laufen. Da weil§ keiner, wohin er gelangen wird [...]. Man

versuche, sich am geistigen Himmel zu orientieren! Vergebens.#?

Die rdumlichen bzw. temporalen Komplikationen (»Schnittpunke [...] zweier
kontradiktorischer Blicklinien«; »die Zeit bewegt sich gleichzeitig vorwirts und
riickwirts«) werfen die dringliche Frage auf, ob die Frontsoldaten und -offiziere

(»Wer uns verldsst«) je wieder in der Lage sein wiirden, in ihre mentale und kul-

zuriick. 1912 trat Wolff mit dem Satiriker geschiftlich in Kontakt und als Frucht
dieser Bemiihungen veréffentlichte Wolff 1914 eine Luxusausgabe des Essays Die
chinesische Mauer, illustriert von Oskar Kokoschka. Die Zusammenarbeit gestaltete
sich indes schwierig wegen der hohen Anspriiche, die Kraus an die Drucklegung
seiner Texte stellte. Zusitzlich verursachte die langjihrige Fehde zwischen Kraus
und Werfel Spannungen; unter anderem streute Werfel das Geriicht, Rainer Maria
Rilke habe es auf Kraus’ Geliebte Sidonie Nddherny abgesehen. (Ebd., S. 15—20)

147 B. Viertel, Karl Kraus, S. 83; Hervorhebung C.v.d.S.

148 Pfifflin, Berthold Viertel, S. 13-15; Mayerhofer, Berthold Viertel, S. 49. Kraus ver-
fuhr mit diesem Umstand (wohl aus freundschaftlicher Riicksicht) verhiltnismifig
milde. So rechnete Die Fackel Viertel an, dass er im Gegensatz zu anderen Kriegs-
poetinnen und -poeten seinen Fehler rasch eingestanden hatte. Siehe Kraus, Die
Fackel, Nr. 423—425, S. 22f.

149 B. Viertel, Karl Kraus, S. 8f.
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turelle Heimat heimzukehren. Ist das Wien der Jahrhundertwende angesichts
der technisierten Kriegsgegenwart nicht bereits sozusagen eine Zweig'sche Welr
von Gestern (»Reich der Schatten«)? Und welche epistemischen Fixsterne er-
lauben {iberhaupt eine Navigation im Epochenvakuum (»Man versuche, sich
am geistigen Himmel zu orientieren! Vergebens.«)?

Wenig {iberraschend weist fiir Viertel die Satire von Kraus den Weg aus der
Sinnkrise: Um sich »an ihm zu retten«, habe er iiber Kraus geschrieben; dank
dem Satiriker habe er den »Ariadne-Faden erhascht«, der ihn »aus dem Laby-
rinth der Epoche fithrte«.® Viertel begriindet diese moderne Kompassfunk-
tion nicht nur mit dem rezenten Pazifismus von Kraus, vielmehr auch damit,
dass der Satiriker den Untergang der Welt durch schwarze Magie (1912), d. h. den
Kulturzerfall, aus dem der Erste Weltkrieg resultiert habe, jahrelang angeklagt
habe. Diese Prophetie autorisiert Kraus™ Satire zur Sinnstiftung im Epochen-
vakuum: »[I]ch werde, indem ich das Beispiel Karl Kraus betrachte, iiber ver-
gangene Zukiinftigkeiten sprechen, zugleich tiber zukiinftige Vergangenheiten.
Das bedeutet, dafl er steht, wo wir standen, wo wir stehen, wo wir stehen

werden.«*s!

Viertel stilisiert Kraus derart zum »periodischen Bruch«* und die
Satire zur singuliren Kunstform, die, wie das Nachwort der Buchausgabe aktu-
alisiert, auf der »apokalyptischen Tabula rasa« und dem »groflen wirtschaftlich-
sozialen Kladderadatsch« von 1918 einen neuen kunst- und weltanschaulichen
Standpunkt erméglicht. Kraus' Nachruf, erschienen in der Fackel-Nummer
vom Januar 1919, ist daher das »Vorwort einer besseren Zukunft«.'s?

In Wien prallen dabei nicht nur epistemisch Vor- und Nachkriegsmoderne
aufeinander. Kraus verdankt bei Viertel dem »genius loci«’* der Donaumetro-

pole ebenfalls die entscheidenden Anstof3e fiir seine neuartige Kunstform:

Und wieder war Wien das Gliick des Satirikers [...]. Die Beliebtheiten
konnten sich nicht beklagen, daf§ der Satiriker sie vernachlissigte. Wie der
Tag sie brachte, holte er sie aus den Spalten der Blitter hervor, die Publi-
kumsmenschen, all diese netten und tiichtigen Wiener und Europier, die
einbekannten Reprisentanten des Zeitgeists. Diese Gesellschaft hatte den
Satiriker mit Huld bewillkommt — Wien bot seinem besondern Sohne sofort

die Schoflkindschaft an. Raisonnieren, Raunzen, Frozzeln gehérte hier seit je

150 Ebd., S.83f.
151 Ebd., S.11.

152 Ebd.

153 Ebd., S. 84, 87.
154 Ebd., S.16.
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zur Lebenskunst. [...] Alle Sachlichkeiten: Staat und Kirche, Politik und Jus-
tiz, Wissenschaft und Geschift, traten in dem Reigen dieser Stadt als bunte
Figuren auf, der Prophet als Wurstel — warum sollte nicht auch der Satiriker
mitspielen? [...] Wien erwartete von Karl Kraus eine ergotzliche chronique
scandaleuse. Er hitte als der ungezogene Liebling der Wiener Grazien alt
werden kdnnen [...]. Karl Kraus nahm alle Unliebenswiirdigkeit zusammen

und wurde ein Spielverderber.’ss

Wien liefert Kraus also erst dank der lokalen Medien und der Profilierungs-
neurose der hiesigen Bevolkerung den Stoff fiir seine Satire und dank der Alt-
wiener Komodie (»Wurstel«) die formalen Ressourcen. Die urbane, satireaffine
Atmosphire Wiens (»Raisonnieren, Raunzen, Frozzeln«) treibt Kraus™ Satiri-
ker-Karriere voran, bis die Nivellierung der satirischen Rolle bei ihm solche
Abwehrreflexe hervorruft, dass sie neuartige Formen induzieren. Semantisch zu-
gespitzt ist Wien bei Viertel der mythische Ursprungsort einer satirisch-modernen

Kunst.’s®

Viertel I1I: Konservative Veredelung

Diese epistemische Zisur manévriert in Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit
die Satire zwangsldufig im literarischen Feld in die Rolle der Herausforderin
der biirgerlichen Kunstvorstellung. Daher setzen sich auch Viertels Essays de-
zidiert gegen die These des Phantasiedefizits zur Wehr, mit welcher die biir-
gerliche Kunstanschauung diskurstypisch die Marginalisierung der satirischen
Formen begriindet und welche auch Kraus-Gegnerinnen und -Gegner regel-
miflig anfithren, um den Satiriker als Kiinstler zu diskreditieren. Ihr geldu-
figes Argument — die Fackel-Karikaturen seien lediglich Produkte von Kraus
schwiichlicher Imagination — widerlegt Viertel, indem er zwar zugibt, dass
Kraus’ Karikaturen tatsichlich erst dank eines prizisen sozioempirischen Stu-
diums, durch »Vivisektion«,”” entstinden; dass sie freilich gerade deswegen
jene hohere Wahrheit abbildeten, die das biirgerliche Kunstwerk darzustellen

155 Ebd., S.18f.

156 Ausfiithrlich van der Steeg, Karl Kraus und der Wien-Topos in Kunsttheorien der
literarischen Moderne, S. 27-32.

157 B. Viertel, Karl Kraus, S. 11. Vgl. Musils friihes satireaffines Romanprojekt Monsieur
le vivisecteur oder die Abenteuer und Irrfahrten eines selischen Vivisectors zu Beginn des

20. Jhrdt. Musil, TB 1, S. 1—10; ders., TB II, S. 813).
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behaupte: »Die Modelle sollten gestehen: sie werden nicht verpfuscht, wenn
Karl Kraus sie zeichnet. Wo er ihre Naturwahrheit vergewaltigt, bringt er alles
im Uberfluf durch die Wahrheit seiner Natur wieder herein.«'® Kraus® kiinst-
lerische Spitzenleistung bestitigt dann entlang der biirgerlichen Logik, dass die
Fackel-Karikaturen, verglichen mit ihren realen Vorbildern, weitaus komischer
wirkten.™® Schliefilich plidiert Viertel dafiir, ganz vom realen Substrat von Sa-
tiren zu abstrahieren und diese hingegen als fiktive Formen gelten zu lassen:
»Nehmen wir die Satire als einen Widerstreit des Satirikers gegen die Geschépfe
seiner Erfindung, als ein Spiel seiner Einbildungskraft [...]!«% Den Kritikern
der satirischen Formen entgegnet er: »Das ist doch alles nur Gift und Galle,
subalterner Neid, tiickisches Ressentiment, himische Scheelsucht«— behaupten
gerne Die [sic!], welche unter seiner Laune leiden. Aber er [Kraus] schafft Lei-
den aus Leidenschaft; Karl Kraus ist Kiinstler. <"

Ahnlich wie Kraus in Nestroy und die Nachwelt verwirft Viertel mithin die
biirgerliche Kunstanschauung nicht. Stattdessen legitimiert die Essay-Reihe die
satirischen Formen zunichst dadurch, dass sie die biirgerliche Asthetik wie
Kraus gegen den Strich biirstet, jedoch deren hochkaritige Begriffe, namentlich
Phantasie, Universalitit, Komik oder Leidenschaft, ironiefrei fiir die satirischen
Formen in Anspruch nimmt: wenn Viertel etwa dem Objeke der Karikatur vor-
schligt, von den satirischen Affekten zu abstrahieren und sich im Sinne des Ir-
realisierungs- bzw. Entlastungspostulats (Volkelts Norm 3) gegeniiber der eigenen
Verspottung kontemplativ zu verhalten; oder wenn er analog empfiehlt, das
satirische Portrit per se als leidenschaftliche Schépfung einer universalisieren-
den Phantasie zu wiirdigen (Volkelts Norm 4), und es so im priorisierten Typus
des Komischen aufgehen lisst. In Viertels diplomatischer Aufwertungsstrategie
bleiben derart zwar die biirgerlichen Kategorien nach wie vor intake, nur strahlt
jetzt die Aura des autonomen Kunstwerks bis an die Peripherie der biirgerlichen

Kunstsystematik aus.

158 B. Viertel, Karl Kraus, S. 14.

159 Ebd., S.13.

160 Ebd., S.1s.

161 Ebd.,, S.14; Hervorhebung C.v.d.S.
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Viertel IV: Inversion des Formentableaus I:
Schiller-Rezeption in der Fackel

Viertels Wunsch nach der theoretischen (und praktischen) Entmarginalisierung
der satirischen Formen kam dabei entgegen, dass Kraus’ lyrische Produktivitit
gerade in den ersten Kriegsjahren eingesetzt hatte. Im Ersten Weltkrieg erschie-
nen die beiden Gedichtbinde Worte in Versen I (1916) und Worte in Versen IT
(1917); sieben weitere folgten bis 1930. Kraus widmete sich damit ab 1913 nicht
einfach einer weiteren literarischen Form, sondern einer hoch prestigetrichti-
gen biirgerlichen Kunstgattung und zudem einer Gattung der poetischen

162 Die lyrische Palette des Satirikers, die mit juvenalischen Straf-

Mobilmachung.
reden, Nestroy-dhnlichen Couplets, philosophischen Spruchdichtungen sowie
klassischen und romantischen Liedformen sowohl politische als auch scheinbar
unpolitische Subgattungen umfasst,'® fungierte seinerzeit nicht zuletze auf-
grund dieser generischen Breite im Kontext der Kriegspoesie als Gegenlyrik des
Gegenkiinstlers. Ursache fiir Kraus™ vertiefte Beschiftigung mit lyrischen For-
men nach 1914 diirften neben diesem — aus dem literarischen Feld herleitbaren —
strategischen Aspekt insbesondere die lyrischen Gattungsspezifika gewesen sein,
die der Sprachversessenheit des Satirikers neue Verwirklichungsmaéglichkeiten
geboten haben; eventuell auch das Bediirfnis nach einer alternativen Schreib-
haltung — als Kontrast zu den in der Fackel publizierten zeitkritischen Glossen
und Essays. Schlieflich waren die Naturgedichte ein satirisches Manéver, um
die Zensur zu umgehen. 6+

Das zeigt deutlich das Fackel-Heft von Mitte November 1916, das auf den
ersten Blick betont unpolitisch auftritt, indem es hauptsichlich Reflexions- und
Naturlyrik aus der Feder von Kraus sowie einige Zitate aus Schillers Abhand-
lung Uber naive und sentimentalische Dichtung (1795) enthilt. Die Montage
der Schiller-Zitate, auf die Kraus sein damaliger Sekretdr und Biograf Leopold
Liegler hingewiesen hat,'s verleiht dem Heft eine zeitkritische Wendung.
Kraus definiert mithilfe des Weimarer Klassikers den Dichter als » Bewabrer«,

162 Vgl. Anz/Vogl, Die Dichter und der Krieg, S. 88.

163 Dazu Keckeis, Lyrik und Nachdichtung, S.183-196. Zudem Kohn, Kraus als Lyri-
ker; Disch, Das gestaltete Wort, Kap. s.

164 Vgl. Kraus’ Reaktion auf die Konfiskation des Fackel-Hefts vom Oktober 1916 in:
Kraus, Die Fackel, Nr. 437—442, S.1, 127f.

165 Ders., Briefe an Sidonie Nddherny, Bd. 1, S. 438; Brief von Kraus an Nddherny vom
6. November 1916: »Der kleine L. [Liegler] hat bei Schiller (iiber naive und senti-
mentalische Dichtung) Sitze gefunden, durch welche die Verbindung von Lyrik
und Glosse formlich geweiht erscheint.«
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»Zeugen« und »Richer der Natur« und bestimmt ihn als »[s]atirisch«, »wenn
er die Entfernung von der Natur und den Widerspruch der Wirklichkeit mit
dem Ideale [...] zu seinem Gegenstande macht«; zudem betont er mit Schil-
ler, dass dieselben Dichter »mit demselben Gliick auch in den rithrenden und
zirtlichen Garttungen [Idylle, Elegie] gedichtet haben, wenn nicht zufillige
Ursachen ihrem Gemiit frithe diese bestimmte Richtung gegeben hitten«.'¢®
Weil die Montage Schillers Differenzierung zwischen naivem (Goethe) und
sentimentalischem (Schiller) Dichtertypus unterschligt, verstirkt Kraus den
Eindruck, dass der Kiinstler zwar nicht ausschliefSlich, wohl aber grundsitzlich
satirisch disponiert und seine Gattungswahl lediglich akzidentiell, also taktisch
motiviert bzw. kontextbedingt ist. Mit der Auswahl der Zitate steckte Kraus
dem Fackel-Publikum sozusagen unter der Hand die Rezeptionsanweisung zu.
Zugleich spielte er damit unter dem Druck der Zensur das biirgerliche Formen-
tableau zur Nobilitierung der Satire dieses Mal sogar in der Gegenrichtung
der Gegenrichtung aus: Umgekehrt wie in Nestroy und die Nachwelt macht die
Schiller-Montage nicht die Zeitsatire als autonomes Kunstwerk lesbar, sondern
die Naturgedichte als satirische Tendenzlyrik.®” Die Kunst wird in diesem Fall
also nicht an die Peripherie der biirgerlichen Kunsttheorie, sondern die satiri-

schen Formen in deren Zentrum mandvriert.

Viertel V: Inversion des Formentableaus II:
Zuriick zum Paradies

Es ist davon auszugehen, dass Viertel Schillers Abhandlung, vor allem aber die
Schiller-Montage in der Fackel kannte, als er an seinen Essays arbeitete. Denn
um Kraus’ satirisches Werk als Kunst zu nobilitieren, setzt er in Karl Kraus.
Ein Charakter und die Zeir auf eine identische Logik der literarischen Formen.
Kraus’ rezente Naturlyrik (Wiese im Park, Verwandlung) erscheint in den Es-
says als Hohepunkt einer Werkbiografie, an deren Beginn eine satirische Prosa
steht, deren lyrische Einsprengsel das kiinstlerische Potential andeuten, welches

sich dann in der satirischen Kriegslyrik, den sprachreflexiven Epigrammen und

166 Ders., Die Fackel, Nr. 443/4, S. 13; Hervorhebungen K. K.; vgl. Schiller, Werke und
Briefe, Bd. 8, S. 728, 740, 742. Zu Kraus’ Schiller-Beziigen siche Krolop, Sprach-
satire als Zeitsatire bei Karl Kraus, S. 231—251, bes. S. 244—247.

167 Zu den Beziigen zwischen Kraus’ Naturverstindnis und demjenigen der Weimarer
Klassiker siehe Timms, »Richer der Naturg, S. 55-69.

Entmarginalisierung im Zeichen der Weimarer Klassik « 99



den Sinngedichten immer klarer ausprigt, bis es im Naturgedicht vollstindig

abgerufen und ausgestaltet wird ;'8

Das Gedicht ist bei Karl Kraus ein Stadium dieses organisierenden Prozesses.
Von Anfang an war seine Prosa durchsetzt mit lyrischen, dramatischen, bild-
haften Elementen. Die Anteilnahme am Stoff war eine urpersonliche; der
Satiriker war ein Verletzter und die Intensitit der Verletzung trieb die mit
dem Stoffgewicht des Tages belasteten Streitschriften in die gehobene Spra-
che [...]. So wurde der Satiriker zum Dichter, indem er sich iiber die Aktualitiit
erhob (wihrend die Dichter heute nur allzu leicht der Uberredung dringlicher
Tatsachen erliegen). |...] Hierher gehoren die Kriegsgedichte. [...] Aber die
Kunst des Karl Kraus gribt tiefer noch ins Innerste hinein. [...] Diese Ge-
bilde [...] sind auf entfernten Wegen zur Urform des Epigramms oder des
Sinngedichts zuriickzufiihren, erheben sich aber tiber diese Formen durch
den dichterischen Zauber [...]. Und immer weiter hinaus [...]. Die Satiren,
die Zeitgedichte treten zuriick, die Kindheits- und Liebesgedichte treten vor,
das Personliche (Autobiographie des lyrischen Ichs) tiberwiegt immer mehr
das Soziale, das Visionire zehrt das Satirische auf. [...] Diese Gedichte sind

das zarteste, innerste, letzte Ja des Verneiners.'®?

Die Veredelung der satirischen Prosa zur Naturpoesie setzt auf diese Weise zwar
wiederum zentrale biirgerliche Kunstnormen voraus: vor allem Universalitdt
(vindem er sich iiber die Aktualitdt erhob«), Innerlichkeit (»gribt tiefer noch
ins Innerste hinein«), Entstofflichung (»trieb die mit dem Stoffgewicht des Ta-
ges belasteten Streitschriften in die gehobene Sprache«) und Positivitdt (»das
zarteste, innerste, letzte Ja«). Viertel variiert indes seine biirgerlich-konservative
Aufwertungsstrategie, indem er dieses Mal wie Kraus im Gefolge von Schiller
eine der periphersten Formen des biirgerlichen Formentableaus mit einer der
prestigetrichtigsten Gattungen dialektisch vermittelt.

Dass der Weimarer Klassiker fiir die Aufwertung der satirischen Formen bei
Viertel Pate steht, ist vielleicht auch aus anderen Griinden naheliegend: Nicht
nur besitzt Schillers Uber naive und sentimentalische Dichtung eine ihnliche
Theorie-Scharnierfunktion am Ende der satireaffinen Aufklirungsisthetik,

sondern die Abhandlung nimmt auch die moderne Gattungshybridisierung

168 Vgl. Wagenknecht, Die isthetische Wendung der Fackel, S. 110-112.
169 B. Viertel, Karl Kraus, S. 66-69; Hervorhebungen C.v.d.S.
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vorweg."7° Dariiber hinaus ist Schillers Formen-Dialektik analog zur Vermitt-
lungslogik des biblischen Siindenfallmythos. Aus der Perspektive einer solchen
Garttungsmystik erscheinen dann die satirischen Formen als profaner Modus

einer gottlichen Naturpoesie:

Die Welt — als ein Irrweg, Abweg, Umweg zum Paradiese zuriick. Und so
versuche ich denn auch die Entwicklung dieser merkwiirdigen Begabung zu
deuten: Intellektualitit als ein Abweg, der zu Unmittelbarkeit, zum Geiste
zuriickfithre. Publizitdt — ein Irrweg zur Sprache zuriick. Die Satire — ein
Umweg zum Gedicht.””"

Viertel formulierte damit jene Passage, die Benjamin in seinem Essay Kar! Kraus
als die »wichtigste Stelle«'7> von Viertels Kraus-Deutung bezeichnen sollte. Der
epistemischen Zisur, die Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit diagnostizierte,

war indes der biirgerliche Kunst-Nomos gerade noch einmal entkommen.

Liegler I: Germanistische Avanigarde

Viertel war nicht der Einzige, der fiir das Renommee von Kraus und das der
satirischen Formen im und um den Ersten Weltkrieg warb. Ludwig Ficker
legte 1917 seine Rundfrage iiber Karl Kraus, die er vor dem Krieg im Brenner
publiziert hatte, wegen des aktuellen Interesses am Satiriker als Sonderdruck
auf.’””? Zudem verfasste Leopold Liegler, der zeitweilige Sekretir von Kraus,
eine Monografie Karl Kraus und sein Werk, erschienen 1920 bei Richard Lanyi,
die durch prizise Werkkenntnis und kluge Exegesen besticht. Zusammen mit
Viertels Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeir steuerte Lieglers Monografie in
den 1920er und 1930er Jahren die Rezeption des Satirikers. Die beiden Texte
stellten die wichtigsten — parawissenschaftlichen — Informationsquellen der
zeitgendssischen Enzyklopidie-Artikel zu Kraus dar, etwa in Meyers Lexikon
(1927) oder im Groffen Brockhaus (1931)."74 Die Akademisierung der Kraus-For-

170 Schénert, Satirische Aufklirung, S.342. Zur Gattungshybridisierung siche Arnt-
zen, Der Ursprung der modernen Satire, S. 281-298.

171 B. Viertel, Karl Kraus, S. 64.

172 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 360.

173 Ficker, Rundfrage iiber Karl Kraus, S. 5.

174 Kraus verweist auf den Eintrag in Meyers Lexikon in: Kraus, Die Fackel, Nr. 781—
786, S. 74.
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schung antizipierte damals Max Rychner, als er 1924 in seiner Broschiire Kar/
Kraus zum 25-jhrigen Jubildum der Fackel frohlockte, dass in absehbarer Zeit
Dissertationen den Biichern Viertels und Lieglers nachfolgen wiirden.'”s

Karl Kraus und sein Werk sowie Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit sind
mithin auch als germanistische Avantgarde zu wiirdigen. Umso mehr, weil die
beiden Texte ein diskursives Gegengewicht zu den zeitgendssischen Literatur-
geschichten gebildet haben, die Kraus mehrheitlich nicht erwihnen — und wenn,
dann kursorisch, etwa als »Wiener Kritiker« oder »Herausgeber der Fackel, also
als publizistischen Akteur vorstellen.”7® Selbst wenn man der Publikations-
geschwindigkeit Rechnung trigt, mit der Kompendien iiberhaupt auf rezente
Phinomene reagieren kénnen, hingt diese Zuriickhaltung in den allermeisten

Fillen mit der Marginalisierung der satirischen Formen zusammen.””” Davon

175 Rychner, Karl Kraus, S. 28.

176 Betrachtet man die Literaturgeschichten, die zwischen 1918 und 1933 publiziert wur-
den, so fehlt Kraus in etwa der Hilfte der Kompendien. Kraus kommt vor in: Mar-
tens, Die deutsche Literatur unserer Zeit (1927), S. 481; Walzel, Deutsche Dichtung
von Gottsched bis zur Gegenwart, Bd. 2, S. 123, 305; Soergel, Dichtung und Dichter
der Zeit, Bd. 2, S. 356, 440, 496; Brand, Werden und Wandlung, S. 114f.; Bartels,
Die deutsche Dichtung der Gegenwart, S.167f.; Nadler, Literaturgeschichte der
deutschen Stimme und Landschaften, Bd. 4, S. 914; Klabund, Literaturgeschichte,
S.322-326; Castle/Nagl/Zeidler, Deutsch-Osterreichische Literaturgeschichte, Bd. 4,
S.1909-1930. Nicht erwihnt wird er in: Martens, Die deutsche Literatur unserer
Zeit (1933); Naumann, Die deutsche Dichtung der Gegenwart; Wiegler, Geschichte
der deutschen Literatur; Biese, Deutsche Literaturgeschichte; Mahrholz, Deutsche
Literatur der Gegenwart; Fechter, Deutsche Dichtung der Gegenwart. Hiufig teilt
er dieses Schicksal mit den satireaffinen modernen Autoren wie Tucholsky, Kistner,
Mehring oder Piscator — wihrend Brecht nur selten nicht behandelt wird —, ohne
dass allerdings eine Korrelation zwischen ihrem Vorkommen und demjenigen von
Kraus festzustellen ist; Haseks Schwejk wird ein einziges Mal im Zusammenhang
mit Piscator erwihnt; Musil in zwei Dritteln der Literaturgeschichten, wobei sogar
gelegentlich der rezente Mann ohne Eigenschafien thematisiert wird. Grundsitzlich
gilt, dass diese Schriftsteller, wenn sie tiberhaupt Erwihnung finden, in der Regel
marginal auftauchen. Kraus wird dann meist neutral bis abwertend als »geniale[r]
Stilkiinstler[] und Schelter[]«, »Wiener Kritiker«, »Herausgeber der Fackel« oder
»Fackel-Kraus« im publizistischen Feld situiert. Siche Nadler, Literaturgeschichte
der deutschen Stimme und Landschaften, Bd. 4, S. 914; Brand, Werden und Wand-
lung, S. 57; Martens, Die deutsche Literatur unserer Zeit (1927), S. 481; Bartels, Die
deutsche Dichtung der Gegenwart, S. 158.

177 Was die Satire als literarische Form angeht, so gilt generell, dass die Literatur-
geschichten ihr keine besondere Aufmerksamkeit widmen; entweder wird sie unter
Komik und Humor subsumiert oder ist kein Thema. Wo man sich offenkundig je-
doch zur Satire verhalten muss wie im Fall von Heinrich Mann, an dem als Bruder des
feldbeherrschenden GrofSschriftstellers Thomas Mann in den 1920er und 1930€r Jah-
ren keine Literaturgeschichte ohne eine ausfiihrliche Stellungnahme vorbeikommt,
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zeugen insbesondere die Eintrige zu Heinrich Mann, den die Kompendien
(anders als Kraus) als Bruder Thomas Manns nicht ignorieren konnten. Als
exotisches, aber gerade deswegen reprisentativeres Beispiel bietet sich Guido K.
Brands Uberblicksdarstellung Werden und Wandlung (1933) an, die kurz vor der
Machtergreifung der Nationalsozialisten im Kurt Wolff-Verlag (!) erschien und
die, obwohl sie thematisch, methodisch sowie typografisch betont modern auf-
tritt,'7® die satirischen Formen trotzdem rundweg ablehnt. Brand schitzt zwar
Heinrich Manns nicht-satirische Dichtung; am Untertan-Roman und dessen

Fortsetzung Die Armen (1917) lasst er indes kein gutes Haar:

Wie bei Professor Unrat erhebt sich wieder die Frage, ob diese Zugespitztheit
der Schilderung, die Zeichnung von Typen (die in Stufungen da sind) in
gedringtester Form nicht das Werk eines Satirikers sind, der die Richtung
verliert und in der Verzeichnung schon wieder das Gegenteil dessen erreichr,
was er will. Verstirkt werden diese bangen Fragen um den Dichter Heinrich
Mann mit dem Roman Die Armen, 1912 [sic!], in denen er die Wutgegensitze
zwischen dem Hessling (er ist die Fortsetzung aus dem Unrerran) und dem
Arbeiter Labrich scharfkantig zeichnet. Der Kampf des Proletariers gegen
den Kapitalisten und umgekehrt, beide Male mit falschen Mitteln konstru-
iert. Er hat die Liebe nicht, die notwendig ist, um ein Tizian zu sein.”7?

Diskurstypisch betrachtet Brand die Satire als defizientes Humor-Phinomen:

Humor als Weltanschauung ist im tiefsten Grunde jener Zustand, der der

Tragik am nichsten wohnt. Und das unterscheidet diese gerade von jenen

reagieren zwei Drittel kritisch: Brand, Werden und Wandlung, bspw. S. s19; Biese,
Deutsche Literaturgeschichte, bspw. Bd. 3, S.715f.; Bartels, Die deutsche Dichtung
der Gegenwart, bspw. S.122; Mahrholz, Deutsche Literatur der Gegenwart, bspw.
S. 374; Fechter, Deutsche Dichtung der Gegenwart, bspw. S. 7481; Soergel, Dichtung
und Dichter der Zeit, bspw. Bd. 2, S. 8of.; Nadler, Literaturgeschichte der deutschen
Stimme und Landschaften, bspw. Bd. 4, S.758f.; wobei Biese, Mahrholz und Nad-
ler gemifigt sind. Nicht abwertend verhalten sich: Martens, Die deutsche Literatur
unserer Zeit (1927); ders., Die deutsche Literatur unserer Zeit (1933); Walzel, Deut-
sche Dichtung von Gottsched bis zur Gegenwart; Naumann, Die deutsche Dichtung
der Gegenwart; Wiegler, Geschichte der deutschen Literatur; wobei fiir Martens und
Naumann Satire gar keinen relevanten Begriff darsellt.

178 Vgl. Altenheim, Guido K. Brand, S. 297308, bes. S. 299.

179 Brand, Werden und Wandlung, S. s19.
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anderen, die aus Witz, Satire, Lachen eine Welt zusammenzimmern, die sich

mit Stahlwinden absteift gegen die Abgriinde des Lebens.™°

Um diese satirefeindliche Kunsthaltung zu revidieren, druckte Kraus bereits
1912 in der Fackel die mehrteilige Serie Razzia auf Literaturbistoriker ab, in
der er unter anderem Heinrich Mann gegen Albert Soergel verteidigt, dessen
Literaturgeschichte dem Satiriker weniger Raum gewihre als einem — heute
tatsichlich in den Literaturgeschichten nicht mehr beriicksichtigten — »Herrn
Weigand«.® An der eigenen literaturhistorischen Marginalisierung sollte sich
dann erst 1937 Wesentliches indern dank der Deutsch-Osterreichischen Litera-
turgeschichte, herausgegeben von Eduard Castle unter Mitwirkung von Johann
Willibald Nagl und Jakob Zeidler. Diese Ubersicht wiirdigte den Wiener Sa-
tiriker zum ersten Mal im deutschen Sprachraum tiberhaupt mit einem um-
fangreichen, iiberaus profunden Eintrag, der aus der Feder von Edwin Rollett
stammt, einem in Germanistik promovierten Redakteur der Wiener Zeitung.'**
Unter den inzwischen leicht angewachsenen Quellen, auf die der Eintrag zu-
riickgreift, sind ebenfalls Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit sowie Karl
Kraus und sein Werk vermerkt.'®3

Liegler 1I: Wie Swift

Mitten im Krieg las Kraus dann eine Biografie tiber Jonathan Swift — den grof3-
ten Satiriker der englischsprachigen Aufklirung, der in der deutschsprachigen
Literatur zahlreiche Spuren hinterlassen hat."®+ In einem Brief an seine damalige
Geliebte Sidonie Nédherny, datiert vom 23. und 24. September 1915, zitierte
Kraus daraus einen lingeren Auszug, der das heimliche Verhiltnis Swifts mit
Esther Johnson beleuchtet. Die Passage enthilt Parallelen zu seiner eigenen
komplizierten Liebesbezichung zur béhmischen Adeligen, dariiber hinaus ma-
nipulierte Kraus den Text derart, dass er ein spezifisches Bild des Satirikers

zeichnet: Swift wird einerseits als Mann des sprithenden Witzes, des scharfen,

180 Ebd., S.214.

181 Kraus, Die Fackel, Nr. 341/2, S. 37. Gemeint ist wohl der Neuromantiker und Rea-
list Wilhelm Weigand.

182 Rollett korrespondierte 1935 mit Kraus in der Fackel. Siehe Kraus, Die Fackel,
Nr. 912915, S. 8.

183 Castle/Nagl/Zeidler, Deutsch-Osterreichische Literaturgeschichte, Bd. 4, S. 1909.

184 Weiss, Swift und die Satire des 18. Jahrhunderts; fiir die deutsche Rezeption im
18. Jahrhundert siche Kimmerer, Nur um Himmels willen keine Satyren.
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zermalmenden Urteils sowie der zersetzenden Satire charakterisiert; anderer-
seits als Mann des Herzens, der, zur duf8ersten Liebesleidenschaft fahig, glii-
hende Liebesbriefe schreibt — als »Mann Gottes« und als »Vivisektor«.™®

Die Beschiftigung mit der Biografie des Satirikers von Weltrang geschah im
Bewusstsein, dass auch Kraus bald in jene Liga von Autoren aufsteigen wiirde,
deren Werke anhand des lebensweltlichen roten Fadens gedeutet werden: »Eine
andere Biografie wird eben jetzt geschrieben«, kommentierte Kraus das Zitat,
»[elin junger Schriftsteller und Staatsbeamter, den ich bisher nicht persénlich
kenne, soll mit Begeisterung daran sein«.® Die Lektiire der Swift-Biografie
diente so der Selbstverstindigung tiber den Schutz der Privatsphire: Anders als
bei Swift werde »nicht einmal die Thatsache, daff es ein Geheimnis gibz, in die
Biografie kommenc, schrieb Kraus iiber sein Liebesverhiltnis.’®” Zudem war
die Lektiire die unbescheidene Selbstverstindigung iiber die eigene Bedeutsam-
keit innerhalb der satirischen Ahnengalerie und, damit verbunden, die Einord-
nung in ein spezifisches biografisches Design des satirischen Kiinstlers, das dem
offentlichen, aggressiven Satiriker im Sinne von Schillers Formen-Dialektik die
sensible — lyrische — Privatperson zur Seite stellt.

Der junge Schriftsteller war kein anderer als Liegler. Am Ende war er ein
Mitwisser privater Intimititen und darum suspekt. Zu Beginn schitzte ihn
Kraus jedoch auflerordentlich und nannte ihn liebevoll »de[n] kleine[n] Biogra-
phlen]«. 8 Liegler war vor dem Krieg Beamter des Finanzministeriums gewesen
und hatte 1911 als erster Vertreter der Presse in einer Wiener Zeitung, dem
Wiener Montagblatt, den Satiriker gewiirdigt, der dazumal von der stidtischen
Presse totgeschwiegen wurde. Kraus hatte dies registriert und fiir Liegler Karten
fiir eine seiner Vorlesungen zuriicklegen lassen.®® Zu Beginn des Ersten Welt-
kriegs war nun fiir Kurt Wolff, der bereits mehrere von Kraus’ Biichern im Ver-

lagsprogramm hatte und zu diesem Zeitpunkt die Edition der Werke Heinrich

185  Kraus, Briefe an Sidonie Nddherny, Bd. 1, S. 239 f.; Brief von Kraus an Nddherny vom
23./24. September 1915. Teile derselben Passage zitierte Kraus Jahre spiter nochmals
ohne Manipulation. Vgl. ebd., S.592. Die Biografie konnte bislang nicht eruiert
werden. Siehe den Kommentar von Pfifflin in: ebd., Bd. 2, S. 229. Vgl. Musils friithes
satirisches Projekt Monsieur le vivisecteur oder die Abenteuer und Irrfabrten eines seli-
schen Vivisectors zu Beginn des 20. Jhrdt. in: Musil, TB 1, S. 1-10; ders., TB I1, S. 813.

186 Kraus, Briefe an Sidonie Nddherny, Bd. 1, S.240; Brief von Kraus an N4dherny
vom 23./24. September 1915.

187 Ebd.; Hervorhebungen K. K.

188 Ebd., bspw. S. 253, 572.

189 Liegler, Meine Erinnerungen an Karl Kraus, S. 8.
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Manns plante, die Zeit reif fiir eine Monografie iiber den Wiener Satiriker.™°
Urspriinglich war wohl gedacht, diese in der Reihe Die Literatur, gegriindet
von Georg Brandes, auf den Marke zu bringen, die illustrierte Einzeldarstellun-
gen von Dichtern und Schriftstellern enthilt. Dazu kontaktierte Wolff Albert
Ehrenstein, der in einem Brief an Kraus vom 29. August 1915 Liegler als Autor
vorschlug.”" Kraus las in der Folge Swift. Und Liegler wurde von Wolff mit der
Abfassung der Monografie beauftragt, wobei sich Liegler ausbat, das Buch als
groflere und grundsitzlichere Arbeit in Angriff nehmen zu diirfen.”?

Diese Intention widersprach nicht den Zielen des Verlags, der ein Standard-
werk wollte, das die literarische Physiognomie von Kraus fiir die literaturhis-
torische Nachwelt festsetzen sollte: ein »Urkundenbuch [...], iiber das tun-
lichst keine spitere Literatur- und Geschichesklitterung mehr hinauskommen
wird«."? Liegler schrieb zur Informationsbeschaffung Kraus persénlich an, traf
ihn in den Kaffeehiusern Wiens — wobei Kraus ihm von seinem Vorhaben
abgeraten haben soll — und spiter privat.* Wie aus den Briefen an Nddherny
hervorgeht, scheint Liegler Kraus gewissenhaft ausgefragt zu haben; er erkun-
digte sich nach den Anlissen der Texte, nach deren landschaftlichen Wurzeln
sowie nach dem Verhiltnis von gesprochener und gedruckter Sprache im Zu-
sammenhang mit den Vorlesungen.™ Kraus muss vom Interesse, das ihm ent-
gegengebracht wurde, offenkundig angetan gewesen sein, denn bald las Liegler
fiir den Satiriker Korrektur, beriet ihn stilistisch und iibernahm schlieSlich die
Aufgaben eines Sekretirs.”® Wahrscheinlich verzégerten alle diese Titigkeiten
die Arbeiten an der Monografie derart, dass sich Wolff in einem Brief vom
18. Dezember 1917 bei Kraus erkundigte, ob dieser die Weiterfinanzierung des

Projekts iiberhaupt noch fiir sinnvoll erachte.”” Nachdem sich Wolff mit Kraus

190 Ebd., S.9; vgl. Kraus/Wolff, Briefwechsel, Nr. 32; Brief von Albert Ehrenstein an
Kraus vom 29. August 1915.

191 Ehrenstein, Werke, Bd. 1, S. 132.

192 Liegler, Meine Erinnerungen an Karl Kraus, S. 9.

193 WStLB I.N. 164.185, zit. nach: Kraus, Briefe an Sidonie Nddherny, Bd. 2, S. 239.

194 Liegler, Meine Erinnerungen an Karl Kraus, S. 9f.

195 Kraus, Briefe an Sidonie Nddherny, Bd. 1, S. 253, 278; Briefe von Kraus an Nddherny
vom 5. sowie 18./19. November 1915.

196 Der von Friedrich Pfifflin edierte Briefwechsel zwischen Kraus und Wolff enthilt
zahlreiche Briefe, die Liegler im Namen von Kraus mit dem Verlag Kurt Wolff ge-
wechselt hat. Sie belegen Lieglers intensive Mitarbeit an der Buchproduktion des
Satirikers. Zur Zusammenarbeit siehe auch ebd., S.302, 365; Briefe von Kraus an
Nddherny vom 4. Dezember 1915 sowie 31. Mirz 1916; Bd. 2, S. 229 f. [Apparat]; Lieg-
ler, Meine Erinnerungen an Karl Kraus, S. 12.

197 Kraus/Wolff, Briefwechsel, Nr. 165; Brief von Wolff an Kraus vom 18. Dezember 1917.
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iiberworfen hatte, erschien das Buch unter dem Titel Karl Kraus und sein Werk
1920 im Verlag des Wiener Buchhindlers und Gelegenheitsverlegers Richard
Lényi; 1933 wurde die Monografie ein zweites und letztes Mal aufgelegt.

Liegler I1I: Satire als Krisenphinomen 11

Dieses Mal labte sich in St. Pélten wihrend des Ersten Weltkriegs eine Seele an
der Satire: »Die Arbeit an diesem Buch hat mir [sic!] die Jahre des Weltkriegs
leichter ertragen lassen, schreibt Liegler in der Vorrede von Karl Kraus und sein
Werk, »[i]ch habe in strenger Abgeschlossenheit — wihrend man nicht reden
durfte — gearbeitet, damit man mich hére, wenn die Zeit erfiille [...] wire«.'98
Die Dauer der Abkehr ist fiir Liegler wie fiir Viertel mit der Uberpriifung
von sozialen und kulturellen Werten verbunden — eine »Flucht in den reinen
Geist«.” Bei Liegler miindet sie in die Wiederentdeckung der eigenen Men-
schenwiirde, konsolidiert den Glauben an das Wahrhafte sowie das Gefiihl
einer sittlichen Verantwortung, habe doch der Satiriker als einer der wenigen
»Menschen« die Missstinde ausgesprochen, den Irrsinn der Zeit vor den Richt-
stuhl geladen und mit Fliichen niedergedonnert.>°® Das Buch bekennt sich zu
diesen humanistischen Werten und ist jenen gewidmet, die dhnliche Erfah-
rungen durchgemacht haben. Das Buchkapitel Welzgeriche stellt daher ausfiihr-
lich Kraus™ pazifistisches Engagement dar, wobei Liegler speziell die satirische
Zitiertechnik beleuchtet, dank der Kraus die habsburgische Kriegspropaganda
entlarvt und vielen Orientierungssuchenden Hoffnung gegeben habe.>*" Wie
fiir Viertel ist fiir Liegler der Untergang des dsterreichisch-ungarischen Kaiser-
reichs keine Zisur der Gewalt, sondern »der Kampf der Geister« hatte »erst [zu]

202

beginnen«.2* Liegler stellt klar, dass Satire auch in Zukunft notwendig sein

werde, um soziale Missstinde vorauszusehen, zu beseitigen oder sie alternativ

zur Abschreckung im Kunstwerk zu fixieren: Kraus mache »Mut [...] zu einem

neuen Leben«.23

198 Liegler, Karl Kraus und sein Werk, S.s5. Vgl. Kraus, Briefe an Sidonie Nddherny,
Bd. 1, S. 392; Brief von Kraus an Nddherny vom 24./25. Mai 1916; Bd. 2, S. 317.

199 Liegler, Karl Kraus und sein Werk, S. 5.

200 Ebd., S.239.

201 Ebd., S. 226283, bes. S. 239.

202 Ebd,, S. 426.

203 Ebd., S. 427.
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Die herausragende Rolle von Kraus begriindet in der Monografie eine minu-
tiose kulturhistorische Analyse. Liegler geht davon aus, dass ohne das satirische
Milieu des habsburgischen Kaiserreichs das (Euvre des Satirikers nicht entstan-
den wire. Nachdem 1848 die Revolution gescheitert sei, seien unter der Regent-
schaft Franz Josephs I. die politischen, sozialen und mentalen Errungenschaften
der Aufklirungsepoche erlahmt; die kiinstlerische Kreativitit, die Wolfgang
Amadeus Mozart oder Adalbert Stifter ausgezeichnet habe, sei verkiimmert.
Kulturverheerend habe sich insbesondere die Pressefreiheit ausgewirke, indem
der liberale Zeitungsmarke die aufklirerischen Ideen, die die Presse zuvor ver-
mittelt habe, korrumpiert habe.2°¢ Damit erlischt fiir Liegler 1848 eine »alt-
osterreichische[] Heiterkeit«, die ihn an die goldene Zeit der Antike erinnert
und die er als »de[n] letzte[n] Ausklang der formfreudigen Weltanschauung des
Barocke« betrachtet.2> Und wihrend die lindlich-konservativen Gebiete der
Habsburgermonarchie von diesem Kulturzerfall weitgehend verschont bleiben,
sucht er in Karl Kraus und sein Werk die Zentren des Fortschritts, die Grof3-
stidte, heim, erreicht um 1900 in Wien seinen Hohepunke: Scheinbar notwen-
dig lasst Wien — wie in den 1940er Jahren in Brochs Hofinannsthal und seine Zeit
(1947/8) — als »letzte[s] Warnungssignal« einer gesamteuropiischen Wertekrise
den Satiriker Kraus entstehen.2°¢

Die sozialen Bedingungen fiir Kraus’ satirisches (Euvre sind mithin in Lieg-
lers Monografie im Wesentlichen mit jenen in Viertels Essays identisch, die
Wien ebenfalls als kulturellen und mentalen Krisenherd inszenieren. Die Diag-
nose lag auf der Hand, zihlen doch ihnliche Uberlegungen zum Motivbestand
der Fackel. Im Einklang mit Kraus, Viertel oder auch Robert Scheu ist Wien fiir
Liegler jene europiische Metropole, wo man sich auf das Unwesentliche kon-
zentriert, sich mit allen Mitteln der Logik der Dinge entwindet und sich durch
Ornament, Personlichkeit und Gemiit von den Hauptsachen ablenken ldsst.>7
Wien ist jedoch mehr als nur der moderne Krisenherd, dessen Kulturgeschichte
den Stoff fiir die Ursprungserzihlung der zeitgendssischen Satire liefert. Wien

ist zugleich

204 Ebd., S. 9—53, bes. S. 28f.

205 Ebd., S.10.

206 Ebd.; vgl. Broch, Hofmannsthal und seine Zeit, S. 170-195.

207 Liegler, Karl Kraus und sein Werk, S. 63. Vgl. den Text von Scheu anlisslich des
Todes des Wiener Biirgermeisters Karl Lueger in: Kraus, Die Fackel, Nr. 301-302,

S.37-45.
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das Symbol einer beinah schon verschollenen Kultur, die vergebens ihre alte
Tradition verteidigt und sich gegen den Geist der neuen Zeit mit seinem

gewissenlosen Erwerbs- und Machtrausch wehre.>%8

Die Monografie differenziert dementsprechend vor dem Hintergrund des euro-
piischen Wertezerfalls nicht nur zwischen unversehrten lindlichen und stark
betroffenen stidtischen Gebieten, sondern auch zwischen einem von der Presse
moralisch degenerierten, liberalistischen »Neuwienertum«*®® sowie einem a/¢-
asterreichischen Wienertum, welches die Kulturerrungenschaften aus Barock-
und Aufklirungszeit gegen ihre neuwienerische Entfremdung verteidigt. Bei
diesem in der Stadt eingekapselten »edlen Kern«*'® handelt es sich um Kraus,
der, 1874 geboren, fiir Liegler zur letzten Generation zihlt, deren kiinstlerische
und ethische Mafistibe durch die ausklingende altosterreichische Kunst- und
Weltanschauung, durch Kiinstler wie Stifter und Nestroy geprigt worden sind.*"
Wien stellt in Karl Kraus und sein Werk solcherart ein literarisches Soziotop dar,
in dem dank eines krisenresistenten altdsterreichischen Kulturbestandes ein
satirisches Vakzin gegen den modernen Wertezerfall magaziniert worden ist.

Mit diesem Heilmittel wollte Liegler auch das literarische Feld revolutionieren.

Liegler IV: Ethik und Asthetik

Der Krisenherd Wien und die altdsterreichischen Kulturbestinde, die hier
tiberwintern, sind dann spitestens ab Kar! Kraus und sein Werk Topoi des Auf-
wertungsdiskurses der satirischen Formen. Als Urheber von deren Marginali-
sierung hinterfragt die Monografie ebenfalls die biirgerliche Kunstanschauung,
Den strategischen Einsatzpunkt von Lieglers kunsttheoretischen Uberlegungen
bildet dabei der ethische Gehalt von Kraus’ (Euvre.* Dieser speist sich in Kar/
Kraus und sein Werk nicht allein aus altdsterreichischen Kulturbestinden, son-

dern explizit auch aus dem Diskurs der Weimarer Klassik:

208 Liegler, Karl Kraus und sein Werk, S. 63; Hervorhebung C.v.d.S.

209 Ebd., S. 61

210 Ebd., S. 62.

211 Ebd., S. 6of.

212 Zum Verhiltnis von Ethik und Satire im historischen Kontext vgl. Mayer, Der
Erste Weltkrieg und die literarische Ethik, bes. Kap. 3.6; Hiusler, Die Ethik des
satirischen Schreibens, Kap. 2.
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Wie hoch sogar Schiller die menschliche Bedeutung der pathetischen Satire
einschitzte, geht aus jener Stelle der Abhandlung tiber Naive und sentimenta-
lische Dichtung hervor, wo er sagt, sie fliefle aus einem Gemiite, »welches von
dem Ideal lebhaft durchdrungen ist [...].« Unter diesem Gesichtspunke ist
auch das Werk von Karl Kraus, dem einzigen jetzt lebenden deutschen Sati-
riker, zu betrachten. Es sind nun zwei Jahrzehnte verflossen, seitdem er zum
ersten Mal seine warnende Stimme erhob, um der hereinbrechenden Zersto-
rung des edelsten Kulturgutes zu wehren. Er wufSte, dafl es um die alte, ehr-
wiirdige dsterreichische Art gehe und um den Feingehalt ihrer besonderen
Lebensgestaltung, er war von dem unersetzlichen Wert des versinkenden Al-
ten {iberzeugt (denn es wirkte und redete aus ihm) und er kannte den Feind,
der von allen Seiten herangeriickt kam, um wie ein Heuschreckenschwarm

sich gerade auf die blithendsten Gefilde zu stiirzen.*

Kraus wird mithilfe von Schillers Uber naive und sentimentalische Dichtung als
der »einzige[] jetzt lebende(] deutsche(] Satiriker« vorgestellt, der die gewissen-
lose Wirklichkeit mit der »Idee des reinen Menschseins« konfrontiert.?'4

Vor dem Hintergrund der Aufwertung der satirischen Formen erfolgt der
Zugriff auf den Weimarer Klassiker in der Monografie mit doppelter system-
kritischer Intention: Erstens bricht Liegler damit eine Lanze fiir die satirischen
Formen, indem er gleichfalls auf die — von ihm und nicht von Kraus entdeckte —
in der Fackel im Krieg abgedruckte Schiller-Passage hinweist, dass »Dichter«
wie »Juvenal, Swift, Rousseau, Haller [...] mit demselben Gliick auch in den
rithrenden und zirtichen Gattungen gedichtet« hitten bzw. haben, »wenn
nicht zufillige Ursachen ihrem Gemiit frithe diese bestimmte« — satirische —
»Richtung gegeben hitten«.”’s Zweitens stellt Liegler in seiner Monografie den
Weimarer Humanismus als ethisches Regulativ vor, welches Kraus erméglicht
habe, gestiitzt auf die humanistischen Ideen, Ereignisse unabhingig von ihrer
aktuellen sozialen Kodierung und ihrer Bewertung durch die »Schulmeinungen
der Philosophen« einzuordnen: Kraus' Ethik sei daher ein »offenel(s] System |...]
im Gegensatz zum geschlossenen, statischen System des ungenialen Menschen,
der den fehlenden Lebensinstinkt durch heteronome ethische Vorschriften zu
ersetzen gezwungen ist«.*'® Dieses ethische Regulativ bildet bei Liegler wiede-

rum den Ausgangspunkt fiir einen kiinstlerischen Prozess, der konsequent ge-

213 Liegler, Karl Kraus und sein Werk, S. 58.
214 Ebd., S. 58, 70.

215 Ebd., S.58.

216 Ebd., S. 69f.
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gen die biirgerlichen Produktionsregeln verstdfit. So handelt es sich bei Kraus
Texten aus kunsttheoretischer Perspektive gleichfalls um »offene Systeml[e]«,
insofern sich die viel beschworene »Wortkunst« des Satirikers jeweils »am Seil
der Sprache« vorwirts taste, nachdem der Schaffensprozess durch das reale
Objekt bzw. das dieses beurteilende humanistische Gewissen ausgelost worden
sei. Kraus™ Satiren sind also gemif§ Liegler nicht etwa Kunstwerke, weil sie die
»Regeln der Schulisthetik« erfiillen, sondern kontrir dazu, weil sie gerade ohne
diese auskommen und stattdessen ihre »Wesens- und Konstruktionsgesetze in
sich« selbst tragen.*”

Als ethisch-isthetisch »offenes System« héhlt Kraus™ Satire sonach auch bei
Liegler die biirgerliche Kunstanschauung aus: Sie traversiert und enthierar-
chisiert das biirgerliche Formentableau und bricht dabei kategorisch mit dem
Irrealisierungs- bzw. Entlastungspostulat (Volkelts Norm 3). Lieglers Aufwer-
tungsstrategie schliefSt auf diese Weise in zentralen Punkten an die Uberlegun-
gen aus Nestroy und die Nachwelt sowie Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit
an, geht allerdings einen entscheidenden Schritt tiber diese Versuche hinaus:
Lieglers Aufwertungsstrategie besteht nimlich nun nicht mehr nur darin, die
biirgerliche Kunstanschauung (wie Kraus) satirisch gegen den Strich zu biirsten
oder sie (wie Viertel) dialektisch zu bespielen; stattdessen betrachtet Liegler
Kraus’ (Euvre als einen Kunstkomplex, der grundsitzlich nach solitiren Krite-
rien funktioniert, d. h. mittels ethischer Referenzen auf konkrete Objekte sowie
mittels des Worts gua >Gattung« — und der deshalb von der biirgerlichen Kunst-
anschauung nicht mehr systematisch erfasst werden kann. Um Kraus' Satire
adidquat zu theoretisieren und literaturkritisch fair zu beurteilen, briuchte es,
wie Liegler schlussfolgert, eine alternative Asthetik.

Wohl auch deswegen, weil er mit Volkelts System der Asthetik vertraut gewe-
sen ist,”® benennt Liegler dazu als erster Akteur klipp und klar die biirgerlichen
Kunstnormen als Ursache fiir die Marginalisierung der satirischen Formen.
Die Monografie entkriftet also nicht zufillig den »Einwand gegen die Kiinst-
lerschaft« von Kraus mit dem Hinweis auf die »Mafistibe[] der landliufigen
Asthetike, deren »Kriterium in letzter Linie doch nur das subjektiv Angenehme
und Lustvolle« sei, wihrend Kraus' »Asthetik [...] eine objektiv-sachliche [ist];
ihr Kriterium: das Thema erschipfen«.®™ Liegler beharrt selbstbewusst auf
dem kunstfremden Wesen der Satire, die aufgrund ihres »Ineinander[s] von
Fthik und Asthetik [...] keine absolut sthetische Form [ist] und [...] keine

217 Ebd., S. 8of.
218 Ebd.,, S. 79.
219 Ebd., S. 81; Hervorhebung L. L.
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sein [kann]«, und darauf, dass hinter »dem #sthetisch gegliederten Werk [von
Kraus] ein Willensaffekt steht«.??° Die biirgerlichen Kunstnormen sind nicht
nur fir die Texte von Kraus nicht passgenau. Vielmehr wird in Karl Kraus und
sein Werk grundsitzlich vor ihnen gewarnt, weil sie die Kunst ihrer sozialen

Verantwortung entmiindigen:

So ist die Produktion bei Karl Kraus [...] ein dsthetisch-ethischer Komplex,
dessen Grundkrifte aber derart ineinandergreifen, daf§ ein vollig Neues und
Einzigartiges daraus hervorgeht. Ein solches Phinomen nach dem Prinzip
einer kunstfremden Ethik oder nach den Grundsitzen einer aller geistigen Ver-
antwortlichkeit entlaufenen Asthetik beurteilen zu wollen, hiefSe eine falsche
Perspektive aufstellen. Die einzige Moglichkeit zur gerechten Beurteilung
besteht in der menschlichen Erfassung des Wertes und der Bedeutung dieses
Satirikers, in der Zuriickfiihrung seines Gesamtwerkes und seiner Gesamter-
scheinung auf die hinreiflende und lebendige Zeugenschaft eines Charaketers,
der alles Sein und Wirken ohne Ansehung der Folgen nur dem einen Ziele
weiht, Leben und sittliche Forderungen im weitesten Sinn zur unbedingten

Ubereinstimmung zu bringen.?”'

Schliissig wertet Liegler infolgedessen das Verhiltnis von Humor und Satire
um. Die aktuelle Krisensituation trage in sich nicht mehr »die Voraussetzun-
gen, unter denen Humor im Sinne hochster Freiheit méglich wire [...]. Seit
alle Harmonie erstickt ward, kann man auch nicht mehr die Dissonanzen li-
chelnd auf sie zuriickfithren, sondern mufl in zorniger Erbitterung die Feinde

dieser Harmonie unschidlich machen«.??

Liegler V: Eine verpasste Chance!

Indem Karl Kraus und sein Werk den Widerspruch zwischen konkreter Ethik
und autonomem Kunstwerk infrage stellt, geht die Monografie der Margi-
nalisierung der satirischen Formen radikaler auf den Grund als die bisherige
Theorie und Praxis von Kraus und Viertel: Als erster Akteur der literarischen
Moderne, 1918-1933, kiindigte Liegler im kunstphilosophischen Kontext syste-

220 Ebd., S. 88.

221 Ebd., S. 90; Hervorthebung C.v.d.S. [nach den Grundsitzen einer aller geistigen Ver-
antwortlichkeit entlaufenen Asthetik]; Hervorhebung L. L. [menschlichen).

222 Ebd., S.8s.
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matisch das Irrealisierungs- bzw. Entlastungspostulat (Volkelts Norm 3) und
kassierte damit eine zentrale Norm der spitbiirgerlichen Asthetik. Die letzte
Konsequenz lie§ Liegler jedoch vermissen. Denn andere biirgerliche Kunstkri-
terien behielten fiir ihn nach wie vor ihre Geltung. So plidiert die Monografie
fiir die kiinstlerische Qualitit von Kraus™ Satiren, weil sie »schopferisch« mit
der Sprache verfahren, oder Liegler umschreibt etwa Kraus' Wortkunstwerk als
»harmonisch gewachsenen Organismus«.?? Trotz aller Kritik am Autonomie-
gedanken und am biirgerlichen Formentableau steuerten die biirgerlichen Be-
griffe "Harmonies, »Organizitit« oder »Schopfertums, wie sie Volkelts Normen
1 und 2 vorgegeben hatten, nach wie vor noch den kunsttheoretischen Diskurs,
der sich um die poetische Aufwertung der satirischen Formen bemiihte. Auch
der Schiller-Rekurs war noch mit der biirgerlichen Kunstanschauung kompa-
tibel, legitimierte doch der Weimarer Klassiker den humanitiren Gehalt des
Kunstwerks (Volkelts Norm 4). In Karl Kraus und sein Werk verpasste Liegler
solcherart eine Chance, ausgehend von Kraus’ Satire neuartige dsthetische Kate-
gorien zu definieren und auf deren Basis eine radikal-alternative Kunsttheorie

zu entwerfen. Hierfiir war die Zeit um 1918 einfach noch nicht reif.

3.4 Materialistische Asthetik als Konsequenz:
Benjamins Essay Karl Kraus

Mehr als eine Dekade spiter, gegen Ende einer Epoche, in der die satirischen
Formen im literarischen Feld geblitht und es umgetaktet hatten, erschien 1931 in
der Frankfurter Zeitung, verteilt iiber mehrere Ausgaben, Benjamins beriihmter
Essay Karl Kraus.*** Zwar kein Buch wie die Deutungen von Viertel und Liegler
— geplant war allerdings, den Text in einem Essay-Band bei Ernst Rowohlt zu
publizieren —,** war Karl Kraus die ebenbiirtige, ja gewichtigste kunsttheoreti-
sche Auseinandersetzung mit dem Wiener Satiriker im zeitgendssischen Kontext.
Der Essay zog die Konsequenzen aus den ilteren Aufwertungsversuchen, indem
hier nicht nur Normen, Logik und Formentableau der biirgerlichen Kunst-
anschauung radikal verworfen wurden, sondern auch eine materialistische As-

thetik vorgestellt wurde, die auf den satirischen Formen basierte. »[D]ie Satire«

223 Ebd., S. 8o.

224 Allgemein zu Kraus und Benjamin siche Honold, Karl Kraus, S. s22—539; Schulte,
Ursprung ist das Ziel, bes. S. 15-38.

225 Benjamin, Gesammelte Briefe, Bd. 3, Nr. 680; Brief von Benjamin an Scholem vom
25. April 1930.
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sei »immer eine materialistische Kunst« gewesen, erlduterte Benjamin 1935, als

er fiir Klaus Manns Die Sammlung Brechts Dreigroschenroman (1934) rezensierte:

Den Mitbiirger zu entkleiden ist seine Aufgabe [des Satirikers]. Wenn er ihn
seinerseits neu ausstaffiert, ihn wie Cervantes im Hund Berganza, wie Swift
in der Pferdegestalt der Houyhnhnms, wie Hoffmann in einem Kater vor-
stellt, so kommt es ihm im Grunde dabei doch nur auf die eine Positur an,
wo derselbe nackt zwischen seinen Kostiimen steht. Der Satiriker hilt sich
an seine Bl6fe, die er ihm im Spiegel vor Augen fiihre. [...] Aber Marx, der
es zuerst unternahm, die Verhiltnisse zwischen Menschen aus ihrer Ernied-
rigung und Verneblung in der kapitalistischen Wirtschaft wieder ans Licht
der Kritik zu ziehen, ist damit ein Lehrer der Satire geworden, der nicht
weit davon entfernt war, ein Meister in ihr zu sein. In seine Schule ist Brecht
gegangen. Die Satire, die immer eine materialistische Kunst war, ist bei ihm

nun auch eine dialektische.?2¢

Marx war seinerseits in die Schule Heines gegangen.**”

Der Essay Karl Kraus entwickelte kunsttheoretische Ideen weiter, die Benja-
min in Ursprung des deutschen Trauerspiels (1928), ausgehend von der barocken
Allegorie, erprobt hatte. Seine theateristhetische Studie schrieb intentional
gegen »die Hydra der Schulisthetik mit ihren sieben Képfen: Schopfertum,
Einfithlung, Zeitentbundenheit, Nachschépfung, Miterleben, Illusion und
Kunstgenufl« — gegen jene »traditionellen Dogmenc« an, die »Volkelt, der »Papst
der Asthetik«, wie Benjamin den biirgerlichen Kunstphilosophen spbttisch titu-
lierte, vorgegeben hatte.??® Beobachtet man die historische Gemengelage genau,
erkennt man jedoch statt der allegorischen die satirischen Formen als proto-
typische Strukturmerkmale der materialistischen Asthetik sowie des avantgar-
distischen und des modernen Kunstwerks — zumal eine Avantgarde-Funktion
der Allegorie, die Peter Biirger Stand jetzt annimmyt, bereits dem Zeitgenossen

Lukdcs nicht eingeleuchtet hat.** Die Vortragsfolge Liavantgarde allemande, die

226 Ders., Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 448 f.

227 Schlesier, Homerisches Geldchter an den Gewissern von Babylon, S. 145-166.

228 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 286; Bd. 1.3, S. 880.

229 Vgl. die Kritik an einer avantgardistischen Allegorie in: Lukdcs, Werke, Bd. 4, S. 492~
496. Zur Allegorie als zentraler Kategorie einer Theorie des avantgardistischen
Kunstwerks siche Biirger, Theorie der Avantgarde, S. 90—96. Mit den Formen der
historischen Avantgarden sind nach Biirger analog allegorische Formspezifika wie
das »Herausbrechen von Elementen aus einem Kontextc, die »Zusammenfiigung der
Fragmente und Sinnsetzunge, die »Melancholie des Produzenten, pessimistische
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Benjamin im Exil plante, um dem Pariser Publikum die deutschsprachige Mo-
derne niherzubringen, sah denn auch die Themenschwerpunkte vor: »le roman
(Kafka)«, »l’essay (Bloch)«, »théatre (Brecht)« und »journalisme (Kraus)«.?°

Mode I: Linke Melancholie

Der Karl Kraus-Essay fixierte das kunst- bzw. satiretheoretische Erbe des Ersten
Weltkriegs zu einem Zeitpunke, als die Satire, wie Benjamin 1929 in der Rezen-
sion von Hermann Kestens satirisch-neusachlichem Roman Ein ausschweifender
Mensch. Das Leben eines Tolpels (1929) festhielt, nach »jihe[m] Aufschwung die-
ser Gattung«*' in »Mode«*3* gekommen war, eine Mode, die fiir Benjamin mit
»wertverschiedenen Geistern«® wie Kesten, Erich Kistner, Kurt Tucholsky,
Walter Mehring oder Alfred Polgar viele Gesichter besafl. Nichtsdestotrotz
war diese Mode grundsitzlich problematisch. Benjamin glaubte, im despek-
tierlichen Umgang des Erzdhlers mit dem Protagonisten — wie er in Kestens
Roman tatsichlich stattfindet — den verantwortungslosen Habitus einer links-
biirgerlichen Intelligenz zu erkennen, die gegen Ende der 1920er Jahre resigniert
hatte, als die politischen und 6konomischen Zeichen in der Weimarer Republik
bereits klar auf Sturm standen. In der Folge hitten deren Satiren ihre sozial-
hygienische Pflicht aufgekiindigt und seien ironisch und zynisch geworden.?
Ein weiteres Symptom hierfiir war die satirisch-neusachliche Beschreibungs-
prizision von Kestens Roman, welche zwar, wie Benjamin zugestand, aktuelle

gesellschaftliche Missstinde objektivierte, im Unterschied zur Satire des »ein-

Geschichtsauffassung durch den Rezipienten« gemeint. (Ebd., S.92) Die satirischen
Formen erscheinen als Basis fiir eine Theorie des avantgardistischen Kunstwerks
mithin um nichts geringer, um nicht zu sagen, sogar weitaus besser geeignet. Denn
abgesehen davon, dass die Allegorie im Vergleich mit der Satire um Lingen weniger
konkrete Impulse fiir die Formengenese der literarischen Moderne, 1918-1933, gege-
ben hat — Hofmannsthal verarbeitet bezeichnenderweise sowohl allegorische als auch
satirische Formen —, transportieren die satirischen Formen im Unterschied zu den al-
legorischen Formen eine lebensweltliche bzw. sozialkritische Intention, wie sie fiir die
historischen Avantgarden typisch ist. Der Verlachaspekt der satirischen Formen decke
sich zudem hervorragend mit dem Lachmodus des Dadaismus. Dazu hier Kap. 4.1.

230 Benjamin, Gesammelte Briefe, Bd. 4, Nr. 837; Brief von Benjamin an Brecht vom
5. Mirz 1934; vgl. das Nachlass-Konvolut in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 6,
S. 181-184.

231 Ebd., Bd.3, S.172.

232 Vgl. ebd., S. 280.

233 Ebd., S.172.

234 Ebd. Vgl. Sloterdijk, Die Kritik der zynischen Vernunft, Abschnitt I'V.
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zigen Karl Kraus« jedoch die Tatsachen lediglich aus voyeuristischem Interesse

entlarvte:

Man sieht, hier trifft der Blick der neuen Sachlichkeit mit auflerordentlichem
Nachdruck die Stelle, wo die Welt mit Brettern vernagelt ist. Der Nahblick,
das erstaunliche Organ der grof8en Satire, hat nicht nur hier, nicht nur bei

diesem Autor, seit kurzem etwas Glotzendes bekommen.?3’

Als Ursache fiir die Mutation dieses »Nahblick[s]« — also eines Satire und Neuer
Sachlichkeit gemeinsamen Wahrnehmungsmodus — gab Benjamin zum einen
an, dass sich die linksbiirgerlichen Intellektuellen notorisch weigerten, einen
materialistischen Standpunkt zu bezichen. Zum anderen nannte er die allge-
meine Popularitit bzw. die Popularisierung der satirischen Formen: »den jihen
Aufschwung dieser Gattunge« in den 1920er und frithen 1930er Jahren.¢

Eine ganz dhnliche Diagnose stellte Benjamin zwei Jahre spiter in seiner viel-
zitierten Rezension von Kistners jiingstem Lyrikband Ein Mann gibt Auskunft
(1930). Publiziert wurde sie 1931 in der marxistischen Zeitschrift Die Gesell-
schaft, nachdem die Frankfurter Zeitung die Verdffentlichung des offenkundig
politstrategisch, d.h. kommunistisch motivierten Textes Linke Melancholie
abgelehnt hatte. Indem Benjamin hier Kistners neusachliche Gedichte inter-
pretierte, warf er der linksbiirgerlichen Intelligenz ebenfalls vor, seit dem Ersten
Weltkrieg mit ihren Satiren »Moden« und »geistigen Konjunkturen« gefolgt zu

sein:

Die linksradikalen Publizisten vom Schlage der Kistner, Mehring oder Tu-
cholsky sind die proletarische Mimikry des zerfallenen Biirgertums. Ihre
Funktion ist, politisch betrachtet, nicht Parteien sondern Cliquen, litera-
risch betrachtet, nicht Schulen sondern Moden, dkonomisch betrachtet,
nicht Produzenten sondern Agenten hervorzubringen. Und zwar ist diese
linke Intelligenz seit fiinfzehn Jahren ununterbrochen Agent aller geistigen
Konjunkturen, vom Aktivismus tiber den Expressionismus bis zu der Neuen
Sachlichkeit gewesen. Ihre politische Bedeutung aber erschépfte sich mit
der Umsetzung revolutionirer Reflexe, soweit sie am Biirgercum auftraten,
in Gegenstinde der Zerstreuung, des Amiisements, die sich dem Konsum

zufiihren lieflen.?7
235 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 172.

236 Ebd.
237 Ebd., S.280f; Hervorhebungen C.v.d.S.
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Fiir Benjamin waren Kistners Gedichte Ausdruck des geistigen Habitus einer
kleinen, wohlsituierten biirgerlichen Subklasse, zu der er die besagten Autoren
zihlte. Diese war im Verlauf der 1920er und frithen 1930er Jahre aus dem Klein-
biirgertum aufgestiegen und duflerte sich — unterdessen wohlstandsgesittigt —
angesichts der kollabierenden Weimarer Republik fatalistisch. Als Witzlieferan-
tin fiir die deutsche Kulturindustrie lenkte sie von den sozialen Krisenherden
ab. Zu diesem geistigen Habitus gehorten zwar Rezeption und Produktion von
satirisch-neusachlicher Zeitkritik — die satirischen Formen waren freilich weni-

ger Kampfmittel als intellektuelle Accessoires:

Kurz, dieser linke Radikalismus ist genau diejenige Haltung, der tiberhaupt
keine politische Aktion mehr entspricht. Er steht links nicht von dieser oder
jener Richtung, sondern ganz einfach links vom Maglichen iiberhaupt.
Denn er hat ja von vornherein nichts anderes im Auge als in negativistischer
Ruhe sich selbst zu genieflen. Die Verwandlung des politischen Kampfes aus
einem Zwang zur Entscheidung in einen Gegenstand des Vergniigens, aus
einem Produktionsmittel in einen Konsumartikel — das ist der letzte Schlager

dieser Literatur.?3®

Benjamin warf mithin Kistner, Tucholsky und Mehring vor, dass sich in ihren
Texten der zeitkritische Impuls von Neuer Sachlichkeit und Satire in Form
verfliichtigte. Diese Akteure betrieben — dieselbe Meinung vertraten zeitgleich
Kraus und auch Salomo Friedlaender/Mynona — Kritik um der Kritik willen,
verfolgten, weil die satirischen Formen auf dem literarischen Marke lukrativ
waren, einen (satirischen) Asthetizismus zweiter Stufe — getreu dem kunstsozio-
logischen Phianomen, dass sich tendenziell jede Gattung frither oder spiter in
eine experimentelle und eine kommerzielle Spezies spaltet.>+°

Kistners Gedichte attackierten dementsprechend, wie Benjamin bemingelte,
weder die wirtschaftlichen Industriemagnaten noch nihmen sie eine proletari-
sche Optik ein. Stattdessen wiirden sie oberflichlich vornehmlich die Schwi-
chen der eigenen (Sub-)Klasse bewitzeln, der die Textsammlung »den Spiegel

weniger vorhile als nacherigt«.®#" Kistner wurde zwar eine auflergewohnliche

238 Ebd., S. 281

239 Kraus, Die Fackel, Nr. 857-863, S. 61-63; Friedlaender/Mynona, Gesammelte Schrif-
ten, Bd. 11, S.293-375 [Der Holzweg zuriick oder Knackes Umgang mit Flhen.
Gegen Kurt Tucholsky].

240 Bourdieu, Die Regeln der Kunst, S. 197.

241 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 279.

Materialistische Asthetik als Konsequenz o 117



schriftstellerische Begabung bescheinigt, Benjamin stellte jedoch aufgrund des
zynischen Tons der Gedichte auch eine zeitkritische Routine fest, die ihn an
Kraus' Heine-Verdikt erinnerte.*#* Diese pseudopolitische Komponente unter-
schied Kistners Lyrik von der satirischen Poesie des Frithexpressionismus, die
fiir Benjamin auf die soziale Krise um 1910 mit weitaus mehr kiinstlerischer
Substanz reagiert hatte: Christian Morgensterns Kabarett-Lyrik besitze eine
theosophische Kehrseite und die Gedichte Georg Heyms und Alfred Lichten-
steins justierten den engagierten Blick fiir die humanitire Katastrophe des Ers-
ten Weltkriegs, die Figuren Fresssack, Giirtelpelz und Naschkatz aus den Lezzten
Tagen der Menschheit antizipierend.*® In der Weimarer Republik sei es vor allem
Brechts Lyrik, die, an diese Vorreiter ankniipfend, das moderne Zeitgedicht ent-
wickele.># Die pseudopolitische Dichtung der linksbiirgerlichen Intelligenz war
somit fiir Benjamin eine Satire zweiter Klasse — nicht unihnlich wie die Satire

eine Kunst zweiter Klasse fiir die biirgerliche Kunstanschauung darstellte.>#s

Mode II: GrofSe und kleine Satire

Zum Gliick — ist man versucht zu sagen — wurden zu diesem Zeitpunkt auch noch
andere Satiren verfasst. Wer annimmyt, diese wiirden keinem Trend gehorchen,
iiberfordert die Produzentinnen und Produzenten mit einer Genialitit, die sie
nicht besessen haben. Fiir Benjamin existierten jedoch gewichtige Unterschiede.
Die Rezensionen von Kracauers Sozialreportage Die Angestellten (1930), die Ben-
jamin sowohl fiir die kommunistische Gesellschaft als auch fiir die von Willy Haas
herausgegebene, politisch neutrale Literarische Welt besprach, umgrenzen im lite-
rarischen Feld unter der Bezeichnung »neuberliner Radikalismus«<*+® wiederum
die linksbiirgerliche Intelligenz um Kesten, Kistner und Tucholsky. Benjamin
verdichtigt diese Autorengruppe erneut, die satirische Dimension ihrer neusach-
lichen Texte kommerziellen Interessen geopfert zu haben, bemingelt dieses Mal
aber zusitzlich, dass diesen Schriftstellern die »stindige[] Alarmbereitschaft, d[ie]
Frontexistenz des wahren Proletariers«*#7 verschlossen geblieben sei. Als Ursache

eruiert Benjamin den biirgerlichen Bildungshorizont, den die linksbiirgerlichen

242 Ebd., S.280f.

243 Ebd., S.282.

244 Ebd., S. 283.

245 Zu Kistners gesellschaftskritischer Haltung vgl. Andersch, Lesebuch, S. 135-137.
246 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 220.

247 Ebd., S. 225.
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Intellektuellen gar nicht oder viel zu wenig objektiviert hitten. Trotz ihres pro-
funden satirischen Handwerks sind sie daher aus seiner Sicht dazu unfihig, die
wahren sozialen Missstinde zu kritisieren.

Ganz anders verhilt es sich im Fall von Kracauers Die Angestellten, und zwar,
weil der Feuilleton-Redakteur der Frankfurter Zeitung — wie Benjamin — seinen
bildungsbiirgerlichen Hintergrund durch die Auseinandersetzung mit materia-
listischen Theorien griindlich hinterfragt habe:

Darum ist seine [Kracauers] Schrift im Gegensatz zu den radikalen Mode-
produkten der neuesten Schule ein Markstein auf dem Wege der Politisie-
rung der Intelligenz. Dort der Horror von Theorie und Erkenntnis, der sie
der Sensationslust der Snobs empfiehlt, hier eine konstruktive theoretische
Schulung, die sich weder an den Snob noch an den Arbeiter wendet, dafiir
aber etwas Wirkliches, Nachweisbares zu férdern imstande ist: nimlich die

Politisierung der eigenen Klasse.>#®

Wie Benjamin unterstreicht, gelinge es Kracauer nicht primir deshalb, die Le-
benswelt der Angestellten auszuleuchten, weil er etwa zum Marxismus konvertiert
sei, sondern aufgrund eines »konsequente[n] Auflenseitertum[s]«:*# Kracauer
habe mittels des Studiums von materialistischen Theorien sein Bewusstsein fiir
die sozialen Missstinde geschirft; wie seine Kritik an den Gewerkschaften aber
zeige, ergreife er weder fir die biirgerliche noch fiir die proletarische Klasse
Partei.®® Benjamin mandvriert Kracauers Studie auf diese Art und Weise in
eine politische Position zwischen den Satiren der linksbiirgerlichen Intellektuel-
len und der satirischen Agitation von kommunistischen Autoren wie Piscator,
Brecht und anderen. Er dirigiert Kracauer damit gezielt in die Rolle des satiri-
schen Solitirs, wie sie Kraus im Ersten Weltkrieg ausgetibt hat.

Kracauers Auflenseiterposition wird dabei in der Rezension fiir die kommu-
nistische Gesellschaft explizit durch die satirischen Formen erklirt. Zunichst in-
sofern, als es sich bei Kracauer um einen »Typus des Miflvergniigten«*" handle,
wie er seit der Antike in der Literatur vorkomme, etwa Thersites in Homers
Hlias, die Verschworenen in Shakespeares Kénigsdramen sowie der Norgler in

Kraus’ Die letzten Tage der Menschheir.*s* Diese Ahnenlinie korreliert geradezu

248 Ebd.
249 Ebd., S.221.
250 Ebd.
251 Ebd., S. 219.
252 Ebd.
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klassisch Misanthrop mit Satiriker®? und konstruiert zudem eine sozialkriti-
sche Figuren-Genealogie, die vom antiken Epos tiber Shakespeares Dramen zu
Kraus’ satirischer Tragddie fiihrt und die mithin, gattungsisthetisch betrachtet,
vom Epos iiber das Historiendrama zur modernen Satire verlduft. Das satirische
Fundament dieser Figuren- und Formen-Traverse bildet der historische Ma-
terialismus: »[D]ialektisch eindringen heif§t: entlarven«.* Dementsprechend
vergleicht Benjamin den Redakteur der Frankfurter Zeirung mit einem Gro-
bian, der (im Sinne Michail Bachtins) durch den Karneval des Daseins rempelt,

um den Missetitern die Larven herunterzureiflen :25

Soviel steht immerhin fest: dafl dieser Mann [Kracauer] nicht mehr mit-
spielt. Dafd er es ablehnt, fiir den Karneval, den die Mitwelt auffiihre, sich zu
maskieren — sogar den Doktorhut des Soziologen hat er zu Hause gelassen —,
und daf3 er sich grobianisch durch die Masse hindurchrempelt, um hie und

da einem besonders Kessen die Maske zu liiften.>5¢

Die Angestellten-Reportagen sind daher fiir Benjamin die »Anfinge der leben-
digsten Satire«, und zwar einer Satire, die »lingst sich aus dem politischen Witz-
blatt zuriickzog, um einen epischen Spielraum zu beanspruchen«.?” Die sati-
rischen Formen durchlaufen in der Angestellten-Rezension derart die Karriere
von publizistisch-minderwertigen zu episch-hochwertigen satirischen Formen.
Damit spielt Benjamin implizit auf das hohere kiinstlerische Prestige an, das
die satirischen Formen im unmittelbaren Kontext der Angestellten-Rezension
dank Déblins Grofistadt-Epos Berlin Alexanderplatz. Die Geschichte vom Franz
Biberkopf (1929) sowie Brechts und Piscators epischem Theater erhalten haben.

Benjamin differenziert somit im literarischen Feld der Weimarer Republik
zwei (bzw. drei) divergente Positionen der satirischen Kritik an der biirgerlichen
Klasse und korreliert diese Positionen mit der unterschiedlich kreativen Ver-
arbeitung der satirischen Formen. So wiirdigt er an Kracauer und an (dem ideo-
logisch allerdings schwieriger fassbaren) Kraus, dass beide Satiriker, indem sie
die biirgerliche Gesellschaft entlarven, das biirgerliche Gattungstableau infrage
stellen, umbauen und eine moderne Formenlogik entwickeln. Wihrenddessen

beliefern die linksbiirgerlichen Autoren die Presse und den Unterhaltungssek-

253 Vgl. Szondi, Die Theorie des biirgerlichen Trauerspiels im 18. Jahrhundert, S. 263.
254 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 220.

255 Bachtin, Rabelais und seine Welt, S. 49-110.

256 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 219 f.

257 Ebd., S. 223.
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tor lediglich mit zweitrangigen satirischen Texten, die weder die biirgerliche
Klasse wirklich kritisieren noch etwas zur Weiterentwicklung der modernen
Literaturisthetik beitragen — die zwar im urspriinglichen Kontext der Tages-
zeitungen »wie ein Fisch im Wasser [flitzten]«, in Biichern indes beklemmend
wirkten.?® Auch aus diesem Grund stellt Benjamin der »groffen Satire<*? von
Kraus die kommerzielle Satire der linksbiirgerlichen Autoren gegeniiber, die er
sozusagen — im Sinne der biirgerlichen Kunstlogik — als kleine Satire im publi-
zistischen Sektor lokalisiert. Die sozialhygienische und die kiinstlerisch-inno-
vative Funktion des Wortwitzes von Kraus tibernimmt in den Angeszellten der
Bilderwitz: Kracauers Metaphorik entfalte eine Spottkraft, um die den Feuille-
ton-Redakteur der Frankfurter Zeitung selbst Abraham a Sancta Clara beneidet
hicte.26°

Die grofle Satire stammt aus Osterreich

Benjamin scheint sich also mit den Diskursgepflogenheiten bestens ausgekannt
zu haben. Das zeigt nicht nur der Vergleich von Kracauer mit dem barocken
Hofprediger, sondern auch der Umstand, dass Benjamin — wie Viertel, Liegler,
Scheu oder Kraus — die Habsburgermonarchie als Kulturraum verhandelt, wo
die satirischen Formen wie sonst nirgendwo im deutschen Sprachgebiet frucht-
bar geworden sind. Dabei spielen Stidte in Benjamins Uberlegungen zur Satire
generell eine wichtige Rolle. Die Rezension von Paul Léautauds Le Théitre de
Maurice Boissard (1926) zieht 1927 zwischen dem franzosischen Schriftsteller
und Kraus eine Reihe von Parallelen, die das »klassische[] Charakterbild[] der

grofen Satiriker« kennzeichnen.26"

Dazu zihlt neben der misanthropischen Per-
spektive, der Kultivierung einer satirischen Persona sowie dem uneingeschrink-
ten Zugriff auf die technischen Reproduktionsmittel der stidtische Kontext,
woraus beide Kiinstler den realen Stoff fiir ihre Satiren entnehmen. Ohne Paris

und Wien gibe es weder das (Euvre von Léautaud noch dasjenige von Kraus:

Es wire ein schoner Gegenstand zu zeigen, warum die grofle Satire nur in

eingeschrinkterem Wirkungskreise und aus kleinen Anlissen sich entwickeln

258 Ebd., S.279.

259 Ebd., S.172; Hervorhebung C.v.d.S.; vgl. ebd., S. 68.
260 Ebd., S.226.

261 Ebd., S. 69.
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kann, wie Wien die Stirke von Kraus, Paris die von Léautaud ausmacht, wie

beide ihre Verve in geringen Dingen [...] zu entfalten wissen.26>

Eine knappe Antwort auf diese These liefert die Rezension gleich selbst. Die
grofle Satire ist nimlich deshalb von den »kleinen Anlissen« bedingt, weil der
Satiriker die Misere »am eigenen Leibe [...] als Plage« erfahren muss, bevor
er die Realitit im »Vorgang des Kritisierens« zu kiinstlerisch-ethisch wertvol-
len satirischen Texten verarbeitet.> Auch bei Benjamin ist somit die Satire
diskurstypisch eine lokale und urbane literarische Form (hier tendenziell gua
Gattung).?%+ Thr Lokalbezug ist allerdings kein Grund mehr fiir die Margi-
nalisierung der satirischen Formen, wie dies noch in der biirgerlichen Kunst-
anschauung der Fall gewesen ist. Stattdessen wertet Benjamin die satirische Re-
ferenz auf die faktische Wirklichkeit nachgerade zum kiinstlerischen Plus um.

Ist es die Stadt im Allgemeinen, die in der Rezension iiber Léautauds Le
Théitre de Maurice Boissard als literarisches Milieu abgesteckt wird, in dem
die grofle Satire gedeiht, so inszeniert Benjamin in der Rezension von Alfred
Polgars Prosaband Hinterland dann die habsburgische Landschaft und Wien als
Ursprungsorte des satirischen Kunstwerks. Polgars Kurzprosatexte, teilweise ver-
fasst bereits wihrend des Ersten Weltkriegs, gesammelt gedruckt 1929 bei Ernst
Rowohlt, unterscheiden sich fiir Benjamin wohltuend von der belletristischen
Massenware — von den »gut abgehangenen, durchriucherten Schwarte[n] Welt-
geschichte«,2%5 die gegen Ende der 1920er Jahre zur Aufarbeitung der Kriegs-
phase den Weimarer Buchmarkt iiberschwemmte(n). Was sich zehn Jahre
nach der Kapitulation risikofrei und in guter Gesellschaft habe sagen lassen,
das werde in Hinterland dank Polgars unzeitgemifler Geistesgegenwart weitaus
schlagender formuliert.

Und zwar umso mehr, weil hier ebenfalls ein »eigensinniger« Schriftsteller,
d.h. ein Auflenseiter, im Chaos des Ersten Weltkriegs kithlen Kopf bewahrt. Als
Ursache fiir Polgars wachen und unbestechlichen Geist macht Benjamin die 6s-
terreichische Landschaft geltend, in der sich der Satiriker dhnlich wie bei Schil-
ler, Kraus, Liegler und Viertel regeneriert: um also »[iJn ihrem Schatten [...]
sich sein[en] Spott« zu kithlen, »seine Trauer [...] wetterfest« werden zu lassen

und danach »auf seiten der Natur und gegen die Gesellschaft« in den Kampf zu

262 Ebd., S. 68.

263 Ebd., S. 68f.

264 Zur Urbanitit der Satire siche Brummack, Zu Begriff und Theorie der Satire, S. 326f.
265 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 199.
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ziehen.?® Dementsprechend zeigt das Ende der Hinterland-Rezension Polgar
auf der symbolischen Grenze zwischen Natur und Kultur, im Wiener Heurigen,
von wo aus er mit dem »Brennglas« die sozialen Gruppierungen und Klassen
der Kaiserstadt studiert. Wie in Nestroy und die Nachwelt ist es die — »ausgepow-
erte[]« — habsburgische Kultur, die Polgar zum Satiriker pridestiniert und die
das Kaiserreich bzw. Osterreich (wie in der germanistischen Riickschau) zum
Land der Satire macht:*%7

Daf3 ein Osterreicher dies [der Wortfiihrer aller Streitkrifte der passiven Re-
sistenz] werden mufSte, war vorbestimmt. Es ist nachgerade {iberhaupt die
europiische Rolle des Osterreichertums geworden, aus seinem ausgepower-
ten Barockhimmel die letzten Erscheinungen, die apokalyptischen Reiter der
Biirokratie zu entsenden: Kraus, den Fiirsten der Querulanten, Pallenberg,
den geheimsten der Konfusionsrite, Kubin, den Geisterseher in der Amts-

stube, Polgar, den Obersten der Saboteure.2¢®

Der »Barockhimmel« inszeniert das katholische Habsburgerreich als Hetero-
topie der Kunstformen, dhnlich wie auch die Wiener Briefe Hugo von Hof-
mannsthals,2% mit dem Benjamin in den 1920er Jahren korrespondierte, oder
Lieglers Karl Kraus und sein Werk. Um diese Heterotopie zu belegen, beruft sich
Benjamin auf »Abraham a Santa Clarag, die »Kasperl«-Figur sowie Nestroy, also
auf eine ins Barock zuriickzudatierende Altwiener Ahnengalerie, deren Mitglie-
der satirische Formen als inoffizielle Volkskunst auch nach 1752 kultivierten,
als sich die biirgerliche Kunstanschauung aufgrund von Hanswurst- und Ex-
temporierverbot immer stirker durchsetzte.?7°

Benjamins »apokalyptische[] Reiter der Biirokratie«, Kraus, Polgar, Alfred
Kubin und Max Pallenberg, waren dabei allesamt bedeutende Akteure der lite-

rarischen Moderne, 1918-1933, die in der Habsburgermonarchie literarisch bzw.

266 Ebd.

267 Ebd., S.200. Vgl. die von Jeanne Benay et al. herausgegebenen Sammelbinde zur
dsterreichischen Satire von 1848 bis 2000; besonders den letzten Band: Benay/Stieg,
Osterreich (1945—2000). Das Land der Satire.

268 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 200.

269 Hofmannsthal, Gesammelte Werke, Reden und Aufsitze I1, S. 269—271 [Komédie],
272284 [Wiener Brief I].

270 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 200. Zum Altwiener Theater siche Bach-
tin, Rabelais und seine Welt, S. 49-110, bes. S. 50; Rommel, Die Alt-Wiener Volks-
komédie, bes. S.380-387; Zeyringer/Gollner, Eine Literaturgeschichte, S.72-77,
116—121, 172-175.
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satirisch sozialisiert worden waren. Wie viele 6sterreichische Kunstschaffende
zog es sie, mit Ausnahme von Kubin, in den zwanziger Jahren nach Berlin.?”"
Kraus veranstaltete Vorlesungen, inszenierte Theaterstiicke und freundete sich
um 1930 mit Brecht an. Polgar lebte nach dem Ersten Weltkrieg im Kulturhot-
spot und war dem deutschen Publikum als satirischer Feuilletonist des Berliner
Tagblatts, der Weltbiihne sowie als Autor der satirischen Kurzprosasammlungen
An den Rand geschrieben (1926), Ja und Nein (1926/7) sowie Hinterland (1929)
ein Begriff.?”> Kubin war einer der bekanntesten Illustratoren des Simplicissi-
mus; bereits 1909 hatte er die Romansatire Die andere Seite auf die Habsbur-
germonarchie verfasst, woraus Benjamin ebenjene »apokalyptischen Reiter«
zitiert.*”? Und der Wiener Volkskomiker Pallenberg war ein Star der Weimarer
Theater- und Filmindustrie. Eineinhalb Jahre bevor Benjamins Hinterland-
Rezension in der Literarischen Welt am 4. Oktober 1929 erschien, war er in der
Piscator-Produktion Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk als Hauptdar-
steller aufgetreten. Die Presse hatte ihn damals mit Lobeshymnen iiberschiittet;
Fotografien und Karikaturen Pallenbergs alias Schwejk waren in den Print-
medien zirkuliert. Uber die Schwejk-Produktion miisste Benjamin eigentlich
durch den mit ihm befreundeten Brecht im Bild gewesen sein, zumal Brecht bei

dieser Inszenierung die Strippen gezogen hatte.?74

271 Zur literarischen Migration von Wien nach Berlin in den 1920¢r und frithen 1930er
Jahren siche Streim, Zwischen Weiflem R6£] und Mickymaus, S. s—21. Neben den
Erwerbsmaglichkeiten nennt Streim die progressivere Einstellung des Berliner Lite-
raturbetriebs — zumal in Gestalt der hier kultivierten Neuen Sachlichkeit —, die den
journalistisch geschulten Wiener Autorinnen und Autoren entgegengekommen ist.

272 Der Wiener Korrespondent des Berliner Tagblatss, Heinrich Eduard Jacob, ver-
gleicht anldsslich der Urauffithrung des Films Der brave Siinder (1931, Regie: Fritz
Kortner), fiir den Polgar gemeinsam mit Kortner das Drehbuch verfasst hat, Pol-
gar mit dem Hauptdarsteller Pallenberg. Polgar sei »im Reiche der Schrift« etwas
Ahnliches wie Pallenberg in der Schauspielkunst — »ein Glossator nimlich, der im
Moment des Darstellens auch schon glossiert [...]«. Zit. nach: Weinzierl, Alfred
Polgar, S.162. Polgar war mit Pallenberg befreundet; zu Beginn der 1920er Jahre
verfasste er zudem tiber den Starschauspieler das Buch Max Pallenberg (1921).

273 Kubin, Die andere Seite, S. 233. Fiir das satirische Element in Kubins Roman siehe
Ruthner, Traum(kolonial)reich, S.78-103, bes. S. 93-101; fiir die satirischen For-
men im zeichnerischen Werk Baumgartner/Lawicki, Satire — Ironie — Groteske,
S. 54~72.

274 Hinweise, dass Benjamin die Schwejk-Inszenierung gekannt hat, sind spirlich. Einer
davon findet sich in der Rezension von Kraus’ Die Uniiberwindlichen. In der Ge-
stalt des soignierten Polizeiprisidenten Wacker sicht Benjamin den sozialen Typus
des profitorientierten Bourgeois gezeichnet, und zwar differenzierter und realer als
in den Karikaturen des biirgerlichen »Ausbeuter([s]«, wie ihn »George Grosz darge-
stellt, und von dem die Proletarische Bithne die Maske des >Bourgeois< entlehnt[]«
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Mode III: Faszination und Versuche

Auch Benjamins intrinsisches Interesse an den satirischen Formen war sozu-
sagen in Wien beheimatet. Noch wihrend des Ersten Weltkriegs begann er,
wahrscheinlich auf Anregung Werner Krafts,”5 Die Fackel zu lesen. Mit Ger-
shom Scholem setzte er die Lektiire in seiner Schweizer Studienzeit fort und
diskutierte die rezenten Buchpublikationen des Satirikers: die Lyrik-Binde
Worte in Verse sowie die Operette Literatur oder Man wird doch da sehn (1921),
in der Franz Werfels Spiegelmensch (1920) und der Expressionismus verspottet
werden.?”® Anfang des Jahres 1920 besuchte Benjamin in Wien zudem eine
Vorlesung, in welcher Kraus Szenen aus der Aktausgabe der Letzten Tage der
Menschheit (1919) vortrug.?”7 Einiges spricht dafiir, dass die epistemische Bereit-
schaft fiir eine politische respektive marxistische Kunstauffassung tiberhaupt
erst durch die Konfrontation mit dem (Euvre des Wiener Satirikers geweckt
wurde, war doch Benjamin bei Ausbruch des Ersten Weltkriegs noch Kants
Idee der Zweckfreiheit alles Schonen verpflichtet gewesen.?”®

Die Satire von Kraus fesselte Benjamin nachhaltig. Abgesehen vom Kar/
Kraus-Essay verdffentlichte er im Aphorismen-Buch Einbahnstraffe (1928) die
Kraus gewidmete Portritskizze Kriegerdenkmal und noch im selben Jahr er-

schien in der Literarischen Welt die Besprechung einer Offenbach-Vorlesung,

habe. Siche Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 4.1, S. 553. Ob sich Benjamin
hier direke auf die Schwejk-Inszenierung bezieht, fiir die Grosz das Biihnenbild
angefertigt hat, ist bislang nicht mit Sicherheit nachzuweisen. Fiir weitere Hinweise
siche ebd., Bd. 4.2, S.1029-1031. Zur Freundschaft mit Brecht Wizisla, Benjamin
und Brecht.

275 Kraft, Spiegelungen der Jugend, S. 6of.

276 Scholem, Walter Benjamin, S. 10s.

277 Benjamin, Gesammelte Briefe, Bd. 2, Nr. 256; Brief von Benjamin an Scholem vom
17. April 1920. Vgl. Kraus, Die Fackel, Nr. 544-545, S. 11-15.

278 Vgl. Kraft, Spiegelungen der Jugend, S. 6of.: »Es war im Friithjahr 1916. [...] Ich
sagte ihm Jugendgedichte von Borchardt, auch Gedichte von Karl Kraus, sie waren
in der Fackel erschienen. Beides war ihm neu, vor allem Borchardt. Er horte zu.
Es ist sehr moglich, daff er es nur im Zusammenhang mit mir hérte, denn er hat
bald darauf versucht, mich von ihm abzubringen, mit subjektivem Recht und doch
vergebens. Das war wohl der tiefste Grund dafiir, daf§ es im Anfang der zwanziger
Jahre zum Abbruch unserer Bezichung kam. Mich traf es. Ja, er hat sogar versucht,
mich von Karl Kraus abzubringen, von dem Autor der Letzten Tage der Menschbeit.
Seine Asthetik, wie schroff sie auch spiter marxistisch wurde, war noch schroff
fiir die Kantsche Autonomie des Kunstwerks. Brecht war noch nicht erschienen.
Spiter fuhr Benjamin nach Bern, wo er ganz in der Romantik aufging und seine
Dissertation iiber die romantische Idee der Kunstkritik vorbereitete.«
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die der Satiriker in Berlin gehalten hatte.”? Im November des nichsten Jahres
druckte dasselbe Organ eine Rezension der Inszenierung der Unidiberwindlichen
an der Berliner Volksbiihne ab, in der Benjamin Kraus’>Nachkriegsdrama in vier
Aktenc als »Communiqué an das Hinterland« anpries, anspielend auf Polgars
Prosaband Hinterland. Zudem lobte die Rezension das Drama als erfrischende
Alternative zu den zeitgendssischen Kriegsdramen, etwa zu Brechts Mann ist
Mann (1926), Marieluise FleilSers Pioniere in Ingolstadr (1928) oder Zuckmayers
Bearbeitung der Rivalen (dt. 1929) von Maxwell Anderson und Laurence Stal-
lings, die zu diesem Zeitpunkt das Piscator-Kollektiv inszenierte und wozu sich
Benjamin Notizen anfertigte; nicht zu vergessen die Schwejk-Dramatisierung
des Piscator-Kollektivs.28© Benjamins Interesse brach selbst dann nicht ab, als der
Satiriker den Karl Kraus-Essay mit spottischem Unverstindnis kommentierte.?!
Das Fackel-Heft Warum die Fackel nicht erscheint, in dem der Satiriker Ende Juli
1934 — fiir viele zu spit — auf die Machtiibernahme der Nationalsozialisten im
Frithjahr 1933 reagierte, sowie die Parteinahme von Kraus fiir den Austrofaschis-
mus sind das Thema mehrerer Briefe aus den 1930er Jahren.?$>

Gleich den viel gescholtenen linksbiirgerlichen Intellektuellen folgte also
auch Benjamin dem satirischen Trend mit Stichdatum 1918. Die Faszination
fiir die satirischen Formen manifestierte sich bei ihm dabei nicht nur auf der
inhaltlichen und reflektierenden Ebene. Vielmehr hinterlief§ sie in seinen Tex-
ten auch stilistische Spuren. Es ist daher kein Zufall, dass Benjamin just in
dem Augenblick, als das Interesse fiir Kraus bei ihm erwachte, eigenhindig
satirische Schreibversuche anstellte. Von 1918 bis 1923 verfasste er mit Scholem

die Akten einer fiktiven Universitit, die er nach dem Berner Vorort Muri, der

279 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 4.1, S. 121 [Einbahnstraf3e], s15—s17 [Karl Kraus
liest Offenbach].

280 Ebd., S.s52—554 [Karl Kraus: Die Uniiberwindlichen]. Zur zeitgendssischen Kriegs-
dramatik, insbesondere von Brecht, Fleiffer und Zuckmayer, siehe ebd., S. 461463
[Nochmals: Die vielen Soldaten]; Bd. 4.2, S. 1028—1031.

281 Kraus vermutet in Benjamins »abgriindige[m] Feuilletonismus« eine psychoanaly-
tische Deutung. Siehe Kraus, Die Fackel, Nr. 852-856, S. 277. Kraus weist in diesem
Zusammenhang darauf hin, dass im Programmheft der Krolloper anlisslich der
Auffithrung der von ihm bearbeiteten Périchole Offenbachs ein verstiimmelter Aus-
zug aus Karl Kraus abgedruckt worden ist, wobei man den Namen Alfred Kerrs
weggelassen habe. Kraus fordert Benjamin indirekt dazu auf, eine Richtigstellung
zu verlangen, was Benjamin tatsichlich tut und was Die Fackel in der folgenden
Ausgabe registriert. Vgl. ebd., Nr. 857-863, S. 119 .

282 Benjamin, Gesammelte Briefe, Bd. 4, Nr. 882; Brief von Benjamin an Kraft vom
26. Juli 1934; Nr.896; Brief von Benjamin an Scholem vom 15. September 1934;
Nr. 900; Brief von Benjamin an Kraft vom 27. September 1934.
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Wohnadresse der beiden Studenten, Acta Muriensa benannte.?®3 Diese Gelehr-
tensatiren bestehen im Wesentlichen aus einem Portalspruch der Universitit
(»Lirum larum Loffelstiel, kleine Kinder fragen viel«), einem von Scholem ver-
fassten Lehrgedicht der Philosophischen Fakultit, einem Vorlesungsverzeichnis
sowie einem Bibliothekskatalog und Rezensionen der darin aufgefiihrten Bii-
cher.?* Qualitativ iiberzeugen die Texte nicht, und die Satire blieb, wenig iiber-
raschend, Fragment. Dennoch versuchte Benjamin mehrfach, Textmaterial zu
publizieren: 1925 druckte Die literarische Welt einen kurzen Auszug ab, der die
Buchanschaffungen der Universititsbibliothek kommentiert; 1928 scheiterte
die Veroffentlichung in einer »neue[n], schlechte[n] soi-disant satirische[n]
Zeitschrift«, wohl in der Zeitschrift Der Kritiker, die, herausgegeben von Franz
Blei, nach nur einer Folge wieder eingestellt wurde.?® Zeitweilig trug sich Ben-
jamin zudem mit dem Gedanken, Teile der Acta Muriensa in die EinbahnstrafSe
zu integtieren, die einem Plan von 1924 zufolge »Aphorismen, Scherze, Triu-

me«286

versammeln sollte. Da es bei der Absicht blieb, wird in der Einbahnstraffe
zwar gelegentlich satirisch gestichelt, den satirischen Formen begegnet man
jedoch primir thematisch, beim Kriegerdenkmal, wo Kraus als vorliteraler Sati-
riker, geriistet wie ein chinesischer Schwertkdmpfer, einen archaischen Kriegs-
tanz auffiihre, um die deutsche Sprache vor ihrem Grabgewdlbe zu retten.?s7
Von der satirischen Demontage fiktiver Biicher war es nicht mehr weit zum
satirischen Verriss zeitgendssischer Publikationen. Die Anfinge von Benjamins
Titigkeit als Rezensent standen daher ebenfalls im Zeichen der Satire. Die
erste bedeutendere Publikation, mit der sich Benjamin als Literaturkritiker zu
etablieren hoffte, demontierte aggressiv Fritz von Unruhs Fligel der Nike. Buch
einer Reise (1925), das sich um Vélkerverstindigung bemiihte; ungiinstigerweise
erschien von Unruhs Reisebuch in der Frankfurter Societits-Druckerei, wes-
wegen Benjamin Kracauer brieflich die Sorge klagte, dass der Verriss seine Pu-

blikationsméglichkeiten bei der Frankfurter Zeitung schmilern kénnte.?88 Dass

283 Abgedrucke in: Ders., Gesammelte Schriften, Bd. 4.1, S. 441-448. Zur Uberliefe-
rungssituation und den Publikationsversuchen siche die Anmerkungen in: ebd.,
Bd. 4.2, S. 1016-1019.

284 Ebd., Bd. 4.1, S. 441—448.

285 Ders., Gesammelte Briefe, Bd. 3, Nr. 574, S. 325; Brief von Benjamin an Scholem
vom 30. Januar 1928.

286 Ebd., Bd. 2, Nr. 425, S. 510; Brief von Benjamin an Scholem vom 22. Dezember
1924.

287 Ders., Gesammelte Schriften, Bd. 4.1, S. 121. Dazu Schulte, Krieger! Denk mal!

288 Benjamin, Briefe an Siegfried Kracauer, Nr. 8; Brief von Benjamin an Kracauer vom
3. Juni 1926.
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Kraus dazu als Vorbild fungierte, ist der Rezension Friedensware, die 1926 in der
Literarischen Welr abgedrucke wurde, in mehr als nur einer Hinsicht leicht an-
zumerken; am offenkundigsten im Dank an den Satiriker in der Manuskript-
fassung.?® Mit von Unruh vernichtete Benjamin jenen Schriftstellertypus, der
zwischen 1914 und 1918 der Kriegspropaganda zugedient, sich freilich nach der
Niederlage der Mittelmichte markt- und ideologiekonform in einen Pazifisten
verwandelt hatte. Die poetische Kriegstreiberei hatte Kraus schon wihrend des
Ersten Weltkriegs scharf verurteilt. Und nach der Kapitulation der Kaiserreiche
verspottete er die Wendehilse Alfred Kerr, Anton Wildgans und von Unruh.
Die Mirz-Ausgabe der Fackel von 1925 mokierte sich noch vor Benjamins Frie-
densware iber von Unruhs Fliigel der Nike.*°

Fast mehr noch als die Wahl des Objekts zeugt indes die Wahl der stilisti-
schen Mittel vom Einfluss des Wiener Satirikers. Ahnlich wie Kraus destru-
ierte Benjamin von Unruh mithilfe von Appositionen, Tiraden, machte sich
iiber dessen Stil lustig und montierte entlarvende Zitate. Wenig iiberraschend
erreicht Benjamins Verriss nicht die satirische Wucht seines Vorbilds, zumal
die derben Zoten, das Spiel auf den Mann sowie die »Windmaschine der Ge-
riichte« fiir ihn keine Schreiboptionen darstellten.?”" Wohin hitte die Mimikry
auch fiihren sollen! Die satirischen Stilmerkmale von Kraus verschwanden
denn auch relativ rasch aus Benjamins schriftstellerischem Alltag. Sieht man
von punktuellen Invektiven ab, prigen sie seine Texte lediglich systematisch,
wenn die zu rezensierenden Biicher besonders schlecht sind. Drastischstes
Beispiel: Georg Licheys Reisebuch talien und wir. Eine Italienreise (1927), das
Benjamin, sich explizit auf Kraus berufend, regelrecht in Grund und Boden
schrieb.?2 Uberaus deutlich ist die Stimme des Wiener Lehrmeisters zudem
aus einer Reihe kurzer Polemiken und Glossen herauszuhoren, die Benjamin
bis 1931 mehrheitlich in der Literarischen Welt verdffentlicht hat.*3 Aus den
Rundfunkarbeiten spricht hingegen eher die satirische Didaxe Brechts.?4 Noch

bevor Benjamin bei Marx eine zweite Heimat fand, wurde sein Blick hinter die

289 Ders., Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 612. Zu Benjamins satirischem Einstand als
Literaturkritiker siche Honold, Der Leser Walter Benjamin, S. 209—220.

290 Bspw. Kraus, Die Fackel, Nr. 423—425, S. 41—52 [Gruf§ an Bahr und Hofmannsthal];
Nr. 679-68s, S. 11 f.

291 Honold, Der Leser Walter Benjamin, S. 219.

292 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 9o f.

293 Ebd., Bd. 4.1, S. 448—470.

294 Zum Einfluss von Brecht siche Schiller-Lerg, Die Rundfunkarbeiten, S. 409—411.
Siehe auch Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 4.2, S. 628—720.
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Kulissen der biirgerlichen Gesellschaft ebenfalls durch Kraus' »Schnellkurs in
hinreiffender Kulturkritik« (Morgenstern) geschult.?%

Karl Kraus I: Physiognomie des modernen Satirikers

Waren seit Friedensware satirische Formen eher sekundire Wahl auf Benjamins
Stilpalette, so galt diese Zuriickhaltung nicht fir die Beobachtung und die
Reflexion der zeitgendssischen Satire. Hohepunkt seiner theoretischen Aus-
einandersetzung mit den satirischen Formen ist zweifelsohne der Essay Kar/
Kraus, publiziert im Mirz 1931 in der Frankfurter Zeitung. Darin werden die
Uberlegungen, die Benjamin im Verlauf der 1920er Jahre zu Kraus, aber auch
zur zeitgendssischen und tradierten Satire angestellt hatte, nochmals neu akzen-
tuiert und mit der nunmehr marxistischen Weltanschauung kurzgeschlossen:
Wie in Kriegerdenkmal besitzt der Wiener Satiriker in Karl Kraus asiatisch-
archaische Ziige; wie in der Hinterland-Rezension werden die satirischen For-
men im habsburgischen Barock verankert, ist Kraus ein Nachfahre Abraham
a Sancta Claras; wie in der Rezension von Kracauers Die Angestellten wird der
Satiriker als Misanthrop inszeniert; wie in Linke Melancholie und Die dritte
Freiheit wird Kraus” avantgardistische von der modischen Satire der linksbiir-
getlichen Intellektuellen abgegrenzt.29¢

Den Essay, den die Frankfurter Zeitung in vier Folgen abdruckte, gliedern
drei Abschnitte — Allmensch, Dimon, Unmensch —, wobei jeder dieser Ab-
schnitte eine Ebene von Kraus™ schriftstellerischer Physiognomie vorstellt.?7
Allmensch beschreibt dessen reaktionir-konservatives Moment, also dessen kul-
turelle und soziale Verankerung in der Habsburgermonarchie, auch die ideelle
Orientierung an biirgerlichen Kategorien wie Wahrheit, Vernunft, Harmonie
und Schénheit, die der Essay auf Goethes und Schillers »klassische[m] [...]

298

Humanismus«*?® abstiitzt. Didmon beinhaltet jene archaischen Wesensziige, die

sich, aus der allmenschlichen Ebene verdriingt, in der Sittlichkeitsthematik der
Frith-Fackel, der satirischen Aggression von Kraus sowie dessen viel beschwo-
rener Eitelkeit und Willkiir dufern. Sich auf den Fackel-Text fiir Rosa Luxem-

295 Vgl. Morgenstern, Alban Berg und scine Idole, S. 92.

296 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 334—367, bes. S. 345 f., 348, 357, 354 f.

297 Grundlegend zum Karl Kraus-Essay siche Schulte, Ursprung ist das Ziel; Honold,
Der Leser Walter Benjamin, S.207-225; auch Fiirnkis, Zitat und Zerstorung,
S.209—225; Vismann, Karl Kraus, S. 710-724.

298 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 363.
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burg berufend,®? behauptet Unmensch eine marxistisch-revolutionire Ebene,
in der ein »reale[r] Humanismus« materialistischer Prigung den »klassischen
[...] Humanismus« des Allmenschen iiberschreibt.3°° Ziel dieses Abschnittes ist
es dabei, die fiir die biirgerliche Asthetik wegleitende Idee des schopferischen
Kunstorganismus durch ein Axiom der Destruktion zu ersetzen, wie es sich als
kreatives Prinzip in den modernen Zitat- und Montage-Verfahren sowie der
satirischen Negation begriinden lisst.>"

Psychologisch betrachtet, koexistieren diese drei Schichten (Alfmensch: Freud'-
sches Bewusstsein; Dimon: Freud’sches Unbewusstes; Unmensch: diskursives
Unbewusstes im Sinne Foucaults). Satiretheoretisch betrachtet, stellen sie drei
Facetten der satirischen Formen dar: physisch-strafende (Ddimon), normenhy-
gienische (Allmensch) und kiinstlerische (Unmensch) Dimension. Satirehistorisch
betrachtet, handelt es sich um drei diachrone Entwicklungsphasen: vom anthro-
pologisch-vorliteralen Ursprung (Déimon) tiber dessen (biirgetliche) Kultivierung
bis und mit Aufklirung inklusive des Fortlebens dieser Traditionsbestinde in der
Habsburgermonarchie (Allmensch) bis zur Satire moderner Prigung (Unmensch).
Sozialhistorisch betrachtet, entspricht der Dimon ebenfalls der urgeschichtlichen
und somit vor-biirgerlichen Phase, der Alfmensch der biirgerlichen Gesellschaft
von 1750 bis 1917/8 und der Unmensch einer kommunistischen Gesellschaft, wie
sie in den 1920er und frithen 1930er Jahren im deutschen Sprachraum konkret zur
Disposition stand.

Dieses Schichten-Modell ist komplex und inspirierend; allerdings ist es weder
restlos kohirent noch faktisch unproblematisch. Speziell die Vereinnahmung
von Kraus fiir den Klassenkampf ist heikel. Sie beruht auf der Annahme, dass
Kraus »jedweder Begriff von der wahren Wirkung seines Werkes fehle«,°2 einer
Annahme, die Benjamin mit dem Wiener Kunsthistoriker Gustav Gliick teilt,
dem der Karl Kraus-Essay gewidmet ist. Zwar spricht fiir diese revolutionire,
marxistische Interpretation, dass der Satiriker mit Friedrich Austerlitz, dem
Chefredakteur der Arbeiter-Zeitung, befreundet war und sich fiir die Interessen

der 6sterreichischen Arbeiterschaft einsetzte.33 Forciert wirkt sie, zumal sich

299 Ebd., S.366. Vgl. Kraus, Die Fackel, Nr. 554—556, S. 6-12, bes. S.8. Dazu Cohen,
Ein Brief Rosa Luxemburgs und die Folgen oder die Linie Luxemburg — Kraus —
Benjamin, S. 94-108.

300 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 363.

301 Ebd., S.366f.

302 Ebd., Bd. 2.3, S.1092.

303 Pfabigan, Karl Kraus und der Sozialismus, bes. S.220-252; ders., Karl Kraus als
Kritiker des Austromarxismus, S.235—254; Friih, Karl Kraus und der Kommunis-
mus, S. 25—52.
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Kraus explizit dagegen verwahrte, von Parteien und Doktrinen, egal welcher
ideologischen Couleur, vereinnahmt zu werden.?** Um die satirischen Formen
mit derjenigen Weltanschauung zu konstellieren, die von seinem Standpunkt
aus den Zeitumstinden am angemessensten erschien — dem historischen Mate-
rialismus —, nahm Benjamin also kein geringes hermeneutisches Risiko in Kauf.
Dies beweist einmal mehr die Anziehungskraft, die die satirischen Formen fiir
die Akteurinnen und Akteure der literarischen Moderne, 19181933, besessen

haben.

Karl Kraus II: Bilanz und Bruch

Betrachtet man den Kar/ Kraus-Essay im zeitgendssischen Kontext der Auf-
wertung der satirischen Formen, so spricht indes einiges fiir diese dreistufige
Physiognomie inklusive marxistischer Unmensch-Ebene. Mithilfe von Adorno,
der bemerkenswert gut informiert war,3% hatte sich Benjamin vorbereitend alle
relevanten Arbeiten besorgt: die Aufsitze von Karin Michaelis, Robert Scheu,
Otto Stoessl, Carl Dallago, Ludwig Ficker und Theodor Haecker sowie die
Texte von Viertel und Liegler.3°¢ Karl Kraus und sein Werk kommt dabei im
Karl Kraus-Essay eher schlecht weg. An Lieglers und auch an Dallagos Lesart,
der im Szurm 1912 Kraus dhnlich als philanthropischen Kiinstler gedeutet hatte,

wird kritisiert:

Nur gar, wenn dieser Mann [Kraus] als »Vorbild eines harmonisch durchge-
bildeten Menschentypus« beglaubigt werden, wenn er — mit einer stilistisch
und gedanklich gleich absurden Wendung — als Philanthrop erscheinen soll,
so dafl, wer seiner »Hirte mit den Ohren der Seele« lausche, in Mirgefiih!
ihren Grund finde. Nein! Diese unbestechliche, eingteifende, wehrhafte
Sicherheit kommt nicht aus jener edlen, dichterischen oder menschenfreund-
lichen Gesinnung, der die Anhinger sie gern zuschreiben. Wie hochst banal
und wie grundfalsch zugleich ihre Herleitung seines Hasses aus Liebe |...].3°7

304 Kraus, Die Fackel, Nr. s21-530, S. 58.

305 Benjamin, Gesammelte Briefe, Bd. 3, Nr. 678; Brief von Benjamin an Adorno vom
29. Mirz 1930.

306 Vgl. ders., Gesammelte Schriften, Bd. 2.3, S. 1080.

307 Ebd., Bd. 2.1, S.348; Hervorhebungen C.v.d.S.; zudem S.345. Vgl. Liegler, Karl
Kraus und sein Werk, S. 82; Dallago, Karl Kraus — der Mensch, S. 77.
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Diese Passage zielte weniger direke gegen die »trostlos[en] [...] Adepten« aus der
Ez'nbcl/mstmﬁe,”g als dass sie einer Kraus-Exegese das Feld streitig machte, die
den Satiriker mittels biirgerlicher Termini und Konzepte ausleuchtete:** Be-
griffe wie »harmonisch, »Seele«, »Mitgefiihl« (»Mitleid und Furche« [Lessing]),
»edel« (vedel, hilfreich und gut« [Goethe]) oder »menschenfreundlich[]« gehoren
zwar zu Kraus’ allmenschlicher Charakterschicht, werden jedoch von Benjamin
grundsitzlich fiir untauglich befunden, um eine schriftstellerische Physiog-
nomie zu vermessen, die sich in ihrer dimonischen Ebene durch ein »Mitleid,
das nur verschrinkt mit Rache lebendig ist«, und durch die »hohe Schule des
Menschenhasses« sowie in ihrer unmenschlichen Ebene durch destruktive Kunst-
verfahren und einen symbolischen Kannibalismus auszeichnet.3™

Anders als mit Liegler und Dallago stimmte Benjamin mit Viertel zumindest
teilweise tiberein. Im Zusammenhang mit Kraus’ Gedicht Nach dreiflig Jahren,
dessen Vers »er kam vom Ursprung nicht« sich iiber Stefan Georges Asthetizis-

mus lustig macht, sekundiert Benjamin zunichst Viertels Essay-Reihe:3™

»Du kamst vom Ursprung — Ursprung ist das Ziel« nimmt der »Sterbende
Mensch« als Gottes Trost und Verheiflung entgegen. Auf sie spielt Kraus
hier an und auch Viertel tut es, wenn er, im Sinn von Kraus, die Welt den
»Irrweg, Abweg, Umweg zum Paradiese zuriick« nennt. »Und so«, fihrt er
[Viertel] an dieser wichtigsten Stelle seiner Schrift iiber Kraus fort, »ver-
suche ich denn auch die Entwicklung dieser merkwiirdigen Begabung zu
deuten: Intellektualitit als Abweg, der zur Unmittelbarkeit ... zuriickfihrt.
Publizitit — ein Irrweg zur Sprache zuriick. Die Satire — ein Umweg zum

Gedicht.3™

Der positive Rekurs auf Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit erklirt sich durch
strukturelle Analogien mit Benjamins frither Sprachmystik.> Benjamin stort
sich allerdings an der von Schiller herrithrenden Aufwertungstaktik, die die

308 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 4.1, S. 121.

309 Vgl. Schulte, Ursprung ist das Ziel, S. 8.

310 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 348, 355.

311 Vgl. Kraus, Schriften, Bd. 9, S. 66-68. Zur Zitatmanipulation im Detail auch Schulte,
Ursprung ist das Ziel, S.110-112. B. Viertel, Karl Kraus, S. 64, rekurriert auf Kraus’
Gedicht Zwei Liufer.

312 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 360.

313 Siehe ebd., S. 140-157. Dazu Steiner, »Uber Sprache iiberhaupt und iiber die Spra-
che der Menscheng, S. 592—603.

132 * Zeitgendssische Satiretheorien



satirischen Formen als »Umweg zum Gedicht« nobilitiert.? Im Unterschied
zu dieser Strategie, die Benjamin zuvor selbst in der Hinterland-Rezension an-
wendet, treibt der Kar/ Kraus-Essay in das »Paradiese«, den »Ursprungg, die
Naturidylle sowie die Naturlyrik und sonach in die dsthetische und philo-
sophische Systematik eine fundamentale Differenz: »[N]icht Reinheit« steht
nach Benjamin »im Ursprung der Kreatur [...], sondern Reinigung«.?” Damit
kassiert der Karl Kraus-Essay radikal die metaphysische Riickversicherung der
Philosophie in einem versshnten Universum, wie es die argumentative Basis
von Volkelts System der Asthetik bildet. Moderne Kunst stellt nicht mehr das
Analogon idealer Harmonien dar, sondern einen Komplex realer Dissonanzen.

Die Einschreibung von Antinomien in die letzten Griinde kam den satirischen
Formen entgegen. Indem der Kar/ Kraus-Essay die axiomatischen Voraussetzun-
gen der biirgerlichen Asthetik, also Begriffe wie >Reinheit, »Harmonie« oder
Vernunft, kiindigte, verabschiedete Benjamin das biirgerliche Formentableau:
»Kraus kennt kein System«, heif3t es im Dimon-Abschnitt, und Benjamin zeigt
sogleich, dass das (Euvre des Satirikers als eine Art Sprachgerichtshof funk-
tioniert, dessen Prozesse sich willkiirlich am kleinsten Sprachvergehen entziin-
den.3'® Wie Kraus, Viertel und Liegler warf mithin auch Benjamin eine Wort-
kunst in die Waagschale, um die satirischen Formen zu entmarginalisieren.
Allein, eine Wortkunst, die nicht mehr auf den biirgerlichen Axiomen fuf3te.
Benjamin zog daher die Bilanz des zeitgendssischen Aufwertungsdiskurses und
brach zugleich mit ihm. Der Kar/ Kraus-Essay stellte einen radikalen Neuansatz
dar, insofern die Dimon-Ebene die biirgerlichen Episteme negierte und die Un-
mensch-Ebene einen materialistischen Standpunkt durchsetzte. Philosophisch-
systematisch betrachtet, ist dieses Vorgehen stringent. Von ideologischen
Scheuklappen zeugt jedoch die Kritik an Liegler, der die Marginalisierungslogik
der biirgerlichen Kunstanschauung noch vor Benjamin durchschaut und die
Revolution der Kunstnormen angedacht hat. Was die Kraus-Exegese angeht,
handelt es sich bei Benjamin und Liegler um Konkurrenten. Was die Aufwer-
tung der satirischen Formen betrifft, sind sie Autoren ein und desselben Dis-

kurses.

314 Diskurstypisch Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 3, Nr.37, S. 92 [Der Untertan]; ebd.,
Bd. 12, S. 226—231 [Deutschland, Deutschland iiber alles].

315 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 365.

316 Ebd., S.349f.
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Karl Kraus /II: Heimatkunst

Diskurstypisch ist der Geburtsort der modernen Satire im Kar/ Kraus-Essay
dann ebenfalls die Habsburgermonarchie. Die satirischen Formen werden dazu
genealogisch im biirgerlich-konservativen — »reaktionire[n]«*"7 — Ideenkosmos
des Allmenschen verankert. Kraus satirische Autoritit setzt hier eine »pristabi-
lierte, versdhnende Harmonie« voraus und griindet in der theologisch-speku-
lativen Weltanschauung, die, paradigmatisch formuliert von Gottfried Wilhelm
Leibniz, im 17. Jahrhundert gesamteuropiische, in der Habsburgermonarchie
sogar bis zum Ersten Weltkrieg Geltung besessen hat; woriiber sich iibrigens
in Musils Mann ohne Eigenschaften die Schulaufsitze des adoleszenten Ulrich
lustig machen.?® Aus den satirischen Umschriften der physikotheologischen
Ansichten spricht fiir Benjamin die habsburgische Mentalitdt — aus Kraus' Em-
pathie fiir Tiere, Pflanzen, aus den Erdbeben, Vereisungen und Meteorregen,
mit denen der Satiriker den missgliicken Fortschritt vor seinen Richtstuhl lade:
»Nie hat das altviterische Kredo Adalbert Stifters eine so finstere, heraldische
Prigung erfahren«,” heif§t es mit Blick auf dessen Erzihlband Bunte Steine
(1853) im Kar/ Kraus-Essay.

Auch damit tbernahm Benjamin stillschweigend zentrale Gesichtspunkte
aus Lieglers Monografie, die das (Euvre des Satirikers aufwindig aus dem habs-
burgischen Kontext herleitet und von einer »pristabilierten Harmonie« zwischen
Sprache und Welt ausgeht.3*® Die Vorstellung der Habsburgermonarchie als
eines antibiirgerlichen und antikapitalistischen Piece de Résistance der moder-
nen Kunst auf dem europiischen Kontinent, die Benjamin bereits in der Hin-
terland-Rezension erprobt hatte, wurde im Kar/ Kraus-Essay mithin komplexer
durchgespielt, indem der Essay barocke und biirgerliche Kunst synchronisierte.
Benjamin belegte diese Uberlappung der Mentalititen, welche fiir die Habsbur-
germonarchie tatsichlich bezeugt ist,?* mithilfe zweier literarischer Exponenten:
Stifters Werk ist im Kar/ Kraus-Essay sowohl dem Barock als auch der Weimarer

Klassik verpflichtet; Kraus’ Bilderwelten reichen ihrerseits von Shakespeare bis
Schiller.3*

317 Ebd., S.342.

318 Ebd., S.343. Siche dazu hier Kap. 6.3.

319 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 341.

320 Liegler, Karl Kraus und sein Werk, S. 75; auch S. 288, 333, 336 f.
321 Johnston, Osterreichische Kultur- und Geistesgeschichte, Kap. 19.
322 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 363.
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Diese Kontextualisierung erginzt in der Unmensch-Ebene ein zusitzlicher
strategischer Lokalbezug: »[d]ie Satire« als »einzig rechtmiflige Form der Hei-
matkunst«.3 Benjamin brachte solcherart die satirischen Formen in Verbin-
dung mit einem Phinomen, das ihn in den 1920er und frithen 1930er Jahren
beildufig, doch nachhaltig beschiftigte. Benjamin benutzte den Begriff »Hei-
matkunst« zunichst in der Bedeutung, wie sie 1898 Adolf Bartels im Kunstwart
eingefiihrt hatte, d. h. im Sinne einer antimodernen, vélkisch-nationalen, land-
affinen und fortschrittsskeptischen Kunst.3*¢ Danach begann Benjamin, den
Begriff zu dekonstruieren, indem er in der Rezension Die Gedichte. Lieder und
Chansons des Walter Mehring (1929) das politische Chanson als Heimatkunst
bezeichnete: »Wenn es in den Kreisen der >Vaterlandslosens, »Entwurzelten«
so etwas wie Heimatkunst gibt, dann ist es das Chanson«.>* Benjamin recht-
fertigte diese Uminterpretation mit der klassenkdmpferischen Dimension von
Aristide Bruants Kabarett-Liedern sowie mit den gesellschaftskritischen Zoten
Wedekinds. Bei den Texten Mehrings handelte es sich aus seiner Sicht hingegen
lediglich um die pseudopolitischen Produkte einer grofistidtischen Amiisier-
industrie: weil diese Gedichte nicht »von der Niedertracht, sondern vom Ma-
sochismus eines biirgerlichen Publikums inspiriert [sind]«.3*¢ Auch hier gehorte
Mehring zur Gruppe der linksbiirgerlichen Satiriker um Kistner, Kesten und
Tucholsky, die, auf den geschiftlichen Erfolg schielend, das satirische Ethos ver-
raten wiirden. Der wahre Exponent einer modernen satirischen Heimatkunst
sei Brecht, in dessen Gebrauchslyrik sich die satirischen Formen — dhnlich wie
in Kracauers Die Angestellten von der Zeitung zum Epos — vom marginalisierten
Brettl-Gedicht zur Hochpoesie emanzipiert hitten.’”

Diese Idee einer satirischen Heimatkunst entwickelte der Kar/ Kraus-Essay
im Unmensch-Abschnitt weiter, um auf diese Weise ebenfalls die satirischen

Formen aufzuwerten:

Die Satire ist die einzig rechtmifliige Form der Heimatkunst. So war es aber
nicht gemeint, wenn man Kraus einen Wiener Satiriker nannte. Vielmehr
versuchte man, solange es angehen konnte, auf dieses tote Gleis ihn abzu-

schieben, um sein Werk dem groflen Speicher literarischer Konsumgiiter

323 Ebd., S.354.

324 Ebd., Bd.3, S.102, 161, 190. Zur Heimatkunst siche allgemein Rossbacher, Heimat-
kunstbewegung und Heimatroman, Teil 1.

325 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 183.

326 Ebd., S.184.

327 Ebd., S.183.
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einverleiben zu kénnen. Kraus als Satiriker dargestellt kann also den tiefsten
Aufschluff tiber ihn so gut wie sein traurigstes Zerrbild ergeben. Von jeher
war es ihm daher gelegen, den Satiriker echten Schlages von jenen Schrei-
bern zu trennen, die aus dem Hohn ein Gewerbe gemacht und nicht viel
mehr bei ihren Invektiven im Sinne haben als dem Publikum etwas zu lachen

zu geben 3?8

Verdeckt polemisierte Benjamin damit nicht nur dagegen, dass die linksbiirger-
lichen Intellektuellen angeblich die satirischen Formen kommerzialisierten, son-
dern auch dagegen, dass die satirischen Formen aufgrund ihres Lokalbezugs dis-
kreditiert wurden. Die Situierung des Kraus'schen (Euvres im osterreichischen
bzw. Wiener Kontext sowie die Faktizitit der satirischen Formen wertete der
Essay gerade von einem inferioren zu einem superioren Formenmerkmal um.
Indem der Terminus — und mithin die moderne Asthetik — mit einer urbanen,
klassenkdimpferischen und satirischen Semantik aufgeladen wurde, machte
der Karl Kraus-Essay seinerzeit den rechtsnationalen Kreisen die Deutungs-
hoheit tiber den Begriff »Heimatkunst« und die darin implizierte konservative
Kunsthaltung streitig. Heimatliebe, satirische Gesellschaftskritik und moderne
Kunst gehen Hand in Hand:3*® Nachgerade weil sie nicht von der Realitit ent-
lastet, ist Satire nach Benjamin nicht nur die »einzig rechtmiflige Form« der
Heimatkunst. Vielmehr ist die Satire die »einzig rechtmiflige Form« der Kunst
tiberhaupt.’°

Grenzt der Karl Kraus-Essay »den Satiriker echten Schlages«, also Kraus, von
»jenen Schreibern«, den Linksintellektuellen, ab, »die aus dem Hohn ein Ge-
werbe gemacht« haben, so weist der Essay der Satire gua Heimatkunst zugleich

eine strategische literaturhistorische Funktion zu:

Demgegeniiber hat der grofe Typus des Satirikers nie festeren Boden unter
den Fiiffen gehabt als mitten in einem Geschlecht, das sich anschicke, Tanks

zu besteigen und Gasmasken iiberzuziehen, einer Menschheit, der die Tri-

328 Ebd., Bd.2.1, S.354f.

329 Zu dieser Synthese in der dsterreichischen Literatur nach 1945 siehe Wagner, Fremd
daheim.

330 Die These der Satire als Heimatkunst lief§ Benjamin bis zuletzt nicht los. 1932 er-
orterte er sie mit Joseph Roth, Soma Morgenstern und Friedrich Traugott Gubler,
dem Chef des Feuilletons der Frankfurter Zeitung. Kurz vor seinem Tod sprach
Benjamin dariiber nochmals mit Morgenstern in Marseille. Siche Morgenstern,
Kritiken - Berichte - Tagebiicher, S. 545, 549.
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nen ausgegangen sind, aber nicht das Gelichter. In ihm bereitet sie sich vor,

die Zivilisation, wenn es sein mufS, zu iiberleben [...].33

Die Erdung in der Scholle, die im Begriff der »Heimatkunst« bei Bartels mit-
gedacht ist, deutet Benjamin in einen vielgestaltigen Materialismus um, der
die Schiitzengriben und die Materialschlachten des Ersten Weltkriegs sowie die
satirische Kritik daran ebenso umfasst wie den historischen Materialismus, die
materialistische Asthetik und die materialistischen Kunstformen, d. h. dokumen-
tarische, satirische und/oder andere politische literarische Formen. Die Aussage,
dass in »einer Menschheit, der die Trinen ausgegangen sind, aber nicht das
Gelichter«, »der grofle Typus des Satirikers nie festeren Boden unter den FiifSen
gehabt« habe, ist als epochale Zisur zu lesen: als Umschalten von der biirger-
lichen auf eine materialistische Welt- und Kunstanschauung und folglich als
Zeitpunkt der Entmarginalisierung der satirischen Formen — als Krisenmoment
also, worin die satirischen Formen die literarische Moderne, 19181933, syste-
matisch zu dominieren beginnen.

Der Karl Kraus-Essay artikuliert auf diese Art und Weise Uberlegungen,
die nur wenig spiter der Essay Erfahrung und Armut, verfasst bereits im Exil,
publiziert im Dezember 1933 in der Prager Zeitschrift Die Welt im Wort, in Ver-
bindung mit Benjamins berithmter These einer Krise des Erzihlens bringt.3*
Auch diese Variante der Epochenzisur, 1914-1918, verursacht durch die Trau-
matisierung des Subjekts im Ersten Weltkrieg, bewirkt eine — wenn auch wieder
dezentere — Dominanz der satirischen Formen. Denn auf die Krise der erzih-
lerischen Sinnstiftung reagiert in Erfahrung und Armut nicht mehr die Satire
von Kraus, sondern es sind Walt Disneys Mickey Mouse, die Glashiuser von
Le Corbusier und Loos, der Kubismus Klees, die Science-Fiction-Romane Paul
Scheerbarts sowie die Poesie von Brecht, die in satireaffinen und satirischen
Montagen die Triimmer der menschlichen Kultur zu retten versuchen.? Dass
Walt Disneys amerikanische Techniksatire in Erfabrung und Armut der Satire
von Kraus den Rang ablief, lag wahrscheinlich daran, dass Benjamin von der
flapsigen Reaktion des Satirikers auf den Kar/ Kraus-Essay, an dem er mit so viel

Herzblut gearbeitet hatte, enttduscht worden war.34

331 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 355; Hervorhebung C.v.d.S.

332 Ebd., S. 213-219.

333 Ebd., S.216-218.

334 Ders., Gesammelte Briefe, Bd. 4, Nr. 714; Brief von Benjamin an Scholem vom
6. Juni 1931. Vgl. Kraus, Die Fackel, Nr. 852-856, S. 27 f.
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Vorstufe: Ursprung des deutschen Trauerspiels

Benjamins Uberlegungen zu den satirischen Formen miissen im Kontext seiner
Politisierung im Verlauf der 1920er und frithen 1930er Jahre betrachtet werden.
Wie bei vielen Intellektuellen im deutschsprachigen literarischen Feld erwachte
Benjamins politisches Bewusstsein parallel zum Interesse an den satirischen
Formen wihrend des Ersten Weltkriegs.?* Stimuliert wurde sein politisches Be-
wusstsein 1918 insbesondere durch die Bekanntschaft mit Ernst Bloch und die
Lekeiire von dessen Geist der Utopie (1918). Kurz darauf schlug sich die Aufmerk-
samkeit fiir politische Problemstellungen ein erstes Mal publizistisch nieder, als
der Essay Zur Kritik der Gewalt, erschienen 1921 im Archiv fiir Sozialwissenschaft
und Sozialpolitik, eine philosophische Antwort auf jene Macht- und Souve-
ranititsfragen vortrug, welche die Nachkriegswirren aufgeworfen hatten.33¢
Zusitzlich forderte Anfang der 1920er Jahre eine Proletarisierungserfahrung
Benjamins politisches Bewusstsein, als die Inflation das Vermégen seiner Eltern
ruinierte und der Lebensentwurf als Wissenschaftler und Intellektueller plétz-
lich ungewiss wurde.?”

Entscheidend war wohl schlieSlich die Liaison mit der lettischen Schau-
spielerin und Kommunistin Asja Lacis, die Benjamin 1924 dazu motivierte, sich
vertieft mit marxistischen Theorien auseinanderzusetzen. Gegeniiber Scholem
sprach Benjamin diesbeziiglich von einer »Wendung, »die aktualen und politi-
schen Momente in meinen Gedanken nicht wie bisher altfrinkisch zu maskie-
ren, sondern zu entwickeln, und das, versuchsweise, extrem«.33® Im darauffol-
genden Jahr las Benjamin Lukédcs’ Buch Geschichte und KlassenbewufStsein (1923),
das durch die Pointierung von Geschichtsprozessen sowie durch die Mischung
aus theoretischer Abstraktion und praxisnahem Denken Benjamins Selbstver-
standnis als Intellektueller grundsitzlich verinderte.® Die Freundschaft mit
Brecht intensivierte ab 1929 zusitzlich das politische Bewusstsein. Dass Benja-
min, um als Literaturkritiker zu debiitieren, in Friedensware satirische Verfahren
einsetzte, die er im Ersten Weltkrieg an Kraus zu studieren begonnen hatte, legt

den Schluss nahe, dass in den 1920er und frithen 1930er Jahren die Politisierung

335 Zur Politisierung Benjamins siche Palmier, Walter Benjamin, S. 381—444.

336 Zum intellektuellen Kontext des Essays siehe Honneth, »Zur Kritik der Gewalts,
S.193-210; zur philosophischen Problematik Derrida, Gesetzeskraft, S. 60-114.

337 Palmier, Walter Benjamin, S. 383 f.

338 Benjamin, Gesammelte Briefe, Bd. 2, Nr. 425, S. s11; Brief von Benjamin an Scho-
lem vom 22. Dezember 1924.

339 Palmier, Walter Benjamin, S. 420—430.
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der Akteurinnen und Akteure der literarischen Moderne, 19181933, nicht nur
die Konjunketur der satirischen Formen giinstig beeinflusst hat, sondern dass
auch diese jene geférdert hat.

Benjamins weltanschauliche Umorientierung fiel dabei in ein Jahr, in dem
er intensiv an seiner — spiter zuriickgezogenen — Habilitationsschrift Ursprung
des deutschen Trauerspiels (1928) arbeitete. Dass auch fiir sie politisch-isthetische
Uberlegungen eine zentrale Rolle spielten, belegen die Erinnerungen von Lacis.
Ihr gegeniiber betonte Benjamin sowohl den Aktualititsbezug seiner Studie als
auch deren Hauptziel, die biirgerlichen Kunstnormen zu untergraben. Gefragt
danach, was ihn motiviert habe, sich eingehender mit der Barock-Dramatik zu

beschiftigen, soll er geantwortet haben:

[Wlozu sich mit toter Literatur beschiftigen? Er [Benjamin] schwieg eine
Zeit, dann sagte er: Erstens bringe ich in die Wissenschaft, in die Asthetik
eine neue Terminologie. [...] Ich zeige den prinzipiellen Unterschied zwi-
schen Tragddie und Trauerspiel [...]. Zweitens sagte er, sei seine Untersu-
chung nicht blof§ eine akademische Forschung, sondern habe unmittelbaren
Bezug zu sehr aktuellen Problemen der zeitgendssischen Literatur [...]. Die
Asthetiker bewerteten bisher die Allegorie als ein zweitklassiges Kunstmittel.
Er wollte beweisen, daf§ die Allegorie ein kiinstlerisch hochwertiges Mittel sei
[...]. Daer in vielen Punkten von den traditionellen Dogmen abweiche und
indirekt gegen Johannes Volkelt, den Papst der Asthetik, polemisiere, werde
er Schwierigkeiten haben [...].3#°

Benjamin widmete sich folglich mit der Barock-Dramatik und den fiir sie typi-
schen allegorischen Formen einem Forschungsgegenstand, den die biirgerliche
Kunstanschauung wie die satirischen Formen als zweitklassig bewertete. Als
historisches Phinomen war die Barock-Dramatik im akademischen Sektor frei-
lich valabler. Denn im Unterschied zur Satire ist die Allegorie allenfalls indirekt
politisch und mithin mit der biirgerlichen Kunstautonomie durchaus kompa-
tibel.3*' Sollte es Benjamin tiberhaupt in Erwigung gezogen haben — tiber die
zeitgendssische Satire von Kraus hitte er sich kaum habilitieren konnen.

Die »antiklassische Asthetik«,# die Ursprung des deutschen Trauerspiels for-

muliert, greift denn auch explizit die biirgerliche Kunstvorstellung in der Gestalt

340 Lacis’ Erinnerungen sind abgedruckt in: Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 1.3,
S.879f.

341 Lukdcs, Werke, Bd. 4, S. 492—496.

342 Witte, Walter Benjamin, S. 59.
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von Volkelts Asthetik des Tragischen (1897) an. An Volkelts Dramentheorie kriti-
siert Benjamin, dass sie sowohl das barocke Trauerspiel als auch die griechische
Tragddie aus der Perspektive der biirgerlichen Tragddie des 18. und 19. Jahrhun-
derts erklirt. Ausgehend von der generischen Differenz Tragddie/ Trauerspiel,
die Benjamin bereits im Herbst des Jahres 1916 beschiftigte (vielleicht auch kein
Zufall),¥ missbilligt er in Ursprung des deutschen Trauerspiels:

Es sind die Elemente der griechischen Tragddie — die tragische Fabel, der tra-
gische Held und der tragische Tod — die man [...] im Trauerspiel, und zwar
als wesentliche, hat wiedererkennen wollen. Andererseits [...] hat man in
der Tragddie, in der der Griechen niimlich, eine frithe Form des Trauerspiels,
wesensverwandt der spitern, sehen wollen. Die Philosophie der Tragodie ist
demgemif$ ohne alle Bezichung auf historische Sachgehalte in einem System
von allgemeinen Sentiments, das man in den Begriffen »Schuld< und >Sithne«
logisch unterbaut sich dachte, als Theorie der sittlichen Weltordnung durch-
gefiihrt worden. Diese Weltordnung wurde, der naturalistischen Dramatik
zuliebe, in der Theorie der dichtenden und philosophierenden Epigonen der
zweiten Hilfte des XIX. Jahrhunderts mit ganz erstaunlicher Naivitit natiir-
licher Kausalverkniipfung angenihert und somit das tragische Schicksal zu
einer Verfassung, »die sich in dem Zusammenwirken des Einzelnen mit der
gesezmifig geordneten Umwelt zum Ausdruck bringt«. So jene »Asthetik
des Tragischeng, die eine formliche Kodifikation der genannten Vorurteile
ist und auf der Annahme beruht, das Tragische vermége voraussetzungslos in
gewissen faktischen Konstellationen, wie das Leben sie kennt, zur Gegeben-

heit gebracht werden.344

Diese Enthistorisierung des Tragischen, wie sie gemif§ Benjamin in Volkelts
naiver philosophisch-psychologischer Herleitung wurzelt, fithrt demnach zur
Deklassierung simtlicher tragischer Formen, wenn diese, aus Barock oder Antike
stammend, vom biirgerlichen Prototyp des 18. und 19. Jahrhunderts abweichen.
Indem sich Ursprung des deutschen Trauerspiels gegen diese Perspektivierung zur
Wehr setzt, hinterfragt Benjamin auch zugunsten der modernen Dramatik den
Normierungsanspruch der biirgetlichen Kunsttheorie: »Mit der Verleugnungx
der Tatsache, dass die moderne Biihne keine Theaterstiicke aufweise, die mit

der griechischen Tragddie verglichen werden kénnten, »bekunden solche Leh-

343 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 133-137.
344 Ebd., Bd. 1.1, S.279.
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ren von dem Tragischen die AnmafSung, Tragddien miifften heut noch zu ver-
fassen sein«.3# Dieser kulturellen Besitzstandswahrung der biirgerlichen Klasse
kontrastiert in Ursprung des deurschen Trauerspiels die differenzierte Beurteilung
der historischen und zeitgendssischen Kunstphinomene. Die politische Stof3-
kraft dieser Forderung lag darin, dass der biirgerlichen (Kunst-)Ideologie auf
der Ebene der Kategorien Widerstand geleistet wurde. Im Bereich der Theorie
emanzipierte sich Benjamin damit dhnlich von den prototypischen biirgerli-
chen Kunstformen wie im Theatersektor Kraus, Brecht oder Hofmannsthal,
in deren Dramen nicht zufillig trauerspielihnliche Strukturen nachgewiesen

worden sind.34¢

Karl Kraus IV: Eine satirische Asthetik der Moderne

Mit der Satire verfolgte der Karl Kraus-Essay dieselbe Interventionsstrate-
gie — allerdings mit einer zeitgendssischen literarischen Form — und propa-
gierte derart zugleich eine Theorie des modernen Kunstwerks. Entscheidend
fiir Benjamins Argumentation ist hierbei die Differenzierung zwischen einem
»klassischen« »Humanismus«, der, situiert in der Allmensch-Ebene, die biir-
gerliche Kunst- und Weltanschauung reprisentiert, an welcher sich Kraus,
Viertel, Liegler — aber auch Volkelt — rational orientiert haben, sowie einem
»realen Humanismus«, der, situiert in der Unmensch-Ebene, sozusagen unter
der Hand Kraus’ satirische Texte strukturiert und kreiert.?#” Die avantgardis-
tischen Kunstformen, welche der Satiriker auf diese Art und Weise absichtslos
entwickelt, strapazieren fiir Benjamin nicht nur die Axiome der biirgerlichen
Kunstanschauung wie den Begriff der »Harmonie« (»Reinheit im Ursprung der
Kreatur«) oder den Begriff der »Universalitdt (»Heimatkunst«), sie kassieren mit
dem »Phantom des unpolitischen oder >natiirlichen< Menschen«# ebenso das
biirgerliche Subjekt und mit dem »Fetisch schépferischen Daseins« die zentrale
Uberzeugung der biirgerlichen Asthetik, Kunstwerke keimten oder quéllen
gleichsam organisch aus der Inspiration des Genies.?*? Als alternative, der mo-
dernen Kunst angemessenere Produktionsmodalitit setzt der Kar/ Kraus-Essay

stattdessen auf den Begriff der »Zerstorungy, also auf die lustvolle Destruktion

345 Ebd., S.280.

346 Dazu Pieper, Modernes Welttheater.

347 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 363.
348 Ebd., S.364.

349 Ebd., S.367.
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kiinstlerischer und lebensweltlicher Formen, wie dies seit jeher die Funktion
der Satire ist und wie Kraus’ »rettende[] und strafende[] Zitat[e]« es exempla-
risch durchgefiihrt haben.’s°

Die Bestitigung fiir die satirische Neujustierung des Kiinstlerleitbilds, das
nun folglich nicht mehr das biirgetliche — politisch desinteressierte — Indivi-
dualsubjekt zeigt, sondern einen sozialistisch-satirischen Kollektivakteur, findet
Benjamin dann im entlarvenden Gestus von Marx’ Zur Judenfrage (1843).5
Fiir die Umstellung des Schépfungs- auf ein Destruktionsparadigma beruft er
sich auf Loos, der, befreundet mit Kraus,3* in Die moderne Siedlung (1926) die
subversive These verficht, dass »die menschliche Arbeit« erst dann »wirklich
menschliche, natiirliche, edle Arbeit« sei, wenn sie »nur aus Zerstorung be-
steht«.33 Gestiitzt auf Marx, Loos und Kraus zwingt Benjamin die biirgerliche
Kunstlogik zur Kapitulation:

Allzulange lag der Akzent auf dem Schépferischen. So schépferisch ist nur,
wer Auftrag und Kontrolle meidet. Die aufgegebene, kontrollierte Arbeit —
ihr Vorbild: die politische und die technische — hat Schmutz und Abfall,
greift zerstérend in den Stoff ein, verhilt sich abnutzend zum Geleisteten,
kritisch zu ihren Bedingungen und ist in alledem das Gegenstiick zu der des
Dilettanten, der im Schaffen schwelgt. Dessen Werk ist harmlos und rein;
das Meisterliche verzehrend und reinigend. Und darum steht der Unmensch
als der Bote realeren Humanismus unter uns. Er ist der Uberwinder der
Phrase. Er solidarisiert sich nicht mit der schlanken Tanne, sondern mit dem
Hobel, der sie verzehrt, nicht mit dem edlen Erz, sondern mit dem Schmelz-

ofen, der es ldutert.35#

Die Umstellung des Schopfungs- auf ein Destruktionsparadigma erlost die
kiinstlerische Formenarbeir von der klassischen Verpflichtung zur organischen
Ganzheitlichkeit und schafft mit der Forderung nach einer konstruktiv-
montierenden Logik neue kiinstlerische Freiriume (»technische [Arbeit]«)
(Negation von Volkelts Norm 2). Sie setzt auf die Verwendung hisslicher und
lokaler Stoffe (»Schmutz und Abfall«) anstelle von schonen und universellen
Stoffen (»edle[m] Erz«) (Negation von Volkelts Norm 4). Kunst operiert nicht

350 Ebd., S.367,363.

351 Ebd., S.364. Vgl. Marx/Engels, Werke, Bd. 1, S. 347377, bes. S. 368—370.
352 Dazu Carr, The »Habsburg Mythg, S. 65—79.

353 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 366; vgl. Loos, Trotzdem, S. 184.
354 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 366 f.
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mehr autonom im literarischen Feld (»schwelgt«, »harmlos und rein«), son-
dern verhilt sich funktional engagiert (vkritische, »politisch« oder »reinigend«)
(Negation von Volkelts Norm 3). Die von der biirgerlichen Asthetik als wenig
kreativ taxierten satirischen Techniken wie Karikatur und Zitat (»Uberwinder
der Phrase«, »Hobel«, »Schmelzofen«) werden von der Peripherie des Formen-
tableaus in das Zentrum der modernen Asthetik dirigiert und zu prototypi-
schen Kunstverfahren erklirt.

Benjamins materialistische Asthetik untergribt demnach simtliche Axiome
der biirgerlichen Kunstvorstellung, wie sie Volkelt der literarischen Offentlich-
keit in der letzegiiltigen Version vermittelt, und formuliert radikal andere Pro-
duktionsbedingungen fiir das moderne Kunstwerk. Der Kar/ Kraus-Essay setzte
so gegen Ende der Weimarer Republik Lieglers Forderung nach der Revolution
der biirgerlichen Kunstanschauung um. Dabei galt fiir Benjamins materialisti-
sche Asthetik, dass sie sich einerseits analog den satirischen Formen »abnutzend
zum Geleisteten«%s verhielt — stellten doch ihre Kunstprinzipien die Kehrseite
der biirgerlichen Kunstnormen dar. Andererseits spiegelten ihre Kunstprinzi-
pien die strukturellen Merkmale der satirischen Formen wider, die Benjamin
positiv aus dem (Euvre von Kraus ableitete: Die Systematik der materialisti-
schen Asthetik bzw. die Theorie des modernen Kunstwerks, die der Kar! Kraus-
Essay gegen Ende der Epoche entwarf, war nicht nur fundamental antibiirger-
lich und marxistisch, sondern auch mindestens ebenso stark — wenn nicht sogar

stirker — satirisch strukturiert.

Moderner Kannibalismus: Utopie der Satire

Der Karl Kraus-Essay ist deshalb mehr noch als die Summa von Benjamins Sa-
tirereflexion die Summa der Aufwertungsbemiithungen der satirischen Formen
im und um den Ersten Weltkrieg. Anstatt des »Dilettanten«3® Goethe fungierte
in Karl Kraus nun der Wiener Satiriker als Urvater und Prototyp des (moder-
nen) Kiinstlers. Die Kiindigung jener Vorbildfunktion, wie sie Goethe fiir die
biirgerliche Kunstanschauung besessen hatte, war nicht zuletzt méglich, weil
das Gattungsportfolio von Kraus an Umfang, Vielfalt und stilistischer Quali-
tit durchaus mit jenem Goethes vergleichbar ist: Siecht man vom Roman ab,

den Kraus als ikonische Gattung der biirgerlichen Kunstanschauung polemisch

355 Ebd., S. 366.
356 Ebd.
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ausspart,’” umfasst die Formenpalette des Satirikers mit Operette, Dramolett,
Komadie, Aphorismus, Epigramm, Glosse, Essay, Gedicht, Tragodie und Sa-
tire sowohl niederklassige als auch hochklassige (biirgerliche) Gattungen, wobei
die Amalgamierung der letzteren mit den satirischen Formen die biirgerliche
Gartungs- und Formenhierarchie provoziert und schliefllich die verschiedenen
Argumentationsstrategien erméoglicht hat, um die biirgerliche Kunstanschau-
ung systematisch auszuhebeln.

Damit verdringte im literarischen Feld um und nach 1918 den biirgerlichen
Kunstnomos eine literarische Form, die in der Wahrnehmung Benjamins im-
mer schon im Sinne des »realen Humanismus« funktioniert: »Der Satiriker
ist die Figur, unter welcher der Menschenfresser von der Zivilisation rezipiert
wurde«,3 heif§t es im Karl Kraus-Essay. Mit dem Bild des Satirikers als Kanni-
bale rekurrierte Benjamin auf einen traditionellen metasatirischen Topos und
reinterpretierte ihn fiir seine materialistische Asthetik: Der pseudophysische
Zugriff des Kannibalen versinnbildlichte, dass das klassische Menschenbild von
einem marxistischen Menschenbild abgelost werden sollte, wie es sich nach
Benjamin in den Werken der »groffen Satiriker der Humanitit« angekiindigt
habe — in Swifts Idee zur Verwendung von Kindern minderbemittelter Volks-
klassen oder in Léon Bloys polemischem Vorschlag, Hauswirten das Recht zur
Verwertung des Fleisches ihrer insolventen Mieter einzurdumen.? Der Topos
verankerte dariiber hinaus wie in Kriegerdenkmal oder im Déimon-Abschnitt des
Karl Kraus-Essays den modernen Kiinstler in einen disharmonischen, vorbiir-
gerlichen, vorkapitalistischen und vorzivilisatorischen Zustand und formulierte
so die positive Utopie einer modernen, sozialistischen Kunst, basierend auf der
satirischen Matrix.

Wie semantisch vielschichtig dieser Topos des satirischen Kannibalen ist,

macht eine Schlussvariante des Kar/ Kraus-Essays deutlich:

357 Kraus, Die Fackel, Nr. 577—582, S. 47.

358 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.1, S. 355.

359 Ebd.; vgl. Swift, Ausgewihlte Werke, Bd. 2, S. 513—523 [Bescheidener Vorschlag];
Bloy nicht ermittelt. Zum pseudophysischen Zugriff der Satire siche Canetti, Masse
und Machg, S. 262 f.; Hervorhebungen E. C.: »Das Lachen ist als vulgir beanstandet
worden, weil man dabei den Mund weit 6ffnet und die Zihne entblofit. Gewiss
enthilt das Lachen in seinem Ursprung die Freude an einer Beute oder Speise, die
einem als sicher erscheint. Ein Mensch, der fillt, erinnert an ein Tier, auf das man
aus war und das man selber zu Fall gebracht hat. Jeder Sturz, der Lachen erregt,
erinnert an die Hilflosigkeit des Gestiirzten; man kéonne es, wenn man wollte, als
Beute behandeln. Man wiirde nicht lachen, wenn man in der Reihe der geschil-
derten Vorginge weitergehen und sich’s wirklich einverleiben wiirde. Man lacht,
anstatt es Zu essen.«
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Man muf§ schon Paul Scheerbart lesen, vor allem seine Menschen sprechen
héren, um zu begreifen, wieviel Ornament unsere Rede [...] hat, man muf§
schon mit Bert Brecht die Armut des Herrn Keuner [...] ermessen und mit
Paul Klee auf die Krallenfiifle des Angelus Novus geblickt haben [...], um
zu ermessen, wie das Schiff[,] das diese Auswanderer aus dem Europa des
Humanismus in das gelobte Land der Menschenfresserei trigt, seine Segel
gesetzt hat. {Jedenfalls wissen wir seinen Namen »Die Armut« und dafl auf
diesem Schiff Karl Kraus der blindeste Passagier ist.} Scheerbart und Ringel-
natz, Loos und Klee, Brecht und S[alomon] Friedlinder — sie alle stofSen von
den alten Ufern, den iiberreichen Tempeln voll von edlen, mit Opfergaben
feierlich behingten Menschenbildern ab, um sich dem nackten Zeitgenos-
sen zuzuwenden, der schreiend wie ein Neugeborenes in den schmutzigen
Windeln dieser Epoche liegt. Was diese Mannschaft inspiriert, ist zuletzt
das Bewuftsein, dafl die Einrichtung des menschlichen Daseins im Sinne
der Produktionssteigerung, der besseren Verteilung der Konsumgiiter, der
Vergesellschaftung der Produktionsmittel mehr und anderes verlangt als eine

komfortable Weltbegliickungslehre [...].3%°

Diese barockartige Schiffsallegorie schildert gerade nicht die einschligige
»Utopie ex negativo«, die Helmut Arntzen zur Definition der satirischen
Formen aus Schillers Uber naive und sentimentalische Dichtung herleitet.3*"
Stattdessen beschreibt Benjamin eine positive Utopie der satirischen Formen,
indem er fernab der europiischen Zivilisation ein »gelobte[s] Land« zeich-
net, dessen wilden Bewohnern die klassisch-humanistischen Ideale und die
biirgerlich-kapitalistische Logik nicht nur radikal fremd sind, sondern sogar
den Appetit anregen. Das Fragment entwirft einen kunst- und weltanschau-
lich anderen Kontinent des Un-Menschen, dessen ornamentfreies Sprechen der
kiinstlerische Ausdruck eines grundsitzlich satirisch strukeurierten Intellekts
ist. Die Schiffsallegorie triumt mithin von der Maglichkeit eines zivilisato-
rischen Neustarts, von der Méglichkeit einer gesellschaftskritisch lachenden
Kunst in einer antikapitalistischen Gesellschaft. Die kiinstlerischen Formen,
deren man hierfiir bedarf, bringen nicht zufillig moderne Kiinstler mit, de-
ren Werke (angeblich) historisch-materialistisch verfahren, sondern in deren
Werken auch die satirischen Formen (tatsichlich) eine zentrale Rolle spielen:

Klee, Scheerbart, Joachim Ringelnatz, Friedlaender/Mynona, Brecht, Loos so-

360 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.3, S. 1112.
361 Arntzen, Nachricht von der Satire, S. 17.
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wie Kraus.3®> Dass der Letztere unter den »Auswanderer[n]« als »der blindeste
Passagier« eine Sonderstellung einnimmt, liegt vielleicht daran, dass ihm nach
Benjamin die rationale Einsicht in die materialistische Funktion der satiri-
schen Formen fehlt, vielleicht auch daran, dass er als genuiner Satiriker nicht
notwendig ein theoretisches Bewusstsein fiir die Avantgarde-Funktion der
satirischen Formen besessen haben muss.

Die Utopie des satirischen Kannibalen macht letztlich die Marginalisierung
der satirischen Formen durch die biirgerliche Asthetik als die Abwehr des Fremden
und Anderen lesbar. Hierfiir ist Wien gemifl Hofmannsthal immer das Einfalls-
tor nach Europa gewesen: die »alte Porta Orientis« fiir die Psychoanalyse sowie
die Musik, insbesondere die Operette.3% Aus der Schiffsallegorie sprechen mit-
hin auch der Antisemitismus und die Kommunistenhetze der Weimarer Re-
publik. Zudem antizipierte sie die Ausrottung dieser anderen Elemente durch
die Nationalsozialistinnen und Nationalsozialisten. Keinesfalls zufillig standen
fast simtliche Texte der satirischen Moderne, 1918-1933, auf den Schwarzen
Listen und wurden ihre Verfasserinnen und Verfasser aus dem Dritten Reich
verjagt.3* Unter ihnen Benjamin, der 1940 im Grenzort Port-Bou Suizid be-
ging, nachdem ihm die spanischen Behérden wegen eines fehlenden Visums
die Einreise verweigert hatten; Benjamin hatte beabsichtigt, sich wie Heinrich
Mann von der iberischen Halbinsel aus nach den USA einzuschiffen.3% Kurz
vor seinem Tod diskutierte er in Marseille {iber die These der Satire als Heimat-
kunst.3%¢ Die satirische Avantgarde, welche das Auswandererschiff Armuz in der
Schlussvariante des Karl Kraus-Essays tiber das Meer trigt, war zuvor 1933, als
Benjamin ins Exil gegangen war, prophezeiend durch den Titel des Essays E7-
Jahrung und Armut gegeistert.

362 Zur satirischen Prigung Klees siche Baumgartner/Lawicki, Satire — Ironie — Gro-
teske; zur Satire Scheerbarts Osterkamp, Die Gegenwirtigkeit von Paul Scheer-
barts Gegenwelten, S. 236-258, bes. S. 236—241; Halborn, Paul Scheerbart, S. 364—378.
Scheerbart bezeichnet Swift als seinen »geistige[n] Urgrofivater«. (Scheerbart, 70 Tril-
lionen Weltgriifle, S.104) 1906 erschienen zwei Gedichte von Scheerbart in der
Fackel. (Kraus, Die Fackel, Nr. 205, S. 22—24) Zur Satire von Ringelnatz, Friedlaen-
der/Mynona und Brecht sowie ebenfalls zu Scheerbart siche zunichst die (keines-
wegs vollstindigen) Hinweise in: Arntzen, Gegen-Zeitung, S. 559, 557, 544£f; fiir
Loos Achleitner, Grimm, Satire und Sarkasmus bei Adolf Loos, S. 249—262.

363 Hofmannsthal, Gesammelte Werke, Reden und Aufsitze I1, S. 195 f.

364 Aus den Perspektiven verbrannter Satiriker siche Kistner, Werke, Bd. 6, S. 638-647,
bes. S. 642; Roth, Werke, Bd. 3, S. 494—503.

365 Palmier, Walter Benjamin, S. 609—614; Schréter, Heinrich Mann, S. 140.

366 Morgenstern, Kritiken - Berichte - Tagebiicher, S. 549.
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4 Episierung des Theaters:
Piscators Schwejk-Inszenierung

Mag sein, daf wir damit der »Kunst« weiterhelfen, dafl sich daraus ein
»Stil« entwickelt. Im Augenblick interessiert uns das so wenig, wie es
den Boxer beim Landen eines Kinnhakens interessiert, ob er dabei eine

isthetisch befriedigende Haltung einnimmt.*

Wir wurden hoch bezahlt. Ich wurde fast reich, und Erwin wurde
richtig reich, allein dadurch — ja, so war es auch damals, als Rom unter-
ging! —, allein dadurch, daf§ wir den Reichen und Michtigen Fratzen

schneiden und unsere Hintern entbloflen durften.?

»Ich mufd ins Theater, aber wenn du mit den Schularbeiten fertig bist,

ich hab’ dir den Gulliver hingelegt, lies noch ein bifichen.«

Als »strukturelle Liicken«* des biirgerlichen Kunst-Nomos steuerten im deut-
schen Sprachraum die zeitgendssischen und die tradierten satirischen Formen
die Evolution der literarischen Moderne, 1918-1933. Die Entwicklung der
modernen Theaterdsthetik kann daher nicht ohne die Analyse ihrer satirischen
Fermente erklirt werden. Stellte der Erste Weltkrieg die biirgerliche Kunst
allgemein auf den Priifstand, so forderte er bei Theaterautorinnen und -au-
toren im Besonderen das Bewusstsein fiir die »Krise des Dramas« — fiir den
Evidenzverlust der biirgerlichen Hochdramatik sowie ihres generischen Flagg-
schiffs, der aristotelischen Tragodie.’ Diese Krise kiindigte sich bereits in der
Komposit-Dramaturgie des 19. Jahrhunderts an und sedimentierte sich para-
digmatisch um 1900 in den Theaterstiicken Ibsens, Tschechows, Strindbergs,

Maeterlincks oder Hauptmanns. Die naturalistische Dramatik wahrte zwar

Piscator, Schriften, Bd. 2, S. 28.

Grosz, Ein kleines JA und ein grofles NEIN, S. 154.

Tergit, Effingers, S. 767.

Bourdieu, Die Regeln der Kunst, S. 372.

Szondi, Theorie des modernen Dramas, bes. S. 20. Fiir die folgenden Ausfiihrungen
siche zudem Vogel, Die Furie und das Gesetz, bes. S.39; Meyer, Das naturalistische
Drama, S. 64—76; Vincon, Einakter und kleine Dramen, S. 367—380.
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noch die mimetische Illusion, kultivierte indes mit Milieu, viertem Stand, so-
zialkritischen und epischen Handlungsverliufen eine Asthetik des Hisslichen,
welche die biirgerlichen Dramen-Konventionen ebenso herausforderte wie die
satireaffinen (Kabarett-)Einakter von Schnitzler, Wedekind oder Hofmanns-
thal. Als Nullpunke waren Kraus' Letzte Tage der Menschheit die Summa dieser
Krisenphinomene im Theatersektor.

In den 1920€r und frithen 1930er Jahren war dann die Berliner Theaterszene
ein regelrechtes »Girfeld« fiir zahlreiche Bithnenexperimente, die einen Aus-
weg aus der Krise des biirgerlichen Dramas suchten — und fanden — und die
deshalb zum Kernbestand der modernen Theateristhetik, 19181933, zihlen. In
der Weimarer Republik biifte dabei die biirgerliche Hochdramatik nochmals
an Prestige ein, wihrend nun solche zweitklassigen, populdren Gattungen den
Theatersektor prigten, die in unterschiedlichen Schirfegraden satirische For-
men verarbeiteten: politisches Kabarett, Komdodie, Volksstiick sowie Kabarett-

revue.” GrofSter Evolutionsschritt war das Politische Theater von Piscator und

6 Riihle, Theater fiir die Republik, Bd. 1, S. 7.

7 Zur Dramatik der 1920er und frithen 1930er Jahre siehe Ebert, Theater als mora-
lische Versuchsanstalt, S. 251-269; Grosch, Zur medialen Dramaturgie des populi-
ren Musiktheaters in der Weimarer Republik, S. 239—250; Schiirer, Die nachexpres-
sionistische Komédie, S.47—76. Aus diesen Uberblicksdarstellungen lisst sich die
systematische Bedeutung der satirischen Formen im literarischen Feld relativ gut
erschlieffen. Es passt ins Bild, wenn Kraft, Zum Ende der Komédie, Kap. 7, auf die
Innovationsleistungen der Komédie hinweist; Aust, Volksstiick, Arbeitsbereich VI,
auf das Volksstiick; Herzmann, Tradition und Subversion, Kap. 2, auf die Altwiener
Komadie. Ein Blick auf die in der Weimarer Republik aufgefithrten Komddienarten
sowie die verwandten Theatergattungen Volksstiick und Lustspiel macht sowohl die
quantitative Breite als auch die qualitative Tiefe der satirischen Formen deutlich.
Die Palette reicht von Unterhaltungs- und Boulevardkomédien wie Roda Rodas
und Carl Roflers Der Feldherrnhbiigel (1909), Carl Matherns und Otto Schwarz
Der Meisterboxer (1923) oder Max Brods und Hans Reimanns Schwejk-Ubertragung
(1928) {iber kiinstlerisch-ambitionierte Komddien klassischen Zuschnitts wie Hof-
mannsthals Der Schwierige (1921) oder Musils Vinzenz und die Freundin bedeuten-
der Minner (1923) und die nach wie vor beliebte dramatische Vorkriegssatire wie
Wedekinds Friihlings Erwachen (1891) oder Sternheims Zyklus Aus dem biirgerlichen
Heldenleben (1911-1923) bis zu modernen Komédien- und Volksstiickexperimenten
wie Yvan Golls Methusalem oder Der ewige Biirger (1922), Georg Kaisers Nebeneinan-
der (1923), Ernst Tollers Der entfesselte Woran (1923), Brechts Mann ist Mann (1926),
Kraus' Die Uniiberwindlichen (1928) oder Odén von Horvéths Ttalienische Nacht
(1931). Mit seiner Mixtur aus satireaffiner Unterhaltungskomédie und Avantgarde-
stiick reprisentiert vielleicht Carl Zuckmayers Kassenschlager Der Hauptmann von
Kopenick (1931) nicht am schlechtesten die generische Gemengelage im literarischen
Feld, welche den satirischen Nihrboden fiir die Entwicklung der modernen Thea-
teristhetik, 1918-1933, gebildet hat.
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das epische Theater von Brecht, der phasenweise mit dem Piscator-Kollektiv
kollaborierte.® Um sich gegen die biirgerliche Hochdramatik zu profilieren,
griffen sowohl das Piscator-Kollektiv als auch Brecht radikal und elementar
auf die satirischen Formen zuriick. Auf dem Zenit seines Schaffens inszenierte
Piscator gleich eine ganze Reihe satirischer Vorlagen: Leo Lanias Konjunktur
(1928), Haseks Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk wibrend des Welt-
krieges (1928) sowie Mehrings Der Kaufinann von Berlin (1929).° Zudem be-
miihte sich der Regisseur um die Auffiithrungsrechte illustrer satirischer Texte
wie Tucholskys Wendriner-Geschichten, Horviths Die Bergbahn (1927) und
schlieSlich Kraus' Die letzten Tage der Menschheit.® Indem nach der »produk-
tiven Negativitit<" von dessen satirischer Tragodie die Akteure der politischen
bzw. epischen Theateristhetik die produktive Positivitit der Satire bearbeiteten,
kreierten das Piscator-Kollektiv und Brecht auf dem Fundament der satirischen
Formen die prototypische moderne Theateristhetik, 1918-1933. Die Avant-
garde-Funktion der satirischen Formen trat in ihre zweite Phase ein. Nicht um-
sonst betrachtete Piscator die Inszenierung der Letzten Tage der Menschbeit als
Priifstein des epischen Theaters.”

4.1 Von der Kunst zur Politik zur Kunst:
Piscators antibiirgerliche Dramatik

1914—1918: Ziisuren und Kontinuititen

Ahnlich wie fiir Viertel, Liegler, Benjamin und viele Kiinstlerinnen und Kiinst-
ler der literarischen Moderne, 19181933, waren fiir Piscator der Erste Weltkrieg
sowie die Revolutionen von 1917/8 (riickwirkend) Augenblicke der kunsttheo-

8 Zum epischen Theater bspw. Innes, Erwin Piscator’s Political Theatre, Kap. 5; Wil-
lett, Erwin Piscator, Kap. 5, 10; Bryant-Bertail, Space and Time in Epic Theater,
Kap. 1; Vélker, Das politische Theater Piscators und das epische Theater Brechts,
S. 47-57; Buehler, Bertolt Brecht — Erwin Piscator; Schwaiger, Einbruch der Wirk-
lichkeit, S. 9-15.

9 Vgl. Grell, Erwin Piscator, S. 22.

10 Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 19, S.144; Brief an Mary Tucholsky vom 13. Mai
1929; Horvédth, Gesammelte Werke, Bd.1, S. 289; Kraus, Die Fackel, Nr. 759—765,
S. 68f. [Mein Vorurteil gegen Piscator].

11 Kdmmerer/Lindemann, Satire, S. 161; Hervorhebung C.v.d.S.

12 DPiscator, Theater, Film, Politik, S. 325f.
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retischen (Neu-)Orientierung.” Seine werkbiografische »Kampfschrift« Das Poli-
tische Theater, publiziert 1929, gewidmet dem Proletariat Berlins,™ beginnt mit
einer Anekdote, die das kategorische Versagen der biirgerlichen Kunst im Ers-
ten Weltkrieg illustrieren soll. Piscator, als Soldat an der Westfront stationiert,
schildert, wie er sich wihrend eines Bombardements dermaflen ungeschicke
einzugraben versucht, dass sich ein Unteroffizier enerviert nach seinem Beruf
erkundigt. Die pflichtbewusste Antwort — »Schauspieler« — desillusioniert(e)
angeblich Piscator, der vor seiner Mobilisierung in Miinchen Kunstgeschichte,
Philosophie und Germanistik studiert hatte und als Chargenspieler am Bayri-
schen Hoftheater aufgetreten war: Seine musischen Beschiftigungen erweisen
sich im Kontext der Granateneinschlige nicht nur als unniitz, vielmehr erschei-
nen sie ihm geradezu absurd — »die Kunst, die ich fiir das Hochste gehalten
hatte, so komédiantisch, so dumm, so licherlich, von einer so fratzenhafien Ver-
logenheit.’s

Wihrend in der Habsburgermonarchie intellektuelle Leidensgenossen und
-genossinnen aufgrund dhnlicher privater Kunstkrisen zur Fackel griffen, fand
Piscator voriibergehend in der Aktion eine geistige Heimat.'® Mit Pfemferts
Zeitschrift las er nicht nur das Leitmedium des Expressionismus, in dem er
selbst eine Reihe von Gedichten veréffentlicht hatte, sondern auch eine Zeit-
schrift, die 1911, inspiriert von Hardens Die Zukunft und Kraus' Die Fackel,
gegriindet worden war. Wie diese Vorbilder besafl Die Aktion als Wachenschrift
fiir Politik, Literatur und Kunst eine sozial- und kulturkritische Stof8richtung,
beteiligte sich ab 1912 an den politischen Debatten im Deutschen Kaiserreich
und kritisierte, wenn auch lediglich indirekt, ab 1914 die wilhelminische Kriegs-
propaganda.”” Ahnlich wie Die Fackel mittels ihrer Schiller-Montage™® klinkte
sich Die Aktion dazu zunichst polemisch aus dem politischen Diskurs aus, um
sich vordergriindig ausschliefllich der Kunst zu widmen, und unterlief danach
die Zensurbehérde, indem Pfemfert Sondernummern {iber franzésische und
englische Literatur druckte oder in den reguliren Ausgaben expressionistische
Frontgedichte, kritische Leserbriefe sowie, unter der Rubrik Ich schneide die

Zeit aus, satirische Zitatmontagen publizierte, was er offenkundig von Kraus’

13 Allgemein zu Piscators Theateristhetik siche v. a. Haarmann, Erwin Piscator und die
Schicksale der Berliner Dramaturgie, S. 61-79; Willett, Erwin Piscator; Boeser/Vat-
kov4, Erwin Piscator.

14 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 263 [Das Politische Theater]; Jung, Erwin Piscator, S. 10f.

15 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 15 [Das Politische Theater]; Hervorhebung C.v.d.S.

16 Ebd.

17 Résch, »Die Scheere quietscht, ich schneide die Zeit aus, S. 155-161.

18 Kraus, Die Fackel, Nr. 443/444, S. 13f.
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Fackel gelernt hatte;™ die Aktion-Nummern 41/42 des Jahres 1915 empfahlen
explizit die Fackel-Lektiire.2®

Noch an der Front nahm Piscator mithin durch die Lektiire der Aktion bei
einer Kunstpraxis Zuflucht, die sich im Gegensatz zur biirgerlichen Kunst mit-
tels satirisch-dokumentarischer Techniken pazifistisch engagierte.” Die Auf-
kiindigung der Kunstautonomie, wie sie Die Aktion praktizierte, gab fiir Pisca-
tor der Kunst jenen gesellschaftlichen Sinn zuriick, den er auf dem Schlachtfeld
schmerzlich vermisste. Dasselbe Sinndefizit diagnostizierte er zeitgleich beim
Fronttheater, wo er nach seiner Verwundung als Komiker in Unterhaltungs-
komédien wie Brandon Thomas™ Charleys Tante (1882) oder Oskar Blumenthals
und Gustav Kadelburgs /m weiffen Riff] (1896) auftrat. Das Rollenfach der ko-
mischen Alten soll dort zur Belustigung des militirischen Publikums mit einem
Soldaten besetzt worden sein, dem im Kampf Auge und Zihne herausgeschos-
sen worden waren:?* Symbolisch hatte der Erste Weltkrieg im Fronttheater den
biirgerlichen Humor und die biirgerliche Komédie mit der satirisch-dokumen-

tarischen Fratze der neuen Epoche gezeichnet.

In der Schule der Berliner Dadaisten

Nahm Piscator mithin vor 1914 das Leben aus der Optik der biirgerlichen
Kunst wahr, so begann er infolge des Ersten Weltkriegs sowie der Revolutionen
1917/8, Kunst konsequent innerhalb gesellschaftlicher und politischer Kon-
stellationen zu begreifen. Dieser Perspektivenwechsel (»Umkehrung«)? geht in
Das Politische Theater Hand in Hand mit dem Abschied von kiinstlerischen
Formen und geistigen Fixsternen des Biirgertums — allen voran von Goethe
und Nietzsche, die »im Tornister« gegen eine satireaffine Weltliteratur (»die
»Feinde«: »Tolstoi«, »Dostojewskij«, »Puschkin«, »France«, »Zola«, »Shaw,
»Shakespeare«) in den Krieg ziehen.** Piscator teilte damit die Einschitzung
Brechts, der den Ersten Weltkrieg ebenfalls als normative Bruchstelle betrach-
tete: »[ W]ann sind sie [die Klassiker] gestorben? Die Wahrheit ist: sie sind im

19 Résch, »Die Scheere quietscht, ich schneide die Zeit ausc, S. 155-161.

20 Halliday, Karl Kraus, Franz Pfemfert and the First World War, S.191, 208-215;
Raabe, Ich schneide die Zeit aus, S. 7-15, bes. S. 9.

21 Vgl. Halliday, Karl Kraus, Franz Pfemfert and the First World War, S. 208—215.

22 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 17 [Das Politische Theater]. Vgl. die satirischen Effekte
in Ernst Friedrichs Krieg dem Kriege (1924).

23 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 17 [Das Politische Theater].

24 Ebd,, S.12.
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Krieg gestorben«, erdffnete Brecht ein Gesprich, das er am 28. April 1929 mit
Herbert Thering im Kolner Rundfunk tiber dessen Broschiire Reinhards, Jessner,
Piscator oder Klassikertod? (1929) fiihrte, die soeben im Rowohlt-Verlag erschie-
nen war.”s Gleichzeitig gehorten der Erste Weltkrieg, Kapitalismus und Erdél-
industrie fiir Brecht zu jener Kategorie von Stoffen, die eine »neue dramatische
und theatralische Form« verlangten, weil »die Katastrophen von heute [...]
nicht geradlinig, sondern in der Form von Krisenzyklen« verliefen und sich
gegen Jambus oder fiinf Akte striubten.?¢ Ahnlich wie fiir Piscator verfiigte fiir
Brecht das tragische Schicksal in der modernen Welt tiber keine sinn- und/oder
einheitsstiftende Funktion mehr, waren die dramatischen Handlungskomplexe
nicht mehr psychologisch zu motivieren und ging der literarische Heros wie der
reale in der Masse unter.?’

Tatsichlich versah Brecht hier Therings These indes mit einer strategischen
Zisur. Denn der Literaturkritiker stellt in seiner Broschiire (wie spiter Peter
Szondi) eine Krise der biirgerlichen Dramatik und Dramaturgie fest, die bereits
vor dem Ersten Weltkrieg einsetzt, als die Theater um 1900 die Klassiker pom-
p6s und emotionalisiert zu inszenieren beginnen, und die tief in die Weimarer
Republik hineinragt, wie 1928 die misslungenen Produktionen von Goethes
Egmont durch Leopold Jessner am Bertliner Staatstheater oder von Shakespeares
Romeo und Julia durch Max Reinhardt am Berliner Theater zeigen.?® Brechts
Zisur vereinfachte mithin die Kontinuititen zugunsten eines kulturellen Neu-
beginns bzw. eines Umsturzes der regierenden Kunstnormen und Auffithrungs-
regeln: ganz gemifd der These Bourdieus, dass es Neuankémmlingen im litera-
rischen Feld um »Diskontinuitit, Bruch, Differenz, Revolution geht« und dass
sie nur »Epoche machen«, wenn sie »eine neue Position jenseits der etablierten
Positionen, vor diesen Positionen, als Avantgarde entstehen [...] lassen und mit
der Einfithrung der Differenz die Zeit [...] schaffen«.?® In diesem Sinn setzten
sich auch Viertel, Liegler und Benjamin mit dem Satiriker Kraus auseinander
und schrieben den Ersten Weltkrieg als kunsttheoretische Friktion in die zeitge-
néssische Kunsttheorie ein. Piscator wiederum verweist in Das Politische Theater
im Zusammenhang mit seiner privaten Kunstkrise wihrend des Ersten Welt-

kriegs auf die Vorbildfunktion einer Reihe von — mehrheitlich satireaffinen —

25 Brecht, Werke, Bd. 21, S. 309.

26 Ebd,, S.302-304.

27 Ebd. Vgl. Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 131 [Das Politische Theater].

28 Thering, Die zwanziger Jahre, S. 149-172 [Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassiker-
tod?].

29 Bourdieu, Die Regeln der Kunst, S. 253.
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Kiinstlern und Intellektuellen, die die biirgerliche Gesellschaft vor dem Krieg
»ironisiert, bekimpft oder interpretiert« haben: Oscar Wilde, Zola, Heinrich
Mann, Wedekind, Carl Sternheim, hier ebenfalls Nietzsche.?* An der 1920 von
ihm in Konigsberg eréffneten Bithne Das Tribunal inszenierte Piscator dem-
entsprechend zuerst Dramen von Wedekind und Heinrich Mann.3* Als Soldat
hatte er sich die Werke Sternheims ins (militirische) Feld senden lassen.3?

Die Krisendiagnose korrespondiert in Das Politische Theater demnach mit
einem sowohl dringenden als auch auffilligen Interesse an satirischen Formen.
Durchaus folgerichtig fithrte Piscators Weg »[v]lon der Kunst zur Politik«?
nach Kriegsende zu den Berliner Dadaisten. Hier bewegte er sich als unauf-
filliger Akteur in einem avantgardistischen Milieu, das einerseits die biirger-
liche Kunstanschauung attackierte (Kunstlump-Debatte) und andererseits die
Kunstrevolte als klassenkdmpferischen Einsatz im politischen Feld verstand;
geeint trat man, unter ihnen Piscator, in den Spartakusbund ein, der kurz da-
rauf in der KPD aufgehen sollte.3* Um ihre politisch-kiinstlerischen Ziele zu
verwirklichen, setzten die Berliner Dadaisten gezielt auf die satirischen Formen.
Richard Huelsenbeck reflektiert in En avant Dada. Eine Geschichte des Dadais-
mus, prompt erschienen im Jahr 1920:

Der Dadaist ist [...] ein Wirklichkeitsmensch, der den Wein, die Weiber
und die Reklame liebt, seine Kultur ist vor allem eine Kérperkultur. Er
sieht instinktmifig seinen Beruf darin, den Deutschen ihre Kulturideologie
zusammenzuschlagen [...]. »Aber das ist doch gar nichts Neues«, werden
sogleich diejenigen schreien, die von dem »Alten« nie loskommen kénnen.
Das ist insofern etwas unerhort Neues, als zum erstenmal aus der Frage:
Was ist deutsche Kultur? (Antwort: Dreck) die Konsequenz gezogen worden
ist, nun mit allen Mitteln der Satire, des Bluffs, der Ironie, am Ende aber auch
mit Gewalt gegen diese Kultur vorzugehen. Und zwar in gemeinsamer grofSer
Aktion. Dada ist eine deutsche bolschewistische Angelegenheit. Es muf§ dem

30 DPiscator, Schriften, Bd. 1, S. 11 [Das Politische Theater].

31 Ebd., Bd.2, S. 376 [Verzeichnis der Inszenierungen]; Willett, Erwin Piscator, S. 223;
vgl. Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 24 f. [Das Politische Theater].

32 Ders., Briefe, Bd. 1, S.89. Piscator las auch Klabunds Roman eines Soldaten. Siehe
ebd., S. 64, 66. Klabund lernte Piscator wahrscheinlich in Miinchen kennen, wo
beide — wie Brecht — bei Artur Kutscher, der mit Wedekind befreundet war, Theater-
wissenschaften studierten. Siche Willett, Erwin Piscator, S. 12.

33 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 9 [Das Politische Theater].

34 Von Beyme, Das Zeitalter der Avantgarden, S.539—542; vgl. Huelsenbeck, Dada-
Logik, S. 309; Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 23 [Das Politische Theater].
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Biirger die Moglichkeit genommen werden, »Kunst zu seiner Rechtfertigung
zu erhandeln«. Kunst sollte iiberhaupt mit schweren Priigeln belegt werden,

fir die Dada mit der Inbrunst seiner ganzen Beschrinktheit eintrite.?s

Die Dada-Avantgarde zeichnet sich also gemif§ dieser zeitgenossischen Quelle
nicht nur durch die Zerstérung von Wort-, Satz- und Sinneinheiten, die Kulti-
vierung von Simultanititsverfahren, durch Zufallsprinzip, (dokumentarische)
Montage oder Allegorie aus.’® Vielmehr erginzt Huelsenbeck die bekannten
avantgardistischen Stilmittel durch die Kultivierung der satirischen Formen.
Strukturell entsprechen sie den avantgardistischen bzw. dadaistischen Stilmit-
teln, wobei sie mustergiiltig die von den Akteuren angestrebte Interaktion zwi-
schen literarischem und politischem Feld erméglicht haben.’” Im Malik-Ver-
lag erschienen etwa Grosz' Karikaturenmappe Gozt mit uns (1920), mit Hurra!
Hurra! Hurra! (1921) ein Bindchen mit zwolf politischen Satiren von Raoul
Hausmann, im Rudolf Kaemmerer Verlag Mehrings Das politische Cabaret
(1920) und bei Kurt Wolff Huelsenbecks Romansatire Doctor Billig am Ende
(1921).

Der Kontakt zu den Dadaisten war dank Wieland Herzfelde zustande ge-
kommen, den Piscator zufillig beim Fronttheater kennengelernt hatte.® Im
Dada-Umfeld scheint sich Piscator vor allem an den kunsttheoretischen De-
batten beteiligt zu haben, die regelmifig die politische Funktion von Kunst
erdrterten.”® Auf der Suche nach engagierten Kunstverfahren studierte er die
dadaistischen Stilmittel, wobei er Klamauk und Nonsens eher skeptisch gegen-
iiberstand; Gefallen fand er hingegen an den Karikaturen von Grosz, zudem
an den satirischen Fotomontagen von John Heartfield und an den satirischen
Texten von Hausmann, Huelsenbeck sowie Mehring, die in den kurzlebigen
(meist vom Malik-Verlag vertriebenen) Dada-Zeitschriften jedermann sein eig-
ner Fussball, Die Pleite, Der Dada, Der Gegner und Der blutige Ernst (erst-)

publiziert wurden.*® So kann man in Das Politische Theater nachlesen:

35 Huelsenbeck, Dada-Logik, S. 136 f.; Hervorhebung C.v.d. S.; getilgt Hervorhebung
R.H.

36 Biirger, Theorie der Avantgarde, Kap. 3; Kiesel, Geschichte der literarischen Mo-
derne, Teil 5; Fihnders, Avantgarde und Moderne, Kap. 4, bes. S. 194.

37 Hinweise bei: Riha, Dada Berlin, S.167-181, bes. S.170, 174 [Nachwort]; ders.,
Raoul Hausmanns politische Satiren, S. s1—61; von Beyme, Das Zeitalter der Avant-
garden, S. 546.

38 DPiscator, Schriften, Bd. 1, S. 16 [Das Politische Theater].

39 Ebd., S.22; vgl. Huelsenbeck, Dada-Logik, S. 328 f.

40 Zu den dadaistischen Zeitschriften siehe Riha, Dada Berlin, S. 167-181.
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Ich [Piscator] hitte wohl Kunst schon hier in den Dienst der Politik gestellt,
wenn ich nur gewusst hitte, auf welche Weise. Bisher hatte dieser Kreis, mit
der Ausnahme von Grosz, dessen scharfe politische Zeichnungen damals der erste
Vorstof§ waren, nichts anderes zuwege gebracht, als die in Bourgeoiskreisen
verlachten, befehdeten Dada-Auffithrungen. Unter der Devise »Kunst ist
Scheifle« begann deren Abbau durch die Dadaisten [...]. Als ich nach Betlin
zuriickkam, waren immer klarere Scheidungen vor sich gegangen. Dada war
bosartiger geworden. Die alte anarchistische Einstellung gegen das Spief3-
biirgertum, die Auflehnung gegen Kunst und den iibrigen geistigen Betrieb
hatte sich verschirft und fast schon die Form des politischen Kampfes an-
genommen. Jedermann sein eigener FufSball war noch ein freches »épater le
bourgeois« gewesen. Die Pleite [...] war schon der Fehdehandschuh an die
biirgerliche Gesellschaft. Zeichnungen und Gedichte nicht mebr orientiert an
kiinstlerischen Postulaten, sondern an politischer Wirksamkeit. Der Inhalt be-
stimmte die Form. Oder besser gesagt: zwecklose Formen bekamen durch
einen Inhalt, der ohne Umwege auf ein bestimmtes Ziel losging, wieder

straffere und hirtere Konturen.#

Wie stark das Dada-Milieu inklusive der hier kultivierten satirischen Formen
die moderne Theateristhetik der 1920er und frithen 1930er Jahre geprigt hat,
zeigt sich in der Folge nicht zuletzt daran, dass Piscator fiir seine Biithnenpro-
jekte regelmifig alte Bekannte aus dem dadaistischen Umfeld rekrutierte. So
arbeitete er spiter mit Heartfield, Grosz und Mehring zusammen.#*

Vom Proletarischen Theater an die Volksbiibne:

Experimente unter eigener Regie und Revolution der Normen

Die Idee der Politisierung der Kunst, wie sie Piscator im Ersten Weltkrieg auf-
gegangen war, und die zeitgleiche Rezeption der satirischen Formen, als Soldat
und bei den Dadaisten, miindeten in eigenstindige satirische Experimente.
Nach einer kurzen Anstellung in Konigsberg tibersiedelte Piscator Ende 1920
erneut nach Berlin, wo er mit dem kommunistischen Jugendfiithrer Hermann
Schiiller, einem Kenner des frithen russischen Proletkults, das Proletarische

Theater griindete und in den Arbeitersilen der Berliner Vorstidte spielte.#?
41 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 23—25 [Das Politische Theater]; Hervorhebungen C.v.d.S.

42 Willett, Erwin Piscator, S. 52, 57—79, 227, 229.
43  Grell, Erwin Piscator, S. 15-17; Jung, Das Politische Theater, S. 70.
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Dadurch bewegten sich Piscator und Schiiller in einem Sektor des literarischen
Feldes, in welchem sich sozialdemokratische Kulturakteure und -akteurinnen
bereits ein vielfiltiges politisch-funktionalisiertes Formenrepertoire erarbeitet
hatten: Festspiel, naturalistisches Drama und satirisches Kabarett gehérten dazu;
trotz seiner revolutioniren Aspekte nicht aber das expressionistische Drama,
das auf dem biirgerlich-individualistischen Figurenmodell basierte und lukrativ
an biirgerlichen Theatern aufgefiithrt wurde.* Fur Piscator war Die Wandlung
(1917/8) »reaktionire« »Dramatik«, weil Ernst Toller hier nach »der »Seele« des
Menschen suchte« und »nicht Tatsachen, sondern Urteile, Wertungen, Ab-
strakt-Ethisches »dichterisch« formulierte«.# Stattdessen wollten Piscator und
Schiiller mit dramatischer »Propaganda«#¢ die Arbeiterschaft dazu motivieren,
die deutsche Gesellschaft praktisch umzubilden: Wie es auf dem Titelblatt
eines Programmbeftes des Proletarischen Theaters heifit, sollten auf der Bithne
die »Seele der Revolution« und das kollektive »Bewusstsein vom Ernst und von
der Gréfle der geschichtlichen Sendung unserer Klasse« vermittelt werden.+
Zu diesem Zweck setzten Piscator und Schiiller kompromisslos auf avant-
gardistische Stilmittel und verwendeten, etwa in Lajos Bartas satirischem Ein-
akter Rufflands Tag (1920), Landkarten; wobei der fiir die Bithnendekoration
zustindige Heartfield in Karl August Wittfogels Der Kriippel (1921) improvi-
siert auch einmal die szenische Illusion durchbrach, indem er die Prospekte live
montierte, nachdem er sich verspitet hatte.#® Bei solch epischen Gesten war
es fur Piscator zentral, dass ihnen nicht, wie in der Frithphase des Dadaismus,
in erster Linie eine kunstkritische, sondern eine politische Intention zugrunde
lag. Der kiinstlerische Fortschritt sollte derart vom revolutioniren Geist einer
Arbeiterschaft diktiert werden, die durch die Bithnengeschehnisse weder ge-
langweilt noch von biirgerlichen Ideen infiziert werden durfte.# Um beides zu
verhindern, forderten Piscator und Schiiller eine rationale Rezeptionshaltung:
»Nicht nur Aufschwung, Begeisterung, Hingerissenheit, sondern Aufklirung,
Wissen, Erkenntnis sollte es [das Proletarische Theater] vermitteln.«*° Piscator

und Schiiller distanzierten sich auf diese Weise vom emotionalen und kontem-

44 Trommler, Das politisch-revolutiondre Theater, S. 77-113, bes. S. 81f.

45 DPiscator, Schriften, Bd. 1, S. 24 [Das Politische Theater].

46 Ebd., S.36.

47 Ebd., S. 34.

48 Ebd., S. 40; vgl. Barta, Rufflands Tag, S. 35—49; Boeser/Vatkov4, Erwin Piscator, Bd. 1,
S.20.

49 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 37 [Das Politische Theater].

so Ebd., S. 41.
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plativen bzw. in Brechts Worten: vom »kulinarischen Gebrauch«" des Kunst-
werks und antizipierten zugleich in Deutschland das sowjetische Agitpropthea-
ter (an dessen Genese die satirischen Formen ebenfalls mitgewirkt haben).5*
Dass ihre Theaterauffassung gegen die biirgerlichen Theaternormen verstief3,
bekamen Piscator und Schiiller dann ausgerechnet von der Roten Fahne zu ho-
ren: »Man will nicht »Kunst« genieffen. Dazu ist zu sagen: dann wihle man
nicht den Namen 7heater«, schrieb Gertrud Alexander, die Redakteurin der Ro-
ten Fabne. Aus der Marginalisierung der satirischen Formen drehte Alexander
Piscator nachgerade den Strick: »[A]nders kann man das, was heute geboten
wurde, nicht nennen: Schlechte Karikatur.«?

Dieser Einwand der kommunistischen Literaturkritikerin ist symptomatisch
fiir die kulturellen und sozialen Verwerfungen in der Weimarer Republik, wo
»an allen Fronten [...] der Kampf [tobte]«, wihrend sich »an der dritten, der
Kulturfron, [...] die Gegner schluchzend oder beseligt in den Armen« lagen.5*
Piscator fielen diese Widerspriiche besonders auf, als er 1924 als Regisseur an
die Berliner Volksbiihne wechselte. Die urspriingliche politische Intention die-
ser Institution, gegriindet 1890, war bereits vor dem Krieg vom biirgerlichen
Kulturbetrieb absorbiert worden. Mitte der 1920er Jahre unterschieden sich
die Inszenierungen der Volksbithne daher formal nur noch unwesentlich
von denjenigen Reinhardts oder Jessners; das Publikum war iiberwiegend
klein- bis mittelbiirgerlich geworden.’ Piscators Ruf an die Volksbithne war
insofern zufilliger Natur, als kein Regisseur Alfons Paquets Fahnen (1923) in-
szenieren wollte, ein Drama, das von den Chicagoer Anarchisten-Prozessen
von 1886/7 handelt und aus der Feder eines Journalisten stammt, der sich in
Moskau 1918 von Wsewolod Emiljewitsch Meyerholds (satireaffiner) Theater-
isthetik inspirieren lief3.56 Piscator wurde allerdings ebenfalls angefragt, weil

einige Vorstandsmitglieder das Programm wieder stirker politisch auszurichten

st Brecht, Werke, Bd. 21, S. 310.

52 Dazu Mally, Exporting Soviet Culture, S.326; Funk-Hennigs, Die Agitpropbewe-
gung als Teil der Arbeiterkultur der Weimarer Republik, S. 83, 86f.; Innes, Erwin
Piscator’s Political Theatre, Kap. 3, bes. S. 24.

53 Alexander, Proletarisches Theater, zit. nach: Brauneck, Die Rote Fahne, S. 9295,
bes. S. 92f. Zur Kunstanschauung der KPD Schonauer, Die Partei und die Schéne
Literatur, S. 114-142; Nossig/Rosenberg/Schrader, Literaturdebatten in der Weima-
rer Republik.

54 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 50 [Das Politische Theater].

ss  Siebenhaar, Profile und Episoden, S. 87-106.

56 Trommler, Das politisch-revolutionire Theater, S. 83.
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wiinschten.’” Mit dem Karriereschritt an die Volksbiihne »profanierte« nun die
proletarische Dramatik »die Kunst zum erstenmal im Allerheiligsten, in dem
»dem Volke geschenkten« Kunsttempel«:s8 Piscator durchbrach die mimetische
Illusion, indem er Plakate, Zeitungsausschnitte, Manifeste, Zwischentitel und
Kommentare projizierte; ein Prologsprecher erliuterte Figuren; Schauspielerin-
nen und Schauspieler agierten rational im Sinne der kommunistischen Idee.5
Damit installierte Fzhnen zentrale episch-dramatische Stilmerkmale an einer
der wichtigsten deutschsprachigen Theaterinstitutionen. Aus diesem Grund
reklamierte Piscator im Nachgang die Urheberschaft des epischen Theaters fiir
sich: »So gesehen, ist Fahnen das erste bewufit epische Drama.«%° Tatsichlich
entwickelte Piscator tendenziell die epische Theaterpraxis — punktuell in Kolla-
boration mit Brecht; Brechts literaturhistorische Leistung besteht hinwiederum
tendenziell darin, den Begriff des »epischen Theatersc erfunden, theoretisiert
und analoge Theatertexte verfasst zu haben.®

Vor dem Hintergrund der Avantgarde-Funktion der satirischen Formen
ist die Frage nach der Urheberschaft des epischen Theaters ohnehin miiflig,
korrespondierte doch damals im literarischen Feld die dsthetische Innovation
beinahe notwendig mit der Inversion der biirgerlichen Kunstnormen. Priziser
ist diese Sachlogik nicht in Worte zu fassen, als sie Piscator in einer Rede vor

der Sonderabteilung der Volksbiihne vorgetragen hat:

An Stelle des Privaten tritt das Allgemeine, an Stelle des Besonderen das
Typische, an Stelle des Zufilligen das Kausale. Das Dekorative wird abgelost
vom Konstruktiven. Dem Emotionellen wird als gleichwertig das Rationelle
beigeordnet und das Sensuelle wird durch das Pidagogische, das Phantasti-
sche durch die Wirklichkeit, das Dokument, abgeli:'ost.62

57 Willett, Erwin Piscator, S. 23—32; Goertz, Erwin Piscator, S. 34—36; Grell, Erwin Pis-
cator, S. 17-21.

58 DPiscator, Schriften, Bd. 1, S. 52 [Das Politische Theater].

59 Willett, Erwin Piscator, S. 24; Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 37 [Das Politische Thea-
ter]. Zu den Anforderungen an die Schauspieler auch ebd., Bd. 2, S. 81f. [Das Zeit-
theater in der Krise].

6o Ebd., Bd.1, S. 57 [Das Politische Theater].

61 Willett, Erwin Piscator, S.141-145. Vgl. Hecht, Der Weg zum epischen Theater,
S. 45-90; Buehler, Bertolt Brecht — Erwin Piscator, u.a. S.170f.; Schwaiger, Ein-
bruch der Wirklichkeit, S. 9-15.

62 Piscator, Schriften, Bd.2, S.s50 [Rechenschaft 1]; die Rede wurde gehalten am
25. Mirz 1929 im Berliner Herrenhaus. Vgl. Brecht, Werke, Bd. 24, S. 78f. [Anmer-
kungen zur Oper Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny); Benjamin, Gesammelte
Schriften, Bd. 2.2, S. 532—539 [Was ist das epische Theater?].
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Die Privilegierung der Politik vor der Kunst, des Engagements vor der Entlas-
tung, des Stoffs vor der Form, des Dokuments vor der Phantasie, des Aktuellen
vor dem Universellen und des Sozialtypischen vor dem Individuellen erzeugt
einen gattungsisthetischen Mundus inversus, strukeurell identisch mit dem der
satirischen Formen.® Diese verkehrte Welt bedingt theoretisch die Ent-Margi-
nalisierung der satirischen Formen und schreibt zugleich dem epischen Theater
virtuell die satirische Matrix ein: Dass »am reinsten [...] das Prinzip [des epi-
schen Dramas] bei uns herausgearbeitet [wurde] im Schwejk« — ist mitnichten
Zufall gewesen!®* Anders formuliert: Indem das epische Theater die dramati-
schen Axiome revolutionierte, machte es poetischen Ernst mit der Satirisierung
der Kunst, welche Kraus in den Letzten Tagen der Menschheit noch im Rahmen
der biirgerlichen Kunstnormen spielerisch durchgefiihre hatte.

Piscator und Kraus

Trotz dieser Strukturverwandtschaft scheint Kraus, der ab Mitte der 1920er
Jahre den Berliner Theaterbetrieb genauer beobachtete,®s von den Inszenierun-
gen Piscators zunichst wenig begeistert gewesen zu sein. Sie stellten fiir ihn, wie
etwa die Fackel-Glosse Atmosphire festhilt, Auswiichse einer Kulturindustrie
dar, die Zeitbezug, Gesellschaftskritik sowie Technisierung der Theaterbiithne
als Geschiftsmodell entdeckt hatte.%¢ In der Fackel geht dieser Einwand haupt-
sichlich an die Adresse Piscators, betrifft freilich auch Reinhardt, Jessner und
am Anfang Brecht, dessen kiinstlerische Qualititen Kraus spiter hoch loben

sollte.’” Von der literaturhistorischen Tatsache, dass Jessners und vor allem Pis-

63 Vgl. Lazarowicz, Verkehrte Welt, S. 47.

64 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 57 [Das Politische Theater].

65 Nachdem es Kraus vor dem Krieg missgliickt war, Die Fackel in Berlin zu etablieren,
versuchte der Satiriker in der zweiten Hilfte der 1920er Jahre ein weiteres Mal, in der
deutschen Literaturszene Fuf$ zu fassen. Dazu setzte er sich vermehrt kritisch mit
dem Berliner Literaturbetrieb auseinander. Méglicherweise plante Kraus um 1928
sogar, nach Berlin zu iibersiedeln. Zwischen 1928 und 1932 hielt er in Deutschland
jedenfalls mehr Vorlesungen als in Osterreich. Auch beraumte er dort wichtige Dra-
men-Auffithrungen an. Ende der 1920er Jahre verband ihn eine Freundschaft mit
Brecht. Siche Timms, Karl Kraus, Apocalyptic Satirist, S. 363—368; ders., Karl Kraus,
Berthold Viertel and Die Uniiberwindlichen in Berlin, S. s1-64.

66 Kraus, Die Fackel, Nr. 751756, S. 26 f. [Atmosphire].

67 Ebd., Nr.759—765, S. 69f. [Mein Vorurteil gegen Piscator]. Zu Kraus und Brecht
siche Krolop, Sprachsatire als Zeitsatire bei Karl Kraus, S. 252—303; Buck, Vorschein
der Apokalypse, S. 55-83.
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cators sowie Brechts dramaturgische und bithnentechnische Innovationen die
Konsequenzen aus dem akuten Evidenzverlust der biirgerlichen Kunstnormen
zogen, wollte Kraus nichts wissen. Wihrend die Inszenierung von Schillers Die
Riuber (1781) am Berliner Staatstheater im Jahr 1926 fiir Ihering nachgerade ein
prospektives Ereignis der modernen Dramatik darstellte, weil sie »dem Theater,
auch vom Klassiker her, statt dsthetischer Finessen wieder Inhalt zufiihrte, Sub-
stanz«,%® hielt Kraus in Mein Vorurteil gegen Piscator (1927) iiberhaupt nichts
von Piscators Riuber-Inszenierung; zumal der Regisseur die Vorlage umgeschrie-
ben, Dialoge wegfallen lassen, Figuren gestrichen und den Umstiirzler Spie-
gelberg in einen kommunistischen Revolutionir verwandelt habe.® Fiir Kraus
trug dieser respektlose Umgang mit dem Klassiker nicht zur Losung der Krise
des Dramas bei. Stattdessen war die Riuber-Inszenierung fur ihn der schmih-
lichste Ausdruck fiir den unaufhaltsamen Niedergang der Theaterkultur.7°

Mit Schillers Riubern ergriff Kraus dabei Partei fiir ein Drama, bei dem er
in jungen Jahren selbst in der Rolle des Franz Moor gescheitert war.”* Seiner
allgemeinen Wertschitzung dieses und anderer Klassiker der deutschsprachi-
gen Literatur tat dies keinen Abbruch. Allen voran Goethes Pandora-Fragment
und Claudius’ Abendlied waren fiir den Satiriker aufgrund ihrer sprachlichen
Integritit, die seiner Ansicht nach mit ethischer Integritit identisch war, nicht
nur vorbildliche Kunstwerke, sondern als isthetische Kontrastmittel auch ge-
sellschaftskritische, d.h. satirische Instrumente. Klassiker waren ein kostbares
Gut, ein jederzeit einsetzbares, aktuelles Erbe, dessen urspriingliche Gestalt fiir
satirisch-diagnostische Zwecke unbedingt gewahrt werden musste.”> Um die
Krise des Dramas zu iiberwinden, waren fiir Kraus daher weniger radikale In-
novationen im Bereich der Dramaturgie, der Regie oder der Bithnentechnik
notwendig als vielmehr eine lyrische Auffiihrungspraxis, die sich voll und ganz
in den Dienst des Wortes stellte; die sprachsensiblen Inszenierungen Viertels
fanden infolgedessen den Zuspruch des Satirikers.”? Piscators episches Thea-
ter war dagegen aufgrund seiner opulenten Bithnentechnik, der Vielzahl der
Schauspielerinnen und Schauspieler, der Involvierung des Publikums in das

Bithnengeschehen oder etwa des politischen Zeitbezugs, ganz zu schweigen

68 Thering, Die zwanziger Jahre, S.170 [Reinhardt, Jessner, Piscator oder Klassiker-
tod?].

69 Willett, Erwin Piscator, S. 28; vgl. Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 85—91 [Das Politische
Theater]. Piscator reagierte auf den Fackel-Text in: ebd., S. 246.

70 Kraus, Die Fackel, Nr. 759—765, S. 53 [Mein Vorurteil gegen Piscator].

71 Bspw. Rothe, Karl Kraus, S. 82.

72 Krolop, Sprachsatire als Zeitsatire bei Karl Kraus, S. 155-176.

73 Kraus, Die Fackel, Nr. 759—765, S. 67 [Mein Vorurteil gegen Piscator].
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von Dialogarmut, Simultanvortrigen, Dialektiibertragungen, Streichungen und
sonstigen Texteingriffen, formlich das Gegenteil von Kraus” konservativer Thea-
terauffassung.”* Piscators politisierte Riuber-Inszenierung war aus der Optik
des Satirikers deswegen nichts anderes als »Nervenkitzel« fiir ein biirgerliches
Publikum, das sich blof§ ins Theater begeben habe, um dort »die Klassiker als
eine »biirgerliche Angelegenheit« erledigt zu sehen«. Thre Modernisierung war
fiir Kraus weder Kunst noch Politik, sondern vor allem eines: »Kitsch«.7’

Erscheint die Polemik gegen Piscator und dessen Theaterasthetik mit Blick auf
Kraus’ Sprachkritik durchaus kohirent, so ist sie freilich wiederum eher schwie-
riger nachzuvollzichen, wenn man die strategische Nihe der beiden Kunstschaf-
fenden im literarischen Feld bedenkt: Der biirgerliche AufSenseiter mit einem
Herz fiir die Wiener Arbeiterschaft traf sich mit dem Aufenseiter der KPD,
dessen Theater das biirgerliche Kapital finanzierte, dort, wo — obzwar mit unter-
schiedlicher Akzentuierung der politischen Komponente — Kunst in satirische
bzw. satirisch strukturierte Gesellschaftskritik iiberging; man teilte sich ein dhn-
lich klassendurchmischtes Publikum (Mittel-, Kleinbiirgertum, Proletariat); zog
das Interesse sozialistischer Institutionen auf sich (Berliner Volksbiihne, Sozial-
demokratische Kunststelle);7® sah sich wegen der Karikaturen mit juristischen
Prozessen konfrontiert (Ehrverletzungsklagen); man setzte sich mit den gleichen
Stoffen (Krieg, Monarchie, Finanzwelt) auseinander; bearbeitete dieselben Gat-
tungen und Formen (Drama, Revue, Zitatmontage, Satire).

Dass die zeitgendssische Literaturkritik die beiden Akteure miteinander in
Verbindung brachte, lag mithin auf der Hand. So zeigt sich ihre Familienihn-
lichkeit deutlich bei der Auffithrung von Kraus’ Die Uniiberwindlichen an der
Berliner Volksbithne vom 20. Oktober 1929. Wie iiblich stellte Kraus in der
Fackel fiir diesen Anlass akribisch eine Presseschau zusammen, wobei speziell
die ihn kritisierenden Rezensionen — ideologisch rechts bis Mitte-links — die
Parallelen zwischen Kraus und Piscators Theateristhetik hervorheben (auch
weil das Theater am Nollendorfplatz, das Piscator nach den Querelen mit dem

Volksbithne-Vorstand erdffnet hatte, soeben in Konkurs gegangen war): »Als

74 Brecht vertrat die gegenteilige Ansicht, dass nimlich die von Piscator eingesetzten
technischen Mittel die Bedeutung des Wortes forderten. Siche Brecht, Werke, Bd. 21,
S.196f.

75 Kraus, Die Fackel, Nr. 759—765, S. 72 [Mein Vorurteil gegen Piscator].

76 Die Uniiberwindlichen wurden am 20. Oktober 1929 unter der Regie von Heinz
Dieter Kenter an der Berliner Volksbiithne aufgefiihrt. Fiir die Sozialdemokratische
Kunststelle in Wien erstellte Kraus eine Bithnenfassung der Lezzten Tage der Mensch-
heit. Zum Einfluss der Satire von Kraus auf die sozialdemokratische Kabarettszene in
der Republik Osterreich siehe Doll, Theater im roten Wien, S. 189—210.
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Drama betrachtet, sind Die Uniiberwindlichen sicherlich kein Wert. [...] Gro-
tesk skizzenhafte Biithnenbilder von L. F. Dolbin im Piscator-Stil — — — —«77 Als
Gegenstimme pro domo wird in der Fackel besonders die Besprechung von
Kurt Pinthus empfohlen, »die am sachlichsten auf das Wesen der Satire ein-
geht« und die als einzige selbstredend andersherum die Differenz zwischen der
Theateristhetik des Satirikers und der des Regisseurs festhilt: Die Uniiberwind-
lichen seien ein »Zeitdrama, zitiert Kraus zustimmend Pinthus, das politisch
wirke, »weil es Politik >hat in sich selbst, ohne dafd ihm erst die politische Wir-
kung (wie sie Piscator oft seinen Stiicken antat) gewaltsam aufgesetzt zu werden
braucht«.”® Die leitmotivische Satirisierung der biirgerlichen Kunstanschauung
in der Fackel fortschreibend, spielt Pinthus eine politische Innerlichkeit des
Theaters (bei Kraus) gegen eine politische Auferlichkeit des Theaters (bei Pis-
cator) aus. Denn obzwar Pinthus die dokumentarischen Referenzen als kiinst-
lerische Leistungen wiirdigt, engagieren sich Die Uniiberwindlichen seiner An-
sicht nach nicht primir politisch durch ihren satirischen Faktenbezug, sondern
durch die Arbeit an der Sprache.”

Wenig verwunderlich lehnte Kraus, der bereits Anfang der 1920er Jahre im
Zusammenhang mit einer Veranstaltung der Berliner Kiinstlerhilfe mit Piscator
brieflich in Kontake gestanden hatte,®® denn auch eine Anfrage des Regisseurs
fiir die Auffithrungsrechte der Letzten Tage der Menschheit ab: »[D]urch keine
Faser« sei deren »Weltleid mit der grinsenden Zeitbejahung ihres Umsturzes
verbunden«.?" Das Interesse Piscators an der Tragddie, das Kraus {iber Dritte
zugespielt worden war, tat der Satiriker als blofles Missverstindnis ab, das seiner
Meinung nach auf einer allgemeinen Sympathie fiir Weltkriegsstoffe, aber auch
auf der Fehldeutung der stilistischen Qualitit seiner Tragddie beruhe. Kraus
gab zwar gerne zu, dass Die letzten Tage der Menschheit eines jener seltenen zeit-
gendssischen Kunstwerke sei, das aus dem technischen Fortschritt, dem Ersten

Weltkrieg und der Novemberrevolution dhnliche kiinstlerische Konsequenzen

77 Kraus, Die Fackel, Nr. 827833, S. 13-16, 28-31, hier S. 13 [Berliner Tagblatt, B. Z. am
Mittag, Lokal-Anzeiger, Acht Uhr-Abendblatt]; implizite Anspielungen zudem in:
ebd., S.17f., 23—25 [»Biihne als Kampfplatz«, »Revue, »George Grosz«]. Die zitierte
Passage wurde im Berliner Tagblatr abgedruckt und stammt von Fritz Engel.

78 Ebd., S.28.

79 Ebd., S.29.

80 Ebd., Nr.759-765, S. 56—63 [Mein Vorurteil gegen Piscator].

81 Ebd., S.69. Vgl. die Liste der zu inszenierenden Dramen in: Piscator, Schriften,
Bd. 1, S. 250 [Das Politische Theater]. Auch Reinhardt interessierte sich fiir Die letz-
ten Tage der Menschbeit. Siche Kraus, Die Fackel, Nr. 759—76s, S. 68 [Mein Vorurteil
gegen Piscator].
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ziehe, wie sie Piscator fiir sein Schaffen in einem von der Fackel zitierten Beitrag
des Berliner Borsen-Couriers vorstellte.3? Er widersetze sich jedoch der Aussicht,
den »deutschen Bithnenruhm einer Verbindung von Kinokiinsten mit der
schmachvollen Armut des schauspielerischen Worts zu verdanken«.®> Beinahe
im selben Atemzug griff Kraus Brecht an, der in einer Rundfrage des Berfiner
Barsen-Couriers iber den Umgang mit den Klassikern, die anlisslich der Riu-
ber-Inszenierung gemacht worden war, fast dieselbe Position wie Piscator ver-
treten hatte: dass sich der kiinstlerische Wert des Literaturkanons heutzutage
nimlich primir auf dessen Material beschrinke — Shakespeare aufzufiihren, sei
sinnlos, solange das Theater nicht dazu in der Lage sei, zeitgendssische Dramen
{iberzeugend zu inszenieren.®# Kraus blieb dabei: Shakespeare brauche man nur
wortgetreu vorzutragen.’s

Uber die dramentheoretischen Debatten der Weimarer Republik war Kraus
also offenkundig bestens im Bilde. Dementsprechend verfolgte er weiterhin die
Entwicklung von Piscators Theaterschaffen. Kraus besuchte zumindest die In-
szenierung von Tollers Hoppla, wir leben!, die vom 4. September bis zum 7. No-
vember 1927 das Theater am Nollendorfplatz einweihte, sowie die Auffithrung
von Rivalen, Zuckmayers Bearbeitung von What Price Glory? (1924), verfasst
von Maxwell Anderson und Lawrence Stallings, die am 20. Mirz 1929 im Thea-
ter in der Kéniggritzer Strafle stattfand und deren Regie Piscator aufgrund
finanzieller Schwierigkeiten iibernommen hatte.® Nicht unwahrscheinlich
ist, dass der Satiriker sogar die Dramatisierung von Haseks Romansatire Die
Abenteuer des braven Soldaten Schwejk gesehen hat, die im Theater am Nollen-
dorfplatz vom 23. Januar bis zum 12. April 1928 gespielt worden ist. Denn Ende
Mirz las Kraus in Berlin; und Die Fackel vom Juni desselben Jahres spielt wohl
kaum zufillig auf die Bithnentechnik des >laufenden Bandes« an, das Piscator
in dieser Inszenierung zum ersten Mal eingesetzt hat; dariiber hinaus auf Inhalt

und Wortlaut des Programmbhefts der Schwejk-Inszenierung.®” Allerdings hagelt

82 Ebd., S. 65f. Vgl. Piscator, Theater, Film, Politik, S. 25—28 [Grundsitzliches].

83 Kraus, Die Fackel, Nr. 759—765, S. 69 [Mein Vorurteil gegen Piscator].

84 Ebd.; Brecht, Werke, Bd. 21, S. 181f.

85 Kraus, Die Fackel, Nr. 759—765, S. 71 [Mein Vorurteil gegen Piscator].

86 Ebd., Nr.781-786, S. 23—26 [Hoppla, wir leben!]; Nr. 847-851, S. 75 [Rivalen]. Vgl.
Timms, Karl Kraus, Apocalyptic Satirist, S.367f. Vgl. auch Piscators Kommentie-
rung der Rivalen in: Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 243 f. [Das Politische Theater].

87 Kraus las vom 24. Mirz bis zum 2. April 1928 in Berlin. Siehe Kraus, Die Fackel,
Nr. 781786, S. 77-83. Am 30. Mirz trug er unter anderem den Text Die faden Feh-
den vor, in welchem er mit Kerr abrechnete, der Piscator in der Regel wohlgesonnen
war. Kraus kiindigte den Text wie folgt an: »Das Ereignis dieses Abends fand am
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es in derselben Facke/-Nummer kritische Einwinde lediglich gegen Piscators
Inszenierung von Hoppla, wir leben!, deren mehrstockiges Bithnenarrangement
Kraus besonders missfillt. Wiederum machte sich der Satiriker bei dieser Ge-
legenheit tiber das Interesse Piscators an den Letzten Tagen der Menschheit lustig.
Scheinbar verwundert konstatierte er den Einfluss, den die Zitiertechnik seiner

Tragddie unterdessen auf die Theateristhetik Piscators ausiibte:

Nie habe ich es glauben wollen, daf§ dieses Werk dem Stil des Theaters der
Gegenwart entspreche, ja irgendetwas mit dem Theater zu schaffen habe.

30. Mirz, in der ersten Vorlesung aus eigenen Schriften, seine Fortsetzung in einer
Rede, diel,] frisch erlebte Kerr- und Piscatoreindriicke zusammenfassend, in der vorher-
gehenden Nacht entstanden war, und in einem Echo, dem in dem folgenden Abdruck
durch die Aufnahme der bekanntesten Wirkungsklischees, wenngleich beiweitem
nicht an allen Stellen, entsprochen wird, weil in diesem Fall die Anschauung des
Einsseins von Redner und Hérern von besonderer Wichtigkeit ist.« (Ebd., S.12;
Hervorhebung C.v.d.S.) Dass sich Kraus mit den rezenten »Piscatoreindriicke[n]«
auf die im Jahr zuvor gespielte Toller-Inszenierung bezogen hat, ist umso unwahr-
scheinlicher, als Kraus seinen Text unmittelbar vor dem Vortrag nochmals verindert
oder sogar ginzlich neu verfasst hat (»Rede, die [...] in der vorhergehenden Nacht
entstanden war«). Die Anspielungen auf die Schwejk-Inszenierung lauten in den
Faden Fehden dann: »Ich fiithle mich zu dieser hoffentlich nicht den Rahmen des
Programms sprengenden Erklirung verpflichtet, weil Herr Piscator, wie man mir
unaufhérlich versichert, seinen Traum von den >Letzten Tagen der Menschheit
noch nicht ausgetriume hat und bereit wire, auf dem laufenden Band nach Wien
zu marschieren [Stiirmische Heiterkeit][,] um sie [sic!] zu erwarten, sein neues Haus
damit zu erdffnen und einen noch nie erlebten Tantiemensegen tiber mich zu schiitten.
Ich will aber nicht, und ich fiihle mich zu dem Ausspruch dieser Weigerung ver-
pflichtet, weil er in seinem Programmbeft die >Letzten Tage der Menschheitc als das
hichste Werk dieser Epoche preist, das sie tiberleben werde [...].« (Ebd., S. 253 Hervor-
hebungen C.v.d.S.; »[Stirmische Heiterkeit]« Hervorhebung K.K.) Kraus spielte
mit dem »laufenden Band« nicht nur auf die speziell fiir die Dramatisierung von
Haseks Roman entwickelte Biihnentechnik an, sondern mit dem »noch nie erlebten
Tantiemensegen« auch auf den auflergewdhnlichen finanziellen Erfolg der Produk-
tion. Gemif Piscator brachten Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk Rekord-
einnahmen von 7000 bis 9ooo Mark pro Abend. Siehe Piscator, Schriften, Bd. 1,
S. 228 [Das Politische Theater]. Die von Kraus avisierte, von Leo Lania verfasste
Stelle im Programmbeft der Schwejk-Inszenierung lautet: »Zwei Dichter haben die
Fratze Habsburgs, den Widersinn der Monarchie schonungslos entlarvt, der »Gro-
Ben Zeit« Oestereich-Ungarns ein bleibendes Denkmal errichtet: Karl Kraus und Ja-
roslav Hasek. [...] Beider Werk, zu ihren Lebzeiten von Skribenten des Biirgertums
verspottet und verschmiht, wird die Gegenwart iiberleben, wie es den Bann einer
nahen Vergangenheit gesprengt hat, deren Irrsinn erkannt und in seiner Gemein-
gefihrlichkeit angeprangert zu haben, das historische Verdienst dieser zwei Dichter
ist.« (Schulter an Schulter, S. 5f.; Hervorhebung C.v.d.S.)
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Jetzt weif§ ich wenigstens, daf§ der Begriff der »Dramatisierung des Doku-
mentarischen«, den diese Leute haben, von mir bezogen und auf das grausam

Schindlichste kompromittiert ist.%

Dass die Integration von Dokumenten in ein Theaterstiick die Asthetik der
modernen Theaterbiihne jemals nachhaltig positiv verindern kénne, tat Kraus
als dilettantische Uberzeugung ab. Kleinbiirgerlich, ja geistig konterrevolutio-
nir erschien ihm die Idee, die eingeschalteten Realien forderten die Reflexion
des Publikums. Stattdessen trainierten sie seiner Meinung nach bloff dessen
Kurzzeitgedichenis.®

Diese Einwinde haben letztlich dazu beigetragen, die formalisthetische Ahn-
lichkeit der Werke der beiden Akteure zu verstellen.° Bei aller Polemik scheint
Piscators Dramatik Kraus durchaus fasziniert zu haben, ist es doch eher un-
wahrscheinlich, dass der Satiriker lediglich um ein paar Glossen willen gleich
mehrere Piscator-Produktionen besucht hat. Es dringt sich des Weiteren die
Frage auf, warum Kraus die Schwejk-Inszenierung, den grofiten Bithnenerfolg
des Piscator-Kollektivs, nirgends satirisch ausschlachtet, zumal hier eine Gat-
tung die Theaterbiihne profaniert hat, welche Die Fackel leitmotivisch verteu-
fele." Hat Kraus die Schwejk-Inszenierung tatsichlich gesehen, so hat vielleicht
gerade sie sein Verstindnis fiir die epische Theateristhetik geweckt: Wie Die
letzten Tage der Menschheit karikierte die Schwejk-Inszenierung die Krieg fith-
rende Habsburgermonarchie; mit dem Hauptdarsteller Pallenberg warf sie zu-
sitzliches habsburgisches Lokalkolorit in die Waagschale; nicht zu vergessen
ist der poetische Reiz, den die produktive Positivitit der satirischen Formen auf
einen genuinen Satiriker ausgeiibt haben miisste.

Spitestens nachdem Kraus im August 1928 Brecht bei den Proben der Drei-
groschenoper (1928) personlich kennengelernt hatte, schien der Satiriker Zugang
zur epischen Theaterdsthetik gefunden zu haben. So war Brecht erste Wahl
fiir die Regie der Urauffithrung der Unidiberwindlichen im Studio des Theaters
am Schiffbauerdamm, die aus unbekannten Griinden nicht zustande kam.%*
Fir den Epilog der Letzten Tage der Menschheit, Die letzte Nacht, der 1930 im
Theater am Schiffbauerdamm inszeniert wurde, konnte sich Kraus dann von

Brecht beraten lassen; Regie fithrte Leo Reuss; die Musik stammte von Hanns

88 Kraus, Die Fackel, Nr. 781786, S. 23.

89 Ebd, S.24.

90 Vgl. Timms, Karl Kraus, Berthold Viertel and Die Uniiberwindlichen in Berlin, S. s61.
91 Bspw. Kraus, Die Fackel, Nr. 577-582, S. 47.

92 Kraus, Schriften, Bd. 11, S. 366 f. [Anhang].

Von der Kunst zur Politik zur Kunst « 165



Eisler, der zu diesem Zeitpunkt auch mit Piscator zusammenarbeitete.?> Ohne
Groll soll Kraus mit Brecht tiber Piscator gesprochen haben, wobei der Satiriker

jeweils mit einem Lacheln hinzugefiigt haben soll: »Dein Freund«.94

Strukturanalogien: Dokument, Revue, Karikatur

Kraus' Unmut iiber die angebliche Kompromittierung seiner Zitierverfahren ist
verstindlich, insoweit Piscator das dokumentarische Material zwar strukturell,
nicht aber funktional analog verwendet hat: Wie das Fackel-Heft Innsbruck und
Anderes am statuierten Exempel Kaiser Wilhelms II. offenlegt, ist der Fakten-
bezug bei Kraus eine satirische Technik, um — nominell lediglich kunstintern —
historische Akteurinnen und Akteure entlang der biirgerlichen Kunstlogik in
universale Karikaturen zu transformieren.s Demgegeniiber steht das doku-
mentarische Material bei Piscator im Dienst einer sozialistischen Kunstpida-
gogik, die auf konkrete Effekte im politischen Feld abzielt. Als objektivierendes
Beweismittel schirft das Dokument das Klassenbewusstsein des proletarischen
Publikums und vermittelt dessen Schicksal, wie es auf der Biihne dargestellt
wird, mit den realen gesellschaftlichen Faktoren.® Erst auf zweiter Stufe wird
das dokumentarische Material dann allenfalls auch kunstintern, d. h. im litera-
rischen Feld, als satirische Form aktiviert.

Eine quantitativ und qualitativ neue Dimension erreichte dabei seinerzeit
der Einsatz von dokumentarischem Material in der Revue Tiotz alledem!, einer
Produktion, die die KPD fiir ihren zehnten Parteitag bei Piscator in Auftrag
gegeben hatte und die im Juni 1925 zweimal im Grofen Schauspielhaus auf-
gefithrt wurde. In Das Politische Theater beschreibt Piscator Trotz alledem! als
»ungeheure Montage«, bestehend aus authentischen Reden, Aufsitzen, Zei-
tungsausschnitten, Aufrufen, Flugblittern, Fotografien und Filmen. Die Revue
verarbeitete damit dokumentarisches Material, das der Regisseur urspriinglich
mit Felix Gasbarra und dem Komponisten Edmund Meisel fiir ein Freilicht-
spiel des Arbeiter-Kultur-Kartells von Ernst Niekisch, einem Freund Tollers,

93 Ders., Die Fackel, Nr. 806-809, S.26f.; zudem Krolop, Sprachsatire als Zeitsatire
bei Karl Kraus, S. 352; Piscator, Theater, Film, Politik, S. 480 [Anhang].

94 Zit. nach: Timms, Karl Kraus, Apokalyptic Satirist, S. 385. Timms beruft sich auf die
Erinnerungen Heinrich Fischers, des Assistenten Ernst Josef Aufrichts am Theater
am Schiffbauerdamm. Die Erinnerungen befinden sich im Privatbesitz von Timms.
Siehe ebd., S. 610.

95 Kraus, Die Fackel, Nr. 531-543, S. 196—206.

96 DPiscator, Schriften, Bd. 1, S. 65 [Das Politische Theater].
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zusammengestellt hatte.”” Die Filme stammten aus dem Reichsarchiv und zeig-
ten, iiber die Revue verteilt, Bilder des Ersten Weltkriegs, der Demobilisierung
sowie der Herrscherhduser Europas. Das Medium des Films kam Piscator nicht
nur entgegen, weil mit seiner Hilfe soziale und zeithistorische Zusammenhinge
einfacher auf dem Theater verhandelt werden konnten.?® Vielmehr generierte
der Medienwechsel aus der Sicht Piscators eine spezifische dramatische Span-
nung, die beim Publikum sowohl inhaltlich als auch stilistisch nachhaltig
Eindruck hinterlassen haben soll.? Uber den politisch-pidagogischen Effekt
hinaus resultierte mithin aus der Integration der Dokumente offenkundig ein
formalisthetischer Reiz. Fiir Piscator war dies ein giiltiger Beweis dafiir, dass
»die stirkste politisch-propagandistische Wirkung auf der Linie der stirksten
kiinstlerischen Gestaltung lag«."*® Aufgrund der handwerklich gekonnten
Montierung der Dokumente in die dramatischen Strukturen schlug die Politik
in Trotz alledem! also wieder in Kunst um.

Das Dokument, das Piscator in politisch-pidagogischer Absicht auf der Thea-
terbithne bzw. im Theaterstiick installierte, verinderte die Dramatik grund-
legend: Der duale Transfer von Theater und Wirklichkeit »generierte« gemifS
dem Politischen Theater »dramatische Hohepunkte [...] wie das gedichtete
Drama, und [...] genau so starke Erschiitterungen«; der Transfer schweifSte das
proletarische Publikum zu einer Masse zusammen, die anstelle der im biirger-
lichen Theater eingeiibten kontemplativen Rezeptionshaltung mit »[L]achen,
»[H]6hnen« und »[D]rohen« auf die Montagen reagiert und die »ihr Schicksal,
ihre eigene Tragodie« erlebt haben soll.*" Ahnlich wie Brecht, Kraus und Ben-
jamin destruiert bzw. dekonstruiert Piscator in Das Politische Theater dement-
sprechend explizit die aristotelischen Begriffe sPeripeties, »Katharsis, »Schicksal
sowie yTragddies, die fiir die biirgerliche Dramatik so lange Zeit mafigeblich

97 Ebd., S. 67; Willett, Erwin Piscator, S. 20.

98 Piscator unterscheidet im Zusammenhang mit der Rasputin-Revue drei Arten des
Einsatzes des Films: 1. den Lehrfilm, der das Publikum mit notwendigem Hinter-
grundwissen versicht; 2. den dramatischen Film, der, als Szenenersatz fungierend,
Teil der Handlung ist; 3. den Kommentarfilm, der, sich direke an das Publikum
wendend, die Handlung interpretiert, wobei durch den Kontrast zwischen Szene
und Film pathetische oder satirische Effekte erzeugt werden. Siche Piscator, Schrif-
ten, Bd. 1, S. 171174 [Das Politische Theater].

99 Zur Verwendung des Films bei Piscator siche Tode, Wir sprengen die Guckkasten-
biihne!, S. 16-34.

100 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 70 [Das Politische Theater].
1or Ebd,, S. 68f.
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gewesen sind.” Lessings »Empathie« ersetzt der Text konsequenterweise durch
satirische Affekte.

Piscators Bithnenpraxis hatte sich dabei lingst von den aristotelischen Theo-
remen verabschiedet. Der systematischen Verwendung von dokumentarischem
Material in Trotz alledem! war 1924 in Revue Roter Rummel der strategische
Einsatz der Revueform vorausgegangen. Diese erschien Piscator in mehrfacher
Hinsicht geeignet, um seine Ziele umzusetzen: 1. reagierte die Revueform auf
die Krise des biirgerlichen Dramas, indem sie ein alternatives Konstruktions-
angebot zu den aristotelischen Einheiten offerierte; 2. erleichterte ihre offene
Struktur die Rekurse auf politische und soziale Kontexte; 3. forderte sie das
politische Bewusstsein des Publikums, weil sie gesellschaftliche Aspekte stirker
als individual-psychologische gewichtete; 4. durchbrach sie die vierte Wand:'?

Die Revue gab die Méglichkeit zu einer »direkten Aktion« im Theater. Wie
mit Eisenhimmern sollte sie mit jeder ihrer Nummern niederschlagen, nicht
nur an einem Beispiel, sondern an Dutzenden dieses Abends ihr Leitmotiv
beweisen, ihr: Ceterum censeo, societatem civilem esse delendam! Das Bei-
spiel sollte variiert werden, kein Ausweichen durfte es mehr geben. Darum
brauchte man Buntheit. Das Beispiel muf8te mit dem Zuschauer zu reden
beginnen, es musste iiberleiten zu Frage und Antwort, gehiuft werden, —
ein Trommelfeuer von Beispielen mufite herangebracht — in die Skala der
Zahlen getrieben werden. Tausende erfahren es, du auch! [...] Es ist typisch
fiir diese Gesellschaft, in der du lebst, du entgehst ihm nicht — hier noch eins
und noch eins! Und das unter skrupelloser Verwendung aller Méglichkeiten:
Musik, Chanson, Akrobatik, Schnellzeichnung, Sport, Projektion, Film, Sta-

tistik, Schauspielerszene, Ansprache.’o4

Konsultiert man Zeitzeugnisse, dann sprang in Revue Roter Rummel der Funke
tatsichlich auf das Publikum {iber; es wurde lebhaft kommentiert und mit-
gestikuliert.” Um die biirgerliche Gesellschaft zu zerstrent, wie Piscator das
beriihmte Cato-Zitat variiert, erweiterten die satirischen Formen die Palette
der »skrupellos[]« zu verwendenden kiinstlerischen Méoglichkeiten: Die Szene
Wahlkampfrummel bestand aus einer Karikatur biirgerlicher Kandidaten; die

Szene Alles in Triimmer spielte im Betliner Kabarett; eine Szene beleuchtete im

102 Vgl. bspw. Mayer, Anti-Aristoteles, S. 32—42.

103 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 6062 [Das Politische Theater].
104 Ebd., S. 60f.; Hervorhebung C.v.d.S.

105 Ebd., S. 61; Jung, Erwin Piscator, S. 122.
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Stile der menippeischen Satire die terrestrischen Zustinde aus der Optik von
Marsbewohnern; selbst noch wihrend der Pause versorgte Piscator das Pub-
likum mit Politischer Lichtreklame bzw. satirischen Plakaten und Inseraten, die
Grosz im Stil der Dada-Satiremagazine Die Pleite und Der Kniippel gestaltet
hatte.”® Um den roten Faden zu stirken, griff man auf Compére- und Com-
meére-Figuren aus den franzésischen Revuen ab 1830 und aus den Jahresrevuen
des Berliner Metropol-Theaters um 1900 zuriick und lief§ einen Proleten mit
einem Bourgeois durch die Szenen fithren.'” Texte steuerten der Satiriker
Erich Weinert sowie der Journalist und Radiopionier Klaus Neukrantz (Bar-
rikaden am Wedding [1929]) — beide waren KPD-Mitglieder — bei.'*®

Revue Roter Rummel wurde derart in der zweiten Epochenhilfte zum theateris-
thetischen Vorbild fiir die deutsche Agitpropbewegung: Hunderte Schauspieler-
trupps trieben in der Folge in »kabarettistisch-revuehafter Form Agitation«.'®
Threrseits schloss Revue Roter Rummel an — satireaffine — serielle Theaterformen
an, die vom Berliner und Wiener Unterhaltungssektor um die Jahrhundert-
wende aus Frankreich importiert worden waren: Varieté, Kabarett, Vaudeville,
Zirkus, Posse, Operette sowie Jahresrevue." Beeinflusst durch amerikanische
Produktionen florierte darunter in der Weimarer Republik insbesondere die
Revueform. Neben Piscator zogen die kommerziellen Ausstattungsrevuen von
Herman Haller, Erik Charell und James Klein die Massen an, indem hier
mit luxuriésen Dekors und (komplexen) Sinnesreizungen — und viel nackter
Haut — die dsthetische Dissoziation mehr quantitativ als qualitativ auf die
Spitze getrieben wurde.™ Der Musikkritiker Hans Heinz Stuckenschmids, der
sich zu Beginn der 1920er Jahre ebenfalls im Milieu der Berliner Dadaisten
bewegt hatte, lief§ sich in seinem Essay Lob der Revue, erschienen 1926 in den
osterreichischen Musikblittern des Anbruch (in denen auch Adorno publizierte)

dazu hinreiflen, von der Revue hymnisch als »polare[m] Extrem zum klassischen

106 Hoffmann/Hoffmann-Ostwald, Deutsches Arbeitertheater, Bd. 1, S. 155-167; Boe-
ser/Vatkovd, Erwin Piscator, Bd. 1, S. 53—59, bes. S. s4f.

107 Jung, Erwin Piscator, S. 122; Kothes, Die theatralische Revue in Wien und Betlin,
S.30f.

108 Willett, Erwin Piscator, S. 19.

109 Piscator, Schriften, Bd.1, S. 62 [Das Politische Theater]. Siehe dazu auch Hoff-
mann/Hoffmann-Ostwald, Deutsches Arbeitertheater, Bd. 1, S. 185—201.

1o Grosch, Zur medialen Dramaturgie des populidren Musiktheaters in der Weimarer
Republik, S. 245; Kothes, Die theatralische Revue in Wien und Berlin, bes. Kap. 1f;
Jansen, Glanzrevuen der zwanziger Jahre, Teil 1, bes. S. 13.

11 Grosch, Zur medialen Dramaturgie des populiren Musiktheaters in der Weimarer
Republik, S. 24s.
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Dramac« zu sprechen: Die antiken Dogmen »Einheit der Zeit, des Orts, der
Handlung leugnet sie [die Revue] mit Radikalitit und éberlegen lichelnd fiihre
sie die theatralische Logik ad absurdum«; die Revue sei im positiven Sinn eine
Form ohne Form: »Es ist ihre Form, keine Form zu haben [...]. Was sie zusam-
menschweifit [...], ist der Kontrast, das Gegeneinander und Nebeneinander
sensualer Effekte [...].«™ Die antiaristotelische Poetik paarte sich dabei in den
Ausstattungsrevuen mit humoristischen, komischen und absurden Elementen.
Satirische Formen, im Erbgut der Gattung eigentlich enthalten, brachten Hal-
ler, Klein oder Charell weniger auf die Biihne, und wenn, dann milderten sie
diese, um es sich mit keinem Publikumssegment zu verderben; einen phantas-
tischen, von »Sorgen« befreienden, die »Schonheit der Welt« zeigenden »Zau-
berspiegel« hielten nach Stuckenschmidt die Ausstattungsrevuen der Weimarer
Gesellschaft vor — keinen satirischen Zerrspiegel."

Anders verfuhren die theateristhetisch innovativeren Kabarettrevuen von
Rudolf Nelson, Friedrich Hollaender und Marcellus Schiffer, die nachgerade
einen wohltemperierten satirischen Zeitbezug nutzten, um das disparate Neben-
einander der Szenen kiinstlerisch zu schiirzen — dank Mitarbeitern wie Tu-
cholsky und ganz im Sinne der satirischen Matrix."* Hollaenders Bei uns um die
Gediichtniskirche rum (1927) stellte etwa eine satirische Skizze der Kiinstlerszene
des Berliner Westens dar; in Es liegt in der Luft. Ein Spiel im Warenhaus (1928)
karikierten Schiffer und Mischa Spoliansky die Neue Sachlichkeit.™ Erich
Kistner, der als Korrespondent fiir die Neue Leipziger Zeitung aus den Berliner
Theatern berichtete, wiirdigte in seiner Rezension von Bei uns um die Gediicht-
niskirche rum die satirische Strukturierung der Revuen als wichtiges soziales

Korrektiv:

Der beliebte Einwand, dergleichen kénne besser gemacht werden, darf in
diesem Falle nicht gelten. Denn eine gute Lokalrevue, die es gibt, ist hun-
dertmal besser als eine bessere, die es nicht gibt. Qualitit ist, in gewissen
Grenzen, hier weniger wichtig als das Vorhandensein schlechthin. Besser

mangelhafte Spiegel als gar keine! Gerade Kollektivwesen, wie die Bildungs-

2 Stuckenschmidt, Lob der Revue, S. 153; Hervorhebung C.v.d.S.

u3 Ebd., S.155. Siehe auch Kothes, Die theatralische Revue in Wien und Berlin, bes.
S. 54; Jansen, Glanzrevuen der zwanziger Jahre, bes. S. 67; Jelavich, Berlin Cabaret,
S. 154-186.

114 Grosch, Zur medialen Dramaturgie des populidren Musiktheaters in der Weimarer
Republik, S. 246; Kothes, Die theatralische Revue in Wien und Berlin, S. 106-109.

115 Zu diesem und anderen satireaffinen Projekten Schiffers siche Rotthaler, Marcellus
Schiffer, S. 21-36.
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schicht von Grofistidten eines ist, bediirfen des Spiegelbilds, d. h. des Zerr-
spiegelbilds! Ohne solche »Vorhaltungen« werden Zusammengehorigkeit
und typische Mingel zu wenig bewusst. Revuen wie solche, an denen Schif-
fer, Strasser, Seeler und vor allem Friedrich Hollaender arbeiten, erfiillen die
wichtige Aufgabe: das Eigenbewusstsein einer Stadt (nicht ihr Selbstbewusst-
sein) wachzurufen und wachzuhalten; sie strafen, verspotten, erziehen einen
Kollektivcharakter "

Qualititseinbuflen nimmt Kistner also gerne in Kauf; umso mehr, als er
Revuen wie Bei uns um die Gedichtniskirche rum und Es liegt in der Luft als
»lobliche Mode« betrachtet, die mithelfe, dass das Theater »aktualisiert« werde
und sich »das Publikum wieder fiir die Biihne [interessiere]«."7 Benjamin ent-
deckte sogar kategoriales kiinstlerisches Potential, indem er in Co-Autorschaft
mit Bernhard Reich in einer Reihe fiktiver satirischer Briefe, publiziert 1925
im Querschnitt, die Revue als Grundstruktur der modernen Theateristhetik
verhandelt; nichts Geringeres als Shakespeares serielle Dramatik gibt dazu das
Urmodell ab: »Wenn man Hamlet vor 300 Jahren fiir eine Revue gehalten hat,
so kann man unsere Revue[n] nach 300 Jahren als Trauerspiele ansehen.«™® Die
angedeutete Gattungskarriere griff nach bewihrtem Muster kalkuliert sowohl
das biirgerliche Gattungstableau als auch die biirgerliche Dramatik an. Darii-
ber hinaus antizipierte der Querschnir-Beitrag mitsamt der Revueform weitere
Stilelemente des epischen Theaters: Zitierung (»Diese Dichter halten nichts
von der Originalitit«), Kollektivierung (»der Schauspieler [treibt] sein Wesen,
und der Dichter ist abgesetzt«) oder die satirischen Formen (»parodieren unsere
beiden besten Komiker das Zeremoniell des englischen Hofes«).™ Piscator be-
trachtete wiederum die bunten Abende fiir die Internationale Arbeiterhilfe als
Propadeutikum fiir die Revue Roter Rummel,*® wihrend er sich von den Aus-
stattungsrevuen Hallers, Charells und Kleins dezidiert distanzierte, obzwar man

sich pikanterweise die Infrastrukeur teilte.™

116 Kistner, Gemischte Gefiihle, Bd. 2, S. 58.

n7 Ebd., S.9r

1u8 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 4.2, S. 797.

9 Ebd., S.797f.

120 Fiir das Jahr 1925 lassen sich »Politisch-satirische Abende« belegen, die Piscator
in verschiedenen Berliner Silen veranstaltet hat. Siehe Piscator, Schriften, Bd. 2,
S.378.

21 Ebd., Bd.1, S.60 [Das Politische Theater]. Nach der Ara Reinhardt wurde das
Grofle Schauspielhaus sowohl von kommunistischen Veranstaltern wie der Inter-
nationalen Arbeiterhilfe, der KPD und Piscator (7rozz alledem!) genutzt als auch
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Dass Die letzten Tage der Menschheit Piscators Auseinandersetzung mit der
Revueform mitbeeinflusst haben konnten, ist dabei nicht auszuschliefSen.’? Re-
konstruiert man Trorz alledem!, bestand diese Revue zuziiglich der montierten
Filmaufnahmen, die aus dem Reichsarchiv stammten, aus 23 Szenen.” Ahnlich
wie in den Letzten Tagen der Menschheit reichte die dargestellte Zeitspanne von
1914 bis 1919; zudem bewegten sich die Figuren in einem #hnlichen soziologi-
schen Raum: Anstatt in der Habsburgermonarchie bzw. in Wien befand man
sich auf Plitzen und in Straflen Berlins, in hiesigen Institutionen (Kaiserliches
Schloss, Reichstag, Kriegsgericht, Redaktion der Roten Fabne); zudem spielte
eine Szene in einer Waffenfabrik und eine in einem Granatentrichter des Ersten
Weltkriegs. Auffillige inhaltliche und formale Analogien bestanden insbeson-
dere zwischen den Erdffnungsszenen, insofern in Trotz alledem! wie in den Lezz-
ten Tagen der Menschheit ein Zeitungsverkdufer im Juli 1914 — statt an der Sirk-
Ecke auf dem Potsdamer Platz — Extrablitter anpries, welche die Ermordung
des habsburgischen Thronfolgers verkiindeten; wihrenddessen diskutierten
dhnlich wie bei Kraus rund um einen Zeitungsverkiufer Proletarier und Na-
tionalisten iiber einen baldigen Krieg. Ahnlich wie eine Sirk-Ecke-Szene jeweils
die fiinf Akte von Kraus’ Tragodie einleitet, strukturierte die Potsdamer-Platz-
Szene bei Piscator die Revuemitte (Szene 12), wo sie auf die Novemberrevolu-
tion vorausverwies. In Szene 3 unterzeichnete Wilhelm II. am 1. August 1914 die
Kriegserklirung, sprach er vom Schlossbalkon zur deutschen Nation und trat
mithin in der Revue dhnlich frith in Erscheinung wie der telefonierende Franz
Joseph I. im Vorspiel der Letzten Tage der Menschheit. Arbeiter-, Politiker-, Rich-
ter- und Soldatenfiguren waren in Trotz alledem! wie bei Kraus sozial typisiert
und aus Phrasen zusammenmontiert. Indem am Ende der Revue circa fiinfzig
mit Fahnen ausstaffierte Proletarierinnen und Proletarier aufmarschierten, um
nach der Ermordung Karl Liebknechts den Fortbestand des Klassenkampfes zu
symbolisieren (Szene 22), setzte Piscator dhnlich wie Kraus fiir das dramatische
Finale auf performative Masseneffekte. Fiir die Verwendung von Fotografien,
Filmen und filmihnlichen Projektionen, fiir die Heartfield verantwortlich war,
kommt Kraus’ Tragodie ebenso als Inspirationsquelle infrage. Wie in den Lezz-

von Charell. Siehe Bartetzko/Schenkluhn, Poelzigs Grofles Schauspielhaus — ein
Denkmal gescheiterter Hoffnung?, S. 36 £; Jelavich, Berlin Cabaret, S. 165 f.

122 Siehe auch Timms, Karl Kraus, Berthold Viertel and Die Uniiberwindlichen in Ber-
lin, S. s6f.

123 Rekonstruiert wird die Inszenierung in: Hoffmann/Hoffmann-Ostwald, Deutsches
Arbeitertheater, 1918-1933, Bd. 1, S.168-184. Siehe dazu zudem Boeser/Vatkovd,
Erwin Piscator, Bd. 1, S. 60—74; Piscator, Schriften, Bd.1, S. 66f. [Das Politische
Theater]. Auflerdem den Kommentar von Jung, Erwin Piscator, S. 123-137.
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ten Tagen der Menschheit wurde Musik, die Edmund Meisel komponiert hatte,
karikierend eingesetzt.™>*

Die Korrespondenzen sind in der Tat auffillig. Ursachen kénnten moti-
vische und formale Anleihen sein; minimal erkliren sich die Ahnlichkeiten
durch die satirisch und/oder politisch motivierte Auseinandersetzung mit der
jingsten Zeitgeschichte. Denn Kriegsverlauf und Klassenkampf diktierten
der Bithne bestimmte Inhalte in einer bestimmten — seriellen — Reihenfolge:
folglich die Revue als Konstruktionsprinzip. Das moderne Theater scheint
aus dieser Perspektive weniger das Resultat der kritischen Auseinandersetzung
mit der biirgerlichen Theateristhetik zu sein, als dass es sich bei ihm um eine
Konsequenz der Politisierung der modernen Kunstschaffenden handelt, die die
Kunstautonomie aufkiindigten, dramatische mit zeithistorischen Strukturen
kurzschlossen und sich dazu von jenen dramatischen Gattungen inspirieren
und kreativ bestitigen liefen, welche traditionell satirische Formen transpor-
tieren: insbesondere von Revue und Volkstheater.'* Im Rahmen der Evolution
der modernen Theateristhetik stellt 770tz alledem! solcherart den nichsten Ent-
wicklungsschritt nach den Letzten Tagen der Menschheir dar: Anstatt aus der
klassischen Tragddie die Revue antinomisch hervorzutreiben oder die kritische
Interaktion der beiden Gattungen zu poetisieren, trat die Revue in den Pisca-
tor-Produktionen als originire Gattung auf — sie manifestierte sich nun nicht
mehr als Gebilde der produktiven Negativitit, sondern als Gebilde der produksi-
ven Positivitit der satirischen Formen.

Dabei macht es den Anschein, als wiren Piscator Analogie und Effizienz der
satirischen Formen mit dem bzw. fiir das Projekt der Politisierung des Thea-
ters erst im Verlauf seiner kiinstlerischen Experimente bewusst geworden. So
verhandelt Das Politische Theater die Satire zum ersten Mal ausfiihrlicher im
Zusammenhang mit den Karikaturen der Krieg fithrenden Staatsoberhdupter
in Rasputin, die Romanows, der Krieg und das Volk, das gegen sie aufstand, gespielt
vom 12. November 1927 bis zum 20. Januar 1928 im Theater am Nollendorf-

platz. Mit seinem Kollektiv, zu dem zu diesem Zeitpunkt auch Brecht zihlte,26

124 Boeser/Vatkovd, Erwin Piscator, Bd. 1, S. 74.

125 Zum Volkstheater hier Kap. 4.3.

126 Abgesehen von der Schwejk-Inszenierung ist Brechts Mitarbeit eher als gering ein-
zuschitzen. Siche Vélker, Das politische Theater Piscators und das epische Theater
Brechts, S. 52. Brecht ist indes nicht das einzige satireaffine Mitglied gewesen. Zu
nennen ist insbesondere Mehring, der fest zum Kollektiv gehorte. Beratende Funk-
tion haben zudem Tucholsky und Déblin ausgeiibt. An mehreren Produktionen
sind Grosz, Heartfield und Weinert beteiligt gewesen. Siehe Willett, Erwin Pisca-
tor, S. 35.
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hatte Piscator Alexej Tolstois und Paul Séegolevs Vorlage, die das Schicksal
des ermordeten russischen Wanderpredigers thematisiert, zu einer europiischen
»Schicksalsrevue«?” umgeschrieben; man wollte nicht wie Tolstoi und Séegolev
von der Person Rasputin, sondern vom historischen Stoff ausgehen. Zudem
war es das Ziel des Kollektivs, die Russische Revolution auf Regierungsebene —

$ — zu analysieren, um die Verstrickung von europiischen Mo-

mvon oben«'?
narchien und Kapitalismus offenzulegen. Dazu erweiterte man Tolstois und
Séegolevs Textvorlage um mehrere Szenen. Eine davon schloss mit einem
Arbeiter, der Wilhelm II. verwiinschte. Eine weitere, die sogenannte Drei-Kai-
ser-Szene, war komplett aus dokumentarischem Material zusammenmontiert
und brachte Wilhelm II., Nikolaus II. und Franz Joseph I. auf die Bithne. Was
fiir Kraus Teil seiner satirischen Routine war,™ das holte nun Piscator ein,
der sich plotzlich mit der Justiz konfrontiert sah, weil Wilhelm II., als einziges
noch lebendes ehemaliges Staatsoberhaupt, aus dem niederldndischen Exil eine
Beleidigungsklage anstrengte. Zu Piscators Leidwesen erlief§ das Gericht eine
einstweilige Verfiigung, sodass Piscator nichts anderes iibrig blieb, als die Figur
Wilhelms II. aus der Revue zu streichen. Anstelle des deutschen Kaisers trat zur
Belustigung des Publikums das Kollektiv-Mitglied Lania auf die Biithne und
trug mit einer — geradezu Fackel-artigen — epischen Geste den Text des richter-
lichen Beschlusses vor.3°

Vor Gericht vertrat dann Piscator allerdings, schlaumeierisch bis schwejkar-
tig-bauernschlau, die Ansicht, keine Karikatur, sondern ein objektives Abbild
des deutschen Kaisers gezeichnet zu haben; seiner Weltanschauung liege es
fern, die Person des Kaisers als Zerrbild zu zeigen. Zum nachtriglichen Beweis
druckte er in Das Politische Theater einen Artikel aus der Vossischen Zeitung ab,
in dem der prominente Wilhelm-II.-Biograf Emil Ludwig bestitigte, dass die
Sitze der Kaiser-Figur allesamt Zitate seien; zudem habe sie auf ihn durchaus
sympathisch gewirke.”* Das Gericht etlief§ demgegeniiber die einstweilige Ver-
fiigung mit dem Argument, dass Franz Joseph I. als »volliger Trottel« und Ni-
kolaus I1. als »bigotter und charakterloser Dummkopf« dargestellt worden seien
und folglich Wilhelm II. »ebenso charakterisiert werden soll«.”* Das Gericht

127 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 164 [Das Politische Theater].

28 Ebd., S.161.

129 Zu Kraus und der Justiz siche Merkel, Strafrecht und Satire im Werk von Karl Kraus.

130 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 182 f. [Das Politische Theater].

131 Ebd., S.181.

132 Ebd., S.180; vgl. Vossische Zeitung, Nr. 558, 25. November 1927 [Abendausgabe].

133 Verfiigung, abgedrucke in: Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 184 f. [Das Politische Thea-
ter].
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erkannte zwar die Rechtmifigkeit von Piscators theatralischer Propaganda
fiir kommunistische Interessen an, gewichtete jedoch das Recht der Personlich-
keit stirker als das Recht auf freie Meinungsiuferung. Es berief sich dazu auf
den Paragrafen 23 Absatz 2 des Kunstschutzgesetzes von 1907, der dazumal
definierte, wie historische Personlichkeiten in Kunstwerken dargestellt werden
durften. Anders als Kraus, der in dhnlichen Streitfillen erfolgreich fiir seine Sa-
tiren Kunststatus geltend machte,* wurde Piscators Zitatmontage ein solcher
nicht zugestanden. Die Darstellung Wilhelms II. befriedigte fiir die Weimarer
Richter lediglich Sensations- und Schaulust, weil die Drei-Kaiser-Szene »aufler
Zusammenhang mit dem Gegenstand des urspriinglichen Dramas dem Publi-
kum vorgefiihrt«®® worden sei — weil sich also die Drei-Kaiser-Szene nicht not-
wendig aus einem dramatischen Organismus ableiten lie. Der Schuldspruch
war mithin auch das Resultat der biirgerlichen Kunstauffassung, indem die
Richter die satirischen Formen zwar nicht expressis verbis verurteilten, jedoch
die modernen Kunstmittel Dokument, Revue und Satire nicht als isthetisch
hochwertige Kategorien begriffen.’7

Der Eindruck einer polemisch-satirischen Intention, den die Drei-Kaiser-
Szene auf das Gericht gemacht hat, kommt allerdings nicht von ungefihr. In
der von Lania im Stile der Lezzten Tage der Menschheir aus Zitaten montierten
Szene®® ruft Wilhelm II. Gott, den Allmichtigen, an, spritht vor Heldenpa-
thos und suggeriert mit tollpatschiger Rhetorik Deutschland als erstes Opfer
einer kriegstreiberischen Entente (»Mitten in den tiefsten Frieden hinein ist
die Brandfackel des Krieges geschleudert worden. Ein Verbrechen, unerhért in
seiner Frechheit«). Nikolaus II. ist sowohl eine weinerliche, nach Geltung stre-
bende als auch eine riickgratlose Gestalt (»Und ich? Ich zihle iiberhaupt nicht
mit? [...] Ich unterschreibe im voraus alles, was Ihre Regierung nur begehren
kann«). Und Franz Joseph I. erscheint mit seiner Mischung aus Leichtsinn und
Grausambkeit ganz als senile Variante des dsterreichischen Antlitzes (»Verriter
werden gehenkt: Ein Tscheche, was? Ach so, ein Ruthene. Nein, nein, begna-

digen, goar net daran zu denken. [...] Ich habe es nicht gewollt... [...]. Mir

134 Merkel, Strafrecht und Satire im Werk von Karl Kraus, S. 318-338, bes. S. 333—338.

135 Verfiigung, abgedruckt in: Piscator, Schriften, Bd. 1, S.184 [Das Politische Thea-
ter].

136 Vgl. Klotz, Geschlossene und offene Form im Drama, S. 90—95s.

137 Der 6sterreichische Jurist und Satiriker Walther Rode kritisiert den Schuldspruch
in: Justiz, erschienen 1929 im Ernst Rowohlt-Verlag. Siche Rode, Werkausgabe,
Bd. 2, S. 15-17.

138 Schwaiger, »Hinter der Fassade der Wirklichkeit«, S. 225-238.
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bleibt nichts erspart. Reiflich habe ich alles erwogen ...«).”? Dies sind Sitze,
wie man sie dhnlich bei Kraus, Heinrich Mann, Tucholsky sowie weiteren Ak-
teurinnen und Akteuren der literarischen Moderne, 1918-1933, nachlesen kann,
wobei die gegenseitige Beeinflussung mitberiicksichtigt werden muss.™*© Dem
deutschen und dem habsburgischen Kaiser legte das Kollektiv mithin Formu-
lierungen in den Mund, die zwischen 1914 und 1918 den staatspolitischen Dis-
kurs prigten und spitestens in der Weimarer Republik zum festen satirischen
Inventar gehérten. Wenn Piscator als Angeklagter vor Gericht erklirte, dass
es seiner Weltanschauung ferngelegen habe, von Wilhelm II. ein satirisches
Zerrbild zu zeichnen, und dass die dokumentarische Wahrheit, auf der die
Drei-Kaiser-Szene basiere, lediglich die Bedingung der »héheren Wahrheit« des
Kunstwerks sei,""" so waren diese Argumente zuallererst eine Diskursstrategie,
die zugunsten der modernen Theateristhetik im Stile von Kraus die biirgerliche
Kunstanschauung satirisierte. Hat der Figur Wilhelms IT. — dessen Aussagen de
facto etwas weniger deplatziert wirken als die Voten seiner Amtskollegen — je-
mals, wie Piscator vor Gericht behauptet hat, eine objektiv-sachliche Intention
innegewohnt, so mutierte die Rezeptionssteuerung durch den unmittelbaren
und mittelbaren Kontext, also die Zitate Franz Josephs I. sowie die populire
zeitgendssische Zeitsatire, die Drei-Kaiser-Szene beinah notwendig in eine Ka-
rikatur. Allerspitestens als Lania die Biithne betrat, um den Gerichtsbeschluss
vorzutragen, und mit dieser epischen Geste die dramatische Illusion zerstérte,
wurde die Drei-Kaiser-Szene zur Justiz-Satire und zur Satire auf die biirgerliche

Kunstanschauung, die die Urteilsbegriindung impliziert.

139 Auszug abgedruckt in: Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 166 f. [Das Politische Theater].

140 Vgl. Kraus, Werke, Bd. 10, Szene 1V/31 [LTdM]. Bereits die zeitgendssische Presse
wies auf die Ahnlichkeiten mit Kraus’ satirischer Tragodie hin. In der von Imre Bé-
kessy herausgegebenen 6sterreichischen Tageszeitung Die Stunde stand zu lesen: »In
der Urauffithrung des Dramas Rasputin, die gestern auf der Piscator-Biihne statt-
fand, traten unter anderem Wilhelm II. und Franz Josef in naturgetreuen Masken
auf. Diese beiden Rollen stammen nicht von den beiden Verfassern des Stiickes,
sondern sind von der Bithnenleitung eingefiigt worden. Die Reden, die die beiden
Monarchen auf der Biihne halten, sind Karl Kraus’ Die letzten Tage der Menschheit
entnommen.« Kraus verlangte daraufhin durch seinen Rechtsanwalt Oskar Samek
eine Richtigstellung: Die Reden der Kaiser wiirden weder aus den Lezzren Tagen der
Menschheit noch sonst aus einem seiner Werke stammen. Siehe Kraus, Sammlung
Prozessakten, Archivbox 6, Fall 97.

141 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 181 f. [Das Politische Theater].
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Satire als moderner Habitus I: Kunst ist Wafe!

Aus der Krise der biirgerlichen Kunstanschauung im Zuge des Ersten Welt-
kriegs und der Revolutionen 1917/8 resultierte bei Piscator demnach eine kiinst-
lerische Entwicklung, die, schematisch vereinfacht, von der Kunst iiber die

Politisierung der Kunst zur Satire verlief:

Diese Uberbetonung des Politischen mag in gewisser Weise zu einer Kari-
katur des Menschen fiithren, an der nicht wir schuld sind, sondern die Dis-
harmonie der heutigen menschlichen Zustinde, die jede Lebensiuflerung
zu einer politischen macht. Diesen Zustand zu iiberwinden [...], ist nicht
die Aufgabe des Theaters und der Dramatik. Ihre Aufgabe ist es, diese Dis-
krepanz zu steigern zu einem Element der Anklage, des Umsturzes und der
Neuordnung."*

Wie bei anderen modernen Kiinstlerinnen und Kiinstlern erfolgte diese Sati-
risierung der Kunst, des Theaters und der Dramatik notwendig aus der Gemenge-
lage der sozialen Felder, wobei sich die satirischen Formen aufdringten, einerseits
weil sie die dsthetischen Normen anklagens, rumstiirzen< und »neuordneng ande-
rerseits weil sie »als funktionalisierte (medialisierte) Asthetik zum Ausdruck einer
auf Wirkliches negativ und implizierend zielenden Tendenz«™# fiir die »Neu-
ordnung« des politischen Feldes besonders zweckmif3ig waren. Wie keine zweite
literarische Form entsprachen die satirischen Formen der im kommunistischen
Sektor viel beschworenen Devise » Kunst ist Waffel«, programmatisch formuliert
1928 von Friedrich Wolf."+ Weinert legitimierte in diesem Sinne die »politische
Satire« als kommunistisches Kampfmittel, da sich die Satire seit dem 18. Jahr-
hundert »zu einer gefiirchteten Waffe im sozialen Befreiungskampf« entwickelt
habe.™ In Piscators Theateristhetik prigte sich mithin die satirische Matrix
nicht nur aus, weil im literarischen Feld Kunst politisch und derart satirisch
wurde, sondern auch, weil im politischen Feld kommunistische Akteurinnen
und Akteure auf der Suche nach agitatorischen literarischen Formen bei der

Satire fiindig wurden.

142 Ebd., Bd.2, S.s52 [Rechenschaft 1]; Hervorhebung C.v.d.S. [Karikatur des Men-
schen); Rest Hervorhebung E. P.

143 Hempfer, Tendenz und Asthetik, S. 34.

144 Abgedrucke in: Klein, Zur Tradition der deutschen sozialistischen Literatur, Bd. 1,
S. 57—76, bes. S. 76; Hervorhebung F. W.

145 Ebd., S. 46.
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Die Kunst-ist-Waffe!-Devise wurde denn auch in jene kunstideologische
Debatte eingebracht, die Piscator gegeniiber dem Volksbithne-Vorstand ver-
teidigen sollte. Stein des Anstofles war die Inszenierung von Ehm Welks Ge-
witter tiber Gottland im Frithjahr 1927. Es handelt sich dabei um ein stofflich
ins 14. Jahrhundert datiertes Theaterstiick, das Piscator, um seine politischen
Ziele zu verwirklichen, derart radikal auf die Tagesaktualitit bezog, dass zu-
nichst die Zensur und danach der Volksbiihne-Vorstand einschritt. Daraufhin
entbrannte im Mirz 1927 in der Offentlichkeit eine hitzige Diskussion entlang
derselben kunsttheoretischen Demarkationslinie, die auch die Rezeption von
Kraus’ Theaterstiicken steuerte. Auf der einen Seite standen biirgerlich-konser-
vative bis rechtsnationale Literaturkritiker inklusive des kunstanschaulich-kon-
servativen Volksbithne-Vorstands, die sich auf die urspriingliche Intention der
Volksbiihne beriefen, kanonische Theaterstiicke der Arbeiterschaft zuginglich
zu machen. Auf der anderen Seite versammelten sich meist kommunistische
oder linksbiirgerliche Intellektuelle — unter ihnen Johannes R. Becher, Lion
Feuchtwanger, Arthur Holitscher, Jessner, Kerr, Egon Erwin Kisch, Polgar, Tu-
cholsky, Heinrich und Thomas Mann — zu einer 6ffentlichen Kundgebung, die
»Kunst nicht tendenzlos denken« (Tucholsky) konnten und die die Theater-
bithne als »Kulturwaffe« (Holitscher) verstanden.™¢

Dass sich nachgerade satireaffine Autoren der literarischen Moderne,
1918-1933, fiir Piscators politische Theateristhetik einsetzten, erklirt sich auch
dadurch, dass die Revolution des literarischen Feldes einen modernen Kiinst-
ler- und Kiinstlerinnen-Habitus entstehen lief$, den die Satire ausstaffierte.
Bei Piscator beschrinkte sich die Verwendung der satirischen Formen folglich
nicht nur auf die Theaterbiihne; vielmehr erzeugen auch die Zitatmontagen in
Das Politische Theater satirische Effekte: »Nach der Komdédie die Satire« heifSt
es beispielsweise einleitend zur Dokumentation des Gerichtsprozesses der Drei-
Kaiser-Szene."7 Dass Piscator zu seinen Zitatmontagen (via Pfemferts Akzion)
von Kraus' Fackel inspiriert worden sein konnte, ist durchaus nicht unwahr-
scheinlich. Unabhingig davon waren die satirischen Montagen Ausdruck eines
Kiinstler-Habitus, der sich von der biirgerlichen Vorkriegslebensart — von »Or-
namentenc,? Pliissch und Kunstautonomie — absetzte, indem er sich zur Welt

sachlich, politisch und satirisch verhielt. Was fiir Kraus in architektonischer

146 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 92-114, bes. S. 105, 108f. [Das Politische Theater]; vgl.
Braulich, Die Volksbiihne, S. 108-130.

147 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 179 [Das Politische Theater].

148 Ebd., S.248.
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Hinsicht Loos und fiir Scheerbart Bruno Taut bedeutete,*® das waren fiir Pis-
cator die Bauhaus-Architekten Walter Gropius und Marcel Breuer. Der Erste
entwarf fiir den Regisseur ein Totaltheater,® der Zweite stattete dessen Alt-
bauwohnung mit neusachlicher Innenarchitekeur aus. Dass dieser kostspielige
Stilwille die Genossinnen und Genossen verirgerte, war ein gefundenes Fressen
fiir die literarische Konkurrenz. Im Chanson Ich weifs, das ist nicht so aus der
Revue Es liegr in der Luft witzelte Schiffer:

Manchmal verlier ich die Geduld.
Daran ist nur Piscator schuld.

Der macht doch so in Kommunist.
Zu denken hab ich mich erkiihnt,
dafl bald die Zeit gekommen ist,
wo er verteilt, was er verdient.

Ich weif3[,] das ist nicht so ...""

Gleich der neusachlichen Architektur und dem neusachlichen Design waren
die satirischen Formen mit dem Modebewusstsein des Regisseurs, der auf Foto-
grafien stets in stilsichere Anziige gekleidet ist, bestens zu vereinbaren.’s

Mit Piscators Abgang bei der Volksbiihne, den die Querelen um Gewitter
iiber Gottland verursachten, und der Erdffnung der eigenen Spielstitte Theater
am Nollendorfplatz im September 1927 kam dann die kiinstlerische Entwick-
lung des Regisseurs in der Weimarer Republik zu ihrem vorldufigen Abschluss:
Das satirische Rezept war gefunden. Nicht nur Rasputin, die Romanows, der
Krieg und das Volk, das gegen sie aufstand, sondern beinah alle anderen bedeu-
tenderen Produktionen der ersten und zweiten Spielzeit brachten systematisch
satirische Formen auf die Bithne: Tollers Hoppla, wir leben!, Lanias Konjunkzur,
Haseks Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk sowie Mehrings Kaufmann

von Berlin.™ Insbesondere die Dramatisierung von Haseks Romansatire, die

149 Carr, The »Habsburg Myths, S. 65—79; Ikelaar, Paul Scheerbart und Bruno Taut.

150 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 124-127 [Das Politische Theater].

151 Schiffer, Ich weif3, das ist nicht so; zit. nach: Goertz, Erwin Piscator, S. 79.

152 Vgl. Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 124-127, 248 [Das Politische Theater]; vgl. Goertz,
Erwin Piscator, S. 79f.

153 Die erste Spielzeit der Piscator-Bithne am Theater am Nollendorfplatz und am Les-
sing-Theater bestand aus den Inszenierungen von Tollers Hoppla, wir leben! (3. 9. bis
7.11.1927), Tolstois und S¢egolevs Rasputin, die Romanows, der Krieg und das Volk,
das gegen sie aufstand (12.11.1927 bis 20.1.1928), Haleks Abenteuer des braven Soldaten
Schwejk (23.1. bis 12. 4.1928) sowie Lanias Konjunktur (8. 4. bis 3.5.1928). Zur Ras-
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sowohl kiinstlerisch als auch finanziell als Héhepunkt von Piscators Theater-
titigkeit in der Weimarer Republik gilt, zeigt, dass Piscator im Verlauf der
1920er Jahre die satirischen Formen als schickes kulturpolitisches Instrument
entdecke hatte. In der Schwejk-Inszenierung kulminierten die Leitideen seiner
antibiirgerlichen Dramatik — politisches Engagement, Dokumentarisierung,
Revue und satirische Formen — zur »epische[n] Satire«.”* Das Programmbheft
der Schwejk-Inszenierung machte nicht zufillig auf Parallelen zwischen Kraus’
Letzten Tagen der Menschheir und Haseks Abenteuer des braven Soldaten Schwejk
aufmerksam. Dabei beklagte Lania die Diffamierung der beiden Satiriker durch
die biirgerliche Kunstanschauung, beide Kiinstler als »geniale[] Rebellen und

Dichter[]« bewerbend:

Zwei Dichter haben die Fratze Habsburgs, den Widersinn der Monarchie
schonungslos entlarvt, der »Groflen Zeit« Oesterreich-Ungarns ein bleiben-
des Denkmal errichtet: Karl Kraus und jaroslav Hasek. Groflere Gegensitze
sind wohl kaum denkbar: aber die bittere Satire von Kraus und das Hohn-
gelichter Haseks, die Tragik der Lezzten Tage der Menschheir und der gottliche
Humor der Abenteuer des braven Soldaten Schwejk — sie flielen aus derselben
Quelle: der leidenschaftlichen Liebe zum Volk, dem tiefen Erlebnis seiner

putin-Inszenierung siche oben. Zu den Abenteuern des braven Soldaten Schwejk das
folgende Kapitel. Der satirische Titelsong zu Hoppla, wir leben! stammt von Mehring;
abgedrucke in: Toller, Simtliche Werke, Bd. 2, S. 663-666. Satirische Passagen weist
das ansonsten tragische Stiick eher wenige auf; typisch fiir Toller ist aber die Ge-
lehrtensatire im dritten Akt. Siche die fiinfaktige Version von 1927, die Toller Meh-
ring und Piscator gewidmet hat, in: ebd., S.137-139. Die wesentlichsten Eingriffe
gegeniiber der fritheren, vieraktigen Variante diirften auf Piscator zuriickgehen. Siehe
das Nachwort der Herausgeber in: ebd., S. 670f. Lanias Komédie Konjunktur, deren
Inszenierung eigentlich im Anschluss an Tollers Drama vorgesehen gewesen war, war
der nicht ganz gegliickte Versuch, eine »Wirtschaftskomédie groffen Stils« zu verfas-
sen. Der gewichtige Stoff der internationalen Olindustrie widerstrebte allerdings der
»Form des iiblichen Lustspiels«. Siche Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 205 [Das Politische
Theater]. Die satirischen Momente dieser Inszenierung bezeugt direke und indireke
eine Reihe von Rezensionen. Siehe ebd., S. 213-216; Boeser/Vatkov4, Erwin Piscator,
Bd.1, S.238—241; Schwaiger, »Hinter der Fassade der Wirklichkeite, S.247—276, bes.
S. 255, 257. Mit Mehrings Kaufimann von Berlin eroffnete Piscator am 6. September
1929 die nur fiinf Wochen dauernde zweite Spielzeit der Piscator-Bithne im Theater
am Nollendorfplatz. Insbesondere die nationalsozialistische Presse reagierte heftig auf
die Karikaturen der biirgerlichen Oberschicht und des Militirs, die Piscator mittels
einer bithnentechnischen Installation (Drei-Etagen-System) von der tragisch-grotes-
ken Mittelschicht und dem tragischen Proletariat absetzte. Siche Piscator, Schriften,
Bd.1, S. 253, 257—261 [Das Politische Theater].
154 Ebd., S.187.
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Leiden, einem unbeugsamen Trotz und einer echten Menschlichkeit. Kraus
und Hasek, diesen beiden genialen Rebellen und Dichtern ist gemeinsam die
Schirfe des Blicks, die Feinheit des Gehors und die GrofSe des Herzens. Beider
Werk, zu Lebzeiten von den Skribenten des Biirgertums verspottet und ge-
schmiht, wird die Gegenwart tibetleben, wie es den Bann einer nahen Vergan-
genheit gesprengt hat, deren Irrsinn erkannt und in seiner Gemeingefahrlich-

keit angeprangert zu haben, das historische Verdienst dieser zwei Dichter ist.’s

4.2 »Die epische Satire«:
Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk

Satire als moderner Habitus II: Brecht

Die grofle Bedeutung, die den satirischen Formen fiir jene Variante des epischen
Theaters beizumessen ist, die Brecht in ihren Grundziigen in der Weimarer

156 erschlieflt sich allein aus einer Antwort, die er 19277 der

Republik entwickelte,
Neuen Leipziger Zeitung auf die Frage nach seinen Buch-Favoriten gab: »Ich
bin Epiker, also liebe ich die Bibel, Don Quichotte und den Braven Soldaten
Schwejk.«'S7 Das Kalkiil dieser Antwort, die als Lieblingslektiire Haseks Roman-
satire in einem Atemzug mit Cervantes satirischem Klassiker sowie der Bibel
nennt, ist evident. Mit den Abenteuern des braven Soldaten Schwejk rekurrierte
Brecht nicht nur auf eine rezente literarische Neuerscheinung, die ein Jahr zuvor
auf dem deutschsprachigen Buchmarkt fiir viel Aufsehen gesorgt hatte und die
im Augenblick gerade auf dem Schreibtisch des jungen Mitglieds des Piscator-
Kollektivs lag, wo er sie fiir die Schwejk-Inszenierung vom kommenden Friih-
jahr im Theater am Nollendorfplatz bearbeitete. Brecht provozierte mit seiner
Buchauswahl auch den biirgerlichen Literaturkanon sowie das biirgerliche Gat-
tungstableau: Der Jung-Star des modernen Theaters gab vor, sich exklusiv mit
Epik zu beschiftigen, und — als wiire diese gattungsisthetische Verunreinigung
cines einflussreichen Bithnenintellektuellen nicht bereits schlimm genug — re-

zipierte exzessiv satirische Formen. Indem Brecht Cervantes und Hasek mit

155  Schulter an Schulter, S. 5.
156 Hecht, Der Weg zum epischen Theater, S. 45-90.
157 Zit. nach: Knopf, Bertolt Brecht, S. 19.
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der Bibel assoziierte, kolportierte er zwei Romansatiren als heilige Texte des
modernen Theaters.

Aus literatursoziologischer Perspektive ist zundchst Brechts strategische Nihe
zum satirischen Kontext auffillig: als Opinion-Leader der satireaffinen Berliner
Literaturszene, als temporires Mitglied des Piscator-Kollektivs sowie als Freund
von Kraus und Benjamin. Symptomatisch sind aber auch zahlreiche Spuren, die
die satirischen Formen in seinem Werk hinterlassen haben:%® So sind unter an-
derem Die letzten Tage der Menschheir an den Umschriften von Mann ist Mann
(1926/31/8) beteiligt; beruht Die Dreigroschenoper (urauf. 1928) auf einer Vor-
lage des Tory-Satirikers John Gay (7he Beggars Opera [urauf. 1728]); ist Mutter
Courage und ihre Kinder (1938/9) inhaltlich und gattungsisthetisch von Hans
Jacob Christoffel von Grimmelshausens pikareskem Roman Lebensbeschrei-
bung der Erzbetriigerin und Landstorzerin Courage (1669/70), sprachlich von
Grete Reiners pragerdeutscher Schwejk-Ubersetzung und biithnentechnisch
von Piscators Schwejk-Inszenierung beeinflusst; dramatisierte Brecht im Exil
mit Schweyk im zweiten Weltkrieg (verf. 1943) nochmals eigenstindig Haseks
Romansatire; anzufiithren sind im Bereich des Theaters zudem die Satiren auf
das Hitlerregime Der aufhaltsame Aufstieg des Arturo Ui (1941) sowie Furcht und
Elend des Dritten Reiches (1935-1943). Dasselbe gilt fiir Brechts Lyrik (Legende
vom toten Soldaten [1922], Deutsche Satiren [1937]) sowie fiir seine Epik, etwa
fiir den pikaresken Romantorso Die Geschifte des Herrn Julius Caesar (1938/9),
das Zui-Roman-Fragment (1930-1942) oder den Dreigroschenroman (1934), der
Benjamin dazu bewog, Brecht als einen an Marx’ Kapitalismuskritik geschulten
Kiinstler unter die »grofle[n] Satiriker« der Literaturgeschichte einzureihen.’?
Bereits vor dem Ersten Weltkrieg hatte Brecht satirisch-biografische Versuche
angestellt (»Der Geyer« [1913]).1°

Was die satirische Epik allgemein — und insbesondere Cervantes’ Don Qui-
jote, Grimmelshausens Lebensbeschreibung der Erzbetriigerin und Landstorzerin
Courage und Haseks Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk — fiir Brecht
interessant gemacht haben diirfte, sind iiber ihre rebellische Signatur hinaus

Formmerkmale, die sowohl integral gegen die biirgerliche Kunstanschauung

158 Zum Satiriker Brecht siehe Braese, Das teure Experiment, bes. Kap. 7; Claf8en, Sati-
risches Erzdhlen im 20. Jahrhundert, Kap. 3; Hartung, Furcht und Elend des Dritten
Reiches als Satire, S. 57—118; Hermand, Die Toten schweigen nicht, S. 68-82; Knopf,
Brecht-Journal, S. 41—78; Wagner, Die Renaissance des Schelms im modernen Drama,
S. 68—72; Olles, Von der Anstrengung der Satire, S. 154-163.

159 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 449.

160 Brecht, Werke, Bd. 26, S. 23—25.
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verstoflen als auch den prestigetrichtigen Bildungsroman und die Hoch-
dramatik unterlaufen: im Fall von Haseks Roman das materialistische Sujet,
sozialtypisierte Figuren, Revue- bzw. Episodenstruktur, Illusionsstérung, Ri-

161 Es bereitet

sonnement, Engagement und antiheldische Froschperspektive.
denn auch keinerlei Schwierigkeiten, die gattungsisthetischen Eigenschaften
von Haseks Romansatire aus jener Tabelle herauszulesen, die Brecht 1930 unter
dem Titel Anmerkungen zur Oper »Aufstieg und Fall der Stads Mahagonny« in
Heft 2 der Versuche als Synthese seiner bisherigen formalen Bestimmungen
des epischen Theaters tiberliefert: Wie das epische Theater ist die Romansatire
rerzihlend«, »macht den Zuschauer zum Betrachter, aber weckt seine Aktivi-
tit«, »erzwingt von ihm Entscheidungen, schafft weniger ein »Erlebnis« als ein
»Weltbild«, wird man nicht »hinein[-]«, sondern der Romansatire »gegeniiber-
gesetzts, fordert sie eher »Argument« als »Suggestion, treibt sie »zu Erkennt-
nissen«, »studiert« der Zuschauer, ist der »verinderliche und verindernde«
»Mensch [...] Gegenstand der Untersuchungy, zielt die Spannung nicht »auf
den Ausgange, sondern »auf den Gang, steht nicht »[e]ine Szene fiir die an-
dere«, sondern jede »fiir sich«, basiert die Romansatire nicht auf »Wachstumg,
sondern auf »Montage«, verlduft das Geschehen nicht »linear«, sondern »in
Kurven«, nicht in »evolutionire[r] Zwangsldufigkeit«, sondern »in Spriingenc,
fungiert der Mensch nicht als »Fixum«, sondern als »Prozef3«, bestimmt nicht
das »Denken [...] das Sein«, sondern »das gesellschaftliche Sein [...] das Den-
kenc, appelliert sie weniger an das »Gefiihl« als an die »Ratio«.’6>

Die Attraktivitit, die Haseks Romansatire fiir Brecht und das Piscator-Kol-
lektiv besaf3, erklirt sich tiber die Synergie von satirischen Formen und mo-
derner Theateristhetik hinaus dadurch, dass im Schlepptau der Ubersetzung
der Abenteuer des braven Soldaten Schwejk eine Schriftstellerbiografie in den
deutschen Sprachraum gelangte, die, obzwar im Detail unbekannt, das Poten-
tial zum antibiirgerlichen Kiinstlermythos besafy. Das Vorwort der deutschen
Bucherstausgabe von 1926, das aus der Feder Reiners stammt, stellte hierfiir

seinerzeit die Weichen:

161 Zur Romanstilistik bspw. Parrott, Jaroslav Hasek, Kap. 7. Vgl. Stollmann, Groteske
Aufklirung, S. 24s: »In nichts kniipft das Buch [Die Abenteuer des braven Soldaten
Schwejk] an biirgerliche Asthetik an. Vorbild ist vielmehr die alte Groteske.«

162 Brecht, Werke, Bd. 24, S. 781. Vgl. Wolfel, Epische und satirische Welt, S. 294—307.
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Jaroslav Hasek, im Jahre 1923 kaum vierzig Jahre alt gestorben, war ein Re-
volutiondr im tiefsten Sinn des Wortes. Revolutionir in seiner Einstellung

gegeniiber der Gesellschaft, revolutionir im Herzen und im Schaffen [...].1%

Wer einen Blick auf Haseks Biografie wirft, muss zugeben, dass es sich bei dem
revolutioniren Charakter, den die pragerdeutsche Ubersetzerin exponiert, um
alles andere als eine an den Haaren herbeigezogene Zurichtung des tschechi-
schen Satirikers handelt. Denn vom unmittelbaren Prager Kontext abgesehen'®+
scheint Hasek von Natur aus notorisch den Widerstand gesucht zu haben. Be-
reits als Schiiler zeigte er wenig Respekt vor Autorititspersonen, schlug sich
mit deutsch-6sterreichischen Jugendlichen und beteiligte sich an Demonstra-
tionen gegen die habsburgische Staatsmacht.’ Spiter schloss er sich der anar-
chistischen Bewegung an, pflegte Kontakte zu den sozialistischen Parteien des
Landes und rief mit der Partei des mafSvollen Fortschritts in den Grenzen der
Gesetze selbst eine subversive politische Vereinigung ins Leben, die allerdings
weniger Politik als deren Parodie betrieb.® Nachdem Hasek 1915 als Einjihrig-
Freiwilliger eingezogen worden war, scheint er sich ebenso als Kimpfer bewihrt
zu haben (Tapferkeitsmedaille), wie er unter dubiosen Umstinden in russische
Gefangenschaft geriet: Angeblich lief§ er sich absichtlich von den feindlichen
Truppen iiberrennen.’” In Russland trat er dann in den Dienst der Tschecho-
slowakischen Legion, blieb nach der Oktoberrevolution im Land und wurde
Politkommissar der Roten Armee. In ihrem Auftrag kehrte er 1920 nach Prag
zuriick, um einen Putsch vorzubereiten, der jedoch nicht zustande kam, wor-
auf Hasek, desillusioniert und mittellos, an den Abenteuern des braven Soldaten
Schwejk zu arbeiten begann. Seine revolutionire Personlichkeit kanalisierte er
auf diese Art und Weise in einen Roman, dessen Hauptfigur bereits 1911 in
einer — humorvolleren — Version in der Zeitschrift Karikatury der literarischen
Offentlichkeit vorgestellt worden war.'®® Wie im Fall Tucholskys, der sich nach

dem Krieg auf Heinrich Mann und Kraus beruft, sich vor dem Krieg indes sti-

163 Hasek, Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk (1926), S. 9.

164 Dazu Pazi, Haseks Sz/ej/e und der Prager Kreis, S. 21—42.

165 Fiir die biografischen Angaben siche Parrott, Jaroslav Hasek, S. 1—21. Vgl. Janouch,
Jaroslav Hasek.

166 Hasek, Die Partei des mafSvollen Fortschritts, S. 149-160 [Nachwort].

167 Janouch, Jaroslav Hasek, S.130. Siehe dazu die kritische Anmerkung von Parrott,
Jaroslav Hasek, S. 14.

168 Zu den Versionen siche ebd., Kap. 4. 1929 erschien eine deutsche Ubersetzung
dieser Texte von Grete Reiner unter dem Titel »Der Urschwejkc und anderes aus
dem alten Europa und dem neuen Ruffland im Prager Synek-Verlag. Ein Vorabdruck
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listisch an Roda Roda, Gustav Meyrink, Ludwig Thoma, Erich Blaich, Mynona
oder an satirischen und satireaffinen Autoren des 19. Jahrhunderts, an Wilhelm
Raabe, Wilhelm Busch oder Heinrich Heine orientiert,”®® scheint auch bei
Hasek der Erste Weltkrieg den Ton der Satire verschirft zu haben.

Die tendenziell linkslastige Politisierung, wie sie fiir die Autoren und Auto-
rinnen der literarischen Moderne, 1918-1933, kennzeichnend ist, wurde mithin
von Hasek handfest vorgelebt. Seine Produktionsmethode wies nicht weniger
rebellische Ziige auf. Von den deutschsprachigen Texten, welche die literarische
Offentlichkeit der Weimarer Republik mit rudimentiren Angaben zu seiner
Person versorgten, machten insbesondere die Ende Dezember 1926 in der Wels-
biihne gedruckten, von Camill Hoffmann aus dem Tschechischen iibersetzten

Erinnerungen Prokop Herbens mit der Arbeitsweise Haseks vertraut:

Er war ein Landstreicher und, wie seine Kameraden sagten, der letzte Prager
Bohémien«. Nichts vermochte ihn zu halten, und nirgendwo hielt er es aus.
Seine Kiinstlersehnsucht realisierte er eher im Leben als in der Literatur. Auch
den braven Soldaten Schwejk schrieb er eigentlich nicht selbst, wenigstens
nicht ganz. Er erzihlte ihn bei Bier und Wein, improvisierte die Geschichte
vom Schwejk, und die Kameraden schrieben sie auf. Er selbst notierte Frag-
mente auf Papierservietten. Zusammenhingend etwas niederzuschreiben,

war er spiter nur fihig, wenn er unvermeidlich Geld brauchte.7°

Herbens Erinnerungen, die das Bediirfnis der deutschsprachigen Leserschaft
nach authentischen Informationen iiber einen Autor stillen sollten, dessen
Roman gerade die Weimarer Republik zum Lachen brachte, skizzieren einen
Kiinstler-Habitus, dessen satirisches Schreibethos ebenso radikal dem tradier-
ten biirgerlichen Dichterprofil widerspricht wie der angetonte linksrevolu-
tiondre Lebenswandel: der sich partout fiir das reale Leben interessiert; der
Kunst zum konomischen Objekt profaniert; der kollektive Arbeitsformen am
Stammtisch der isthetischen Kontemplation vorzieht und der fragmentarisch
und kleinformatig produziert. Das Weltbiihne-Publikum wurde so iiber eine
Kiinstlerschaft in Kenntnis gesetzt, die wie keine zweite — und weitaus besser
als diejenige von Kraus, der mit der habsburgischen Aristokratie verbandelt

war, oder als diejenige Heinrich Manns, der aus einer grofibiirgerlichen Kauf-

wurde ein Jahr zuvor in der Frankfurter Zeitung publiziert. Siche Hasek, Schwejk
im Arsenal, S. 1.

169 Vgl. Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 1, Nr. 38.

170 Die Weltbiihne, 51/1926, S. 959.
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mannsfamilie stammte — ein paradigmatisches antibiirgerliches bzw. modernes
Kiinstlerimago offerierte, wie es seinerzeit mithin Brecht kultivierte: Automo-
bil, Boxen, Arbeiterkluft, Politik, Kollektiv und Satire — das waren die feinen
Unterschiede, mittels derer Brecht, konsequenter als der distinguiert-neusach-
liche Piscator, in den 1920er und frithen 1930er Jahren gegen den Habitus des
biirgerlichen Dichters rebellierte.”””

Satire 1914/1918:
Brods und Reimanns Schwejk-Dramatisierung

Nachdem Piscator im Anschluss an die Querelen um Gewitter iiber Gottland
die Volksbiihne verlassen und das Theater am Nollendorfplatz gegriindet hatte,
befanden sich die satirischen Formen im modernen Theatersektor sozusagen
auf der Zielgeraden. Vom 23. Januar bis zum 12. April 1928 wurde an der neuen
Spielstitte — und zwar finanziell iiberaus erfolgreich — die »epische Satire«'7>
Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk aufgefiihrt. Die Schwejk-Inszenierung
beruhte in den Grundziigen auf Haseks Romansatire, die Piscator kurz nach
dem Erscheinen der deutschsprachigen Ubersetzung gelesen hatte, jedoch ohne
wihrenddessen an eine Dramatisierung zu denken.'”? Die Schwejk-Inszenierung
zielte darauf ab, »den ganzen Komplex des Krieges im Scheinwerfer der Satire
[zu] zeigen und die revolutionire Kraft des Humors [zu] veranschaulichenc;
zudem lockte die Zusammenarbeit mit dem osterreichischen Starkomiker Max
Pallenberg.”7+ Die Gattungszuschreibung »epische Satire«, die Piscator in Das
Politische Theater wihly, signalisiert nicht nur, dass diese Produktion »am reins-
ten [...] das Prinzip [des epischen Dramas] bei uns herausarbeitete«,'”s sondern
auch, dass dieser theateristhetische Meilenstein mit den satirischen Formen auf
das Engste verzahnt war. Brecht unterstrich spiter die auferordentliche Be-
deutung der Schwejk-Produktion — und mithin die der satirischen Formen — fiir

die Entwicklung des epischen Theaters, indem er im Messingkauf die Drama-

171 Vgl. den Kommentar und die Fotografie von Brechts Arbeitszimmer in: UHU,
1926/27, Heft 11, August, S. 38f. [Der Dichter Brecht bei der Arbeit]. Dazu Knopf,
Bertolt Brecht, S. 138—140.

172 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 187 [Das Politische Theater].

173 Ebd., S.189.

174 Ebd., S.188.

175 Ebd., S.s7.
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tisierung von Haseks satirischer Romanvorlage fiir sich reklamierte: »Den
»Schwejk« machte er [der Stiickeschreiber, d. h. Brecht] ihm [Piscator] ganz«.7

Wie im Fall von Kraus' Tragédie hatte Piscator auch im Fall von Haseks
Abentenern des braven Soldaten Schwejk Pech mit den Auffithrungsrechten.
Wihrend Kraus ihm diese verweigerte, weil seiner Ansicht nach Piscator der
Sprache zu wenig Rechnung trug, klopfte ungliicklicherweise Hans Reimann
die deutschsprachige Ubersetzung sofort nach ihrem Erscheinen auf ihre Thea-
tertauglichkeit hin ab.””7 Diese Raschheit war kein Zufall, denn tiber das Biih-
nenpotential des Romans war der aus Sachsen stammende Satiriker, Kabarettist
und Herausgeber der Satirezeitschriften Der Drache (1919-1925) und Das Sta-
chelschwein (1924-1929) dank seines Prager Informanten Max Brod unterrichtet
gewesen. Brod, der allgemein einen Riecher fiir die Talente der Prager Kunst-
szene besaf$ (so verhalf er Kafka und dem Komponisten Leo$ Jandéek zum
Durchbruch), hatte Haseks Text schon linger auf dem Radar und war einer
der Ersten gewesen, der 1923 die deutschsprachige Offentlichkeit auf Haseks
Roman aufmerksam gemacht hatte; im selben Jahr war in der Zeitschrift Das
Tage-Buch ein Nachruf auf Hasek erschienen, in dem Kisch ebenfalls die Fi-
gur des Schwejk skizziert.'”® Brod kannte den tschechischen Originaltext, der
zunichst in einer Reihe von Heftchen zu lesen gewesen war; auflerdem hatte
er die fritheste Dramatisierung durch den Regisseur, Kabarettisten, Maler und
Freund Haseks, Emil Artur Longen, geschen, die 1921 in Prag im Kleinen Thea-
ter Adria aufgefithrt worden war; enthusiastisch hatte Brod die Inszenierung, in

der Karl Noll die Hauptrolle gespielt hatte, im Prager Abendblast rezensiert.'7?

176 Brecht, Werke, Bd. 27, S. 152; Bd. 22.2, S. 763.

177 Reimann, Mein blaues Wunder, S. 407.

178 Brod, Prager Sternenhimmel, S. 202—205; Kisch, Gesammelte Werke, Bd. 8, S. 444 f.

179 Brod, Zwei Prager Volkstypen. Szenen von E.E. Kisch und ]J. Hasek im Kleinen
Theater Adria, in: Prager Abendblatt, 7. November 1921, S. 6. Der Hasek gewid-
mete Essay in Prager Sternenhimmel basiert auf dieser Rezension. Eine Variante davon
erdffnet das Programmbheft von Piscators Schwejk-Inszenierung. Siche Schulter an
Schulter, S. 1—3. Hasek soll diese Rezension mit grofier Freude gelesen haben. Siche
Brod, Streitbares Leben, S.418; auch Brod, Eine Haschek-Biographie in: Prager
Tagblatt, 22. Juni 1928, S.3f., hier S.4. Am 13. Mirz 1928 publizierte Die Welt-
biihne (S. 4201.) einen von K.L. Reiner verfassten Nachruf auf Noll. Darin wird
Longens Dramatisierung als eine Reihe von Szenen beschrieben, die »gleichsam
nichts anderes als gesprochenes Buch« war; Noll wird mit Karl Valentin verglichen.
Longens Dramatisierung scheint ohne Wissen Haseks erfolgt zu sein. In einem
Brief beschwerte sich Hasek beim Dramaturgen, verlangte eine Beteiligung an den
Einkiinften und drohte mit dem Verbot der Auffithrung. Siche Hasek, Jaroslav
Hasek in Briefen, Bildern und Erinnerungen, S.323-325; Brief an Longen vom
4. Juli 1921. Zur Schwejk-Inszenierung Longens siche Janouch, Jaroslav Hasek,
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Reimann, dessen Netzwerk zahlreiche satirische Kiinstler umfasste — so ver-
fiigte er tiber Kontakte zu Kraus, Tucholsky, Grosz, Mehring, Kistner, Roda
Roda, Ringelnatz und Meyrink —,"® sandte, nachdem er den Roman gelesen
hatte, Pallenberg sofort ein Romanexemplar zu, besprach sich kurz darauf mit
dem Schauspieler, woraufhin Brod die Rechte erwarb und mit Reimann und
dem Biithnenvertrieb Die Schmiede einen Kontrakt fixierte. Trotz der Schwejk-
Inszenierung, fiir die das Piscator-Kollektiv auf Brods und Reimanns Drama-
tisierung zuriickgriff, ging Die Schmiede Ende 1928 bankrott. Auch Reimanns
Stachelschwein, vertrieben von demselben Verlag, musste eingestellt werden.™!

Brod und Reimann — beide Meyrink-Fans, zudem sozialisiert durch Simpli-

_182

cissimus und Fackel —"** gingen mit einer handwerklichen Geschicklichkeit ans

Werk, aus der deutlich das Dispositiv der biirgerlichen Vorkriegssatire spricht.
Gemeinsam durchforsteten sie in Prag von Mai bis September 1927 Haseks
Romantorso nach bithnentauglichen Szenen, wobei beide grofien Wert auf
das dramatische Finale legten.® Denn »ein Stiick ohne Schlufl [ist] schlechte
Kunst, verteidigte Brod in der Weltbiihne seine Biithnenfassung; sie hitten daher
versucht, den Romantorso »organisch zu unterbauen«.® Nicht nur die biir-
gerliche Geschlossenheit wurde eingehalten; ebenso waren die biirgerlichen
Dramatis Personae maf8geblich. Schwejk stellte fiir Brod, wie er unter dem
Eindruck von Longens Dramatisierung formulierte, »Einzelmensch und Men-
schentypus« dar, der, verwurzelt in den »Tiefen des Volksgeistes¢, »mit den
geheimsten Existenzgrundlagen alles Menschlichen zu tun hat fiir Reimann

besafl Schwejk als »Clown Gottes« einen direkten Bezug zur transzendentalen

S. 275—277; Vélker, Haseks Schwejk-Roman auf der Bithne, S. 226 f.; Vassogne, Max
Brod in Prag, S. 205—207.

180 Kraus gehért zu den frithen Leseeindriicken Reimanns. Auch Reimann las wihrend
des Ersten Weltkriegs zur geistigen Orientierung Die Fackel. Reimann, der fiir Kurt
Wolff vor und wihrend des Kriegs als Grafiker titig war, betreute die Umschlag-
gestaltung der Luxusausgabe von Kraus’ Die chinesische Mauer, die 1914 mit Zeich-
nungen von Kokoschka erschien. Reimann kannte den Satiriker personlich. Grosz
illustrierte Reimanns Séchsische Miniaturen. Siehe Reimann, Mein blaues Wunder,
S. 57, 131, 179, 348-353, 203; fiir alle iibrigen Autoren ebd., Register.

181 Ebd., S. 407, 411. Tucholsky kritisiert die Geschiftspraktiken des Verlags in: Die
Weltbiihne, 34/1929, S. 284—289.

182 Reimann, Mein blaues Wunder, S. 42, 131, 181; Brod, Streitbares Leben, S. 84, 291.

183 Reimann, Mein blaues Wunder, S. 403, 407; Brod, Piscator und Schwejk, in: Die
Weltbithne, 49/1929, S.845; auch abgedrucke in: ders., Uber die Schonheit hif3-
licher Bilder, S. 299.

184 Ders., Piscator und Schwejk, in: Die Weltbiihne, 49/1929, S. 845; auch abgedruckt
in: ders., Uber die Schonheit hiflicher Bilder, S. 299.
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Sphire.’® Im Gegensatz zur tschechischen Literaturkritik und zum tschechi-
schen Buchhandel, die/der es fiir unter ihrer/seiner Wiirde gehalten hatte, sich
tiberhaupt mit Haseks Heftchen zu befassen bzw. sie offiziell zu vertreiben,
betrachteten Brod und Reimann Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk als
»literarische Offenbarung« und als kiinstlerische Leistung allerhchsten Ran-
ges: »Mehr kann ein Kiinstler nicht wollen.«®¢ Indem sie sich vorurteilsfrei
gegeniiber den satirischen Formen zeigten, verhielten sich Brod und Reimann
avanciert, verlichen freilich den Abenteuern des braven Soldaten Schwejk diese
Meriten nur auf der Basis der biirgerlichen Kunstnormen.

Die Orientierung an der biirgerlichen Asthetik hatte fiir Brods und Rei-
manns Dramatisierung weitreichende Folgen. Wihrend niamlich das Piscator-
Kollektiv wegen des radikalen Verzichts auf gattungsisthetische Rezepte bis
kurz vor der Premiere an der Schlussszene herumlaborierte, unterfiitterten
Brod und Reimann die dem Roman entnommenen Episoden sogleich mit einer
Liebesaffire, damit sie das im Ersten Weltkrieg spiclende Stiick im Jahr 1918 mit
einer politischen Friedensstiftung sowie der Hochzeit der Hauptfiguren enden
lassen konnten, allgemeine Versshnung symbolisierend.®®” Diesem traditionel-
len Happy End der biirgerlichen Komédie entsprechend, konzentrierten sie die
Handlung wie tiblich auf wenige Orte, wozu man Romanepisoden ineinander
verwob, im Roman seriell geschaltete Ereignisse kausal motivierte und zudem
die sozialen Hierarchien der Figuren betonte. Haseks Protagonist, der aus der
volkstiimlichen Familie der Schelme und Hanswurste stammt, mithin wie ein
abschnurrender Witzmechanismus simtliche Machtstrukturen zur Kapitula-

tion zwingt und den Roman derart ins Offene fortschreibt,®®

schliipfte so bei
Brod und Reimann in die klassische Rolle des Dieners aus der biirgerlichen

185  Ders., Prager Sternenhimmel, S. 202; Reimann, Mein blaues Wunder, S. 405.

186 Brod, Prager Sternenhimmel, S. 202; Reimann, Mein blaues Wunder, S. 407. Zum
Boykott durch den offiziellen tschechischen Literaturbetrieb sowie zur Férderung
Haseks durch diverse Rezensenten siehe Parrott, Jaroslav Hasek, S. 162-183.

187 Das Bithnenmanuskript, dessen Rechte nach dem Bankrott der Schmiede auf den
Paul Zsolnay Verlag iibergingen, wurde lediglich mit der Schreibmaschine verviel-
filtigt. Im vorliegenden Fall wird auf die Mikrofiche-Ausgabe der Universititsbib-
liothek Kiel zuriickgegriffen. Szene 2 und 3 dieser Fassung erschienen 1928 in der
Weltbiihne, 24/1928, S. 252—256. Ein ausfiihrliches Handlungsresiimee bietet Knust,
Materialien zu Bertolt Brechts Schweyk im zweiten Weltkrieg, S. 12-17. Zum Finale
der Komédie siche Hinck, Vom Ausgang der Komédie, S.126-183; Kraft, Zum
Ende der Komédie.

188 Bspw. Krippendorff, Politische Interpretationen, S. 108 f.; Haug, Bestimmte Nega-
tion, S. 66; Zimmermann, Jaroslav Hasek, S. 370; Zajac, Schwejk als leere Hiille fiir
fremde Geschichten, S. 199-216.
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Komédie, dem nichts anderes im Sinn schwebt, als unter allerlei Klamauk und
allen Widrigkeiten zum Trotz die Heirat seines Herrn, eines tschechischen
Oberleutnants, mit der Pazifistin Etelka, der Tochter eines osterreichischen
Obersts, herbeizufiithren.’®® Dieser Schluss intendierte zwar — im Unterschied
etwa zu Roda Rodas und Carl Réfilers beliebter Militirkomddie Der Feldherrn-
hiigel (1909) — eine Kritik am Krieg im Allgemeinen und am Ersten Weltkrieg
im Besonderen.”° Das Ende hinterfragte die Gesellschaft, die fiir ihn verant-
wortlich gewesen war, jedoch keineswegs. Stattdessen sprach aus Brods und
Reimanns Schluss, der lediglich zwei zerstrittene Kronlidnder der nicht mehr
existierenden Donaumonarchie miteinander verséhnte, eine gehorige Portion
Habsburgernostalgie.™"

Es iiberrascht nicht, dass diese Art und Weise der Ubertragung der Roman-
satire auf die Theaterbiihne nicht nach Piscators Geschmack war. Kaum etwas

189 Damit dies gelang, nahmen Brod und Reimann Inkonsistenzen der Figur in Kauf.
Schwejk fillt am Schluss aus seiner Sprecherrolle des Blédelns und Abschweifens,
indem er gegeniiber Etelka ohne den Einsatz von Ironie ausfiihrlich seine Hand-
lungsweise begriindet. Sieche Brod/Reimann, Der brave Soldat Schwejk, 12. Bild,
bes. S. 62—64.

190 Im Unterschied zu Kraus’ Die letzten Tage der Menschheit und zu Piscators Schwejk-
Inszenierung bildet das Satirische nicht die Grundlage des Feldherrnbiigels, sondern
funktioniert wie in Brods und Reimanns Schwejk-Bearbeitung innerhalb der Gattung
der Komédie, wodurch die sozialkritische Intention der Karikaturen geschwiicht
wird. Das zeigt sich an ideologischen Liicken, die den Wirkungskreis der Zeitsatire
von Roda Roda und Réf8ler entscheidend einschrinken: (1.) Die Beforderung des
habsburgischen Obersts, der absichtlich das Manévers sabotiert, regen deutsche Fi-
guren an; (2.) die Motivation zur Sabotage — »immer Beschiftigung und nie was tun«
(Roda Roda/Réfiler, Der Feldherrnhiigel, Akt 1, Szene 8) — lasst offen, ob nicht die
Frustration des Obersts durch den kriegerischen Ernstfall behoben werden wiirde;
(3.) die militdrische Fithrung ist, wie die Figur des Korpskommandanten und des
Obersts zeigen, fachlich durchaus kompetent, wihrend sich die Unfihigkeit auf die
mittleren und niedrigen Dienstgrade beschrinkt. Die Gegenfiguren des Systems
befinden sich also im Unterschied zu den Letzten Tagen der Menschheit und der
Schwejk-Inszenierung des Piscator-Kollektivs nicht am unteren, sondern am oberen
Ende der Fallhohe; die Stindeklausel bleibt intakt. Trotz der satirischen Kritik am
biirgerlich-feudalen System werden solcherart im Feldherrnhiigel sowohl dessen
soziale als auch kiinstlerische Hierarchien bestitigt. Roda Roda zeichnet in seiner
Autobiografie die Untitigkeit beim Militdr wihrend seiner Dienstzeit denn auch
alles andere als negativ. Siche Roda Roda, Roda Rodas Roman, bes. S.260-263.
Zur Auffithrungsgeschichte des Feldherrnhiigels, in dem tibrigens auch gegen Kraus
polemisiert wird (Roda Roda/Réfler, Der Feldherrnhiigel, Akt 3, Szene 8), siche
Hackermiiller, Einen Handkuf§ der Gnidigsten, S. 110-117. Zur Polemik Scheichl,
Roda Roda in der Fackel, S. 39—s3.

191 Zu diesem Literaturphinomen nach 1918 siche Magris, Der habsburgische Mythos
in der modernen &sterreichischen Literatur, Kap. VI.
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lag dem Regisseur ferner als eine routinierte biirgerliche Komédie, die gerade
jene episch-satirischen Spezifika von Haseks Vorlage von der Biithne fernhiel,
die nicht mit den biirgerlichen Dramen-Konventionen zu vereinbaren waren,
welche also die sozialkritischen Aspekte des Romans universalisierte und da-
durch abmilderte und welche schliefflich die Satire zu Humor und Klamauk
entschirfte: »[I]m Bestreben, ein richtiges sTheaterstiick« zu zimmern, ist, wie
Piscator in Das Politische Theater feststellt, »die Satire Haseks vollkommen un-
ter den Tisch gefallen«.”* Infolgedessen begannen langwierige Verhandlungen
zwischen Piscator, dem Verlag Die Schmiede sowie den Bearbeitern Brod und
Reimann, wobei diese letztlich einlenkten und Piscator nicht nur die Urauffiih-
rungsrechte zugesprochen bekam, sondern auch die Erlaubnis erhielt, massiv
in Brods und Reimanns Bithnenmanuskript einzugteifen; als Gegenleistung
wurden Brod und Reimann offiziell auf dem Programm als Autoren der Dra-
matisierung genannt, sodass sie Tantiemen bezogen.3

Inszeniert wurde in der Konsequenz eine Biihnenversion, die sowohl der
Episodenstrukeur von Haseks Roman als auch dessen zeitsatirischer Intention
Rechnung trug. Nebst Piscator waren fiir die Herstellung der Dramatisierung
Gasbarra, Lania, Grosz und — wahrscheinlich vor allem — Brecht verantwort-
lich.®4 Das Kollektiv studierte den Roman nochmals genau, wobei es die Fas-
sung von Brod und Reimann als Anregung zur Auswahl der Originalstellen
benutzte oder ihr sogar ganze Passagen wortwortlich entnahm.™5 Dass es sich
bei der vom Kollektiv hergestellten Fassung, wie Brecht spiter suggeriert hat,
um eine »reine Montage aus dem Roman« handelt, ist mithin ebenso unprizise
wie die programmatische Aussage im Messingkauf, dass er Haseks Roman im
Alleingang dramatisiert habe.¢

Ziel des Kollektivs war es dabei, mit der Schwejk-Produktion einen Text in-
klusive eines Protagonisten auf die Bithne zu bringen, die beide »jenseits aller

tiberkommenen und anerkannten Begriffe, jenseits jeder Konvention stehenc,

192 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 188 [Das Politische Theater].

193 Dazu Knust, Materialien zu Bertolt Brechts Schweyk im zweiten Weltkrieg, S. 211.;
Vélker, Hascks Schwejk-Roman auf der Biihne, S.230; Willett, Erwin Piscator,
S.s1. Siehe auch Piscator, Schriften, Bd. 1, S.188 [Das Politische Theater]; sowie
die Schilderung der Diskussion bei: Reimann, Mein blaues Wunder, S. 409. Pisca-
tor gibt an, dass er die Dramatisierung von Brod und Reimann aus den Hinden
Pallenbergs entgegengenommen hat. Siehe Piscator, Schriften, Bd. 2, S.213 [Die
Dramatisierung von Romanen].

194 Knust, Materialien zu Bertolt Brechts Schweyk im zweiten Weltkrieg, S. 211£.

195 Ebd.

196 Brecht, Werke, Bd. 27, S. 152; Bd. 22.2, S. 763.
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und dadurch »die Konfrontation des natiirlichen Menschen mit der Unna-
tur des Massenmordes und des Militarismus auf jener Ebene [zu erleben], wo
sich jeder Sinn in Unsinn, aller Heroismus in Licherlichkeit und die gotdiche
Weltordnung in ein groteskes Irrenhaus verwandelt«.”” Ahnlich wie Kraus’

gattungsisthetisch unkonventioneller »tragische[r] Karneval[]«%®

erzeugten
also Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk — charakteristisch fiir die sati-
rischen Formen — fiir Piscator eine »Verkehrung der [...] Werteordnung«:™?
insbesondere eine der theateristhetischen Normen. Fiir Brecht bot die Schwejk-
Inszenierung nicht zuletzt eine hervorragende Gelegenheit, um mit neuartigen
— satirischen — Dramen-Formen zu experimentieren: »eine Ubung in »epischem
Theater<, das er damals fiir sich als Bithnenautor kreieren wollte«.2°°

Wihrend die Zwistigkeiten Reimann offenbar nicht speziell affizierten,
machte Brod zunichst gute Miene zum (aus seiner Sicht) bosen Spiel und er-
offnete das Programmbeft der Schwejk-Inszenierung mit einer Version seines

201 Als ihm Piscator

Essays von 1923, erweitert um einige biografische Angaben.
jedoch kurz darauf vorwarf, mit seiner Dramatisierung Haseks Romansatire
verwissert zu haben, reagierte Brod verstimmt. In der Weltbiihne, die dem Ro-
man ein stindiges Forum bot, seitdem Tucholsky die Figur des Schwejk in der
finf- bzw. sechsbindigen Anthologie Welthumor (1910/1, 1925), herausgegeben
von Roda Roda und Theodor Etzel im Simplicissimus-Verlag, entdeckt hatte,***
beschwerte sich Brod Ende des Jahres 1929 nicht nur dariiber, dass seine Funk-
tion als Mentor, die er im deutschen Sprachraum fiir Die Abenteuer des braven
Soldaten Schwejk iibernommen habe, von Piscator ebenso wenig gewiirdigt
worden sei wie die Tatsache, dass die Idee der Dramatisierung eigentlich von
ihm und Reimann stamme. Vehement vertrat Brod in der Welthiihne die An-
sicht, dass die von ihm und Reimann erstellte Bithnenfassung mehrere vom Pis-
cator-Kollektiv gestrichene Szenen enthalte, welche die Habsburgermonarchie
satirisch stark attackieren wiirden. Ja Brod war sogar der Meinung, dass »[d]er

Erfolg, auch die ehrliche Tendenzwirkung eines in sich geschlossenen Stiickes

197 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 187 [Das Politische Theater].

198 Kraus, Schriften, Bd. 10, S. 9 [LTdM].

199 Vgl. Lazarowicz, Verkehrte Welt, S. 47.

200 Vélker, Haseks Schwejk-Roman auf der Bithne, S. 231. Vgl. Knopf, Bertolt Brecht,
S.164-166; Knust, Materialien zu Bertolt Brechts Schweyk im zweiten Weltkrieg,
S.21f.; Mittenzwei, Das Leben des Bertolt Brecht, Bd. 1, S. 301f.

201 Schulter an Schulter, S. 1-3.

202 Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 7, Nr. 190.
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[...] weit grofier gewesen [wire] als der einer auf Starwirkung gestellten Anek-
dotensammlung, wie sie das Piscator-Kollektiv aufgefiihrt habe.>°3

Tatsichlich karikieren Brod und Reimann sehr wohl die Krieg fithrende Habs-
burgermonarchie. IThre Bithnenversion greift Kaiser Franz Joseph I. ebenso an
wie die Heldentodpropaganda, die Feigheit der Generile, die Presse oder die
Nahrungsmittelindustrie. Zudem installieren Brod und Reimann mit Etelka
eine pazifistische Heldin, wie sie in Haseks Romansatire nicht vorkommt. Stel-
lenweise macht die Dramatisierung sogar den Eindruck, als wiren Auswahl,
Aufbau sowie Platzierung gewisser Motive von den Lezzten Tagen der Mensch-
heit inspiriert: Gleich im ersten Bild informiert beispielsweise der gellende
Ruf »Extraausgabe« iiber die Ermordung des habsburgischen Thronfolgers.>>4
Mit seiner Argumentation, die — verpflichtet der biirgerlichen Kunstanschau-
ung — dafiir eintritt, dass die Geschlossenheit der Komédie die satirische Wir-
kung keinesfalls reduziere, erlag Brod indessen einem Irrtcum, hielt er sowohl
kunsttheoretisch als auch -praktisch nicht mehr Schritt mit der modernen
Theateristhetik. So tibertiincht die Dramatisierung von Brod und Reimann das
sozialkritische Engagement mit allerlei Klamauk, zweckfreien Kalauern und
harmlosen Figurenverwechslungen. Schliefilich schaltet die »gute Seele«*°s
Schwejk kalkuliert den Nebenbuhler seines Herrn aus, wobei seine List das
Schlussbild erst erméglicht, das doch die sozialen Hierarchien konsolidiert.
Wie man konstatieren muss, verpufft die satirische Kritik in der gut gedlten
biirgerlichen Komédien-Mechanik. Statt wie Kraus und Hasek die Habsbur-
germonarchie mithilfe der satirischen Formen substanziell zu problematisieren,
beschrinke sich Brods und Reimanns Bithnenversion auf die Satirisierung von

Betriebsunfillen.

203 Die Weltbithne, 49/1929, S.846. Der Aufsatz ist auch abgedrucke in: Brod, Uber
die Schonheit hifllicher Bilder, S.297-302. Reimann hingegen nahm die Angele-
genheit von Anfang an mit Humor. So druckte er in Das Stachelschwein, Jg. 1928,
Mirz, S. 42, folgende Erklirung ab: »Max Brod und Hans Reimann haben sich,
ermutigt durch ihre Bearbeitung des Romanes Die Abenteuer des braven Soldaten
Schwejk und das Kollektiv, das gegen sie aufstand von Jaroslav Haschek, plotzlich
entschlossen, den zehnten Band der 1917 im Verlag Ullstein erschienenen Wochen-
Chronik Kriegs-Echo zu dramatisieren, und kdnnen den Tag nicht erwarten, dieses
zu revolutiondren Trick-Einlagen geradezu herausfordernde Werk auf der Pisca-
tor-Bithne voriiberrollen zu sehen. Sie wiegen sich heute schon in dem sonnigen
Bewuftsein, keinen einzigen der von ihnen formulierten Sitze wiederzuerkennen.«

204 Brod/Reimann, Der brave Soldat Schwejk, S. 1.

205 Ebd., S.13.
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Der pikareske Roman als Inspirationsquelle I:

Revuestruktur und Digression

Um zu verhindern, dass HaSeks Zeitsatire wie bei Brod und Reimann durch die
biirgerlichen Dramen-Konventionen entschirft wurde, storte das Piscator-Kol-
lektiv folglich gezielt die »szenischen Notwendigkeiten der Komédie«.2°¢ Dazu
ist zu sagen, dass das epische Theater von jenen satirischen Formen, die die
Komédie traditionell transportiert, auch profitiert hat; diverse Komédienarten
prigten denn auch das Theater der Weimarer Republik.27 Allerdings handelte
es sich bei der Implantierung eines satirischen Romans auf die Theaterbithne um
den groffitmoglichen Affront gegen die biirgerliche Dramatik: Anstatt »ein|es]
Roman([s] als geschlossene[s] Ganzes«, also des prestigetrichtigen Bildungs-
romans, wihlte das Piscator-Kollektiv als Arbeitsgrundlage intentional »eine gi-
gantische Sammlung von Anekdoten und Abenteuern, die zudem nicht einmal
abgeschlossen war«, mithin einen Texttorso aus der Genealogie der pikaresken
Romane.>*® Das Kollektiv entschied sich demzufolge gezielt fiir eine epische
Subgattung, die sich auf dem zeitgendssischen Gattungstableau in der Posi-
tion der Kunst- und Gattungsrebellin befand, galt doch der pikareske Roman
aufgrund seiner satirischen Formen im deutschen Sprachraum lange als zweit-
klassig; gerade das 19. Jahrhundert wusste mit der Picaro-Figur kaum etwas an-
zufangen.?® (Dass diese Wahl iiberdies mit dem Kunstmarkt harmonierte, auf
dem Ende der 1920er Jahre die Kriegsliteratur [/m Westen nichrs Neues] florierte,
steht auf einem anderen Blatt.)

Woas den pikaresken Roman fiir die Akteure und Akteurinnen der literari-
schen Moderne, 1918-1933, im Allgemeinen und deren Theaterschaffende im
Besonderen interessant machte, waren seine Gattungsmerkmale, die mit den
modernen Kunstaxiomen kompatibel waren und somit kreative Impulse zu
setzen vermochten: die diskontinuierliche, episodische Machart, deren Kitt da-

rin besteht, eine soziologisch niederklassige, oft hochstapelnde und kriminelle

206 Piscator, Schriften, Bd. 1, bes. S. 191 [Das Politische Theater].

207 Zu Komédie und Satire Arntzen, Komédie und episches Theater, S. 269-280. Zur
Komédie in der Weimarer Republik Schiirer, Die nachexpressionistische Komadie,
S. 47—76; Ebert, Theater als moralische Versuchsanstalt, S. 251-269.

208 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 190 [Das Politische Theater]. Zur Gattungszugehérig-
keit siehe Schamschula, Dreimal Svcjk, S.288-303; Zimmermann, Jaroslav Hasek,
S.369f.

209 Guillén, Zur Frage der Begriffsbestimmung des Pikaresken, S. 375-396; Jacobs, Der
deutsche Schelmenroman, S. 88f.; Bauer, Der Schelmenroman, S. 188; Arendt, Der
Schelm als Widerspruch und Selbstkritik des Biirgertums, S. 99—109.
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Picaro-Figur horizontal durch den geografischen Raum und vertikal durch die
Gesellschaftsschichten fortzubewegen; das zeitgendssische Schurkenpanorama,
das so aus der entlarvenden Froschperspektive des sozialen Auflenseiters ge-
zeichnet wird; die rationale Rezeptionshaltung, die diese satirisch-realistische
Weltsicht férdert, indem sie konstant zwingt, zwischen den Zeilen zu lesen;
die derart vermittelte materialistische Weltanschauung; und mit Abstrichen der
pseudoautobiografische Erzihlmodus.”® Das epische Theater spiegelte diese
pikaresken Merkmale in den Verfremdungstechniken wider, die sich ein re-
flektierendes Publikum zum Ziel setzten; in der revueartigen Struktur; in den
dokumentarischen Mitteln, die die Bithne mit der realen Umwelt vermittelten;
in der historisch-materialistischen Gesellschaftskritik; in den sozial-typisierten
Figuren, insbesondere wenn sie aus der proletarischen Klasse stammten, sowie
in der satirischen Komponente. Diese Synergien erméglichten die Ubertragung
des pikaresken Romans auf die moderne Theaterbithne und produzierten zu-
gleich positiv die epische Theateristhetik. Im Anschluss an die Schwejk-Insze-
nierung experimentierte Brecht daher weiter mit dem Genre in Muzter Courage
und ihre Kinder, Schweyk im zweiten Weltkrieg sowie Die Geschifte des Herrn
Julius Caesar.®™

Konkretisiert man die pikaresken Gattungsspezifika fiir Die Abenteuer des
braven Soldaten Schwejk,** dann wird das kreative Potential zusitzlich evident.
Das Zentrum von Haseks Roman bildet eine gleich im doppelten Sinne rand-
standige Figur, indem Schwejk, Hundefinger mit krimineller Ader, nicht nur
der tiefsten sozialen Klasse angehért, sondern auch geistig aus dem Rahmen
fillt. So wird die Figur noch vor 1914 von einer Militirkommission fiir »blod«**
erklirt und aus dem Militirdienst entlassen. Der rote Faden besteht dann darin,
dass Schwejks profane Erlebnisse entlang seiner Biografie, d. h. von der Ermor-
dung Franz Ferdinands im Juli 1914 bis in den Ersten Weltkrieg hinein, seriell
hintereinandergeschaltet werden. Die Erzihlperspektive ist zwar gattungsunty-
pisch auktorial; allerdings nutzt Hasek kaum die Méglichkeit der satirischen

210 Wagner, Die Renaissance des Schelms im modernen Drama, S. 54—57; Guillén, Zur
Frage der Begriffsbestimmung des Pikaresken, S.375-396; Bauer, Der Schelmen-
roman, S. 11-13; Jacobs, Der deutsche Schelmenroman, Kap. II. Auf die Bedeutung
des pikaresken Romans hat hingewiesen: Wagner, Die Renaissance des Schelms im
modernen Drama, S. 53—76.

211 Braese, Das teure Experiment, Kap. 7; Wagner, Die Renaissance des Schelms im
modernen Drama, S. 68—72.

212 Dazu Schamschula, Dreimal Svejk, S.288—303; Gaifman, Problems and Issues in
Haselds The Adventures of the Good Soldier Svejk, S. 320-329.

213 Hasek, Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk, S. 7.
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Kommentierung, sondern schligt satirisches Kapital primir aus der entlarven-
den Froschoptik seines Protagonisten, inklusive dessen notorischer Exkurse.
Trotz seiner Idiotie wird Schwejk dazu bei Kriegsausbruch zum habsburgischen
Heer beordert und umstindlich in Schwejks Budweiser Anabasis im horizontalen
Raum von Prag an die Ostfront verschoben. Dabei konfrontiert der Roman
Schwejk in der soziologischen Vertikalen mit allen Armeedienstgraden; medial
vermittelt sogar mit Kaiser Franz Joseph 1."* Das Gesellschafts- bzw. Schur-
kenpanorama, das Hasek solcherart entwirft, auf dokumentarisches Material
zuriickgreifend, karikiert (wie Kraus) inkompetente und autoritire Offiziere,
bellizistische Arzte und Priester, die chaotische Logistik der habsburgischen
Streitkrifte, die Kriegspropaganda sowie nicht zuletzt die Nationenkonflikte
des Vielvélkerstaates. Der urspriinglichen Vertriebsart in Heften kam diese pi-
kareske Erbmasse ebenso entgegen wie dem narrativen Rhythmus von Hasek,
der es vor dem Krieg gewohnt gewesen war, Erzdhlungen jeweils auf drei bis
vier Seiten zu kalkulieren.?"

Eine Dramatisierung, die sich — anders als jene von Brod und Reimann —
um die Gattungsvorschriften der biirgerlichen Komédie foutierte, stand dafiir
unweigerlich vor der Frage, nach welchen Kriterien die Romanvorlage umge-
arbeitet werden sollte; zumal sich die serielle Strukeur des pikaresken Romans
per se gegeniiber der Streichung und/oder der Erginzung satirisierter Objekte
als indifferent erweist. Das Piscator-Kollektiv entschied sich dafiir, »méglichst
viele und méglichst einprigsame Episoden so aneinander zu reihen, daf sie
ein totales Weltbild von Hasek ergaben«; man versuchte primir die »getreue
Wiedergabe des Romans«.?'¢ Zusitzlich gibt Piscator an, dass man den »Kom-
plex des Krieges im Scheinwerfer der Satire« analysieren und die »revolutionire
Kraft des Humors« habe veranschaulichen wollen; man habe versucht, »die
Haseksche Satire, die die einzelnen Episoden glossierte, gleichfalls auf der
Bithne lebendig zu machen«.?”7 Dazu hielt man sich im Wesentlichen an den
Handlungsverlauf der epischen Vorlage, diinnte indes, um den biithnenistheti-
schen Bedingungen gerecht zu werden, die Anzahl ihrer Episoden drastisch aus.
Insoweit rekonstruiert worden ist,>® basierten die Szenen 1—4 der 1. Hilfte der

Schwejk-Inszenierung auf den Anfangskapiteln des Romans, die Schwejks pika-

214 Ebd., u.a. S. 1.

215 Parrott, Jaroslav Hasek, S. s8£.; vgl. Die Weltbiihne, 51/1926, S. 959.

216 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 188 [Das Politische Theater].

217 Ebd.

218 Rekonstruktion in: Knust, Materialien zu Bertolt Brechts Schweyk im zweiten Welt-
krieg, Kap. I1.3.
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reske Typik sowie die politische Situation von Juni bis August 1914 exponieren.
Es folgten, entlang von Haseks Kapitelanordnung, die Szenen s—9, in denen
sich Schwejk freiwillig meldet und die Musterungsprozesse karikiert, sowie die
Szenen 10-14, die Schwejk in die Rolle des Offiziersdieners dirigieren und plau-
sibilisieren, warum er an die Ostfront verschicke wird.

Diese Auswahl unterschied sich nicht grundsitzlich von derjenigen von Brod
und Reimann; zumal das Kollektiv mehrere Szenen iibernahm, diese dann
zwar meist stark umschrieb, manchmal jedoch auch wortgetreu verwendete.
Die 2. Hilfte der Schwejk-Inszenierung, die Schwejks Reise an die Ostfront auf-
fiithree, griff hingegen — abgesehen von einer stark modifizierten Ausnahme —
nachgerade auf solche Romanepisoden zuriick, die Brod und Reimann als un-
dramatisch ausgeschieden hatten: Die Szenen 1—2 der 2. Hilfie zeigten Schwejks
Fuflmarsch durch die tschechische Provinz (Schwejks Budweiser Anabasis), die
Szene 3 die Bahnfahrt an die Ostfront, und die Szene 4 spielte in einem Schiit-
zengraben, wo eine Granate Schwejk totete.

An einem stringenten Ende laborierte das Piscator-Kollektiv — geradezu
exemplarisch fiir das Finalproblem der modernen Kunst = bis zur Urauffiih-
rung. Denn im Gegensatz zum erprobten Bauplan der biirgerlichen Komédie
spinnt die auf die Theaterbithne transferierte pikareske Serie nicht notwendig
einen Schluss aus sich heraus; umso weniger, als Haseks Romantorso dazu kein
Angebot offeriert. In der zunichst priferierten Schlussvariante, die Brod neu
erarbeitete, marschierte der getdtete Schwejk unter den Klingen des Radetzky-
marsches, begleitet von Kriegskriippeln, in den Himmel ein und blasphemierte
Gortt, der als grausig-grotesker Filmcartoon, von Grosz gezeichnet, wihrenddes-
sen ohnmichtig zusammenschrumpfte.?>° Wie andere Vorschlige von Lania und
Grosz iiberzeugte dieses Ende kiinstlerisch wohl nicht restlos; vor allem emp-
fanden es die Beteiligten nach einer geschlossenen Auffithrung als zu grausam,
sodass dieser Epilog wiederum gestrichen wurde. In der Urauffithrung schloss
das Stiick dann mit der Verabredung zwischen Schwejk und Woditschka: »Um
sechs nach dem Weltkrieg«, ohne dass auch diese Lsung das Kollektiv be-
friedigte. Als Inspirationsquelle fiir Brods Nachspiel im Himmel kommt die
Traumepisode aus Haseks Roman infrage.?”" Das Ende kénnte indes genauso
gut durch Die letzten Tage der Menschheit angeregt worden sein, deren phantas-
tischer Epilog die Opfer des Ersten Weltkriegs dhnlich exponiert und religiose

219 Vgl. Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 7, S. 221, 327 [Asthetische Theorie].

220 Zum Finalproblem siche Knust, Materialien zu Bertolt Brechts Schweyk im zweiten
Weltkrieg, S. 27-29.

221 Ebd,, S.27. Vgl. Hasek, Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk, S. 522—527.
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Sinnversprechen ebenfalls kritisch hinterfragt, indem Kraus mit dem letzten
Satz der Tragédie Gott ein Zitat Wilhelms II. in den Mund legt: »Ich habe es
nicht gewollt.«**> Solche kritisch-eschatologischen Himmelfahrten stellen zu-
dem ein klassisches Motiv der menippeischen Satire dar.??

Die Gattungs- und Mediendifferenzen, die diese Ubertragung bedingten,
kreierten neue theateristhetische Losungen. Der pikareske Chronotopos®*# war
zwar strukturell mit der Revue analog, mit der das Piscator-Kollektiv zuvor
experimentiert hatte. Anstelle von Conférencier, Commeére- und Compére-
Figuren betrat mit Schwejk jedoch nun ein satirischer Reflektor die moderne
Theaterbithne. Er fiithrte nicht nur durch eine Serie von Zeitkarikaturen,
die politische und militdrische Entscheidungstriger entlarvten, sondern als
niederklassiger Antiheld karikierte er auch das hochrangige Personal der biir-
gerlichen E-Dramatik. Der Gattungs- und Medienwechsel verlich zudem den
Verfremdungstechniken einen Innovationsschub, so projizierte das Kollektiv
die Kommentare des auktorialen Erzihlers auf Leinwinde und ersetzte narra-
tive Sequenzen durch Hintergrundfilme. Pappfiguren von Grosz iibertrugen
schliefSlich die satirische Intention der Romanvorlage auf die Theaterbiihne:
Beispielsweise symbolisierte der Gefangniswirter die Staatsgewalt, indem Grosz
die Figur zu einer Riesenfaust verzerrte; der Spitzel wurde durch sein riesiges
Ohr karikiert.?*s

Eine spezielle Herausforderung stellte fiir das Piscator-Kollektiv die Dra-
matisierung von Schwejks Budweiser Anabasis dar, jenem berithmten Roman-
kapitel, in welchem Schwejk auf der Suche nach seinem Regiment in der tsche-
chischen Provinz versehentlich im Kreis liuft.2¢ Wihrend Brod und Reimann
dieses Kapitel ausgeschieden hatten, weil sie mit Blick auf die konventionelle
Bithnenpraxis zu viele Ortswechsel gerade vermeiden wollten, soll umgekehrt

Brecht nachdriicklich fiir die Inszenierung dieses Romankapitels geworben

222 Kraus, Schriften, Bd. 10, S.729—771, bes. S.770 [LTdM]. Das Schlussbild der
Buchausgabe stellt die Fotografie eines zerschossenen Kruzifixes dar, die Tucholsky
Kraus zugesandt hat. Siche ebd., S. 771, 795.

223 Von Koppenfels, Der Andere Blick, Kap. 3.

224 Analyse bei: Wedel, Einige Bemerkungen zur Text- insbesondere Raumstrukeur
von J. Haseks Svejk, S. 180-187.

225 Piscator, Schriften, Bd. 1, S.198 [Das Politische Theater]. Fotografien der Mario-
netten in: ebd., S.177; Knust, Materialien zu Bertolt Brechts Schweyk im zweiten
Weltkrieg, S. 48, 101; Boeser/Vatkovd, Erwin Piscator, Bd. 1, S. 211. Das Piscator-
Kollektiv kniipft damit an die Marionetten-Experimente der Berliner Dadaisten
an. Sieche Neugebauer, George Grosz, S. 126.

226 Hasek, Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk, Zweiter Teil, Kap. 1 und 2.
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haben.?”” Dazu entwickelte das Piscator-Kollektiv zwei quer zum Publikum
installierte Laufbander, von denen das eine Requisiten transportierte, wihrend
auf dem anderen Schwejk in Gegenfahrtrichtung marschierte.??® Mit Schwejks
Budweiser Anabasis — von Piscator, augenzwinkernd in Richtung des biirger-
lichen Bildungskanons, als »satirische Odyssee«*? bezeichnet — sprengte das
Kollektiv die »klassischen Einheiten von Ort, Zeit und Raum« und exponierte
mittig anstelle der tragischen Peripetie ostentativ mit Serie und Digression zwei
typische Gattungsmerkmale des pikaresken Romans bzw. des epischen Thea-
ters.*® Dass das »laufende Band« das Publikum unwillkiirlich zum Lachen ge-
reizt haben soll,?" wire dann als satirische Pointe auf die aristotelische Poetik zu
interpretieren.

Die satirisch-epischen Innovationen der Schwejk-Inszenierung sedimentier-
ten sich in der Folge in der Theateristhetik Brechts. Einiges deutet darauf hin,
dass Brecht im Zuge der Ubertragung der Abenteuer des braven Soldaten Schwejk
die satirischen Formen erst als effiziente Stilmittel entdeckt hat, um seine thea-
teristhetischen Ziele zu verwirklichen; zumindest hat die Schwejk-Inszenierung
diese Ziele entscheidend geschirft. Wie Hanns Eisler bemerkt, auf Benjamin
hinweisend, hat Haseks Roman bei Brecht sprachliche Spuren hinterlassen:

In der Courage finden Sie die Schwejkschen Téne. Die hat er [Brecht] gelernt
aus der Ubersetzung aus Schwejk, die in Prager Deutsch geschrieben wurde
[...]. Dariiber fehlt noch selbstverstindlich — da miifSte man mal nach-

schauen beim Benjamin — eine Studie [...].23

227 Brod, Piscator und Schwejk, in: Die Weltbithne, 49/1929, S. 844; ders., Uber die
Schénheit hifdlicher Bilder, S. 298; Reimann, Mein blaues Wunder, S. 410; Piscator,
Schriften, Bd. 1, S. 284 [Das Politische Theater].

228 Ebd., S.189. Knappe, aber detaillierte Beschreibung bei: Schirmer, Theater — Film —
Theater — Technik — Theater, S. 43. Dabei handelt es sich indes keineswegs, wie
Piscator behauptet, um eine Erfindung des Kollektivs, sondern um eine Bithnen-
technik, die in Berlin bereits um 1900 eingesetzt worden ist. Siche Bryant-Bertail,
Space and Time in Epic Theater, S. 40.

229 Piscator, Schriften, Bd. 2, S. 146 [Das Theater der Zukunft].

230 Ebd., Bd.1, S. 190 [Das Politische Theater]. Zur Digression in der satirischen Epik
siche von Koppenfels, Der Andere Blick, S.24f. [Merkmal 2]; Bauer, Der Schel-
menroman, S. 12f. [Merkmal 8]. In den Abenteuern des braven Soldaten Schwejk sind
es primir Schwejks notorische Anekdoten, die abschweifen. Die Schwejk-Inszenie-
rung hat diese Digressionstechnik nur punktuell auf die Biihne iibertragen.

231 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 193 f. [Das Politische Theater].

232 Eisler, Gespriche mit Hans Bunge, S. 57.
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Ging Brecht bei Kraus fiir das Zitieren in die Lehre,? studierte er bei Hasek
serielle Textbaupline. Viele Figuren von Brecht tragen zudem Schwejksche
Ziige.”* Als im August 1928 Die Dreigroschenoper im Theater am Schiffbauer-
damm uraufgefiihrt wurde, projizierte Brecht erstmals Zwischentitel auf Lein-
winde.?S Die Mann ist Mann-Inszenierung von 1931 im Staatlichen Schauspiel-
haus staffierte, inspiriert von Grosz' Schwejk-Kostiimen, die Schauspielerinnen
und Schauspieler mit Stelzen, Drahtbiigeln, Masken sowie Riesenhdnden aus
und sorgte aufgrund dieser Verfremdungstechniken fiir den beriihmtesten Thea-
ter-Eklat in der Geschichte der literarischen Moderne, 1918-1933.%3¢ Die Lauf-
binder, mit denen die Schwejk-Inszenierung den pikaresken Chronotopos auf
die Theaterbiihne iibertrug, ersetzte Brecht in Mutter Courage und ihre Kinder
und im Kaukasischen Kreidekreis (1944/5) durch weniger aufwindige Drehschei-
ben;*7 in Schweyk im zweiten Weltkrieg marschieren die Figuren um die Reste
eines Wirtshauses, wihrend sich die satirische Matrix dadurch auf der Theater-

bithne manifestiert, dass eine Bauernhiitte vor- und zuriickgerollt wird.>®

Antibeld I: Vom Subjekt zum sozialen Typus:
Brechts Mann ist Mann

Die Ubertragung des pikaresken Chronotopos auf die deutschsprachige Thea-
terbithne reagierte sowohl auf die Krise der dramatischen Handlung als auch
auf die Krise der Dramatis Personae infolge des Ersten Weltkriegs; Vorboten
waren die naturalistische Milieu-Theorie und die Psychologisierung der Figu-
ren um 1900 gewesen.”® Denn was aus den Stahlgewittern und Feuerlawinen
heimkehrte, hatte fiir Piscator nicht mehr viel zu tun gehabt »mit jenen Begrif-
fen von Mensch, Menschtum oder Menschlich-Groflem, die als Prunkstiicke in
der guten Stube der Vorkriegswelt die Ewigkeit einer gottgewollten Ordnung

symbolisiert hatten«.?#® Fiir Brecht wiederum zeigte

233 Brecht, Werke, Bd. 22.1, S. 34.

234 Knust, Materialien zu Bertolt Brechts Schweyk im zweiten Weltkrieg, S. 21.

235 Brecht, Werke, Bd. 2, S. 437f. [Kommentar].

236 Ebd., S. 417f. [Kommentar].

237 Piscator, Schriften, Bd. 2, S.213f,, 227f. [Die Dramatisierung von Romanen; Ge-
sprich mit Gerd Semmer]; Knust, Materialien zu Bertolt Brechts Schweyk im zwei-
ten Weltkrieg, S. 25.

238 Ebd., S. r71; Brecht, Werke, Bd. 7, S. 182.

239 Meyer, Das naturalistische Drama, S. 66.

240 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 130 [Das Politische Theater].
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[d]er Krieg die Rolle, die dem Individuum in Zukunft zu spielen bestimmt
war. Der einzelne als solcher erreichte eingreifende Wirkung nur als Repri-
sentant vieler. Aber sein Eingreifen in die groflen 6konomisch-politischen
Prozesse beschrinkte sich auf ihre Ausbeutung. Die »Masse der Individuenc
aber verlor ihre Unteilbarkeit durch ihre Zuteilbarkeit. Der einzelne wurde
immerfort zugeteilt, und was dann begann, war ein Prozef3, der es keines-
wegs auf ihn abgesehen hatte, der durch sein Eingreifen nicht beeinfluf3t und
der durch sein Ende nicht beendet wurde.?#

Krieg und moderne Lebenswelt setzten mithin fiir die Akteure des epischen
Theaters nicht nur hinter das humanistische Ethos ein Fragezeichen, sondern
auch hinter das biirgerliche Subjeke, das sich zunehmend als bedingt durch
Masse, Technik und Okonomie erwies. Anstatt des Individuums »als Nichtteil-
bares, Nichtvertauschbares« — anstatt »d[es] grofe[n] Einzelnen« —*4* war der
Protagonist bzw. die Protagonistin des modernen Theaters daher die Epoche,
d.h. die soziale Gemengelage: »Nicht mehr das Individuum in seinem privaten,
personlichen Schicksal, sondern die Zeit selber, das Schicksal der Massen ist der
heroische Faktor der neuen Dramatik.«*4

Im Unterschied zu den individualisierten Dramatis Personae der biirgerlichen
Hochdramatik wurden die Figuren des epischen Theaters daher nurmehr als
»gesellschaftliche[] Funktion[en]« verstanden: Piscators Biithnengestalten ver-
korperten reale Politakteure (Rasputin); soziale Typen wie den aufgestiegenen
Parteifunktiondr (Hoppla, wir leben!); soziale Gruppen wie die klassenbewuss-
ten Proletarier (Hoppla, wir leben!) oder ganze Gesellschaftsklassen (Trotz alle-
dem!).*** Indem diese »soziologische[] Dramaturgie« die Dramatis Personae
entindividualisierte bzw. sozialisierte, entuniversalisierte bzw. historisierte sie
die Protagonistinnen und Protagonisten des epischen Theaters.># Piscator ging
dabei mit Brecht konform, der sich von der Soziologie ebenfalls Impulse fiir die
moderne Theateristhetik erhoffte. In einem Radiogesprich, das er mit Ihering
und dem Soziologen Fritz Sternberg fiihrte, duflerte er sich am 11. Januar 1929:

»Die Soziologie soll Ihnen und uns, Herr Ihering, helfen, moglichst alles, was

241 Brecht, Werke, Bd. 21, S. 436.

242 Ebd., S.271f.

243 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 131 [Das Politische Theater].

244 Ebd., S. 131, 153.

245 Ebd., S.129, 133. Vgl. Volkelt, System der Asthetik, Bd. 2, Kap. 4.
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wir an Dramatik und Theater heute haben, méglichst vollstindig unter den
Boden zu schaufeln.«*4¢

Dieses Gesprich leitete eine Rundfunksendung zu Brechts Mann ist Mann
ein, einem satirischen Lustspiel, welches wie kein zweites Drama der 1920er und
frithen 1930er Jahre die Figurenproblematik der modernen Theateristhetik poe-
tologisiert. Dazu lief§ Brecht in der Mann ist Mann-Erstversion, uraufgefiihrt
1926 in Darmstadt und Diisseldorf, das Subjekt der biirgerlichen Tragodie, ab-
gebildet im Protagonisten Galy Gay, »wie die Hauptperson eines tragischen
Dramas«*#7 zu einem Standgericht schreiten, wo es scheinexekutiert und — was
bei der Urauffithrung positiv intendiert war — »wie ein Auto« zum kommunisti-
schen Kollektivhelden »ummontiert« wurde.?#® Diese Gattungsparodie ersetzte
auf dem Gattungstableau polemisch das mit Fallh6he ausgestattete tragische In-
dividuum der biirgerlichen Dramatik durch einen bodennahen sozialen Typus,
der die proletarische Klasse reprisentierte, sowie ex aequo durch einen komi-
schen Protagonisten und mithin einen Vertreter einer generisch-niederwertigen
Figurenspezies. Diese Ummontage hebelte sowohl das biirgerliche Figuren-Ta-
bleau als auch die Gattungshierarchie Tragédie/Lustspiel aus: Die satirische
Logik der Epoche bildet solcherart Form und Stoff von Mann ist Mann.

Die fritheste Textschicht von Mann ist Mann stammte dabei noch aus der

Zeit des Ersten Weltkriegs und fuflte auf der Idee, dass »[elin einfacher Mann

246 Brecht, Werke, Bd. 21, S. 270.

247 Ebd., Bd. 2, S. 135 [Mann ist Mann].

248 Ebd., S.123. Mit der Installation des Helden auf Truppenebene erdffnet Mann ist
Mann eine Reihe von Soldatendramen, die in der zweiten Hilfte der 1920er Jahre
die Theaterspielpline der Weimarer Republik geprigt haben. Dazu gehdren Marie-
luise FleilSers Pioniere in Ingolstadt, die von Piscator inszenierten Rivalen Zuckmay-
ers oder die Schwejk-Inszenierung. »[I]n den Stiicken dieser Marxisten und Pazi-
fisten kommen eigentlich nur brave Soldaten vor«, bemingelte Hans Kafka 1929
in der Literarischen Welt die neu ins Rampenlicht geriickten »Verbrecher von 1914«
Zit. nach: Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 4.2, S.1029f. Daraufhin machte
Benjamin Kafka auf den gattungsisthetischen Fortschritt gegeniiber Militdrstiicken
des Vorkriegstheaters wie Otto Erich Hartlebens Rosenmontag (1900), Gustav Ka-
delburgs Husarenfieber (1906) oder Roda Rodas und Carl Rofilers Feldherrnhbiigel
(1910) aufmerksam, die tendenziell héhere Chargen auf die Bithne brachten. Fur
Benjamin war der Protagonist von Mann ist Mann das Muster des nicht-tragischen
(Anti-)Helden des epischen Theaters. Als »Schauplatz von [gesellschaftlichen] Wi-
derspriichen« besitzt dieser Held bei ihm undramatische Ziige wie die Figuren des
Barock; er stellt zudem »nicht die Treue zum eignen Wesen, sondern die Bereit-
schaft, ein neues in sich selbst zu empfangen«, dar. Siche ebd., Bd. 2.2, S.526f;
zudem S.533f; Bd. 4.1, S. 462. Vgl. dazu Witzler, Bertolt Brechts Mann ist Mann
oder von der Lust, die Identitit zu verlieren, S. 144-165.
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[...] von einer zweifelhaften Sorte von Spafivogeln getrieben [wird], die Rolle
eines Anderen zu spielen«.>#? Im Kontext des Machtzuwachses der NSDAP wurde
die Entindividualisierung, die in der Mann ist Mann-Version von 1926 positiv
intendiert war — also das bereitwillige Aufgehen des Helden in der Masse — aller-
dings problematisch. In Interviews versuchte Brecht wiederholt, Fehldeutun-

3¢ und nahm fiir die Berliner Inszenierung

gen des Stiicks entgegenzuwirken,
von 1931 am Staatlichen Schauspielhaus Texteingriffe vor. So schickte er hier
der Ummontage des Helden einen Spruch voraus, der die Aktion negativ be-
wertete, konkretisierte die Geschehnisse, indem er die Handlung klarer mit den
deutschen Zustinden vermittelte, und verzichtete auf die letzten zwei Szenen,
sodass das Lustspiel nicht mehr mit der Apotheose eines antibiirgerlichen Hel-
den endete, sondern mit einem Monolog Galy Gays, der die Figur als »wilde[n]
Schlichter« entlarvte.®" Um dieses Urteil zu bekriftigen, wurden die Soldaten
inklusive des ummontierten Helden mit Stelzen, Drahtbiigeln, Masken und
Riesenhinden ausstaffiert, also mit jenen Verfremdungstechniken, die die
Schwejk-Inszenierung entwickelt hatte; zudem verwendete man Projektionen,
verstirkte Zwischenrufe durch ein Megaphon, unterbrach den Handlungsver-
lauf durch Szenentitel und verlangte von den Schauspielerinnen und Schauspie-
lern eine gestische Spielweise.* Tumulte im Zuschauerraum waren die Folge,
sodass das Theaterstiick nach fiinf Auffithrungen abgesetzt werden musste. Die
Literaturkritik stimmte den dramaturgischen Experimenten grundsitzlich zu,
vertrat jedoch die Ansicht, Brecht sei dieses Mal zu weit gegangen.>s

Sogar lherings Besprechung im Berliner Borsen-Courier fiel dieses Mal un-
giinstig aus. An der Darmstidter Urauffithrung hatte der Literaturkritiker noch
gelobt, dass sich die Mann ist Mann-Erstversion wie Charlie Chaplins The Gold
Rush (1925) humoristisch mit dem Zeitgeschehen auseinandergesetzt habe.>#
An der Mann ist Mann-Inszenierung von 1931 bemingelte er nun, dass deren
zeitkritischer, »grausiger Humore, also deren satirische Stilistik, der griinden-

den Kreativitit des epischen Theaters widerspreche:

249 Bertolt-Brecht-Archiv, Bestandsverzeichnis I, S. 277. Zit. nach: Lyon, Bertolt Brecht
und Rudyard Kipling, S.81; Hervorhebung C.v.d.S. Zur Genese und zu den
Fassungen des Lustspiels siche den Anhang in: Brecht, Werke, Bd. 2, S. 406—410;
Kugli, Mann ist Mann, S. 152-166; mit Vorsicht die Widerspriiche glittenden An-
gaben bei: Kesting, Die Groteske vom Verlust der Identitit, S. 180-199.

250 Brecht, Werke, Bd. 24, S. 41; Bd. 2, S. 411.

251 Ebd., S.227.

252 Ebd., S. 417f. [Kommentar].

253 Ebd., S. 418f. [Kommentar].

254 Thering, Bert Brecht hat das dichterische Antlitz Deutschlands verindert, S. 35.
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Brecht iibertrige die Typisierung, die er anstrebt, am deutlichsten auf die
Soldaten. Diese Soldaten sind aber die Personen, die er kritisiert, die er mit
einem grausigen Humor ablehnt. Wir haben also den Widerspruch, dafS Brecht
eine Theorie, die er bejabt, an Personen demonstriert, die er verneint. Er pro-
biert ein darstellerisches Prinzip, das er propagiert, an einer Welt aus, die er
bekimpft. So hebt Brecht seine eigene Gedankenwelt auf. So zerstort er sein
eigenes System. Der epische Stil, die Typenkunst, ist hier Mittel der Kritik,

der Zersetzung.>

Therings Hierarchisierung Humor/»grausige[r] Humor« bzw. Humor/satirische
Formen zeugt von der — logisch durchaus schliissigen, freilich unméglichen —
Utopie einer undialektischen normativen Fundamentierung der epischen
Theateristhetik, die sich sozusagen wie Miinchhausen am eigenen Schopf aus
dem Sumpf der aristotelischen Dramatik und der biirgerlichen Kunstanschau-
ung zicht. Wie Iherings Einwinde gegen Kraus’ Traumstiick und Traumtheater
erkennen lassen, ist diese Wunschvorstellung und das damit korrelierte Un-
behagen vor den satirischen Formen das kunsttheoretische Erbe nicht-objek-
tivierter biirgerlicher Vorurteile.s® Indem Brecht das satirische Potential von
Mann ist Mann ausbaute, reagierte er auf die verinderte politische Situation,
jedoch folgte er auch einer kiinstlerischen Notwendigkeit: Er setzte die sati-
rische Matrix konsequenter um. Dazu inspirierten ihn neben den Requisiten
der Schwejk-Inszenierung wohl auch Die letzten Tage der Menschheir. Denn fiir
die Mann ist Mann-Version von 1931 entfernte Brecht mehrere Passagen aus
dem urspriinglichen Text, die auf die physische Gréfle des Protagonisten an-
spielen.”” Galy Gays Identititswechsel motivierte jetzt ein kurioses Quantitits-
argument, das in Kraus’ Tragodie eine figurenisthetische Pointe konstruiert:
»Erst in der Schlacht erreicht ja der Mann seine volle GrofSe«, heifit es noch in
der Erstversion von Mann ist Mann, »[wlissen Sie, daff Sie in einer groflen Zeit
leben? Vor jedem Sturmangriff bekommt der Soldat kostenlos ein grofSes Glas

Alkohol, wodurch sein Mut ins Ungemessene, ja Ungemessene wiichst.«2*

255 Ebd., S. 54; Hervorhebung C.v.d.S.

256 Kraus, Die Fackel, Nr. 649656, S. 44—51.

257 Brecht, Werke, Bd. 2, S.120f., 199, 201.

258 Ebd., S.197. Vgl. Kraus, Schriften, Bd. 10, Szene I/12 [LTdM]: »DER ZWERG:
[...] Es wiichst der Mensch mit seinen hohern Zwecken. Zuerst habe ich ja gezwei-
felt, ob ich in die grofle Zeit passen werde und imstande sein, Schulter an Schulter
zu kimpfen. Aber im Zivil wird man nur verspottet und vom Militir komm ich
als Held zuriick, iiber den so manche Kugel hinweggeflogen sein wird. Wenn die
andern sich zu Boden werfen — ich bleibe stehen.«
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Antibeld II: Der pikareske Roman als Inspirationsquelle II:
Schelmenfigur

Bildete in Kraus’ Letzten Tagen der Menschheit der moderne (Anti-)Heros eine
Leerstelle und montierte Brecht in Mann ist Mann das tragische Subjekt zum
proletarischen Typus um, dann entnahm die Schwejk-Inszenierung den moder-
nen Protagonisten unmittelbar aus dem Fundus der satirischen Formen. Das
Piscator-Kollektiv priifte dazu Deutungsvarianten. Unter den Bearbeitern war
es zwar umstritten, ob Schwejk Autorititen als absoluter Trottel ad absurdum
fithre oder ob er sie intentional kritisiert, sich lediglich einfiltig stellend.>?
Einig war man sich hingegen darin, dass Haseks Figur nicht »etwas angreift
oder negiert, sondern im Gegenteil gerade dadurch [wirkt], daf er [Schwejk]
alles Bestehende bejaht«. Schwejk sei aber nicht »der blofle SpafSmacher, »der
durch seine Spif3e schliefflich doch Dinge und Verhiltnisse bejaht«. Stattdessen
verkorpere die Figur »de[n] groffen Skeptiker, der durch seine starre, unermiid-
liche Bejahung in Wirklichkeit alles verneint«. Die Figur sei

ein zutiefst asoziales Element, kein Revolutionir, der eine neue Ordnung will,
sondern ein Tjpus ohne gesellschaftliche Bindungen, der auch in einer kommu-

nistischen Gesellschaft zersetzend und auflésend wirken wiirde.2¢°

Retrospektiv sprach Piscator von Schwejk daher als von einer »chemische[n]
Substanz, »die die Unterdriickung der Tschechoslowakei durch die dsterreichi-
sche Monarchie und den Krieg 1914/18 umwetterleuchtete«, und grenzte sich
mit dieser Interpretation gegen die von Brod und Reimann gewihlte Deutung
des »Offiziersbursche[n]« ab, der »als Handlung des Stiicks die Verkuppelung
seines Leutnants mit der Schénen des anderen Geschlechts betreib[t]«.2* Zu-
dem scheint Haseks Antiheld dem Kollektiv ins Konzept gepasst zu haben, da
die Figur, im Unterschied zum biirgerlichen Subjekt auf der Theaterbithne und
im Bildungsroman, »niemals handelnd«, sondern, wie es die soziologische Dra-
maturgie fiir ihre sozialtypisierten Figuren einfordert, »immer nur erleidend
auftritt]« und Schwejk »keinerlei« — seelische oder psychologische — »Entwick-
lung« durchliuft.>%

259 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 202 [Das Politische Theater].
260 Ebd.; Hervorhebungen C.v.d.S.

261 Ebd., Bd. 2, S. 214 [Die Dramatisierung von Romanen].
262 Ebd., Bd.1, S. 190 [Das Politische Theater].
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Die Deutung Schwejks als sozialer Typus war im historischen Kontext nicht
ungewdhnlich. Insbesondere im kommunistischen Umfeld machte man sich
fiir diese Lesart stark, um sich von der biirgerlichen Kunstanschauung und ih-
rem universalen Typenkonzept zu emanzipieren: Fiir Franz Carl Weiskopf, An-
fang der 1920er Jahre der KPC beigetreten, und Karl Kreibich, den Griinder der
KPC, war Schwejk dezidiert »kein internationaler und vor allem kein ewigers,
immer wiederkehrender Typus«, sondern das »Geschdpf eines ganz bestimm-
ten Milieus, einer ganz bestimmten Zeit« und verkérperte den tschechischen
Weltkriegstachinierer.2 Mit der Lokalisierung in einer zeitgendssischen sozio-
logischen Gruppierung unterschieden sich Weiskopf und Kreibich von den
etwas weniger spezifischen Lektiiren nicht-marxistischer Literaturkritiker, wel-
che die Figur als historischen oder anthropologischen Typus auffassten: Soma
Morgenstern stellte Schwejk in der Vossischen Zeitung als internationalen und
iiberzeitlichen Ausdruck des jahrhundertelangen tschechischen Widerstands
gegen die habsburgische Obrigkeit vor;2*+ Willy Haas las in der Literarischen

263 Zit. nach: Petr, Haseks Schwejk in Deutschland, S. 88. Fiir Kreibich war die Figur
nicht ungefihrlich, da sich ihr passiv-witziger Widerstand zu stark mit dem fal-
schen System arrangiert. (Ebd., S.85f.) Johannes R. Becher empfahl den Roman
mit einem ihnlichen Vorbehalt in der Roten Fabne. Er las Schweik als »modernen
tschechischen Wozzek [...]. Kein klassenbewufSter Proletarier, kein aktiv revolutio-
nirer Kimpfer. Ein Mensch, dessen Seele nur die Gemeinheiten und Verfolgungen,
denen er ununterbrochen ausgesetzt ist, widerspiegelt, registriert, ein wandelnder
Reflex, eine furchtbare, erschiitternde, wenn auch immer stumme Anklage.« (Ebd.,
S. 95) Die Lesart Schwejks als tschechischen Widerstandkidmpfers inspirierte Hein-
rich Mann zu Lidice. Dazu van der Steeg, Untertan & Schwejk, S. 181-199.

264 Morgenstern, Kritiken - Berichte - Tagebiicher, S.19—27. Morgensterns Rezension
zeichnet sich dadurch aus, dass sie Figuren- mit Gattungsanalyse verkniipft. So wird
Schwejk als gemeinsames »Kind« des »groffen Dichter[s]« und »geborene[n] Va-
gant[en]« Hasek sowie der »Mutter« und »Proletarierin« »Anekdote« vorgestellt,
also als sozial wie dsthetisch benachteiligter Nachkomme eines Kiinstlers mit betont
antibiirgerlicher Lebensfiihrung sowie eines unterprivilegierten Genres. Morgen-
stern belegt ebenfalls, wie der Aufschwung der satirischen Formen durch Kraus
gefordert worden ist. Morgenstern, der 1914 freiwillig in den Militirdienst eintrat
und via Steiermark an die Ostfront verschoben wurde, gibt an, um 1918 durch
die integrale Lektiire der Fackel cinen »Schnellkurs in hinreiffender Kulturkritik«
absolviert zu haben. (Ders., Alban Berg und seine Idole, S. 92) Das Verhiltnis zum
Satiriker war dabei zeitlebens ambivalent. Zwar bewunderte Morgenstern Kraus als
»einen von den grofiten Satirikern aller Zeiten«. Andererseits fiihlte sich Morgen-
stern durch einen Antisemitismus, den er aus der Fackel herauszulesen glaubte, derart
abgestoflen, dass er eine Streitschrift gegen Kraus' Essay Heine und die Folgen in
Angriff nehmen wollte. Dem befreundeten Komponisten Alban Berg empfahl er
hingegen vorbehaltlos in einem Brief vom 3. Juli 1927 Haseks Roman: »Wenn Sie
wihrend der Ferien wochenlang lachen wollen, bestellen Sie bitte gleich das Buch:
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Welt Schwejks satirische Strategie als Machtkampf gesunder Volkskrifte gegen
die Unterdriickung durch ihre von der Natur zu »Individu[en]« entfremdeten
»Herren«.2% Fiir Joseph Roth, der Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk in
der Frankfurter Zeitung rezensierte, war Schwejks Humanismus realistisch im

Benjamin’schen Sinn:

Der Trottel Schwejk entlarvt das heroische Zeitalter als eine grauenhaft
gehdufte Dummbeit, die ihm nicht, nicht einmal 7hm gewachsen ist. Ge-
geniiber dem gesunden Menschenverstand eines notorischen Schwachkopfs
hilt das grofSartige Gebdude nicht stand, das Historiker, Gelehrte, Politiker,
Kaiser, Kénige, Prisidenten, Industrielle und Dichter aufgerichtet haben.266

Der universalen Typenkonzeption der biirgerlichen Kunstanschauung folgte
dagegen Brod, als er Haseks Romanheld im Essay-Band Prager Sternenhimmel
(1923) als »Einzelmensch und Menschentypus«*®7 zuerst der deutschsprachigen
Offentlichkeit vorstellte.

Die Lesart des sozialen Typus legitimieren Romanpassagen. Das Vorwort der
Abenteuer des braven Soldaten Schwejk legt etwa diese Interpretation nahe, in-

dem es die Figur Schwejk als Exemplar einer neuen Heldenart einfiihre, die im

Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk im Weltkriege von Jaroslav Hasek. Vier
Binde. Ein unerhiortes Werk! Die letzten Tage der Menschheir sind dagegen — nun sie
sind noch immerhin von K. K.! Aber lesen Sie Hasek!« Berg folgte dem Rat und las
den Roman, doch ergriff ihn dieser so stark, dass er das Buch mit bewundernder
Verstorung beiseitegelegt haben soll. An die distinguierte Satire des Idols Kraus
reichte HaSeks erdige Mischung aus satirischem Klamauk und Tragik nicht heran:
»Auf der Fahrt nach Leningrad las ich den I. Band vom Schwejk u. konnte mich
der Groffe dieses Buchs nicht entziehn. Ich empfand es aber so qualvoll, daf§ ich
eigentlich nicht lachen konnte — u. daf ich es eigentlich nicht weiter lesen méchte.
Dort[,] wo es unbedingt zum Lachen ist (u. es gibt unzihlige Stellen u. Kapitel),
miiffte man von Rechts wegen heulen. Und diese fiirchterliche Diskrepanz nimmt
mir die Freude an diesem Buch, eine Art von Freude, die immer noch wichst[,]
wenn ich Die letzten Tage der Menschheit in die Hand nehme. [/] Dank fiir Thren
Zeitungsausschnitt. Die Rezension hat mir sehr gefallen.« Siche ebd., S. 91f., 183,
186f.; Brief vom 3. Juli 1927; Hervorhebung A.B. Zu Morgensterns Wehrdienst
siehe Kitzmantel, Eine Uberfiille an Gegenwart, S. 56 .

265 Haas, Sancho Pansa ohne Don Quijote, S. 6.

266 Roth, Werke, Bd. 2, S. 585f. Roth weist zu Beginn der Buchkritik darauf hin, dass
der Erste Weltkrieg die epische Objektivitit unméglich gemacht habe und daher
nicht »ekstatisch-episch, sondern satirisch zu behandeln« sei. Ausfiihrlicher zu Roths
Schwejk-Lektiire hier Kap. 5.3.

267 Brod, Prager Sternenhimmel, S. 202.
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268 der biirgerlichen Historio-

rsten Weltkrieg anstelle der »grofSen Minner«
Ersten Weltkrieg anstelle der »groffen M
grafie den Geschichtsprozess unscheinbar, unbewusst sowie von unten her zu

regeln beginnt:

Eine grof§e Zeit erfordert grofle Menschen. Es gibt verkannte, bescheidene
Helden, ohne Ruhm und die Geschichte eines Napoleon. Eine Analyse ihres
Charakters wiirde selbst den Ruhm eines Alexanders von Mazedonien in den
Schatten stellen. Heute konnt ihr in den Prager Straflen einem schibigen
Mann begegnen, der selbst nicht weif$, was er eigentlich in der Geschichte
der neuen groflen Zeit bedeutet [...].

Und dieser stille, bescheidene, schibige Mann ist wirklich der alte, brave,
heldenmiitige, tapfere Soldat Schwejk, der einst unter Osterreich im Munde
aller Biirger des Konigreichs Bohmen war und dessen Ruhm auch in der
Republik nicht verblassen wird.>¢?

Das Romanvorwort assoziiert mithin Schwejk mit dem republikanischen Klein-
biirger, zudem — mit Blick auf Haseks Biografie — mit dem proletarischen Re-
volutionir, aber auch mit dem Kyniker Diogenes von Sinope, dem Urvater
der menippeischen Satire, der gemif3 einer satirischen Urszene, in einer Tonne
lebend, Alexander den GrofSen gebeten haben soll, aus der Sonne zu treten.7°
Diese Interpretationsmoglichkeiten verkoppelt der Roman mit der Deutung als
sozialen »Typus« des habsburgischen Offiziersdieners; Schwejks direkter Vor-
gesetzter, Oberleutnant Lukasch, komplettiert dabei als »Typus eines aktiven

Offiziers der morschen osterreichischen Monarchie« die satirisch-soziologische

268 Hegel, Werke, Bd. 12, S. 46. Andererseits: »Fiir einen Kammerdiener gibt es keinen
Helden, ist ein bekanntes Sprichwort; ich habe hinzugesetzt — und Goethe hat es
zehn Jahre spiter wiederholt —, nicht aber darum, weil dieser kein Held, sondern
weil jener der Kammerdiener ist. Dieser ziecht dem Helden die Stiefel aus, hilft
ihm zu Bette, weif, daf§ er lieber Champagner trinkt usf. — Die geschichtlichen
Personen, von solchen psychologischen Kammerdienern in der Geschichtsschrei-
bung bedient, kommen schlecht weg; sie werden von diesen ihren Kammerdienern
nivelliert [...]. Der Thersites des Homer, der die Konige tadelt, ist eine stehende
Figur aller Zeiten. Schlige [...] bekommt er zwar nicht zu allen Zeiten, wie in den
homerischen, aber sein Neid, seine Eigensinnigkeit ist der Pfahl, den er im Fleische
trigt, und der unsterbliche Wurm, der ihn nagt, ist die Qual, daf§ seine vortreff-
lichen Absichten und Tadeleien in der Welt doch ganz erfolglos bleiben. Man kann
auch eine Schadenfreude am Schicksal des Thersitismus haben.« (Ebd., S. 48)

269 Hasek, Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk, S. 5.

270 Von Koppenfels, Der Andere Blick, S. 22-24.
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Herr-Knecht-Dialektik.?”” Als sich Schwejk bei Lukasch zum Dienstantritt
meldet, schildert der Erzihler dazu ausfiihrlich die Sozialhistorie des Militir-
dieners. Er unterscheidet zwischen einer klassischen Generation, die sich fiir
den Herrn bedingungslos aufopfert und »das Muster eines Menschen«*7* abgibrt,
und einer modernen Generation, die, boshaft und verschlagen nach Macht
strebend, gesellschaftliche Hierarchien unterminiert. Eine Reihe realhistori-
scher Belege wie der Diener des im Vorwort adressierten makedonischen Ké-
nigs, die Akteure und Akteurinnen eines Grazer Gerichtsprozesses aus dem Jahr
1912 sowie insbesondere die Putzflecke der k. u.k. Armee im Ersten Weltkrieg
unterfiittert diese These. AufSerdem verweist der Erzihler auf Sancho Pansa aus
Cervantes' Don Quijote und erginzt damit die soziologische Genealogie um
eine fiktionale Dienerfigur aus einer kanonischen Romansatire.?”?

Mittels dieser vielfiltigen Rekurse schreibt die Romanpoetologie Schwejk
mithin in eine Figurenspezies aus der europiischen Volkskultur ein, die im
antiken Roman, in der mittelalterlichen Narrenliteratur, als Schelm im Barock-
Roman, als Hanswurst in der Altwiener Komdédie oder, sublimiert zur Die-
nergestalt, in der biirgerlichen Komdadie zahlreiche Spuren hinterlassen hat.>74
Im 18. Jahrhundert verdringte Gottscheds Asthetik diese Figurenspezies im
deutschen Sprachraum aus dem offiziellen Theatersektor (Hanswurst-Streit).
Generell biifite sie mit der Kultivierung des biirgerlichen Subjekts durch die
Weimarer Klassik im Kunstsektor an Relevanz ein. Wihrend man sie in der
Romantik noch domestizierte, wurde sie nach 1848 aus der Hochkunst fast
ginzlich aussortiert; lediglich auf Jahrmirkten, in Vorstadt-, Puppentheatern
und in der Trivialliteratur blieb sie existenzberechtigt.”s Hauptgrund fiir diese
Marginalisierung war die Konkurrenz, die diese volkstiimlichen Flat Characters
durch den biirgerlichen Round Character im literarischen Feld erhalten hat-
ten.?’¢ Gehoren Round Characters der biirgerlichen Klasse an, sind sie indivi-
dualisiert, psychologisiert, gebildet, agieren idealistisch, zielgerichtet und hu-

morvoll, dann sind Flar Characters im Kontrast dazu sozial niederklassig, sozial

271 Hasek, Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk, S.174, 178. Andere Typisie-
rung bei: Baumann, Svejk und die Frage der nationalen Stereotypen, S. 222-232.

272 Hasek, Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk, S. 174.

273 Zum Don Quijote als Intertext siche Gaifman, Problems and Issues in Hasek’s 7he
Adventures of the Good Soldier Svejk, S. 320-329.

274 Bachtin, Chronotopos, Kap. 6.

275 Ders., Rabelais und seine Welt, S. 81—97.

276 Vgl. Forster, Aspects of the Novel, S. 73-81, 196 f.
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randstindig, typisiert und kulturfern, agieren automatenhaft, materialistisch,
digressiv und satirisch.?”7

Die Merkmale des Flar Character zeigt denn auch Schwejk. Haseks Anti-
held verfiigt nicht nur iiber einen phantastisch robusten und sexuell potenten
Korper, hat nicht nur eine kriminelle Ader, ist nicht nur mental und sozial
randstindig bzw. niederklassig, stellt nicht nur anstatt des Individuums einen
sozialen Typus dar, sondern er kreiers auch als satirischer »Erzihlautomat« oder
»Katalysator« diverse Digressionen von der biirgerlichen Hochepik und — bei
Piscator und Brecht sozusagen am laufenden Band — von der biirgerlichen
Hochdramatik; dariiber hinaus kreiert er die Karikaturen der Weltkriegsakteu-
rinnen und -akteure.”® Schon Henri Bergson beobachtete in Le Rire (1900),
dass diese volkstiimlichen Figuren mit ihren technischen Konstitutionen das
biirgerliche Subjekt karikieren, indem sie den Fokus von Psyche auf Physis um-
dirigieren und Seele infolgedessen automatenhaft wirken lassen.?”? Tucholsky
assoziierte in der Weltbiihne Haseks Protagonisten dementsprechend mit dem
»Kasperle, das, »gezogen am Schniirl der Komik, die ranghohen Militirs zu
»putzige[n] Figuren« degradiert und mit der »urgesunde[n] Volkskraft [...]
gegen die Brillen- und Monokelmenschen revoltiert«. Er verglich Schwejk mit
dem »kleinen Mann mit Hiitchen und Stocke, also mit Chaplin. Tucholsky fiel
dabei die generische Unruhe auf, die Schwejk im biirgerlichen Figurenkabinett
verursachte: HaSeks Antiheld war fiir ithn »durchaus nicht der Wurstl von Offi-

277 Bachtin, Chronotopos, Kap. 6; ders., Rabelais und seine Welt, S. 68-81; Arendt,
Der Schelm als Widerspruch und Selbstkritik des Biirgertums; Bauer, Der Schelmen-
roman, S.16-19; Rommel, Die Alt-Wiener Volkskomédie, S.275-336; Forster,
Aspects of the Novel, S. 73-81, 169 f.

278 Schamschula, Dreimal Svejk, S. 288303, bes. S.299, 303 [Erzihlautomat, Kataly-
sator]. Die Interpretationen heben in der Regel die Technizitdt der Figur hervor.
Siehe Haug, Bestimmte Negation, S. 7-69, bes. S. 66 [Katalysator]; Voss, Schwejk
und das schwarze Lachen des Maschinenhelden, S.205-223, bes. S.220 [Maschi-
nenheld]; Wedel, Einige Bemerkungen zur Text- insbesondere Raumstrukeur von
J. Haseks S‘vcjk, S. 182 [Erzihlmaschine]; Zajac, Schwejk als leere Hiille fiir fremde
Geschichten, S.199 [rhetorische Figur]; auch Hanshew, Svejkiaden, S. s5-65; Do-
lezal, Der Weg der Geschichte und die Umwege des braven Soldaten, S. 166-179.
Zum pikaresken Roman als Kontext Schamschula, Dreimal Svejk, S. 288-303; Zim-
mermann, Jaroslav Haek, S.369f. Allgemein zur Figur des Picaro Arendt, Der
Schelm als Widerspruch und Selbstkritik des Biirgertums; Bauer, Der Schelmen-
roman, S. 16-19.

279 So vermeiden gemifd Henri Bergson Tragddiendichter tunlichst alles, was die Auf-
merksamkeit des Publikums von der Psyche auf die Stofflichkeit des Helden um-
lenken kénne, wihrend Komédiendichter gerade Wert »auf die Gesten anstatt auf
die Taten«legten. Siche Bergson, Das Lachen, S. 43, 103; Hervorhebung H. B.
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ziersbursche, diese alte, tausendmal gebrauchte Figur, die dumm war zum Rubm
des so klugen Leutnants«, »[s]ondern etwas ganz Andres«.2%°

Dieses »ganz Andre[]«, mit dem das epische Theater jenen figurenistheti-
schen Nullpunkt besetzte, den Die letzten Tage der Menschheit freigeschrieben
hatten (einfacher Mann), war folglich die satirische Volksfigur. Das Piscator-
Kollektiv machte auf dem Tableau der literarischen Figuren die satirischen For-
men produktiv-positiv, indem es den Diener auf dem Tableau der dramatischen
Gartungen aus seiner domestizierten Rolle in der biirgerlichen Komdédie be-
freite; der von Gottsched verbannte Hanswurst wanderte derart sozusagen auf
dem zeitgendssischen Tableau der Figuren von der Peripherie ins Zentrum und
wurde als aktualisierter Nachkomme der Volksfiguren zum satirischen (Anti-)
Heros des modernen Theaters. Im Fall der Schweik-Inszenierung entnahm das
epische Theater dariiber hinaus, sogar die Gattungstableaus traversierend, den
Schelm aus der pikaresken Epik. Exemplarisch fiihrte in der Schwejk-Inszenie-
rung der Picaro durch eine Revue, die eine »Epoche« nachzeichnete, »die den
Menschen in Wirklichkeit zur Karikatur gemacht hat[te]«.?" Die Technizitit
dieses modernen (Anti-)Heros spiegelte die Verdinglichung sowie die Kontin-
genz des modernen Menschen wider. Sein Materialismus zog die Konsequenzen
aus dem Zerfall der biirgerlichen Episteme und der (unvollstindigen) Revolu-
tion von 1918. Seine Froschperspektive reflektierte die Avantgarde-Funktion der

satirischen Formen.2®?

280 Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 8, Nr. 109; Hervorhebungen C.v.d.S.

281 Piscator, Schriften, Bd. 2, S. 52 [Rechenschaft 1].

282 Nicht zufillig taucht das laufende Band« als Verdinglichungsmetapher im Kontext
von Béla Baldzs’ Kritik an der Neuen Sachlichkeit ebenso auf wie im Programmbheft
von Piscators Schwejk-Inszenierung, indem Baldzs hier den Begriff im dramatur-
gischen Sinn benutzt. Siehe Die Weltbiihne, 51/1928, S. 917; Schulter an Schulter,
S. 115 vgl. Nossig/Rosenberg/Schrader, Literaturdebatten der Weimarer Republik,
S.237f. Zu Schwejk als Figur der Sinnkrise Sloterdijk, Kritik der zynischen Ver-
nunft, S. 416.
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4.3 Pallenberg alias Schwejk:
Okonomie I: Kommerz und Avantgarde

Autonomisierung des politischen Engagements: Piscators Finanzmisere

Piscator war kein guter Geschiftsmann. Fiir ein kommunistisches Theater-
unternehmen war freilich die Marktsituation in der Weimarer Republik auch
nicht gerade giinstig. Auf die Widerspriiche, die aus der Gemengelage resultier-
ten, wies die Simplicissimus-Ausgabe vom 23. Januar 1928 mit einer Karikatur
hin, gezeichnet von Karl Arnold.?® Sie zeigt Piscator, wie er, ausstaffiert mit
Pistole und kommunistischer Armbinde, auf einem modernen Thespiskarren
mit Scheinwerfern und Riesenlautsprecher Tilla Durieux, Paul Wegener und
Max Pallenberg vor sich hertreibt. Anstelle von Piscators Gesicht platzierte Ar-
nold eine Fotokamera; die Biihnenstars, die gleich Gefangenen ihre Hinde
hochhalten, kleidete er in die Kostiime ihrer unter der Agide des Regisseurs
gespielten Rollen: Durieux und Wegener als russische Zarin bzw. als Rasputin
(Rasputin-Inszenierung), Pallenberg in die blaugraue Uniform des braven Sol-
daten Schwejk (Schwejk-Inszenierung). Die Bildunterschrift — »Der neue Gott
aus der Maschine [...] peitscht mit dem Donnerwort »Verdiene ! den revolutio-
niren Geist.«*% — verbalisiert die dargestellten Widerspriiche. Denn seit der Er-
offnung des Theaters am Nollendorfplatz spiilte das Theaterunternehmen zwar
viel Geld in die Kasse — die riesige Theatermaschinerie florierte indes erst dank
biirgerlichen Kapitals: Regelmifig schoss der neureiche Brauereibesitzer und
Geschiftsmagnat Ludwig Katzenellenbogen betrichtliche Summen ein; erst die
Kollaborationen mit den Bithnenstars, die im biirgerlichen U- und E-Theater-

sektor reich geworden waren, lockten das zahlkriftige biirgerliche Publikum in

283 Simplicissimus, Jg. 32, Nr. 43, 23. Januar 1928, S. 589.

284 Ebd. Piscator war ein beliebtes Karikaturensujet im Simplicissimus. Nachdem das
Theater am Nollendorfplatz zum ersten Mal pleitegegangen war, druckte die Zeit-
schrift beispielsweise eine Karikatur, die Piscator vor einem antiken Schauspielhaus
zeigt, flankiert von zwei Siulen, wovon die eine Kraus und die andere Kerr darstellt.
Die Bildiiberschrift lautet: »Das Locarno des Berliner Theaterlebens« sowie »Pleite
iberwunden!«, die Bildunterschrift: »Piscator baut am Kurfiirstendamm (neben
dem Theater der Komiker) ein antikes Schauspielhaus. Siulenheilige: Alfred Kerr
und Karl Kraus.« Siehe Simplicissimus, Jg. 33, Nr. 15, 9. Juli 1928, S. 195. In den Details
cher ungenau, artikuliert die Abbildung relativ prizise die diskursive Verflechtung
von Wiener Satire, Piscators politischem Theater und den kommerziellen Aspekten
des Kulturbetriebs in der Berliner Metropole. Weitere Piscator-Karikaturen sind
auch abgedrucke in: Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 156, 233 [Das Politische Theater].
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die neue Spielstitte, umso mehr, als diese nun im mondinen Berliner Westend
lag %

Wahrend Kraus in der Fackel die Regietitigkeit Piscators stets mit kunst-
anschaulichen Argumenten angegriffen hatte, wurde sie vom Simplicissimus
also auf der weltanschaulichen Ebene verspottet. Ganz dhnlich hinterfragte
zeitgleich Die Weltbiihne Piscators bithnentechnische Innovationen. In einer re-
servierten Rezension der Schwejk-Inszenierung zweifelte Arthur Eloesser keine
Sekunde daran, dass die Theaterbithne mit Piscators Regieexperimenten immer

gesinnungsloser,

tippiger, mit einem Wort biirgerlicher wird, je mehr sie ihren Hausrat aus-
breitet, immer kapitalistischer, je mehr sie an Prospekten und Maschinen in-

vestiert. Der nichste Piscator spielt in irgendeiner Brauerei Friedrichshain.?$

Diese Aussage loste in der Welthiihne cine polemische Kettenreaktion aus,
denn Piscator fiihlte sich durch diese Rezension derart stark attackiert, dass er
in einem Leserbrief Eloesser, aber auch Harry Kahn, der zuvor dhnliche Ein-
winde in der Weltbiihne erhoben hatte,®®” vehement widersprach. Er erklirte
die Axiome seines kiinstlerischen Schaffens und kritisierte gleichzeitig Eloessers
und Kahns Affinitit zur biirgerlichen Kunstideologie; kurz und biindig hielt er
Kahn entgegen: »Aber wenn die »Seelec im Anmarsch ist, dann ist es meistens
im Parademarsch«.?® Die Antwort der Redaktion, verfasst wohl von Tucholsky,
brachte dann zwar Sympathien fiir die von Piscator angestrebte Politisierung
des Theaters zum Ausdruck, stellte sich indes dezidiert hinter die Hausautoren,
indem sie bemingelte, dass Piscator mit KPD-treuen statt mit linksintellektuel-
len Kiinstlern zusammenarbeitete — also mit Tucholsky selbst. Die Antwort der
Redaktion stirkte zudem die Position Eloessers und Kahns, dass ein politisches
Theater nicht nur dem Dokument, sondern auch der Imagination Raum bie-
ten miisse. Offenkundig bestens informiert, kritisierte Die Weltbiihne damit

den Verzicht auf die von Brod entworfene, im Himmel spielende Schluss-

285 Zur Finanzierung von Piscators Theaterprojekten siche Willett, Erwin Piscator,
S. 33—4s; Piscator, Schriften, Bd. 1, S.227-238 [Das Politische Theater]. Der Kon-
takt zu Katzenellenbogen kam durch die Vermittlung Tilla Durieux’ zustande, die
mit dem Kunsthindler Paul Cassirer verheiratet war. (Willett, Erwin Piscator, S. 33)
Katzenellenbogen kommt als Vorbild fiir die Hauptfigur des Kaufinanns von Berlin
infrage. (Ebd., S. 41f))

286 Die Weltbiihne, 5/1928, S.183.

287 Ebd., 1/1928, S.15f.

288 Ebd., 10/1928, S. 387.
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szene, mutmafiend, dass diese Streichung mit Blick auf Zensur und Publikum
opportunistisch motiviert gewesen war:*% »Hauen Sie die Biirger ruhig in die
Pfanne, provozieren Sie Ihr Parkett, dafl es heulend sein Geld zuriickverlangt,
aber lassen Sie das durch einen Dichter besorgen, nicht durch Maschinerie und
Parteiphrase.«*° Indem sie sozusagen als das Salz in der dramatischen Suppe
wahrgenommen wurde, unterlief Piscators opulente Regie den intendierten
sozialkritischen Zweck: »Die Maschinerie wird als Sensation begrifit, die Je-
sinnung sanft begrinst. Sie haben uns revolutionire Taten versprochen und he-
rausgekommen ist eine berliner Sehenswiirdigkeit. Entkapitalisieren Sie Ihren
Betrieb [...].«®"

Das war einfacher gesagt als getan. Der von Piscator eingeschlagene Weg
der Episierung des Theaters verschlang Unsummen. Der Regisseur verteidigte
seinen kostenreichen Stil bezeichnenderweise nicht als die Folge der von ihm
avisierten kiinstlerischen Ziele, sondern als die Folge der politischen Grundlage
seiner Theaterdsthetik. Zunichst hatte auch wenig dagegengesprochen. Denn
bis zu und mit der Schwejk-Inszenierung, die Rekordeinnahmen von 7000 bis
9000 Mark pro Abend einspielte, erginzten sich finanzieller, kiinstlerischer und
politischer Erfolg.?9* Auf diesem Hohepunkt angelangt, unterlief Piscator al-
lerdings gleich eine Reihe von Fehlern, die die strukturelle Problematik seines
Unternehmens akut werden liefS: Weil sich nimlich das adressierte proletarische
Publikum nach der Umsiedelung Piscators von der Volksbiihne an das Theater
am Nollendorfplatz kaum noch die Theaterkarten zu leisten vermochte, sah
sich der Regisseur gezwungen, zwei Drittel der Sitzplitze des 1100 Zuschauerin-
nen und Zuschauer fassenden Saales dem biirgerlichen Publikum zu reguliren
Marktpreisen zu iiberlassen. Das verbleibende Drittel der Karten wurde den
Mitgliedern der Sonderabteilung der Volksbiihne zu stark reduzierten Preisen
angeboten, wobei die Sonderabteilung extra zu diesem Zweck gegriindet wor-

den war und die Mitgliedschaft dort zum Besuch von mindestens fiinf Vor-

289 Als Hauptgrund fiir die Streichung nennt Piscator die Unertriglichkeit der Szene.
Siehe Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 195 f. [Das Politische Theater].

290 Die Weltbiihne, 10/1928, S.388. Tucholsky, der zunichst mit Piscators Theater-
unternchmen assoziiert gewesen war und beim Streit mit der Berliner Volksbiithne
Partei fiir den Regisseur ergriffen hatte, argumentierte spiter mit dhnlichen Be-
griilndungen gegen Piscator. Siehe Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 11, Nr. 136. Kri-
tisch duflerte sich Tucholsky auch im Brief an Gasbarra vom 14. Mirz 1928. Siche
ebd., Bd. 19, Nr. 17.

291 Die Weltbiihne, 10/1928, S. 388.

292 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 228 [Das Politische Theater].
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stellungen berechtigte. Da Piscator diesen Verpflichtungen nachkommen
musste und gleichzeitig die lukrative Schwejk-Inszenierung nicht abbrechen
wollte, mietete er fiir die Auffithrung von Lanias Konjunktur zusitzlich das Les-
sing-Theater, ohne jedoch zu wissen, dass Pallenberg wegen einer Stidamerika-
Tournee nicht linger als bis zum 12. April zur Verfiigung stehen wiirde.?* Der
Regisseur verlor auf diese Art und Weise nicht nur sein mediales Zugpferd, er
hatte plotzlich auch zwei konkurrierende Hauser zu bespielen. Das aus der Not
geborene Programm fand beim Publikum ebenso wenig Anklang wie die von
Lania jahrelang umgearbeitete satirische Wirtschaftskomédie. Auflerdem ver-
langte die Steuerbehorde plotzlich eine Vergniigungssteuer von 16 ooo Mark.>s
Wie auch bei einem spiteren Konkursverfahren, im Zuge dessen dieselbe Be-
hérde Piscators Inhaftierung anordnete, vermutete der Regisseur dahinter
einen politischen Racheakt, wurden doch biirgerlichen Theatern ganz andere
Summen gestundet.?® Piscator musste daraufhin die Konzession niederlegen.
Emil Lind, der Piscators Spielstitten iibernahm, brachte im Theater am Nol-
lendorfplatz dann erst einmal Roda Rodas und Carl Réfilers kiinstlerisch- und
politisch-konservative Militirkomédie Der Feldherrnhiigel (1909). Mit steigen-
den Ertrigen.?7

Sieht man von den politisch-institutionellen Restriktionen ab, scheiterte
Piscator derart letztlich an den Widerspriichen zwischen moderner kommu-
nistischer Theateristhetik und der Realitdt des liberalen biirgerlichen Kunst-
marktes. Wollte Piscator nicht, wie am Beginn seiner Karriere, lediglich eine
marginale Rolle im proletarischen Sektor des kulturellen Feldes spielen, dann
war der Regisseur nach seinem Weggang von der Volksbithne nicht nur ge-
zwungen, einen biirgerlichen Investor zu akzeptieren und ein kompliziertes
Kartenverkaufssystem zu installieren, dessen mangelnde Flexibilitit ein grofles
unternehmerisches Risiko darstellte.?® Zur Auslastung seiner Spielstitten war
auch ein stindiger Drahtseilakt zwischen politischer Intention und Publikums-
bediirfnissen erforderlich, um im Theatersektor ein dquivalentes Produkt zu
den ausstattungsfreudigen kommerziellen Theater- und Revueproduktionen zu

platzieren; umso mehr, als sich im Berliner Theaterbetrieb, der stindig nach

293 Willett, Erwin Piscator, S. 34.

294 Goertz, Erwin Piscator, S. 73f.

295 Willett, Erwin Piscator, S. 38.

296 Goertz, Erwin Piscator, S. 74.

297 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 236 f. [Das Politische Theater].

298 1929 sah sich Piscator aus konomischen Griinden sogar gezwungen, nicht mehr
blof8 ein Drittel, sondern drei Viertel der Plitze an das biirgerliche Publikum abzu-
geben. Siche ebd., Bd. 2, S. 67 [Das ABC des Theaters].
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Sensationen gierte, Reize relativ rasch abnutzten. Die Eigenlogik der kiinst-
lerischen Innovation lief Piscators Ausgaben zusitzlich ansteigen.”® Von der
Politik war Piscator mithin am Ende der 1920er Jahre wieder zur Kunst, ja zum
Kunstbetrieb gelangt: Seine gesellschaftskritische, technisierte Dramaturgie war
zu einer Marke geworden, einer Marke, die gepflegt und weiterentwickelt wer-
den musste — nicht zuletzt um den Preis des Ausverkaufs ihrer urspriinglichen
politischen Intention.

Erschwerend kam die sekundire Politisierung des kulturellen Feldes der Wei-
marer Republik hinzu. So beobachtete Piscator im Theatersektor, zumal ab der
zweiten Hilfte der 1920er Jahre, ein klasseniibergreifendes verstirktes Interesse
an politischen Themen. Dabei hatten die Projekte des Piscator-Kollektivs zu
dieser Entwicklung wesentlich beigetragen. Nach dem Ende seiner ersten Spiel-
zeit im Theater am Nollendorfplatz registrierte der Regisseur einen Linksruck
auf den Spielplidnen der Berliner Theater:

Tatsichlich ist in den letzten drei Jahren ein Wandel deutlich zu spiiren.
Auch das biirgerliche Theater ist in ein neues Verhiltnis zu den Problemen
der Epoche getreten. Das Kunsttheater beginnt abzusterben. Es ist kaum
noch maglich, die Linie der reinen Kunst (die Verteidigungslinie der politischen
Reaktion) zu halten. Das Publikum interessiert sich nicht mehr dafiir. Auch
das biirgerliche Publikum nicht. Es beginnt, aufgescheucht durch die Frag-
wiirdigkeit seiner eigenen Existenz, auch vom Theater Antwort auf politisch-

gesellschaftliche Fragen zu fordern.3*°

Dies betraf nicht zuletzt die Volksbiihne, die sich nach dem Bruch mit Piscator
nicht etwa weniger, sondern stirker politisierte und im Januar 1928, parallel zu
Piscators Schwejk-Inszenierung, Brechts Mann ist Mann spielte. Das mit der
Volksbiihne assoziierte Theater am Schiffbauerdamm landete Ende August
desselben Jahres mit Brechts Dreigroschenoper einen Hit.3°" Dariiber hinaus
stellte Piscator fest, dass auch ertragsorientierte Theaterhduser das finanzielle
Potential politischer Dramatik erkannt hatten und ohne ernsthafte politische

Ambitionen sozialkritische Stiicke zur Gewinnmaximierung auf ihr Programm

299 Ebd., S. 61-69 [Das ABC des Theaters]; Bd. 1, S. 244 [Das Politische Theater]. Vgl.
Riihle, Theater fiir die Republik, Bd. 1, S. 22—24.

300 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 243 [Das Politische Theater]; Hervorhebung C.v.d.S.

301 Zur Konjunktur des Zeittheaters siche zuerst Riihle, Theater fiir die Republik,
Bd. 1, S. 30-33.
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setzten.’** Der Unterhaltungswert der politischen Komponenten hob die ur-
spriinglich vom modernen Theater intendierte sozialkritische Funktion auf.
Wie Kracauer 1930 in der Neuen Rundschan bemerkee, ist es »der Regisseur Pisca-
tor, der den Politiker Piscator aufs Podium schwort«. Der sekundiren Politisie-
rung des kulturellen Feldes der Weimarer Republik entsprach mithin eine Au-
tonomieisthetik zweiter Stufe, die, wie Kracauer anmahnte, problematisch war,

insofern sie im Endeffeket »das System, in dem wir leben, unbehelligt lasst«.3%3

Die gestische Spielweise und das Altwiener Volkstheater

Die gute Seite des »modisch«®®* gewordenen Zeittheaters war, wie Piscator
1929 in einem Interview mit lhering festhielt, rekurrierend auf Schillers be-
riihmte Rede Die Schaubiibhne als eine moralische Anstalt betrachtet (1784), dass
die deutschsprachige Bithne wie in den Anfingen des Biirgertums wieder als
moralische Institution funktionalisiert wurde, die schlechte Seite der Pseudo-
politisierung dagegen, dass Piscators Politisches Theater zusitzliche Konkur-
renz erhalten hatte. In einem literarischen Marke, der ohnehin aufgrund der
ephemeren Vorlieben des Publikums schwierig zu kalkulieren war, wurde das
Uberleben dadurch noch schwieriger. Um die publikumsbedingten finanziel-
len Unsicherheiten bei gleichzeitig hohen Betriebskosten wie Mieten fiir die
Infrastruktur oder staatlichen Steuern in den Griff zu bekommen, verzichte-
ten viele Berliner Theater auf allzu gewagte kiinstlerische Experimente; man
blieb entweder beim Altbewihrten oder folgte aktuellen Trends. Eine weitere
MafSnahme, um im Kulturbetrieb bestehen zu kénnen, waren Kollaborationen
mit Bithnenstars wie Durieux, Elisabeth Berger, Werner Krauf3, Fritz Kortner,
Fritzi Massary oder deren Ehemann Pallenberg.3® Solche Zusammenarbeiten
garantierten dann zwar den Zulauf des Publikums, steigerten freilich nochmals
die Kosten. Waren die Kollaborationen tatsichlich erfolgreich, kurbelte dies
absurderweise den Marktwert der Stars weiter an, sodass deren Gagen abermals
horrender wurden. Aus dieser Kostenspirale gab es fiir Piscator kein Entrinnen.

In dkonomischer Hinsicht war die Zusammenarbeit mit Pallenberg also
auch die widerspriichliche Konzession eines antibiirgerlichen Theaters an einen

kapitalistischen Kulturbetrieb. Andererseits rechtfertigten Piscators theater-

302 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 243 [Das Politische Theater].
303 Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 507, S. 339.
304 Piscator, Schriften, Bd. 2, S. 62 [Das ABC des Theaters].
305 Ebd., S. 6668 [Das ABC des Theaters].
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dsthetische Uberlegungen die Kollaboration. Einwinde, welche durch die Zu-
sammenarbeit einen Verrat an der Idee des Politischen Theaters befiirchteten,
konterte der Regisseur mit dem Argument, dass Pallenberg trotz seines Star-
status die optimale Besetzung war: Kein anderer Schauspieler sei in Deutsch-
land fiir diese Rolle in Betracht gekommen.3°¢ Piscator begriindete dabei seine
Aussage mit der Familienihnlichkeit von Starschauspieler und Schwejk-Figur:
»Nicht Pallenberg wegen spielten wir den Schwejk, nicht fiir ihn schufen wir
die Rolle, sondern Rolle und Sinn des Stiicks verlangten Pallenberg.« Der
Schauspieler erschien ihm geradezu als »idealer Schwejke«, weil sich Pallenberg
im Gegensatz zu Schauspielerkollegen — etwa Kortner, dessen Staralliiren bei-
spielsweise nicht mit Viertels Truppe kompatibel gewesen waren —°7 nicht nur
problemlos in ein Kollektiv integriert habe, sondern auch weil es Pallenberg
sehr rasch gelungen sei, von der biirgerlichen Spielweise auf Piscators »mathe-
matische[] Art des Theaterspiels« umzustellen, welche die Identifikation mit
der Figur ebenso verbot wie das Darstellen seelischer Regungen und das zweck-
freie Deklamieren.>*® Stattdessen verlangte Piscator (dhnlich wie Brecht) einen
»hart[en], eindeutig[en], unsentimental[en]«3*® Stil, welcher der Technizitdt des
modernen Theaters entspreche und das Publikum dazu anleite, die dramatische
Handlung auf sozialhistorische Ursachen hin zu reflektieren; wie »Erzihlerc,
»Ausstellungsfiihrer«, »Dirigent[]«, »Kommentator« oder »Conférencier« soll-
ten die Schauspielerinnen und Schauspieler »formal[]« Abstand nehmen,?® um
die kommunistische Weltanschauung auszudriicken. 3

Die Synergie war kein Zufall. Denn Pallenbergs Persénlichkeit und Spiel-
weise standen zur mimischen Praxis der groflen biirgerlichen Theaterhiuser
ebenso quer wie Piscators soziologische Dramaturgie. Allein aufgrund seiner
gedrungenen — als hisslich beschriebenen — Physiognomie war Pallenberg
weniger fiir die Darstellung des tragischen Heros als fiir die Verkérperung
kauziger und komischer Rollen geeignet.”> Zudem hatte es sich Pallenberg

zum Markenzeichen gemacht, durch Lazzi und Extempores die mimetische

306 Ebd., Bd.1, S.202f. [Das Politische Theater].

307 Vélker, Berthold Viertels dramatische Opposition und sein Bemithen um ein Thea-
ter der Ensemblekunst im Berlin der Zwanziger Jahre, S. 115.

308 Piscator, Schriften, Bd. 1, S.203 [Das Politische Theater]. Vgl. ebd., S. 821, 152£;
Bd. 2, S. 158-166 [Objektive Spielweise]; zudem Brecht, Werke, Bd. 21, S. 388—396.

309 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 82 [Das Politische Theater].

310 Ebd., Bd. 2, S.165f,; Hervorhebung C.v.d.S. [Objektive Spielweise]; ders., Thea-
ter, Film, Politik, S. 306.

31 Ders., Schriften, Bd. 1, S. 38 [Das Politische Theater].

312 Ahrens, Max Pallenberg, S. 21f.
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Illusion aufzubrechen. Er zerstérte die Identitit von Schauspieler, Figur und
Textvorlage, indem er Monologe oder Dialoge eigenmichtig um zeitkritische
Kommentare anreicherte; er kaperte die Dramaturgie, indem er Requisiten
willkiirlich fiir Slapstick umfunktionierte; oder er hinterfragte Sinn und Gehalt
einer Textvorlage mit improvisierten Wortspielereien.3 Pallenberg respektierte
weder Autorschaft und Textprimat noch Figurenpsyche, Mimesis oder Kunst-
pathos und provozierte damit das biirgerliche Hochtheater — dhnlich wie dies
den Begriindern des epischen Theaters vorschwebte. Dabei ging Pallenberg
offensiv zu Werke: In den Theaterbetrieb sei er wie »ein kraftvolles Stiick Po-
bel, voller Wildheit«, eingebrochen, schrieb Alfred Kerr;™ Anton Kuh brachte
Pallenbergs moderne schauspielerische Physiognomie auf den Punke, als er im
Zusammenhang mit der Salzburger Faust-Inszenierung, in der Pallenberg 1933
den Part des Mephisto tibernahm, von einem »goethefernen Spieler« sprach.>s
Hauptverantwortlich fiir diese antiklassische Spielweise war das kiinstleri-
sche Milieu gewesen, in welchem der Schauspieler seine Biithnenlaufbahn be-
gonnen hatte. Pallenberg, geboren in Wien am 16. Dezember 1877 als Sohn
galizischer Juden, wuchs in einfachen Verhiltnissen auf.3™ Friith scheint der
Wunsch, Schauspieler zu werden, bei ihm erwacht zu sein. Das mimische
Handwerk eignete er sich in jungen Jahren zunichst autodidaktisch in habsbur-
gischen Provinztheatern an, wo er als Spezialist fiir komische Rollen in Possen,
Lustspielen und Operetten auftrat, bis ihn dort Josef Jarno entdeckte und ihn
1904 am Theater in der Josefstadt sowie am Lustspieltheater engagierte. Beide
Theaterhduser waren kommerzielle Betriebe des Wiener Theatersektors, die
mit Schwinken, Gesangspossen, Lustspielen, Vaudevilles, Operetten, Volks-
und Riihrstiicken maglichst viel Umsatz generieren mussten, damit Jarno die
von ihm an der Freien Volksbiihne inszenierten Dramen Strindbergs, Ibsens,
Wedekinds oder Hauptmanns querfinanzieren konnte. Pallenberg war zuerst
Chargenschauspieler, empfahl sich jedoch bald aufgrund seines originiren ko-
mischen Talents fiir wichtigere Rollen. Der endgiiltige Durchbruch gelang ihm
1908, als er in der Gesangsposse Immer obenauf! von Bernhard Buchbinder und

Jean Kren (dem von Kraus verehrten)?” Alexander Girardi den Rang ablief,

313 Ebd., S.132-144.

314 Zit. nach: ebd., S. 91.

315 Kuh, Werke, Bd. 6, S. 88.

316 Zur Biografie des Schauspielers siche Ahrens, Max Pallenberg, S. 20-86.

317 Dass Kraus Pallenberg trotz der Zusammenarbeit mit Piscator und der Nieder-
lage, die er Girardi zugefiigt hat, erst in den 1920er Jahren selten und handzahm
angreift, kann man als versteckte Anerkennung deuten. Siehe Kraus, Die Fackel,
Nr. 613-621, S.57; Nr. 622-631, S.75; Nr.820-826, S.43f.; Nr.857-863, S.116;
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indem er sich, satirisch auf den durch Girardi in Wien modisch gewordenen
Strohhut anspielend, ein Clownhiitchen aufsetzte und spontan ins Publikum
fragte: »Wer hat Thnen besser g'fall'n? Der oder 12«3 1914 gelangte Pallen-
berg iiber eine Anstellung in Miinchen, wo er Offenbach-Rollen tibernahm,
ans Deutsche Theater in Berlin, wo er bis 1919 unter Reinhardt in ernsten Rol-
len auftrat. Reinhardt domestizierte temporir Pallenbergs Stilistik, zertifizierte
sie als kiinstlerisch hochwertig und legte so die Basis fiir dessen Starruhm.?
Nach 1919 band sich Pallenberg nicht mehr lingerfristig an eine Theaterbiihne.
Stattdessen schloss er fiir ausgewihlte Produktionen und Produktionsserien
lukrative Vertrige ab und ging regelmifig auf Tournee. Dadurch trieb er seinen
Marktwert in die Hohe und belastete das Budget der Theaterunternehmen im-

mer empfindlicher.3*°

Nr. 864867, S.26f; Nr.917—922, S.87. Kraus leitet Pallenbergs Stilistik vom
bei ihm positiv besetzten Komiker Wilhelm Knaack ab. Siche ebd., Nr. 806-809,
S.61f; Nr. 657-667, S.121f. Knaack (1829-1894) stammte aus Rostock, gelangte
tiber Berlin und Prag nach Wien, wo er gemeinsam mit Nestroy im Carltheater
spielte und spiter Offenbach-Rollen iibernahm. Knaacks Komik besaf§ verzer-
rende, groteske Ziige. Zu seinen Spezialititen gehorten Situations- und Kérper-
komik sowie Wortspielereien. Siche Eisenberg, Grofles Biografisches Lexikon der
deutschen Bithne im 19. Jahrhundert, S. s1sf. Vgl. Kraus, Die Fackel, Nr. 657-667,
S.121: »Einer erinnert sich nimlich an den groflen Komiker Knaack, von dessen
Art man einen annihernden Begriff bekommt, wenn man die Wortakrobatik des
Herrn Pallenberg und die Gliedertechnik des Herrn Roberts [...] zu einem schau-
erlichen Wesen von Ablebenslustigkeit summiert. [...] Wer ihn einmal geschen
hat, bewahrt die zur Vision gesteigerte Empfindung, daf§ der Knochenmann als
Lustigmacher einer Wartezeit mit einem durchs Leben geht. Er war wie Nestroy ein
Komiker jenseits der Menschheit und in seiner Art so grofd wie Girardi, dessen Hu-
mor im Menschenherzen entsprang. Was freilich von diesem lustigen Dimon am
populirsten wurde, waren seine Wortverrenkungen und berithmt war namentlich
das Repetiergewehrfeuer, das er mit dem Wort sTabaktrafik¢ auffiihrte, aus dem
iiber eine >Tibaktrafak« alle Variationen hervorknaackten und -knatterten bis etwa
zu dem wieder normalen sTrafiktabak¢, das dann schon ganz unkenntlich war.«

318 Zit. nach: Ahrens, Max Pallenberg, S. 27. Vgl. Kortner, Aller Tage Abend, S. 63.

319 Schack, Max Pallenberg, S. 66 f.; Ahrens, Max Pallenberg, S. 3953, bes. S. 53.

320 Das Gewinnstreben des Stars bekam auch Brod zu spiiren, der sich plotzlich mit
Tantiemen-Forderungen konfrontiert sah, als Pallenberg mit einer natiirlich iiber-
aus freimiitig interpretierten Version von Brods und Reimanns Schwejk-Dramati-
sierung durch den deutschen Sprachraum tourte, mit Gastspielen in Berlin, Wien
und Prag. Siche die Hinweise bei: ebd., S. 71, 81; Schack, Max Pallenberg, S. 71.
Geplant war zudem eine Verfilmung des Romans. Siche Ahrens, Max Pallenberg,
S.86. Brod, der anlisslich der Prager Auffithrung im Prager Tagblart gegen die Text-
manipulationen Pallenbergs protestiert hatte (Prager Tagblatt, 10. September 1931,
Nr. 211, S.6), machte die Affire in der Weltbiihne dffentlich, worauf Pallenberg
in der Folgenummer der Zeitschrift eine Replik abdrucken lief8. Siche Die Welt-

220 « Episierung des Theaters



Damit wanderten Spielformen in den deutschen E-Theatersektor ein, welche
um 1900 die Wiener U-Kultur geprigt hatten. Pallenbergs eigentiimliche Stilis-
tik war nicht zuletzt der Protest eines Schauspielers, der sich noch im Theater
an der Wien iiber die Kommerzialisierung der Volkstheaterkultur gedrgert hatte
und von Rollenklischees unterfordert gewesen war.3* Die berithmte Girardi-
Episode gilt als Wachablésung zweier Schauspielergenerationen??* und sym-
bolisiert die Transformation der altosterreichischen Theatertradition in die Mo-
derne, die tiber Nestroy, Raimund und Stranitzky bis ins Barock zuriickreicht:
Improvisation, Digression, Kérperkomik und Klamauk zeichnen sie ebenso
aus wie Zeitkritik, Aufwertung niederer Rollen und (mithin) die Konkurrenz
zur Hochdramatik des Burgtheaters.?® Unter den modernen Akteurinnen und
Akteuren suchte neben Kraus und Horvith insbesondere Hofmannsthal in
den 1920er Jahren Anschluss an die altdsterreichische Theatertradition, indem
er Pallenberg die Rolle des Dieners Theodor in Der Unbestechliche (1923) auf
den Leib schrieb.3*4 Polgar betrachtete Pallenbergs »Hanswurst als Gipfel der
Schauspielerei, der Hanswurst um eine volle Schraubenwindung héher als sein
historischer Ahne. Er steht nicht wie jener noch vor, sondern bereits hinter dem

Pathetischen.«** Dass in der Schwejk-Inszenierung des Piscator-Kollektivs »die

bithne, 39/1931, S. 494f.; 40/1931, S. 533—535. Wie die Polemik zeigt, ist es dabei
nicht nur um kiinstlerische Differenzen, sondern auch um viel Geld gegangen.
Wihrend sich der mit dem Schauspieler befreundete Reimann neutral zu verhalten
versuchte (Reimann, Mein blaues Wunder, S. 411f.), drgerte sich Brod sowohl iiber
die angebliche Entpolitisierung der Dramatisierung, die es nun auf reine Lach-
effekte abgeschen habe, als auch dariiber, dass Pallenberg — wahrscheinlich auf-
grund grofierer Textmanipulationen — die Hilfte der Tantiemen beanspruchte, die
Brod und Reimann zustanden. Siehe Die Weltbiihne, 39/1931, S. 494f. Pallenberg
wies in seiner Replik darauf hin, dass er sich im Wesentlichen auf die Textfassung
der Schwejk-Inszenierung des Piscator-Kollektivs gestiitzt habe, von welcher Brod ja
auch Tantiemen beziche, obwohl sie mit dessen Dramatisierung kaum mehr etwas
zu tun habe. Siehe ebd., 40/1931, S. 533—535. Dass Pallenberg zusitzliche Beteiligun-
gen an den Einkiinften verlangt hat, scheint nicht uniiblich gewesen zu sein, wie
auch Hofmannsthal bestitigt, der den Schauspieler als in »fast krankhafte[m] Grad
gewinnsiichtig« beschreibt. Siehe Straufy/ Hofmannsthal, Briefwechsel, S. 479.

321 Ahrens, Max Pallenberg, S. 29.

322 Ebd., S.27.

323 Vgl. Rommel, Die Alt-Wiener Volkskomadie, bes. S. 275-336.

324 Mayer/Werlitz, Hofmannsthal-Handbuch, Nr.98 [Koch: Der Unbestechliche].
Zentral fiir Hofmannsthals Dramatik sind zudem Moliéres satirische Komddien.
Siehe ebd., Nr. 85 [Koch: Komédien/Zur Einfithrung].

325 Polgar, Kleine Schriften, Bd. 6, S. 391.
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beiden, Pallenberg und Schwejk, zusammenkamenc, war fiir ihn nichts weniger
als »naturnotwendig«.32

Uber diese dsterreichische Genealogie war Piscator bestens im Bilde. Rein-
hardts Inszenierung von Hauptmanns satirischer (von Kraus geschitzter) Die-
beskomddie Der Biberpelz, aufgefiihrt 1915/6 am Berliner Deutschen Theater
mit Pallenberg in einer der Hauptrollen, kommentierte er riickblickend:

Mit dem Hanswurst starb auch der Komédiant aus. Thm wurde die Biithne
verschlossen, er hatte nur noch den Zirkus. Vom Bauerntheater her kamen
frither Talente wie Stranitzky, spiter Raimund und Nestroy, heute Karl
Valentin. Komddianten waren Pallenberg, Lingen, Henckels. Die Literatur
iberwacht sie. Als Gerhart Hauptmann einmal vor einer Premiere Pallen-
berg tiberging und sich seine Zusitze zum Text verbat, erschien Pallenberg
am Abend mit sieben Paletots, machte zwar keine Zusitze, zog aber die
sieben Paletots aus, um mit Gesten gegen des Dichters heiliges Wort zu pro-
testieren. Kénnen Sie sich vorstellen, daf§ der frithe Charlie Chaplin in eine

literarische Manier zu pressen gewesen wire?327

Piscator verweist mithin auf die Altwiener Theatertradition als mimische
Avantgarde, die, vorgreifend auf die moderne, »mathematische[] Art des Thea-
terspiels«,3?® antiillusorische, physische, parodistische und gesellschaftskritische
Schauspieltechniken kultiviert hat.3* Die Zusammenarbeit des Kollektivs mit
»de[m] geheimsten der Konfusionsrite«?° spricht fiir Benjamins These vom
habsburgischen Ursprung der modernen Satire. Vice versa konnte die These in-
des durch die schauspielerische Physiognomie Pallenbergs oder, was angesichts

deren breiter Rezeption nicht unwahrscheinlich ist, durch die Schwejk-Insze-

326 Ebd., Bd. 4, S.107.

327 Piscator, Schriften, Bd. 2, S. 252 [Darstellung und Dichtung].

328 Ebd., Bd.1, S. 203 [Das Politische Theater].

329 Vgl. dhnlich Thering, Der Kampf ums Theater, S. s5f.: »Die Komik ist der Beweis
fiir einen neuen Ausdruckswillen. Sie ist, so sagt man, von vornherein als realis-
tische Schauspielkunst gegeben. Sie beruht auf Beobachtung. Sie bestitigt oder
kritisiert das Leben [...]. Gerade der Komiker hat das neue Theater vorweggenom-
men. Alexander Girardi und Arthur Vollmer hatten die Melodie der Komik. Viktor
Arnold war ein Expressionist des Humors. Und Pallenberg, der scheinbar ohne
Detail, ohne Dialekt, ohne Schnorkel, ohne Verzierung nicht auskommen kann,
gerade Pallenberg hat in der phantastischen Besessenheit, mit der er die Gestalten
zusammenreif$t, mit der er iiber Einzelheiten hinwegrast, Komik als Ausdruck, Ko-
mik als Verkiirzung.«

330 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 200.
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nierung angeregt worden sein. Dass eine satireaffine internationale U-Kultur
zusitzlich die modernen Spielformen befruchtet hat, darauf verweist Piscator,
wenn er Karl Valentin (eine Inspirationsquelle Brechts) sowie Charlie Chaplin
(wichtig fiir Kracauers Schreiben) in dieselbe Kategorie subversiver Mimen ein-

ordnet.33"

Autonomisierung der Satire: Tucholskys Die Zeit schreit nach Satire

Die Kollaboration des Piscator-Kollektivs mit Pallenberg zeigt eindriicklich, wie
eng in der Weimarer Republik moderne Asthetik und Kommerz interagierten:
Einerseits entdeckte die Hochkultur im U-Sektor avantgardistische Spielfor-
men; andererseits gefihrdeten die 6konomischen Strukturen des U-Sektors den
theateristhetischen Fortschritt, speziell in der Kulturmetropole Berlin.3* Hinzu
kam die Rekommerzialisierung der Moderne entlang des soziologischen Mus-
ters, wonach die »permanente[] Revolution« des literarischen Feldes Formen,
Gartungen und Stile aus der E-Kultur als minderwertig ausscheidet und in die
U-Kultur abdringt, um sie nach einer Phase der Marginalisierung als Avant-
garde in die E-Kultur zuriickzuholen, wo sie sich dann in avantgardistische
und kommerzielle Varianten ausdifferenzieren.3+ Als Kehrseite der sekundiren
Politisierung schlugen mithin Theater-, Revue- und Kabarett-Unternehmen
ebenfalls aus der Satire Kapital, indem sie aus Riicksicht auf das zahlkriftige
biirgerliche Publikum die politische Intention abmilderten, die satirische
Pointe auf universelle oder belanglose Gegenstinde umdirigierend.’s Ohne ihr
gesellschaftskritisches Moment wurden die satirischen Formen freilich abstrake:
zur Satire ohne Satire. Dass gegen Ende der Weimarer Republik die Zensur
wieder restriktiver wurde, forderte diese moderne Autonomieisthetik zweiter

Stufe zusitzlich.33¢

331 Fiir Brecht siche bspw. Brecht, Werke, Bd. 22.2, S. 722; fiir Kracauer hier Kap. s.3.

332 Zu Feuilleton und Operette als Katalysatoren der Moderne siche Matala de Mazza,
Der populire Pakt.

333 Bourdieu, Praktische Vernunft, S. 71.

334 Ders., Die Regeln der Kunst, S. 197.

335 Jelavich, Berlin Cabaret, S. 187—209; Ebert, Theater als moralische Versuchsanstalt,
S.253. Diese Praxis reicht noch vor den Ersten Weltkrieg zuriick. Siche Jansen,
Glanzrevuen der zwanziger Jahre, S. 29 f.; Kothes, Die theatralische Revue in Berlin
und Wien, S.36—47.

336 Hepp, Tucholsky, S. 94.
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Die Popularitit der satirischen Formen in den 1920er und frithen 1930er
Jahren ist deshalb durchaus ambivalent. Denn nicht alle Satirikerinnen oder Sa-
tiriker hatten das Gliick, wie Piscator und Grosz auf Mizene wie Katzenellen-
bogen zu treffen, die ein derart starkes Faible fiir aggressive Satire besaf$en, dass
sie diese sogar finanzierten, wenn sie selbst als Karikaturen verhéhnt wurden.

So ist in der Autobiografie von Grosz nachzulesen:

Man hitte glauben konnen, daf§ die Reichen und Gliicklichen damals mit
dem Tisch, den ihnen Gott gedecke hatte, zufrieden gewesen wiren. Viele
waren aber unzufrieden — und diese Unzufriedenheit war wiederum ein Se-
gen fiir die SpafSmacher und Schauspieler unter uns. Zu denen — zu meinem
Freunde Erwin [Piscator] zum Beispiel — kamen oft reiche und michtige
Leute und sagten: »Du, Erwin, wenn Du uns da mal was vormachen kannst,
so was recht Drastisches — ich meine, uns nachmachen —, vielleicht meine
krummen Beine oder wie mein Freund Oskar sich immer {iberfrift und
nachher den Teppich vollkotzt oder wie Hugo da unten in seinem Wein-
keller sitzt und die leeren Flaschen zahlt? Erwing, sagten die, »nimm Dir
Zeit und ein paar von den begabten Eckenstehern, die immer so schon fiir
ein paar Groschen singen — wir schenken Dir ein grofles Theater und Du
kannst Dich drauf verlassen, wir kommen alle und freuen uns, wenn Du
uns zeigst, wie widerlich wir eigentlich sind — hahaha —« [...]. Wir wurden
hoch bezahlt. Ich wurde fast reich, und Erwin wurde richtig reich, allein
dadurch — ja, so war es auch damals, als Rom unterging! —, allein dadurch,
dafl wir den Reichen und Michtigen Fratzen schneiden und unsere Hintern

entbléflen durften.7

Das Interesse der Investoren an einer satirischen Selbstbespiegelung erklirt
sich dabei weniger durch ihre gesellschaftskritische Haltung als durch eine is-
thetische Lust an aggressiven satirischen Formen. Als solche war das Interesse
zunichst Symptom der epochentypischen satirischen Mode, die dann iiber
die Bande der politischen Satire und der Evolution der satirischen Moderne,
19181933, zuarbeitete. Wer nicht auf solche Mizene zuriickgreifen konnte oder
iiber eine anderweitig finanziell abgesicherte Existenz verfiigte wie Kraus, der

dank eines viterlichen Erbes in der gliicklichen Lage war, kompromisslos zu

337 Grosz, Ein kleines JA und ein grofies NEIN, S. 154.
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publizieren:33® Dessen satirische Mglichkeiten wurden weitaus stirker vom
Marke der kulturellen Giiter reguliert und daher restringiert.

Ein (satirisches) Lied davon singen konnte Tucholsky, obzwar ihm die Di-
rektoren einer Bank, in der er 1923 arbeitete — zermiirbt durch Hyperinflation,
politisch und kiinstlerisch resigniert —, mit den Worten Mut zusprachen: Die
Zeit schreie geradezu nach Satire.?® Tucholsky unterzeichnete kurz darauf zwar
einen Mitarbeiter-Vertrag bei der Weltbiibne, ibernahm 1926 nach dem Tod
Siegfried Jacobsohns die Leitung der Zeitschrift und fand damit ein Forum,
wo er seine satirischen Texte ungefiltert publizieren konnte. Weil der Lohn
die — freilich nicht unbescheidenen — Lebenshaltungskosten des Satirikers nicht
deckte, sah sich Tucholsky gezwungen, sich nach lukrativeren Verdienstmog-
lichkeiten umzusehen, und begann, fiir den liberalen Ullstein-Verlag und die
dazu gehérende Vossische Zeitung zu schreiben.’#° Konflikte waren damit vor-
programmiert, zumal Tucholsky zeitgleich in der Arbeiter-Illustrierten Zeitung
aller Léiinder publizierte. Nachdem der Satiriker hier eine Reihe klassenkidmp-
ferischer Gedichte verdffentlicht hatte, eskalierte 1929 die Situation. Der Ull-
stein-Verlag verlangte, dass Tucholsky seine Tatigkeit fiir die Zeitschrift des
Miinzenberg-Konsortiums aufgab.’#' Aus Protest stellte Tucholsky daraufhin
seine Mitarbeit an den Ullstein-Magazinen Die Dame, UHU und Tempo ein.
Der Vossischen Zeitung blieb er jedoch treu, machten doch die 1500 Mark, die
ihm der Ullstein-Verlag monatlich fiir seine Beitrige auszahlte, einen erheb-
lichen Teil seines Einkommens aus.3+*

Fiir Tucholsky waren solche Interessenskonflikte zwischen satirischer Inten-
tion und ihrer finanziellen Abgeltung sozusagen ein alter Hut. Mit Restrik-
tionen hatte er bereits Anfang der 1920er Jahre zu kimpfen, als er fiir Rudolf
Nelson Revue-Texte verfasste, wobei er nach dessen Vorgaben die aggressive
Tendenz der satirischen Formen milderte, indem er die satirische Kritik auf die
Betliner Lebenswelt einschrinkte und politische Tone lediglich stark dosiert
anschlug.3¥ Ahnlich verhielt es sich auch mit zahlreichen Kabaretttexten, die
Tucholsky fiir diverse Kiinstlerinnen und Kiinstler verfasste und die, abgese-

hen von einigen politischen Gedichten, aus launigen Conférencen, pointierten

338 Timms, Karl Kraus, S. 63f.

339 Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 6, S. 81.

340 Hepp, Kurt Tucholsky, S. 79.

341 Ebd., S. 115 f.

342 Ebd. Zu den finanziellen Zwingen siche auch die Briefe in: Tucholsky, Unser un-
gelebtes Leben, S. 512516, 5215 Briefe vom 18. und 25. September 1928 und 13. April
1929.

343 Hepp, Kurt Tucholsky, S. 64.
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Sketchen und Monologen sowie kess-erotischen Couplets bestehen.?4+ Die
fragmentarische Revue Der Untergang des Abendlandes, die Tucholsky 1926 mit
Polgar fiir Massary und Pallenberg entwarf, angeheuert von Reinhardt, zeugt
ebenfalls von den kommerziellen Zwingen des satirischen Schreibens, mussten
doch Tucholsky und Polgar die Revue so konzipieren, dass sie der Imagepflege
von Massary zustattenkam.’® Tucholsky gab sich denn auch nie Illusionen
hin: »[W]ie genau ich auch in die Zeit hineingehorcht habe. Nein, nach Satire
schreit diese Zeit nicht«, widersprach er den erwihnten Bankdirektoren in der
Rezension der Romansatire Die Kegelschnitte Gottes (1926), die aus der Feder der
mit Kraus bekannten Wiener Autorin Bertha Eckstein-Diener (Sir Galahad)
stammt.34%

Solche einschligigen Erfahrungen verarbeitete Tucholsky Ende der 1920er
Jahre summarisch in elf Sketchen, publiziert 1929 in der Vossischen Zeitung
in demselben Jahr erschienen sie zudem im Fotomontageband Deutschland,
Deutschland iiber alles, den Tucholsky zusammen mit Heartfield konzipiert hatte.
Der Titel der Sketche Die Zeit schreit nach Satire greift die Phrase der Bankdirek-
toren auf, legt sie jedoch einem Dr. Milbe, Stellvertreter des geschiftsfithrenden
Direktors einer fiktiven Deutschen Literatur-Betrieb G. M. B. H., in den Mund,
der mit ebendieser Begriindung Tucholskys aggressiv-politisches Weltbiihne-
Pseudonym Peter Panter — Revue- und Kabaretttexte zeichnete Tucholsky in der
Regel mit Theobald Tiger —47 zur Ausarbeitung einer »literarischen Grof3-Revue
mit satirischem Einschlag« iiberredet.>® Dr. Milbes Arbeitsvorschlige orientie-
ren sich dabei an den Bediirfnissen des Kulturmarktes und instrumentalisieren
gezielt die jiingsten Branchemoden. Der von ihm projektierte Kassenschlager
soll entsprechend eine Art »mitm Schuss Lehdr« verzuckerte »Dreigroschenoper«
werden, »Sonx« anstelle von Couplets besitzen, »nicht zu literarisch, [...] ’n bif3-

chen allgemein-verstindlich« sein und vor allem: »Scharf, verstehn Sie mich,

344 Ebd., S. 66, 69.

345 Die Revue Der Untergang des Abendlandes wurde nicht fertiggestellt. Gewisse Szenen
druckte Die Welthiihne. Siehe Die Weltbiihne, 36/1927, S.371-373; 37/1927, S. 409£.;
41/1927, S.5621f.; 50/1927, S. 926-931; 52/1927, S. 970f. Siehe auch Tucholsky, Ge-
samtausgabe, Bd. 9, Nr. 117, 120, 136, 175, 181. Zu den Griinden fiir das Scheitern
siche die Briefe in: Tucholsky, Unser ungelebtes Leben, S. 410-432. Zudem Wein-
zierl, Alfred Polgar, S. 126-128; Stern, Die Sache, die man Liebe nennt, S. 236—241.

346 Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 6, S. 81. Zu Eckstein-Diener siche Mulot-Déri, Sir
Galahad, S. 77f.

347 Schonert, »Wir Negativeng, S. 76-80.

348 Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 12, Sketch 1, S. 99.

226 ¢ Episierung des Theaters



witzig, spritzig — also es ist ja gar kein Zweifel: diese Zeit schreit ja nach Satirek34
Im Vorzimmer Dr. Milbes warten mit Késtner und Mehring gleich zwei weitere
Satiriker, die ebenfalls als Autoren dem Projeke zuarbeiten sollen. Auflerdem
zieht die Firma in Erwigung, im Notfall Polgar oder schlimmstenfalls Brecht zu
kontaktieren.3° Fiir die Regie wird Piscator angefragt, der sofort verlangt, das
Biithnenmanuskript um Szenen zu erweitern, einen von Remarques /m Westen
nichts Neues (1929) inspirierten Tonfilm einzubauen, die Internationale absingen
zu lassen und — eine Anspielung auf Jessners Stufenbithne und die Laufbander
der Schwejk-Inszenierung — eine »laufende[] Treppe« zu installieren." Engagiert
werden eine Starschauspielerin, die sich wie Massary bei den Arbeiten an der
Revue Der Untergang des Abendlandes stindig iiber die Textvorlage beschwert,
sowie ein Starschauspieler, der wiederum, sehr zum Leidwesen Panters, dhnlich
wie Pallenberg tiberaus freimiitig mit Requisiten und Manuskript umgeht.3*
Zur Vertonung der Textvorlage wird Edmund Meisel vorgeschlagen, der die
Musik der Schwejk-Inszenierung komponiert hat.3s

Die Sketche machen sich auf diese Art und Weise iiber den Berliner Kul-
turbetrieb lustig, der aus dem Publikumsinteresse fiir satirische Formen oko-
nomischen Profit zu schlagen versucht hat. Allein dies ist, so zeigen auch diese
Sketche, eben ein heikles Geschiftsmodell. Denn es stellt sich erstens heraus,
dass der kiinstlerische Anspruch Panters das breite Publikum fernzuhalten
droht, worauf die Produzenten die Vereinfachung allzu artifizieller Passagen
einfordern: »[D]ie Revue soll natiirlich gut sein, aber zu gut soll sie auch wieder
nich sein!* Zweitens gefdhrdet Panters satirische Angriffslust die Existenz
der Produktionsfirma. Um weder das zahlende Publikum und die industriellen
Geldgeber noch den Staat zu vergraulen, der mit zusitzlichen Vergniigungs-
steuern droht, streicht das Bithnenunternehmen rigoros eine satirische Attacke
nach der anderen aus dem Manuskript; nicht zufillig zensiert man Witze gegen
den Polizeiprisidenten Karl Zorgiebel, gegen Reichswehr, Justiz, Kapitalismus
und Bérse: Die Revue soll — so erkennt man im Lauf der Arbeiten — anstatt
»[s]charf, [...] witzig, spritzig« lediglich »pikant, witzig, spritzig« sein.3 Mit

diesen radikalen, marktdiktierten Entschiarfungen schieffen die Produzenten

349 Ebd., Sketch 2; Hervorhebung K. T.
350 Ebd., Sketch 4.

351 Ebd., Sketch s.

352 Ebd., Sketch 6.

353 Ebd., Sketch 2.

354 Ebd., Sketch 4, S. 102.

355 Ebd.
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allerdings iiber das Ziel hinaus, weil die verstimmelten satirischen Formen
weder bei Publikum noch Presse Anklang finden. Die Revue wird zum Ver-
lustgeschift. Im letzten Sketch liegen deswegen die Nerven blank: Der Tumult,
der aus dem Biiro des Theaterunternehmers dringt, ist dann zwar gleichfalls die
Zeit, »schrei[end] nach Satire«.3¢ Dieses Mal meint die Formulierung freilich
nicht mehr die Mode der Satire, sondern die dringende Notwendigkeit einer
satirischen Kritik des Kulturbetriebs.

Ver- und Entschirfen: Stone fotografiert Pallenberg

Diese Widerspriiche zwischen moderner Kunst und Kommerz stellen eben-
falls andere Kulturbetriebssatiren dar wie Gabriele Tergits Kisebier erobert den
Kurfiirstendamm (1931) und Lion Feuchtwangers Erfolg (1930). Zudem lassen
sie sich an Fotografien ablesen, die Sasha Stone von der Schwejk-Inszenierung
geschossen hat. Stone, mit biirgerlichem Namen Aleksander Serge Steinsapir,
kam 1895 in St. Petersburg zur Welt, wanderte 1914 nach New York aus und
lief sich Anfang der 1920er Jahre in Berlin nieder.’” Er wurde zu einem der
bedeutendsten Fotografen der Weimarer Republik, dessen Bilder, einer neu-
sachlichen Asthetik verpflichtet, oft eine satirische Perspektive einnehmen.
Politisch war Stone links positioniert. Sein Spezialgebiet war die urbane Archi-
tektur- (Berlin in Bildern [1929]) sowie die Industriefotografie; so lichtete Stone
etwa die ikonischen Bauwerke von Bruno Taut und Mies van der Rohe ab; 1928
fotografierte er Piscators Breuer-Appartement.?® Dariiber hinaus war Stone ein
gefragter Theaterfotograf, portritierte Bithnengréfien wie Durieux oder bannte
Inszenierungen von Reinhardt, Brecht und Piscator auf Celluloid. Eine Zeit
lang arbeitete Stone als Hausfotograf des Piscator-Kollektivs, dokumentierte
Proben und Auffithrungen im Theater am Nollendorfplatz und fertigte so die
Bilder fiir die Programmbefte an und jene Fotografien, mit denen Piscator Das
Politische Theater illustrierte. 1928 entwarf Stone sogar das Bithnenbild fiir die
Inszenierung von Upton Sinclairs Singende Galgenvigel?® Gewisse Mitglieder
des Kollektivs, Grosz und Heartfield, hatte Stone im Umfeld der avantgardis-
tischen G-Gruppe kennengelernt, zu der auch Taut, Mies van der Rohe, Kurt

356 Ebd., Sketch 11, S. 107.

357 Zu Stone siche Hammers, »Sasha Stone sieht noch mehr; zur Biografie ebd., S. 16—
28.

358 Ebd., S.125f.

359 Ebd., S.158-165.
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Schwitters, Hans Arp, Tristan Tzara und Hausmann gehorten. 1925 soll Stone
hier zum ersten Mal Benjamin getroffen haben. Es entwickelte sich im An-
schluss daran eine langjihrige Freundschaft. 1928 kreierte Stone den beriihmten
Schutzumschlag fiir Benjamins Einbahnstraffe.35°

Von den Fotografien, die Stone von der Schwejk-Inszenierung anfertigte,
kursierte in der Weimarer Republik vor allem eine Groffaufnahme, die Pallen-
berg in der Rolle des Schwejk zeigt. Der Starschauspieler, dessen Prestige den
Vertrieb des Bildes garantierte, trigt auf ihr den groben Arbeitskittel eines
k. u.k. Putzflecks und salutiert schalkhaft, die Hand an die Miitze gelegt. In ihren
jeweiligen Kontexten spiegelt die Fotografie ikonografisch die Situation der sa-
tirischen Moderne, 1918-1933, zwischen Kunst und Kommerz wider. Tucholsky
und Heartfield verwendeten diese Fotografie in Deutschland, Deutschland iiber
alles etwa fiir eine Bildmontage, die der Aufnahme von Pallenberg alias Schwejk
cine Fotografie von Erich Ludendorff kontrastiert, den Weltkriegsgeneral zei-
gend, wie er, uniformiert mit Pickelhaube, am 1. April 1924 in Miinchen von

361

der Beteiligung am Hitler-Putsch freigesprochen worden war.3%" Der Kontext

lud die Montage als Konfrontation zwischen alter und neuer Machtelite bzw.
groflem Mann und satirisch-subversivem kleinem Mann auf und schrieb an
einer Klassendialektik fort, die Die Arbeiter-Illustrierte Zeitung aller Linder kurz
zuvor ins Leben gerufen hatte, als sie Stones Fotografie fiir die Januar-Aus-
gabe von 1928 als Cover verwendet hatte.?** Drei Nummern spiter rezensierte
das Blatt die Schwejk-Inszenierung, illustriert mit zusdtzlichen Aufnahmen von
Stone, und 1929 montierte es aus der Fotografie von Pallenberg alias Schwejk so-
gar eine groffformatige Buchwerbung, die dem Schauspieler Tucholskys/Heart-
fields Deutschland, Deutschland iiber alles unter den Arm klemmte.3%3

360 Ebd., S.21-25, 180-182.

361 Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 12, S. 220f. Die erste Auflage von 20 0oo Exempla-
ren war innerhalb von rund sechs Wochen ausverkauft, sodass zwei weitere Auf-
lagen von insgesamt 30 ooo Exemplaren gedruckt wurden. Siehe Réssler, Zuschla-
gen, boxen, pfeifen, in die Herzen schiefien, S. 299—301.

362 A-I-Z, 4/1928. Die A-I-Z bespricht die Auffithrung in: A-I-Z, 7/1928, S.13. Die Re-
zension besteht aus einem Abdruck von Lanias Text aus dem Programmbeft. Piscators
Theater am Nollendorfplatz wird als »interessanteste[] Bithne Europas« gelobt, die
mit der Schwejk-Inszenierung »wieder einen Schritt auf dem schweren und langen
Weg, der vom biirgerlichen Theater zum proletarischen fiihrt«, gemacht habe. Kri-
tisch betrachtet die A-/-Z den Widerspruch zwischen dem proletarisch-revolutioni-
ren Gehalt des Theaterstiicks und den biirgerlich-6konomischen Bedingungen der
Inszenierung. Die Zeitschrift illustriert den Theaterhinweis mit Stones Fotografien.

363 A-1-Z, 44/1929, S. 14. Wie die A-/-Z gehorte Der Neue Deutsche Verlag zum Medien-
konzern Willi Miinzenbergs. Eine Reproduktion der Verlagsanzeige (mit allerdings

Pallenberg alias Schwejk « 229



Die Vossische Zeitung druckte wiederum zeitgleich Stones Fotografien der
Schwejk-Inszenierung in ihrem eher unpolitischen Rahmen ab. Ende Januar
1929 zierten sie das Cover der illustrierten Beilage Zeitbilder und bildeten so
das Deckblatt zu Beitrigen tiber Architektur, die Berliner Visiten von Jules
Romains, André Gide und Henry Bernstein, iiber afrikanische Filmdarsteller
und -darstellerinnen, tiber Schwimmsportler und britische Jagdgesellschaften
sowie von einer abrundenden Ritsel- und Humor-Seite.3*+ Die Figur Schwejk
war hier ein rezentes Kulturereignis, das in einer »Revuec« der Zeit nicht fehlen
durfte. Dabei hatte die Vossische Zeitung die Schwejk-Figur seit dem Erscheinen
des ersten Bandes der Ubersetzung von 1926 verfolgt.? 1927 rezensierte Soma
Morgenstern hymnisch den zweiten Band, den er angeblich in einem Schrank
der Redaktion unter jenen Biichern entdeckt hatte, die kein Redaktionsmit-
glied besprechen mochte — zusammen mit den Romanen Kafkas.3*¢ Und der
Feuilletonchef Monty Jacobs widmete sich héchstpersonlich Piscators Schwejk-
Inszenierung. Uber die »scharfe Zutat« von Grosz Karikaturen riimpfte er in
seiner Theaterkritik zwar die Nase, schitzte aber immerhin, dass Pallenberg die
kommunistische Ideologie umschiffe und den vergangenen Krieg »ohne Hass,
durch ein Licheln allein« tiberwinde; zudem gefiel ihm die Bithnentechnik
mit ihren neuen dramaturgischen Mbglichkeiten.3” Jacobs wiirdigte mithin
primir formalisthetische Aspekte des epischen Theaters. Zu dessen politischem
Engagement sowie dessen aggressiv-satirischen Elementen ging seine Rezension
hingegen auf Distanz (wie bei Kraus’ Die Uniiberwindlichen) .3

Das alles passt ins Bild eines Verlagshauses, dessen Chef nicht zuletzt nach
kaufminnischen Kriterien iiber die Bildauswahl seiner Magazine entschied.
Vicki Baum, die, gebiirtig in Wien, exklusiv fiir den Ullstein-Verlag von 1926
bis 1931 zahlreiche satireaffine Feuilletons verfasste und die mit dem neusach-

lichen Roman Menschen im Hotel im Jahr 1929 einen ebenso klugen wie leicht-

falscher Quellenangabe) ist abgedrucket in: Kaufmann, Geschichte der deutschen
Literatur, Bd. 10, S. 373.

364 Zeitbilder, 29. Januar 1928, Nr. 5, S. 1 [Beilage zur Vossischen Zeitung]. Eine Fotogra-
fic von Pallenberg alias Schwejk findet sich ebenfalls in einer weiteren Ausgabe. Siche
ebd., 8. April 1928, Nr. 15, S. 3 [Beilage zur Vossischen Zeitung]. Die A-I-Z wandelte
1927 ihre Humor- zur Satire-Rubrik um. Siehe A-I-Z, 19/1927, S.14; zum Vergleich
bspw. 0. Nr./1926, S. 14 [Heft vom 11. Mirz]. Unter dieser Rubrik publizierte auch
Tucholsky. Siehe bspw. ebd., 12/1928, S. 12.

365 Literarische Umschau, 30. Mai 1926, Nr. 21, S. 1 [Beilage zur Vossischen Zeitung].

366 Morgenstern, Joseph Roths Flucht und Ende, S. 96 f.

367 Vossische Zeitung, 24. Januar 1928, Nr. 40, S. 2.

368 Kraus, Die Fackel, Nr. 827-833, S. 11 f.
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fiiBigen satirischen Bestseller landete, erinnert sich in ihrer Autobiografie Es
war alles ganz anders (1962):

Aus dem UHU warf Hermann Ullstein, unser oberster Kriegsherr, stindig
Fotos heraus, die wir Redakteure gern gebracht hitten, und ersetzte sie
ebenso unnachgiebig durch »Naturstudien«, das heiflt, Fotos wenig oder
noch weniger bekleideter weiblicher Wesen. Nun ist so etwas zwar bei Verle-
gern illustrierter Zeitschriften im Allgemeinen verstindlich und verzeihlich;
was mich aber drgerte, zugleich allerdings auch amiisierte, war die Heuchelei,
mit der er solche Illustrationen in unser Magazin hineinmanévrierte. Herr
Ullstein hitte es niemals iiber sich gebracht, uns frank und frei zu erkliren:
»Hort mal, Kinder, wir miissen dem Leser mehr Fleisch zeigen, sonst kauft
er das Ding nicht.« Stattdessen schob er unseren schonen Satzspiegel beiseite
und schrie: »Zu morbid! Nicht genug Schénheit! Schénheit! Ich will Schén-
heit sehen! Natur! Lebensfreude! Warum nicht ein paar von Puttkamers

schénen chinesischen Reisestudien 2«39

Eines Verlagshauses, wo man gleichzeitig die Nihe zum Publikum suchte, in-
dem etwa Brecht im UHU, mit dem Boxer Paul Samson-Kérner am Klavier, das
Arbeitszimmer des modernen Dichters nachstellte oder in einer anderen Aus-
gabe sogar seinen eigenen Autounfall fingierte.37° Auch dass der Verlag gerne
satireaffine Autorinnen und Autoren beschiftigte wie Tucholsky oder Baum,
war ein Stiick weit 6konomisches Kalkiil. Man blieb so am Puls der Zeit:

Im Ullsteinhaus in Berlin fiihlte ich [Baum] mich wie auf dem Nabel der
Welt. Das Leben stromte in Tausenden von Fotos, Hunderten von Men-
schen und in den Stimmen des ganzen Erdballs vorbei. Die Ginge hallten
vom Witz und Lachen der schirfsten Geister der groflen Stadt wider. Die
besten und modernsten Autoren jener Tage wurden bei Ullstein verlegt. Sie
brachten uns ihren desillusionierten, bitteren Nachkriegs-, Nachrevolutions-,

Nachinflationshumor und ihren unbesiegbaren flammenden Idealismus.>”"

369 Baum, Es war alles ganz anders, S. 431.

370 UHU, 1926/27, Heft 11, August, S. 38f. [Der Dichter Brecht bei der Arbeit]; ebd.,
1929/30, Heft2, November, S.62-65 [Ein lehrreicher Autounfall]. Dazu Knopf,
Bertolt Brecht, S. 139 f., 182 f.

371 Baum, Es war alles ganz anders, S. 433f.
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Die erste Januar-Nummer der Zeitbilder des Jahres 1928 brachte dementspre-
chend unter der Uberschrift Deutsche Satiriker sagen iiber sich selbst aus eine
Reihe von Portritfotografien, erginzt durch Kurzkommentare. Abgelichtet
waren Polgar, Roda Roda, Friedell, Reimann, Sternheim, Friedlaender/My-
nona, Schiffer, Peter Scher, Alfred Richard Meyer, Mehring und Tucholsky.
Diese Zusammenstellung bevorzugte eindeutig spielerische satirische Formen,
sogar mit einer Schlagseite zur satirischen Vorkriegsisthetik; einzig Mehring
und Tucholsky satirisierten systematisch und radikal politische Themen. Polgar
und Friedell wunderten sich iiber den ihnen zugewiesenen Beruf. Kraus und
Heinrich Mann fehlten. Auf »mscharfe Satire« bin ich gar nicht scharf«, duflerte
sich Schiffer reprisentativ fiir die Mehrheit der in dieser Galerie versammelten
Kiinstler.372

Changierend zwischen Kunst und Kommerz, E- und U-Kultur, moderner
und biirgerlicher Asthetik, politisch-satirischem Engagement und autonom-
satirischen Formen, reprisentiert Stones Fotografie von Pallenberg alias Schwejk
— in all ihren kontextuellen Facetten — im Weimarer Bilderkosmos ikonisch
die ssatirisch strukturierte Moderne, 1918—1933; vielleicht umso mehr, als der ab-
gelichtete Star selbst politisch indifferent war.3”? Okonomische Aspekte beein-
flussten deren Evolution sowohl positiv als auch negativ: Im Wettstreit um
die Gunst des Publikums setzten finanzielle Erwigungen Anreize, um satiri-
sche Biihnentechniken und Spielformen zu erfinden oder aus dem U- in den
E-Sektor zu importieren, wo sie ihre Avantgarde-Funktion produktiv positiv
ausiibten. Dieselben 6konomischen Bedingungen ruinierten andererseits, im
tatsichlichen wie im tibertragenen Sinn, den kiinstlerischen Fortschritt, zumal
sie dazu zwangen, politisches Engagement und satirische Formen zu kalkulie-
ren. Ihre Kommerzialisierung entpolitisierte schliefflich die satirischen Formen
und domestizierte ihre Avantgarde-Funktion. Die Revolution der Dramatik,
die Piscator ab 1918 in die Tat umzusetzen begonnen hatte, indem er das biirger-
liche Kunstaxiom der »Entlastung: mit dem modernen der »Politike vertauscht
hatte, fiel im Verlauf der 1920er und frithen 1930er Jahre sowohl ihrem kiinst-
lerischen als auch ihrem kommerziellen Erfolg zum Opfer: Es tiberlebten jene
gesinnungsneutralen satirischen Formen, die man heute allzu leicht mit Ironie

verwechselt.

372 Zeitbilder, 1. Januar 1928, Nr. 1, S. 2 f. [Beilage zur Vossischen Zeitung].
373 Kortner, Aller Tage Abend, S. 321.
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s Neue Sachlichkeit:
Kracauers satirische Feuilletons, Reportagen
und Romane

Unheimlicher Eifer ist hier am Werk. Aus den Kisten kriechen eiserne
Ungeschopfe hervor, monstrése Gebilde von phantastischem Aussehen
tiirmen sich auf, die blitzen und funkeln und sicherlich technisch sehr
wohlgeraten sind, und iiber dem allem waltet der ungeheure Laufkran
seines Amtes, der die Maschinenteile so behutsam an Ort und Stelle
beférdert, als seien es Siuglinge, die zartester Schonung bediirfen. Man
kommu sich selber wie ein Sdugling vor und entfliecht dem Lande Brob-

dingnag.’

Weil nun aber auch die Spritzer, die auf Deutschland dabei abfallen,
formal und sachlich so brillant sind, méchte ich Sie fragen, ob Sie Lust

haben, an der Weltbiihne mitzuarbeiten.?

Ich nehme an, daff Sie zwar nicht die Befiirchtung hegen, ich kénnte
in Ruf8land einem politischen Bolschewismus anheimfallen, wohl aber
die, daf§ diese sogenannte »neue Welt« meiner Art, satirisch zu sehen
und zu schreiben[,] keinen Stoff bieten und dafl ich in einem jugend-
lichen und begteiflichen Enthusiasmus statt einer Kritik optimistische

Berichte liefern oder zur Stummbheit verurteilt wiirde.3

Dass in den 1920er und frithen 1930er Jahren neusachliche Kulturphinomene
wie Sport, Kino, glatte Fassade, Neue Frau, aber auch die Mode der Neuen
Sachlichkeit karikiert worden sind,* sollte nicht iiber eine grundlegende Af-

1 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 188, S. 58.

2 Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 18, S.205f.; Brief von Tucholsky an Kracauer vom
4. Mirz 1927. 1921 war in der Weltbiihne eine gekiirzte Fassung von Kracauers Essay
Georg von Lukdcs’ Romantheorie erschienen. Siche Die Weltbiihne, 35/1921, S. 229 f.
Roth, Briefe, S. 91; Brief von Roth an die Frankfurter Zeitung vom 2. Juni 1926.
Exemplarisch: Sternheims Die Schule von Uznach oder Neue Sachlichkeit (1926), Hein-
rich Manns Bibi. Seine Jugend in drei Akten (1928), Keuns Das kunstseidene Midchen
(1932), Tergits Kisebier erobert den Kurfiirstendamm (1931), Baums Menschen im Hotel
(1929), Kracauers Die kleinen Ladenmddchen gehen ins Kino (1927/63).

AW
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finitit von satirischen und neusachlichen Formen bzw. von Satire und Neuer
Sachlichkeit als »dsthetische[m] Konzept hinwegtiuschen: »Es liegt in der
Luft eine Neue Sachlichkeit«, witzelte etwa das titelgebende Chanson, sa-
tirisch milde, aber basal, in der Kabarettrevue Es liegt in der Luft.® Der Text
stammte von Marcellus Schiffer, die Musik von Mischa Spoliansky, als Schau-
spielerinnen und Schauspieler waren Margo Lion, Oskar Karlweis, Willy Pra-
ger, Marlene Dietrich u.a. beteiligt.” Es liegt in der Luft war ein Riesenhit
und lief, teilweise sogar tiglich, von Mai bis Oktober 1928 am Theater Die
Komédie am Kurfiirstendamm; in demselben Jahr also, in dem die Schwejk-
Inszenierung des Piscator-Kollektivs und Brechts Dreigroschenoper im Betliner
Theatersektor fiir Furore sorgten. Die Neue Sachlichkeit, so Schiffers Chanson,
sei »was Idiotisches«, »was Hypnotisches«, und »[h]dtte Rembrandt heut ge-
lebt, [/] hitte Rembrandt nur geklebt«; zudem spoéttelte es: »[fJort die Mé-
bel aus der Wohnunge, »[jleder Mensch, der da ist, stort!«® Kiinstlerischer
Dreh- und Angelpunkt von Es liegt in der Luft war ein Betliner Warenhaus,
ein genialer Montagetrick, mit welchem Schiffer der modernen Lebenswelt
einen unterhaltsamen Zerrspiegel vorhielt. Die Revue machte sich so tiber eine
neusachliche Asthetik lustig, die sie selbst, basierend auf der satirischen Ma-
trix, bespielte: entschirft — gemessen an der satirischen Intention des epischen
Theaters; verschirft — gemessen am unpolitischen Sinneskaleidoskop der Aus-
stattungsrevuen.

»[IIn der Luft« lagen demnach ebenfalls die satirischen Formen. Mit den
neusachlichen teilen sie wesentliche Merkmale: prosaisches Verhiltnis zur Wirk-
lichkeit, Detailtreue, objektive Sprache, soziale Typisierung, Gesellschaftskritik,
(politisches) Engagement und Verfremdung.® Zusammen mit der Zeitsatire
und dem epischen Theater wurde die Neue Sachlichkeit in den zwanziger
Jahren auf derselben Kulturbrache montiert, die durch den Zerfall der biir-
gerlichen Welt- und Kunstanschauung im Ersten Weltkrieg entstanden war.
Mit Blick auf den Funktionswandel vom biirgerlichen Dichter zum operativen

Schriftsteller sprach Johannes R. Becher daher im historischen Kontext von der

5 Vgl. Becker, Neue Sachlichkeit, Bd. 1, S. 15.

6 Zit. nach: Trageser, »Es liegt in der Luft eine Sachlichkeitc, S. 360f.

7 Zur Revue Es liegt in der Luft siche Danielczyk, Diseusen in der Weimarer Republik,
S. 174-259; Grosch, »Bilder, Radio, Telephon, S. 159-174.

8 Zit. nach: Trageser, »Es liegt in der Luft eine Sachlichkeitc, S. 360f.

9 Deese, Neue Sachlichkeit zwischen Satire und Sentimentalitit, S. 208—211.
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»Reportage« als »Avantgarde«. Die satirischen Elemente vieler zeitgendssischer
Reportagen bekriftigen seine Aussage.™

Exemplarisch lassen sich die kreativen Synergien von satirischen und neu-
sachlichen Formen anhand der Reportagen, Feuilletons und Essays studieren,
die Siegfried Kracauer in den 1920er und frithen 1930er Jahren fiir die Frank-
furter Zeitung verfasste, sowie an seinen Zeitromanen Ginster (1928) und Georg
(1934). Zumal die Satire realistische mit gesellschaftskritischen Elementen amal-
gamiert, entdeckte Kracauer die satirischen Formen als exzellente Kunstmittel,
um gegen eine neusachliche Trivialliteratur einen Kontrapunke zu setzen, die
unzureichend aufgeklirc war und sich lediglich oberflichlich politisch enga-
gierte: »Man beschreibt die Realitit, statt ihren Konstruktionsfehlern auf die
Spur zu kommen, man weicht ins Asthetische aus und versiumt dabei, die aufs
Handeln gerichteten Krifte zu mobilisieren.«" Vom Standpunkt eines unor-
thodoxen Materialismus aus beobachtete Kracauer mithin durch ein satirisch
justiertes Objektiv kritisch die neusachlichen Modephinomene Architektur,
Wohndesign, Film, Sport, Kabarett oder Revue — die Angestellten-Kultur der
Weimarer Republik. Wie fiir die moderne Theateristhetik die Projekte des
Piscator-Kollektivs oder die Theaterstiicke Brechts belegen Kracauers Schrif-
ten mustergiiltig die produktive Positivitit der satirischen Formen fiir die mo-
derne, neusachliche Prosa, 1918-1933. Dieselbe produktive Positivitit zeichnet
die neusachlichen Texte Joseph Roths, Egon Erwin Kischs, Erich Kistners,
Irmgard Keuns sowie Gabriele Tergits aus. Dass Kracauer heute tendenziell als
Ironiker gelesen wird — anstatt als Satiriker —, ist eine Spitfolge dieser Situa-

tion im literarischen Feld.

10 Becher, Gesammelte Werke, Bd. 15, S.197. Fahnders betrachtet dagegen die Re-
portage cher als Aktivposten einer technisierten Moderne. Siche Fihnders, »Links-
kunst« oder »reaktionire« Angelegenheit, S. 1o1.

11 Kracauer, Werke, Bd. 5.4, Nr. 632, S. 41.

12 Exemplarisch: Miilder, Siegfried Kracauer, S.132-134; Giinter, Anatomie des Anti-
Subjekts, S. 68—72; Kohn, Die Konkretion des Intellekts, S. 47f.; Oschmann, Aus-
zug aus der Innerlichkeit, S. 220-225.
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5.1 Von der biirgerlichen Kunst- und Weltanschauung zum satirisch-
unorthodoxen Materialismus:
Gelehrtensatire in der Frankfurter Zeitung

Warten auf die neue Realitit

Ahnlich wie fiir Kraus und Piscator war fiir Kracauer das stellvertretende Feind-
bild der Expressionismus.” Einer der frithesten Essays fiir die Frankfirter Zeitung,
Schicksalswende der Kunst, wiirdigte im Jahr 1920 zwar den Frithexpressionismus
als eine Kunstform, welche vermittelst der Negation des Gegenstindlichen be-
reits vor dem Ersten Weltkrieg auf die Entfremdung des Subjekts durch Kapi-
talismus und Wissenschaft reagiert hatte, verurteilte hingegen fast drakonisch
die zur Routine verkommene — die Seele abstumpfende — Raserei des Spit-
expressionismus.™ Nachdem der Expressionismus ein knappes Jahrzehnt lang
die realistische Komponente der Kunst zertriimmert hatte, war fiir Kracauer
die Zeit reif, um Malerei und Dichtung wieder mit einer positiven Wirklichkeit
auszustatten:

Wahrlich, es ist an der Zeit, dafl endlich das ins Werk gesetzt wird, wozu
erst der Expressionismus uns reif gemacht hat: der Aufbau einer neuen Wirk-
lichkeir in der Kunst. [...] Daf doch das tiberhastete presto prestissimo, das
laute Gedrdhn des Expressionismus sich miflige und eine Kunst erstehe, die
wieder den unfafilichen Reichtum des Lebens mitsamt seinen gleitenden
Ubergingen einzufangen versucht, die liebevoll und allseitig das Seiende
durchdringt, statt es zu zerstampfen und derart selber zu verarmen, eine
Kunst zugleich, die jene grofle Stille der Wilder und der heiflen Sommer-
nachmittage hervorzuzaubern weifi, nach deren Geheimnissen wir — ach, wie

lange schon — ein schmerzliches Verlangen tragen!™

Schicksalswende der Kunst stellte diskurstypisch die biirgerliche Kunstanschau-
ung und das biirgerliche Formentableau infrage. Kracauers Diagnose operierte
mittels traditioneller Begriffe und formulierte, eher verschwommen, eine Kunst-

vorstellung, deren wesentliche Ziige stark an den poetischen Realismus erinnern.

13 Vgl. Kraus, Die Fackel, Nr. 514—518, bes. S. 515 Piscator, Schriften, Bd. 1, S. 23f. [Das
Politische Theater].

14 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 9, S. 95f., 98f.

15 Ebd., S.99f.; Hervorhebung S. K.
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Wenig iiberraschend verehrte Kracauer die Epik Stifters, sodass er zu Beginn der
1920er Jahre den Nachsommer (1857), von ihm mehrfach gelesen, mitsamt den
Studien (1844/7150) sowie den Bunten Steinen (1853) in der Frankfurter Zeitung
zur Sommerferienlektiire empfahl.’® Beeinflusst durch Lukdcs’ Theorie des Ro-
mans (1920) warb derselbe Artikel zudem fiir den Don Quijote, die Romansatire
von Cervantes als »Roman aller Romane«7 anpreisend.

Die politische Aufbruchsstimmung, die Piscator um 1918 erfasste, ging auch
an Kracauer nicht spurlos voriiber. 1919 schlugen sich die Ereignisse in einer
Theorie der permanenten Revolution von Gesellschaften nieder.”® Ahnlich vor-
sichtig beteiligte sich Schicksalswende der Kunst mit der Forderung nach mehr
»poetischer« Wirklichkeit daran, im literarischen Feld den Grund fiir die mo-
derne Kunstordnung freizurdumen. Dass Malerei und Literatur dabei nicht nur
realistischer, sondern auch gesellschaftskritischer, ja politischer werden muss-
ten — diese Idee sedimentierte sich bei Kracauer allerdings erst um 1925, nach-
dem er sich bereits eine ganze Weile lang praktisch mit den satirischen Formen
auseinandergesetzt hatte. Die Satire ordnete das literarische Feld ebenso neu,
wie sie als »fundamentale Destabilisierung menschlicher Sinnwiinsche«”® im
weltanschaulichen Feld strukturell die Sinnkrise widerspiegelte, an der im Essay
Die Wartenden, publiziert 1922 in der Frankfurter Zeitung, die héheren, urbanen
Bildungsschichten der jungen Weimarer Republik leiden. Wie retrospektiv die
Romansatiren Georg von Kracauer oder Sodom und Berlin von Yvan Goll (1929)
karikieren, schossen hier aufgrund der Sinnkrise im spitexpressionistischen
Umfeld die Deutungsofferten ins Kraut: Rudolf Steiners Anthroposophie, der
Asthetizismus des Stefan-George-Kreises, ein kommunistischer Messianismus a
la Ernst Bloch, Zionismus sowie Katholizismus.>°

Unter diese Deutungsofferten hitte sich Kraus mit seiner sektendhnlichen

Gemeinde gar nicht so schlecht eingereiht; nicht nur Viertel, Liegler, Benjamin

16 Ebd., Nr.135, S. 646. Vgl. den Brief an Margarete Susman vom 2. Mai 1920: »Bald
wird es Zeit, daf§ ich mir wieder den Nachsommer von Stifter vornehme, mein Hei-
ligtum, mein Wunschbuch, das ich alle Jahre verschlinge.« Zit. nach: Belke/Renz,
Siegfried Kracauer, S. 33f.

17 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 9, S. 645.

18 Siche ebd., Bd. 9.2, S.79-136 [Sind Menschenliebe, Gerechtigkeit und Duldsam-
keit an cine bestimmte Staatsform gekniipft, und welche Staatsform gibt die beste
Gewihr fiir ihre Durchfithrung? (1919)]. Zu Kracauers Politisierung um 1918 siche
Belke, Siegfried Kracauer als Beobachter der jungen Sowjetunion, bes. S. 20.

19 Mabhler, Moderne Satireforschung und elisabethanische Verssatire, S. 77.

20 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 68; vgl. die Rezension von Blochs Thomas Miinzer als
Theologe der Revolution (1921) in: ebd., Nr. 87.
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oder Canetti nahmen den Satiriker und seine Anhingerschaft als quasireligioses
Soziophinomen wahr.?" Kracauer scheint denn auch gegeniiber Kraus zunichst
Vorbehalte gehegt zu haben. Als Adorno Mitte der 1920er Jahre bei Alban Berg
in Wien Komposition studierte und dem Satiriker eher noch wohlgesonnen
war, relativierte der Zogling in mehreren Briefen die ablehnende Haltung sei-
nes Mentors, unter anderem mit dem Hinweis auf das inspirierende Wiener
Milieu:

Stadt und Leute kommen mir wie eine erdichtete Provinz vor, die, aufdring-
licher als es ein dsthetischer Mensch darstellen diirfte, die Fragwiirdigkeit
einer blof§ dsthetischen Haltung demonstrieren soll. Wien ist viel krausischer
noch als Kraus, schnitzlerischer als Schnitzler: ein siderisch tiberhohtes Seld-
wyla, dessen Kultur nun, selbst schon der Frage wert, in eine barbarische
Zivilisation geworfen wird. Dein Urteil tiber Kraus muf§ ich nachtriglich
voll akzeptieren! nur aus der Polemik gegen diese Sphire begreift er sich und

wird von der Sphire selbst gemindert.>

Wien bildete fiir Adorno gleichsam eine »Kulturinsel [...], die durch Inzucht
mit Haltung vertrottelt« war und auf der sich die »Krise einer Biirgerlichkeit«
abspielte, die, »marxistisch zur Probe gedacht [...], auflerhalb der Dialektik
liegt«: »Marxismus ist eine Antwort auf Wien [«

Was genau Kracauers Vorbehalte waren, ldsst sich nicht mit Sicherheit eruie-
ren. Adornos Auflerungen lassen jedoch vermuten, dass man iiber Kraus’ cha-
rakeerliche Integritit, allfilligen Antisemitismus sowie sektiererischen Einfluss

auf die Wiener Jugend diskutierte.** So oder so stellte zu diesem Zeitpunkt

21 Vgl. Canetti, Das Gewissen der Worte, S. 42—53; Liegler, Karl Kraus und sein Werk,
S.389—427; B. Viertel, Karl Kraus, S.53-62; Benjamin, Gesammelte Schriften,
Bd. 2.1, S.334-354; auch die entsprechenden Rezeptionszeugnisse in: Pfifflin, Aus
grofler Nihe.

22 Adorno/Kracauer, Briefwechsel, S. 21; Brief von Adorno an Kracauer vom 8. Mirz
1925.

23 Ebd., S. 41; Brief von Adorno an Kracauer vom 10. April 1925.

24 Vgl. ebd., S.87; Brief von Adorno an Kracauer vom 29. Juni 1924. Adorno ver-
weist auf Morgenstern, der »nicht nur das Phinomen Karl Kraus, sondern auch
das Phinomen Lukdcs haarscharf mit uns« durchschaut habe. Morgenstern schitzte
Kraus zwar fiir seinen kulturkritischen Blick, bezeichnete den Satiriker aber auch
als »Krankheit der Wiener Jugend«, zumal er fand, dass Kraus’ Umgang mit der
Dreyfus-Affire und mit Heine von charakterlichen Schwichen zeuge. So hatte Mor-
genstern den Eindruck, dass Kraus »mit Gusto antisemitelte«. Siche Morgenstern,
Joseph Roths Flucht und Ende, S. 160f; ders., Alban Berg und seine Idole, S. 88—92,
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die Identifikation mit irgendeiner Sinnstiftung fiir Kracauer keine Option dar.
Allenfalls der Skeptizismus Max Webers war fiir ihn — wie fiir Musil — einiger-
maflen annehmbar.> Kohirent empfand Kracauer damals ausschliefflich den
Standpunkt der >Wartendens, die, im Wertevakuum ausharrend, simdliche Sinn-
versprechen kritisch hinterfragen, ohne sich dabei aber der Méglichkeit einer
sinnhaften Einrichtung der Welt kategorisch zu verschliefen.?¢ Um nicht Ge-
fahr zu laufen, aus kritischer Intention das wahrhaftige Sinngebot zu tibersehen,
brauchte es gemif§ Kracauer Mafinahmen: Erstens miissten die >Wartendens
die Entfremdung des Subjekts reflektieren; zweitens miissten sie wieder jenen
Weg zur Realitit entdecken, den die theoretische Vernunft blockiere.”” Auf der
politischen Ebene entsprach diesem Kompromiss zwischen Weltanschauung
und Nicht-Weltanschauung Kracauers Selbstbeschreibung als »konservative[r]
Revolutionir[]«.?® Der Kompromiss war ein Bekenntnis zur Mitte (1920), wie es
dhnlich Musil, Kraus oder Hofmannsthal ablegten, als sie zeitgleich zwischen
linksradikalen und reaktioniren Parteien eine Nische suchten.?

Die Situation der >Wartenden« glich auf diese Art und Weise der Situation der
modernen Kunst im Kontext des Spitexpressionismus. Denn auch sie wies bei
Kracauer sowohl Male von Sinn- als auch von Realititsarmut auf. Einer der ers-
ten Kiinstler, der fiir Kracauer die Wirklichkeit wiederentdeckt hatte, war Max
Beckmann. Namentlich dessen Gemilde Kreuzabnahme (1917) beeindruckte
Kracauer nachhaltig, weil das mittelalterliche Motiv — das in verwandter Form
bei zeitgendssischen Satirikern kursierte —° die Gott- bzw. Sinnlosigkeit der
Epoche abbilde; aber auch weil sich Beckmann einer drastisch-realistischen
Bildsprache bedient habe.’" Die Idee, die ungeschénte Sicht der Dinge zu ge-

bes. S.90. Vor dem Hintergrund der Schoah und von Kraus™ Spitwerk verteidigt
Adorno den Satiriker gegen den Vorwurf des Antisemitismus im dritten Band der
Noten zur Literatur (1965). Sieche Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 11, S. 374-376.

25 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 68, S. 389. Zu Musil siche Vatan, Beruf: Entzauberer?,
S. 65—91.

26 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 68, S. 392—394.

27 Ebd., S.393.

28 Ebd., Nr. 6, S.74.

29 Kraus, Die Fackel, Nr.577—582, S.9-14 [Meine Widerspriiche]; Musil, GW II,
S. 1011; Hofmannsthal, Gesammelte Werke, Reden und Aufsitze I11, S. 41.

30 Kraus, Schriften, Bd. 10, S. 771 [LTdM]. Die Fotografie des bombardierten Chris-
tuskreuzes ist Kraus von Tucholsky zugesandt worden. Siehe ders., Die Fackel,
Nr. 686-690, S. 61; Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 16, S. 637 [Apparat]. Verwandte
Motivik zudem in: Friedrich, Krieg dem Kriege, S.184, 46, 125, sowie bei Grosz.
Siche Neugebauer, George Grosz, S. 256—258.

31 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 35, bes. S. 238.
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stalten, sei Beckmann wihrend des Krieges gekommen (als er wie Kracauer als
Krankenpfleger diente; wobei Beckmann seinen Dienst an der Front leistete,
Kracauer indes nur kurzzeitig bei der Fuflartillerie in Mainz einriickte).3* Die
Grausambkeiten, die der Maler in den Lazaretten gesehen habe, hitten seine
»kiinstlerische Neugeburt« bewirke.?* Diese Argumentation variiert ein weite-
res Mal das Narrativ des Ersten Weltkriegs als epochale Zisur im Bereich der
Kunst: Fiir die modernen Kunstschaffenden kam es nach Kracauer ab sofort
darauf an, die Welt »so zu sehen, wie sie ist, und moglichst die persénliche
Empfindung bei ihrer Betrachtung auszuschalten«.34 Beckmanns »transzenden-
tale Sachlichkeit«? war dabei allen modernen Kunstwerken iiberlegen, weil sich
Beckmann konsequent »nur noch an die entsetzliche Auflenseite der Dinge«
gehalten habe, um als nie »miide gewordener Sucher« nach Sinn endlich den
entscheidenden weltanschaulichen Hinweis zu erhalten.3

Diese schonungslose und ehrliche Konfrontation mit der »ganze[n] nack-
te[n] Hifllichkeit unserer Zeit«,37 d. h. der faktischen Realitit des Ersten Welt-
kriegs und des Sinnzerfalls, war fiir Kracauer allerdings nur der erste Schritt,
um die moderne Kunst wiederum stirker in der Wirklichkeit zu verankern. In
seinem Essay Der Kiinstler in dieser Zeit, publiziert 1925 in der jiidischen Zeit-
schrift Der Morgen, zihlte Beckmann dann zu einer interdiszipliniren Gruppe
von Kiinstlern, welche »die Negation [iiberspitzen], [...] die Leere [dehnen]
und [...] Seele ab[weisen]«,® indem sie sich strengstens auf die kiinstlerische
Erfassung der lebensweltlichen Tatsachen beschrinken. Zu dieser Gruppe ge-
horten hier neben den Malern Beckmann und Grosz auch Karl Grune, der
Regisseur der Straffe (1923), die Bauhaus-Architekten, zudem Igor Strawinsky
und Georg Kaiser. Sieht man einmal von Grosz' Karikaturen ab, deren kom-
munistischen Verismus Kracauer kritisierte (die fir Huelsenbeck gleich Beck-
manns Bildern jedoch der ausgehungerten Kunst neue Realitit zuftihrten),?
verzichteten diese Wegbereiter der neusachlichen Asthetik zwar im Unterschied
zum Expressionismus auf oberflichliche Sinnangebote, paktierten jedoch auf-

grund ihres Nihilismus mit der Entfremdung durch Technik und Kapital.4°

32 Spieler, Beckmann, S. 25—74; Brodersen, Siegfried Kracauer, S. 27.
33 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 35, S. 235.

34 Ebd., S.236.

35 Beckmann, Ein Bekenntnis, zit. nach: Spieler, Beckmann, S. 31.
36 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 35, S. 238.

37 Ebd., S.239.

38 Ebd., Bd.s.2, Nr. 239, S. 238.

39 Ebd., Nr.184; Huelsenbeck, Dada-Logik, S. 188.

40 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 239, bes. S. 240.
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Die radikale Auseinandersetzung mit einer Realitit, die der Krieg sinnentleert
hatte, reichte nicht aus: »Der Aufbau einer neuen Wirklichkeit in der Kunst«
setzte voraus, dass die modernen Kunstschaffenden analog den >Wartenden«
die » Verkniipfung«*' von Tatsachen und Sinnhorizont programmatisch unter-
nahmen. Angesichts der Sinnkrise betrachtete Kracauer es als die kiinstlerische
Pflicht, reale Welt wieder bedeutsam zu machen. Ob das autonome Kunstwerk
dieser Aufgabe tiberhaupt gewachsen oder ob unter diesen Umstinden nicht
cher die »Absage an [das] [...] Kiinstlertum« die richtige Mafinahme sei — da-
hinter setzte Kracauer zu diesem Zeitpunke ein dickes Fragezeichen.+

Der Kiinstler in dieser Zeit fithrte denn auch lediglich vereinzelte Kunst-
schaffende bzw. Werke an, denen es gelungen war, sich zwischen der Skylla des
Nur-Geistigen und der Charybdis des Nur-Realen hindurchzumanévrieren:
Christian Morgensterns Galgenlieder (1905), Arnold Schénbergs Pierrot Lunaire
(1912) und Jzkobsleiter (1916/7) sowie Gustav Mahlers Lied von der Frde (1911).
Diese Kronzeugen-Galerie stammt offenkundig aus dem Bildungskosmos Ador-
nos, enthilt sie doch zwei Komponisten der musikalischen Wiener Moderne,
die in Adornos Uberlegungen eine zentrale Rolle spielen, beim unmusikalischen
Kracauer indes ansonsten keine; auf Morgenstern referiert Adorno ebenfalls
analog.# Als Signum des modernen Kunstwerks arbeitete der Essay zudem eine
»Ironie der Hilflosigkeit« heraus,* womit Kracauer eine Idee aus seinem philo-
sophischen Traktat Der Detektiv-Roman (1922—25) aufgriff, der diese Form der

Ironie gegeniiber dem biirgerlichen Humor privilegiert:

Ironie sowohl wie Humor sind der Schranke inne, die das Seiende beschrinkt;
beide aber verhalten sich verschieden zu ihr: Ironie findet ihr Licheln nur,
wenn sie der blinden Licherlichkeit den Abgrund 6ffnet, der das Hier trennt
von dem Dort, der Humor dagegen kennt das Lachen, denn Licherlich-
keit ist ihm die Bekriftigung des Seienden jenseits der Grenze. Kierkegaard
freilich urteilt anders, er weist der Ironie einen geringeren Rang an als dem

Humor.#

41 Ebd,, S.233; Hervorhebung S. K.

42 Ebd., S.241.

43 Bspw. Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 12, S. 36-126; Bd. 13, S. 149-319.

44 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 239, S. 241.

45 Ebd., Bd.1, S.200. Worauf wiederum Adorno in Kierkegaard. Konstruktion des As-
thetischen (1933) reagiert hat. Die Habilitationsschrift unterscheidet dabei mit Blick
auf das System des dinischen Philosophen die beiden Begriffe nicht inhaldich, son-
dern nur funktional. Siehe Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 2, S. 134-139.
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Die Parallelen riithrten wohl vom Ideenaustausch der Akteure her, hochstwahr-
scheinlich aber auch davon, dass sowohl Kracauer als auch Adorno Lukics’
Theorie des Romans studiert hatten, in der Lukdcs die Ironie als das paradigma-
tische kiinstlerische Ausdrucksmittel der modernen transzendentalen Obdach-
losigkeit kolportiert. Das Privileg der Ironie geht dabei auf Kosten der Satire:

Das nimmt der Ironie jede kalte und abstrakte Uberlegenheit, die die 0b-
Jektive Form zur subjektiven, zur Satire und die Totalitir zum Aspekr verengen
wiirde, denn es zwingt das schauende und schaffende Subjekt, seine Welt-
erkenntnis auf sich selbst anzuwenden, sich selbst, geradeso wie seine Ge-
schopfe, als freies Objekt der freien Ironie zu nehmen [...]. Die Ironie ist die
Selbstkorrektur der Briichigkeit. 4

Die Satireaffinitit der Kronzeugen Morgenstern und Schonberg — der personlich
Kraus als Inspirationsquelle angibt —#7 verfliichtigte sich derart in Der Kiinstler
in dieser Zeit z7um Terminus einer standpunktsuchenden Ironie. Dass ironische
Formen vor satirischen privilegiert wurden, sollte sich indes bei Kracauer — und
auch bei Lukdcs, nicht aber bei Adorno! — in der Folge rasch dndern. Denn die
Satire zeichnet nicht lediglich wie die Ironie das Mise en abyme der Sinnofferten
nach, entlarvt nicht lediglich zirkulir simtliche Ideologien inklusive der eige-
nen:* Indem sie von Natur aus konkret in die Gesellschaft eingreifen, befreiten
die satirischen Formen in den 1920er und frithen 1930er Jahren die Kunst aus der
handlungslihmenden Autonomie der biirgerlichen Asthetik und reicherten das

Kunstwerk mit neuer realistischer — sachlicher — Substanz an.

Antibiirgerliche Normen: Destruktion und Andern

Die Frage nach einer »Absage an [das] [...] Kiinstlertum« und mithin nach dem
Ende der Kunst, die Der Kiinstler in dieser Zeit Mitte der 1920er Jahre aufwarf,

ist ein frithes Symptom eines grundlegenden Gesinnungswandels bei Kracauer.

46 Lukdcs, Die Theorie des Romans, S. 65; Hervorhebung C.v.d.S. Kracauer bezieht
sich auf diese Passage in seiner Rezension Georg von Lukdcs’ Romantheorie aus dem
Jahr 1921. Siehe Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 45, S. 284.

47 Zum Einfluss von Kraus auf das Schénberg-Milieu siche Gruber, Elemente des Iro-
nischen und Satirischen in Werken von Schénberg, Berg, Eisler und Krenek in der
Zeit von 1914-1938, S. 85-103; Johnson, The Reception of Karl Kraus by Schénberg
and his School, S. 99-108; Pfifflin, Karl Kraus und Arnold Schonberg, S. 127-144.

48 Mabhler, Moderne Satireforschung und elisabethanische Verssatire, S. 76.
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Davon zeugt insbesondere auch ein redimensionierter Wirklichkeitsbegriff,
dessen transzendentaler Anspruch zugunsten einer empirischen Intention auf-
gegeben wurde. Exemplarisch hierfiir kritisierte Kracauer 1926 an der Bibel-
iibertragung von Martin Buber und Franz Rosenzweig, dass die Ubersetzer »bei
ihrem >Gang in die Wirklichkeit« das Wirkliche der sichtbaren Auferlichkeit
faktisch versiumten«: »[D]er Zugang zur Wahrheit« liege »jetzt im Profanen«.#

Parallel machte sich in Kracauers Texten — wie bei Benjamin — ab Mitte
der 1920er Jahre immer expliziter ein materialistischer Standpunkt bemerkbar.5°
Eine Ursache fiir diesen Perspektivenwechsel war die Festanstellung bei der
Frankfurter Zeitung im Jahr 1924, die Kracauer dazu zwang, seine bisher eher
abstrakten sozialkritischen Uberlegungen anhand der Lebenswelt der Weimarer
Republik zu konkretisieren. Dazu kam die intensive Beschiftigung mit dem
historischen Materialismus, speziell mit den Frithschriften von Marx, iiber den
Kracauer damals womdglich eine Monografie anfertigte.5 Schliefilich spielte
ein exquisiter Bekanntenkreis eine Rolle, zu dem nebst Adorno auch Benjamin,
Bloch und Roth gehérten. Die Mitglieder dieser Gruppe besaflen sowohl ein
Faible fiir marxistische Problemstellungen als auch fiir marginalisierte Kunst-
formen, allen voran fiir Kriminal- und Kolportageroman, fiir Allegorie und
Satire, und nahmen dementsprechend lebhaft Anteil an Kracauers satirischen
Schreibexperimenten.s* Roth brachte dabei die satirische Kompetenz aus Wien
und dem fernen Galizien mit; offiziell berief er sich auf Polgar, Heinrich Mann
und Heine; in der Emigration nach 1933 erginzten Flaubert und Rabelais seine
gattungsisthetischen Vorfahren.?

Wihrend Kracauer den historischen Materialismus studierte, verinderte sich
seine Kunstanschauung. Deren zentrale Aspekte rekapitulierte 1931 der Essay
Uber den Schrifisteller in der Neuen Rundschau, ausgehend von Peter Suhrkamps
Aufsatz Der Journalist und der dort verhandelten Opposition zwischen dem

49 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 282, S. 385.

50 Zum Gesinnungswandel siche Stalder, Siegfried Kracauer, Kap. 5.1, 5.5.1; Brodersen,
Siegfried Kracauer, S. 47—58; Miilder, Siegfried Kracauer, Kap. 1.4, 2.1.

st Zu Kracauers Studium des historischen Materialismus siche ebd., Kap. 2.1; Stalder,
Siegfried Kracauer, Kap. s.5; Frisby, Fragmente der Moderne, S.125-134. Hinweis
auf die verschollene Monografie in: ebd., S. 125.

52 Wiggerhaus, Ein abgrundtiefer Realist, S.285—299; Benjamin, Briefe an Siegfried
Kracauer, bes. Nr. 5, 16, 27, 39, 56; Bloch, Briefe, Bd. 1, bes. Nr. 3-11; ders., Erbschaft
dieser Zeit, S.372—380; Roth, Briefe, S. 70, 90, 99-101, 103, 115, 118, 126-128, 138,
192.

53 Zu Roths satirischer Sozialisierung siche Bronsen, Joseph Roth, S. 49f.; von Stern-
burg, Joseph Roth, S. 44, 160; Roth, Briefe, S. 587.
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biirgerlichen Dichter, der fiir die Ewigkeit schafft, und dem Journalisten, der
in die Zeit eingreift.5* Der Hintergrund des Essays war eine Kontroverse mit
Bloch, dem Kracauer mit der polemischen Rezension von Sergej Tretjakovs
Vortrag Der neue Tjpus des Schrifistellers zuvor sozusagen auf den Schlips ge-
treten war.$5 Uber den Schrifisteller korrigiert Suhrkamps Gegeniiberstellung,
insofern Kracauer hier allgemein einen Profilwandel der biirgerlich domi-
nierten Berufe beobachtet. Die zunehmende Abhingigkeit der Verlagshiuser
von kapitalistischen Finanzquellen verunmdgliche eine gesellschaftskritische
Berichterstattung, sodass der biirgerliche Journalist genauso wie der biirger-
liche Dichter von der Zeit abgekoppelt worden sei. Wihrenddessen habe das
literarische Feld auf die vakante Funktion des schreibenden Aktivisten bereits
mit einem neuen Dichtertypus, dem des engagierten Schriftstellers, reagiert,
der idealistische Werte und eine transzendentale Dimension grundsitzlich ab-
lehne. Stattdessen schiifen engagierte Schriftsteller — allerdings um den Preis
des Kunstwerts ihrer Texte — wieder konkrete Realitit, indem sie, basierend auf
einem unorthodoxen Materialismus, mit der Montage von Dokumenten aktiv
die klassenlose Gesellschaft mitaufbauen hilfen: »Statt kontemplativ verhalten
sie sich politisch; statt das Allgemeine iiber dem Besonderen zu suchen, finden
sie es im Gang des Besonderen; statt Entwicklung zu verfolgen, erstreben sie
Abbriiche.« Kracauer sprach pro domo, verwies aber ebenfalls auf die »Zeit-
dramatik«, mithin auf Piscator und Brecht, die parallel eine ihnliche Verkeh-

rung der Normen vorantrieben (deren Projekte Kracauer indes eher misstrau-

54 Suhrkamps Aufsatz Der Journalist erschien im Sammelband Deussche Berufskunde.
Ein Querschnitt durch die Berufe und Arbeitskreise der Gegenwart (1930), herausge-
geben von Ottoheinz von der Gablentz und Carl Mennicke. Kracauer rezensierte
dieses Buch als gelungenes Beispiel fiir neusachliches Schreiben bzw. fiir das Genre
der Sozialreportage und stellte eine methodische Verwandtschaft zu den Angeszellren
fest. Siche Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 526, S. 402. Fast gleichzeitig bezog sich Ben-
jamin in seinem Kar/ Kraus-Essay positiv auf Suhrkamps Aufsatz. Siche Benjamin,
Gesammelte Werke, Bd. 2.1, S. 335, 337f.; Bd. 2.3, S. 1127.

s Der Streit mit Bloch entziindete sich an einem Vortrag, den Tretjakov am 19. April
1931 an der Internationalen Tribiine am Nollendorfplatz gehalten hatte. Kracauer
hatte in der Frankfurter Zeitung bemingelt, dass Tretjakov die Differenzierung
zwischen »informierende[m]« und »operierende[m]« Schriftsteller missraten war.
Siche Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 554; Bd. 5.4, Nr. 632. Benjamin stiitzt sich in Der
Autor als Produzent auf Tretjakovs Typologie. Siche Benjamin, Gesammelte Werke,
Bd. 2.2, S. 686{. Die Spannungen mit Bloch verschirften zusitzlich unterschiedliche
Ansichten iiber Brecht. Zur Kontroverse siche Bloch, Briefe, Bd. 1, bes. Nr. 53, 56,
57; Brief von Bloch an Kracauer vom 29. April 1931; Brief von Bloch an Kracauer
vom 25. Mai 1932; Brief von Kracauer an Bloch vom 29. Mai 1932.
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isch mitverfolgte).5¢ Uber den Schrifisteller verteidigte derart die Vertreter und
Vertreterinnen der literarischen Moderne, 1918-1933, gegen den nach wie vor
feldbeherrschenden biirgerlichen Dichter-Habitus. Als Gegenmafinahme re-
habilitierte derselbe Essay Zola und Voltaire, die aufgrund ihrer Streitschriften
»degradiert« worden seien.s

Indem Kracauer den biirgerlichen Dichter-Habitus verwarf, postulierte er
in Uber den Schrifisteller antibiirgerliche Kunstaxiome: Montage, Dokument

und Engagement — »dndern« statt »schaffen« lautete in Anlehnung an Suhr-

56 Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 574, S. s80. Kracauer kannte Piscators Essay Théitre
politique, der in der ersten — von Kracauer im Juni 1928 fiir die Frankfurter Zei-
tung besprochenen — Ausgabe der franzésischen Zeitschrift Monde, gegriindet von
Henri Barbusse, publiziert worden war. Kracauer verdffentlichte in Monde spiter
selbst Ausziige aus Ginster sowie verschiedene Filmkritiken. Siche ebd., Nr. 4o1 inkl.
Anm. d. Hg. Das Konzept des Politischen Theaters betrachtete Kracauer skeptisch —
dhnlich wie Die Weltbiihne: »Das »>Zeittheater< rebelliert zwar dagegen, dafl die
Schauspielerei vergdtzt werde, aber mit unzulinglichen Mitteln. Die iiberbetonte
stoffliche Tendenz ist kein stichhaltiges Argument wider den Schein der Kunst, den
Reinhardt pflegt; was schon daraus hervorgeht, dafl die Regie nicht hinter diesen
aktuellen politischen Reportagen verschwindet, sondern sie als Rohmaterial nutzt.
Es ist der Regisseur Piscator, der den Politiker Piscator aufs Podium beschwért. Die
Tendenz selber, die in den Paragraphenstiicken durchbricht, ist tiberdies nur pseu-
dorevolutionir, da sie das System, in dem wir leben, unbehelligt lift. Sie schafft der
Entriistung Notventile, und gibt denen ein gutes Gewissen, die doch zu Reinhardt
gehen.« Siehe ebd., Nr. 507, S.339. Mit Brecht scheint Kracauer auf Kriegsfuf§ ge-
standen zu haben. An Adorno schrieb er: »Dafd ich zwei bis drei Male mit Brecht
diskutierte, wird Dir wahrscheinlich zu Ohren gekommen sein. Geht die Rede tiber
theoretische Dinge, so hat man das Gefiihl, sich mit einem Obertertianer zu unter-
halten. Das Tollste ist, dafl manche Leute auf diese invertierte Romantik, deren
Brutalitit nur in einem nationalsozialistischen Lande maéglich ist, stark hereinfallen.
Bei Benjamin habe ich dafiir Erklirungsgriinde, bei anderen nicht. Ich werde mich
einmal nichstens an Hand des Badener Lehrstiickes und der Mafnahme mit Brecht
in einem Artikel beschiftigen und zugleich die Tagebuch-Aufsitze von Déblin
hineinverweben. Mein Ansatzpunke ist ungefihr der: dafl die Brechtschen Dinge
gerade keinen Gebrauchswert haben, sondern allenfalls einen dichterischen Wert.«
Siehe Adorno/Kracauer, Briefwechsel, Nr. 73, S. 254; Brief von Kracauer an Adorno
vom 21. Dezember 1930. Anstelle des geplanten Artikels rezensierte Kracauer 1932
ablehnend Brechts Versuche 8—10. Die Dreigroschenoper. Der Dreigroschenfilm. Der
DreigroschenprozefS. Kracauer vertrat die Meinung, Brechts dsthetische Haltung sei
zu radikal, als solche zu wenig dialektisch und daher dem Idealismus verwandt. Zu-
dem protestierte er gegen Brechts polemisch-verfilschende Bezugnahme auf seinen
Aufsatz Astra Nielsen und die Filmbranche. Siehe Kracauer, Werke, Bd. 5.4, Nr. 634.
Bloch hatte aufgrund dieser Rezension den Eindruck, Kracauer hasse Brecht regel-
recht. Siehe Bloch, Briefe, Bd. 1, Nr. 56; Brief von Bloch an Kracauer vom 25. Mai
1932. Zu Brecht und Kracauer siche Schlenstedt, Sichtbarkeit, S. 262—264.

57 Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 574, S. 579.
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kamps Differenzierung die Devise der zeitgendssischen Kunst.®® Hinzu kam als
weiteres poetisches Axiom die Destruktion, d. h. die Entmythologisierung und
Entlarvung von Ideologien. Dies lisst sich in einem Entwurfzu einer Rezension
von Déblins Essay-Sammlung Wissen und Verindern! (1931) nachlesen. Déblin,
der unter dem Pseudonym Linke Poot Anfang der 1920er Jahre ebenfalls sati-
risch mit der Umsturzphase abgerechnet hatte, hatte in Wissen und Verindern!
einem Studenten, der nach geistiger Orientierung gesucht hatte, den Rat er-
teilt, sich auf den Standpunkt eines — begrifflich diffusen — »historische[n] Na-
turismus« bzw. »echten Sozialismus« »neben die Arbeiterschaft« zu stellen, sich
jedoch ja von der KPD und dem Marxismus fernzuhalten.?? So sehr Kracauer
die Warnung vor den linksradikalen Dogmatikern und die Stellung zwischen
Biirgertum und Proletariat behagte, die D6blin dem Intellektuellen zugewiesen
hatte, so wenig ging Kracauer mit Déblins theoriefeindlichem Ratschlag kon-
form: Gesellschaftliche Verbesserungen seien aus seiner Sicht nur zu erzielen,
wenn Intellektuelle an der materialistischen Theoriedebatte teilnihmen.®® Nur
wenig spiter rief der Essay Minimalanforderung an die Intellektuellen die hohe-
ren Bildungsschichten dazu auf, basierend auf einem unorthodoxen Materialis-
mus, weltanschauliche Positionen rigoros zu bezweifeln und ihre mythischen
Bestinde zu zerstdren: den »Intelleke als Vakuumreiniger [...] zum Zweck der

Destruktion unserer schlecht fundierten Oberwelt«®® einzusetzen.

s8 Ebd., S.s78.

59 Doblin, Wissen und Verindern!, bes. S. 217, 230. Déblins Satiren erschienen unter
dem Pseudonym Linke Poot von Juni 1919 bis Mai 1921 in der Neuen Rundschau.
1921 wurden sie unter dem Titel Der deutsche Maskenball im S. Fischer-Verlag in
Buchform veréffentlicht. Tucholsky rezensierte die Satiresammlung in der Welt-
biihne. Er verglich dabei Déblins einzigartigen Witz mit den satirischen Texten
Heinrich Manns, Mechtilde Lichnowskys und Roda Rodas: »Dieser Linke Poot
kitzelt mit dem Florett, wo Heinrich Mann zugestofen hat — und er hat mehr Witz
als das ganze Preuflen Brutalitit [...]. Es ist eine ganz neuartige Sorte Witz, die ich
noch nie in deutscher Sprache gelesen habe [...]. Manchmal wurde ich im leisen
Gleiten des Stils an Mechtilde Lichnowsky erinnert, an ihre feine, ironische Art, die
Nicht-Menschen zu erledigen, manchmal an die Pistolenkugeln Rodas [...].« Siche
Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 5, S. 242 f. Zu Déblin als politischem Schriftsteller
Kleinschmidt, Déblin-Studien, S. 401—427.

60 Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 550, S. 491 f. Benjamin erklirt sich in Der Autor als Pro-
duzent ebenso wenig einverstanden mit Déblins Konzept, das seiner Ansicht nach
dem Intellektuellen einen unméglichen Ort anweist; der Ort des Intellektuellen im
Klassenkampf sei nur aufgrund seiner Stellung im Produktionsprozess zu wihlen.
Siche Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.2, S. 691.

61 Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 582, S. 605; Hervorhebung C.v.d.S.
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Die Devise »indern statt schaffen¢ reinterpretierte die Physiognomie der
Wartenden«. Anfang der 1930er Jahre hinterfragten diese nicht mehr religiose
und quasireligidse, sondern politische Heilsversprechen. Ja mehr noch, anstatt
dass sich die "Wartenden fiir die Ankunft eines transzendentalen Sinns 6ffne-
ten, wurden sie jetzt in die Pflicht genommen, die biirgerlich-kapitalistische
Gesellschaft konkret und real umzugestalten. Neue isthetische Leitbegriffe
flankierten ihr Projeke: Montage, Dokument, Engagement und Destruktion,
d.h. Entmythologisierung und Entlarvung. Sieht man vom satirischen Witz
ab, fufte Kracauers Kunstvorstellung in der zweiten Epochenhilfte mithin auf
denselben Axiomen wie die marxistische Asthetik, die Benjamin im unmit-
telbaren zeitlichen Kontext von Uber den Schrifisteller, der Doblin-Rezension
sowie Minimalanforderung an die Intellektuellen im Karl Kraus-Essay der Leser-
schaft der Frankfurter Zeitung vorstellte.*

Revue und Formentableau:

Heinrich Mann, Kraus, Reimann, Tucholsky

Kracauers fritheste Bewertung der satirischen Formen entsprach dabei ganz
der biirgerlichen Kunstanschauung. In der zu Lebzeiten nicht publizierten Ab-
handlung Uber den Expressionismus (1918), die dem Essay Schicksalswende der
Kunst zugrunde liegt, steht zuoberst in der Hierarchie der Lachmodi noch der
biirgerliche Humor Goethe’scher Prigung, der mit der Wirklichkeit versshnt,
indem er nachgerade von den realen Sachzusammenhingen befreit.®* Immer-
hin zweitklassig ist die romantische Ironie, in deren kriuselnden Formen die
Kunst ihre Unabhingigkeit von Menschen und Dingen behauptet. Zuunterst
in der Hierarchie befinden sich, wie tiblich in der biirgerlichen Asthetik, die
grotesken und satirischen Formen. Es iiberrascht nicht, wenn Kracauer sie dem

Expressionismus zuordnet:

[Der] Standpunkt [des Romantikers] tiber dem Erlebten macht ihn, wenn
auch nicht des groflen weltumarmenden — so doch eines eigenartigen, ans

Subjeke gekniipften Humors fahig. Der Expressionist, im Gegensatz hierzu,

62 Benjamin las im Beisein Kracauers 1930 Kostproben aus Kar/ Kraus vor. Siehe
Adorno/Kracauer, Briefwechsel, S. 254; Brief von Kracauer an Adorno vom 21. De-
zember 1930.

63 Kracauer, Werke, Bd. 9.2, S. 48.

64 Ebd., S.s7.

Von der biirgerlichen Kunst- und Weltanschauung « 247



steckt ganz im Erlebnis drin, dieses fiillt ihn so aus, daf§ er ihm gegeniiber
nicht zu vélliger 4sthetischer Bewegungsfreiheit gelangt. Jene echt romanti-
sche Uberwindung des Stoffes und seiner Schwere, die, ohne eine wirkliche
Uberwindung zu sein, doch jedenfalls zum reizvollen, buntwechselnden
Spiel mit den eigenen Gefiihlen fiihrt, bleibt dem Expressionisten fremd.
Die Form seines Humors ist (abgesehen von der Groteske) die Satire, die gei-
Sfelnde Ubertreibung sozialer MifSstinde und einzelner Person[en]typen.®

Anstatt dass sie reale Gegenstinde karikieren, sind die verzerrenden Gebilde
des Expressionismus eher der zufillige Ausdruck eines Kiinstler-Ur-Ichs.¢ Sie
sind das Produkt einer kiinstlerischen Subjektivitit, die sich aus Protest gegen
ihre Entfremdung nach innen konzentriert und in der dichterischen Phantasie
verzerrte Formen entworfen hat.®

Diese frithe Missbilligung der satirischen und grotesken Formen als expressio-
nistische Stilmittel belegt eine Strategieinderung: Argumentierte Kracauer 1918
noch anhand des biirgerlichen Formentableaus sowie auf der Basis der biirger-
lichen Kunstnormen gegen die unliebsame expressionistische Stilrichtung — es

8 so warf er 1920 in Schicksals-

storten ihn etwa auch deren Flat Characters —,
wende der Kunst mit der Wirklichkeitsarmut bereits ein erstes antibiirgerliches
Kriterium in die Waagschale. Wie Piscator, der nach dem Krieg die defizitire
Politisierung der biirgerlichen Kunst anprangerte, begann also auch Kracauer
bereits zu diesem Zeitpunkt, die biirgerlichen Kunstaxiome grundlegend zu hin-
terfragen. Spitestens Mitte der 1920er Jahre waren dann mit der Zuwendung zum
historischen bzw. unorthodoxen Materialismus alle Voraussetzungen zur theore-
tischen Aufwertung der satirischen und grotesken Formen gegeben. Umso mehr,
als Kracauer, inspiriert von Georg Simmel, seit seiner frithen Abhandlung Von
der Erkenntnismaglichkeit seelischen Lebens (1916) wusste: Verandert sich eine Ge-
samtlage, sind es die Randphidnomene eines Gedankensystems, die das Erbe der
{iberholten Leitideen antreten.® Dementsprechend fand Kracauer 1926 Heinrich

Manns Untertan-Roman »ausgezeichnet«’® und bemingelte, dass der satirische

65 Ebd., S. 57; getilgt Hervorhebung S. K.; Hervorhebung C.v.d. S.
66 Ebd., S.50-54.

67 Ebd., S.19-33, bes. S. 31.

68 Ebd., S.sif.

69 Vgl. ebd., Bd. 9.1, S. 161f.

70 Ebd., Bd.5.2, Nr. 324, S. s01; vgl. Bd. 5.3, Nr. 544, S. 465f.
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Realititsbezug in Die groffe Sache (1930) durch expressionistische Verfahren er-
stickt worden sei.”” Zu Thomas Manns Ironie ging er hingegen auf Distanz.”>
Ein bedeutendes Indiz fiir die Neubewertung der satirischen Formen war
dabei, dass Kracauer die zuvor pejorativ besetzten Begriffe inklusive ihres se-
mantischen Hofs im Verlauf der Epoche nicht nur von der expressionistischen
Stilistik entkoppelte, sondern sie sogar als Gattungsbezeichnung fiir seine
eigenen Texte verwendete. Der Kultursatire Sie sporten stand 1927 in der Frank-

Sfurter Zeitung die redaktionelle Bemerkung voran:73

In der folgenden Groteske ist der unbegrenzte Anspruch des Sports und seine
phantastische Ideologie gegeiffelt. Aber seine unleugbare Bedeutung als ein
bestimmender Zug fiir die Physiognomie der Zeit scheint uns durch die
groteske Behandlung nicht abgestritten, eher bestitigt.”+

Der Terminus >Groteske« bezog sich auf das Film-Genre, das Kracauer regel-
miflig rezensierte.”s Als literarische Gattungsbezeichnung schloss der Begriff
diskurstypisch undifferenziert groteske Form (Verzerrung) mit satirischer Funk-
tion (»gegeifSelt«) kurz.7® In Kracauers Bekanntenkreis war der Terminus denn

auch fiir eine Reihe von kultursatirischen Feuilletons im Umlauf, die, um 1925

71 Ebd., Nr. 515, S. 368—371.

72 Ebd., Bd. 5.2, Nr. 354, S. 603 f.; Bd. 5.1, Nr. 93, S. 517f.

73 Weitere zeitgendssische Sportsatiren: Marieluise Fleiflers Roman Eine Zierde fiir den
Verein. Roman vom Rauchen, Sporteln, Lieben und Verkaufen, erschienen 1931 unter
dem Titel Meblreisende Frieda Geier; Oddn von Horviths Sportmiirchen, erschienen
1924 u.a. im Simplicissimus.

74 Zit. nach: Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 331, S. 529; Hervorhebungen C.v.d.S.

75 Exemplarisch: ebd., Bd. 6.1, Nr. 250, S. 361.

76 So umreifdt auch der literarische Grofimeister der Groteske, Friedlaender/Mynona,
1919 in seiner Programmschrift » Groresk« den Begriff folgendermaflen: »Der Grotes-
kenmacher ist davon durchdrungen, daff man diese Welt hier, die uns umgibg, gleich-
sam ausschwefeln muss, um sie von allem Ungeziefer zu reinigen; er wird zum Kam-
merjiger der Seelen.« (Friedlaender/Mynona, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 603)
Dazu lief§ sich Friedlaender/Mynona explizit von der satirischen Tradition inspirie-
ren. Siche ebd., Bd.7, S.16f. Tucholsky bezeichnete dementsprechend seine erste
Satiresammlung Der Zeirsparer. Grotesken von Ignaz Wrobel (1914). Und Grosz, der
malerische GrofSmeister der Groteske, arbeitete nicht nur mit Piscator zusammen,
sondern illustrierte diverse Buchsatiren sowie Satirezeitschriften. Eine Untersuchung
der Synergien und Differenzen von satirischen und grotesken Formen bzw. der sie
reprisentierenden generischen Begriffe im historischen Kontext, 1910-1933, steht
noch aus und belegte die These der Satire als Avantgarde der literarischen Moderne,
1918-1933, nochmals aus anderer Perspektive. Allgemein zur Unterscheidung von sati-
rischen und grotesken Formen siehe Tschizewskij, Satire oder Groteske, S. 269—278.
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verfasst, die biirgerliche Entfremdung anhand von Gebrauchsgegenstinden
karikieren: Das Klavier, Falscher Untergang der Regenschirme, Die soziale Lage
der Tintenfiisser, Die Hosentriger. Eine historische Studie, Das Monokel. Versuch
einer Biographie oder Das Schreibmaschinchen.”” Adorno und Bloch erkundigten
sich neugierig nach diesen Texten, die Kracauer in den 1960er Jahren unter der
Uberschrift Dinge in StrafSen in Berlin und anderswo (1964) integtieren sollte.”®
Kracauer erginzte dabei die Texte um das satirische Reisefeuilleton Das Miztel-
gebirge (1926), das Benjamin ganz besonders gefallen hatte: »Mit Vergniigen
habe ich gesehen, daf§ Ihre grof8e Inventarisierung der mittelstindischen Welt
nun auch ohne Regenschirm sich unter freien Himmel wagt und, ein Gulliver
unter Liliputanern, gleich eine handfeste Schwarte Mittelgebirge einbringt.«7

Mit der Einstellung gegeniiber den satirischen Formen scheint sich auch die
Wahrnehmung von Kraus positiv verindert zu haben. So rezensierte Kracauer
im November 1925 in der Frankfurter Zeitung einen Auftritt des Kiinstlerpaares
Josma Selim und Ralph Benatzky und duflerte sich bei dieser Gelegenheit zwi-
schen den Zeilen kritisch iiber den Kleinkunstsektor. Auch Kracauer war die
problematische Konjunktur der Zeitsatire aufgefallen. Die Wiener Diseuse
nahm er eher in Schutz:

[Dlie Lieder und Chansons Benatzkys sind die geeignete Kost fiir das grofi-
stadtische Biirgerpublikum, das leichte Ware zu seiner Erholung verlangt. Es
1t sich gern ein wenig verhohnen, aber nicht zu sehr [...]. Am besten klei-
det sie [Selim] Alr-Wien, die Stiffe tiberhaupt ist ihre eigentliche Domine.
Karl Kraus sollte ein Einsehen haben, mit einem so liebreizenden Dialekt
13t sie iiber der Weanerstadt die Sonne auf- und untergehen. Das Berlineri-

sche liegt ihr weniger [...].%°

Der Kraus-Rekurs reagierte direke auf die Dezember-Ausgabe der Fackel, in
der Kraus im Jahr zuvor aufgrund des europaweiten Erfolgs von Selim und Be-

natzky den Niedergang der Kleinkunst im Wiener Unterhaltungssektor beklagt

77 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 272, 277, 299, 314, 320, 350.

78 Ders., Strafen in Berlin und anderswo, S. 107-128; Abschnitt Dinge. Zum Interesse
des Netzwerks siche Adorno/Kracauer, Briefwechsel, S. 184, 223; Briefe von Adorno
an Kracauer vom 24. April 1929 und 1.Juni 1930; Bloch, Briefe, Bd. 1, S.278, 283;
Brief von Bloch an Kracauer vom 6. Juni 1926 bzw. Brief von Kracauer an Bloch
vom 29. Juni 1926.

79 Benjamin, Briefe an Siegfried Kracauer, Nr. 9; Brief von Benjamin an Kracauer vom
17. Juni 1926; Hervorhebung C.v.d.S.

80 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 257, S. 310 f.; Hervorhebungen S. K.
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hatte.® Indireke reagierte Kracauer zudem auf eine — wohlwollende — Rezension
desselben Kiinstlerpaares, die er seinerseits in der Frankfurter Zeitung publiziert
hatte.® Die aktuellere — negativere — Wahrnehmung des Kulturbetriebs bzw.
von Selim und Benatzky zeugt demnach sowohl von Kracauers Fackel-Lektiire
als auch von einer verwandten kritischen Perspektive auf die kommerzielle Sa-
tire.

Alles in allem macht es solcherart den Anschein, als wire Kracauer um 1925
nicht nur durch die Texte von Marx sowie anderer sozialistischer Autorinnen
und Autoren zur materialistischen Kulturkritik angeregt worden, sondern auch
durch die Debatten, die er mit Adorno iiber den Wiener Satiriker gefiihrt
hat. 1928 lobte Kracauer zudem die vor- und antiidealistische Methode von
Ursprung des deutschen Trauerspiels und der Einbahnstraffe sowie auch jene ge-
sellschaftskritische Fihigkeit, die Benjamin in Kriegerdenkmal an Kraus her-
vorhebt, nimlich »das Raunen aus einer chthonischen Tiefe der Sprache« zu

vernehmen«:

Das Denken, das er [Benjamin] heute einseitig und wie extrem immer ver-
korpert, ist seit dem Abbruch des Idealismus in Vergessenheit geraten. Er
stellt es im Bannkreis unserer Philosophie wieder bewusst dar; dank der Ver-
einigung der gleichen Fihigkeit, die er Karl Kraus nachsagt: das »Raunen aus
einer chthonischen Tiefe der Sprache« zu vernehmen, mit jener anderen, die

ihn die Wesenheiten schmecken lisst.%

Jacques Offenbach und das Paris seiner Zeit (1937) wiirdigte dann explizit die Ver-
dienste von Kraus fiir das Kuratieren des deutsch-franzdsischen, satireaffinen
Operetten-Komponisten.? Ohne den produktiv positiven Einfluss des Wiener
Satirikers ist Kracauers Gesellschaftsbiografie kaum vorstellbar.s

Anerkennend duflerte sich Kracauer ebenfalls iiber die satirischen Arbeiten
von Tucholsky und Reimann. Beiden Satirikern widmete er in der Frankfurter
Zeitung kurze, wohlwollende Rezensionen. Mit Verve machte er im November

1924 die Offentlichkeit auf Reimanns Stachelschwein (1924-1928) aufmerksam.

81 Kraus, Die Fackel, Nr. 668-675, S.19—29. Kraus hatte das Kiinstlerpaar mit dhn-
lichen Argumenten bereits Anfang der 1920er Jahre angegriffen. Siche ebd., Nr. 6o1—
607, S.31f.

82 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 214.

83 Ebd., Bd. 5.3, Nr. 403, S. 40. Vgl. Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 4.1, S. 121.

84 Kracauer, Werke, Bd. 8, S. 267f.

85 Ingrid Belke in: ebd., S. 525f.; Grimstad, Jacques Offenbach, S. 59—76.
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Nach dem Leipziger Drachen (1919-1925) handelte es sich dabei um Reimanns
zweite Satirezeitschrift, die seit September in Frankfurt erschien und in der
nambhafte Kunstschaffende mit unterschiedlichen Schirfegraden den deutschen
Kleinbiirger attackierten; unter ihnen Tucholsky, Roda Roda, Brod, Kuh, Kist-
ner, Kesten, Mehring, Weinert, Pallenberg, Valentin oder Grosz.®¢ Kracauer
betonte vor allem die Gattungsvielfalt der Zeitschrift, indem er sie mit einem

»abwechslungsreiche[n] Menti« verglich:

[...] als Hors-d’oevre politische Glossen, dann pikante Gerichte, in denen
alle moglichen Zeitereignisse verarbeitet sind, satirische Saucen und als Spe-
zialplatte ein kriftig gewiirzter Stachelschwein-Salat. Das Ganze ein Aller-
lei — freilich kein Leipziger mehr [...].57

Eine dhnliche Diversitit der Satura lanx hob er im Fall von Tucholsky hervor,
als der Satiriker im Mirz 1929 in Frankfurt vorlas. Kracauer fiel dessen breite
Palette stimmlicher Karikaturen auf; des Weiteren ein reichhaltiges Witzarse-
nal, das »schéne und niitzliche Unruhe« verbreitende »Binkelsingerweisen«®
ebenso umfasst wie den schnoddrigen Berliner Witz. SchliefSlich warb Kracauer
fiir jene Reisefeuilletons, jene »[u]npolitischen Oasenc, die Tucholsky fiir die
Vossische Zeitung schrieb und die das Gattungsspektrum des Satirikers im Sinne
von Schillers Uber naive und sentimentalische Dichtung abrunden: »Die kleinen
Idyllen sind dem Kriegsmann zu gonnen.« Kiinstlerische Schwichen wandte
Kracauer gegen die Zuhorerschaft: »Das Publikum jubelte radikal; beklatschte
gerade die billigsten Apergus am lautesten. Es wird sie verdient haben.«*

Diese hierarchiefreie Formenpalette, die die Rezensionen andeuten, war ein
Stiick weit Selbstreferenz, zumal seine journalistische Titigkeit Kracauer dazu
zwang, eine dhnlich diverse Schreibregel zu kultivieren. Kritisierte Kracauers
prominenter Essay Das Ornament der Masse (1927) an den Weimarer Ausstat-
tungsrevuen, dass ihre maschinelle Sinnlichkeit das Publikum zerstreue, statt
es zur Reflexion gesellschaftlicher Fragen zu bewegen,®° so bedauerte dement-

sprechend ein Feuilleton, das Friedrich Hollaenders 1925 in Frankfurt aufge-

86 Reimann, Mein blaues Wunder, S.373—377; Schiitte, Signale der Zeit, S. 267f. Zur
Zeitschrift Der Drache siche besonders Reimann, »... wie Brausepulver im Nacht-
geschirrq, S. 6-16.

87 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 218, S. 160.

88 Ebd., Bd.s.3, Nr. 442, S. 127.

89 Ebd., S.128.

90 Ebd., Bd.s.2, Nr.3s8, S.612—623; vgl. ebd., Nr.259, S.313-317; Bd. 5.3, Nr. 454,
S. 163-166.
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fithrte Revue Der... Die... Das rezensierte, dass die zeitgenossischen Revuen, im
Unterschied zu den Produktionen der Vorkriegsepoche, die politische Satire

zugunsten einer »Unterhaltung der Sinne« drosselten:

Was ist eine Revue? Etwas, das man Revue passieren lif3t, etwas sehr Buntes,
Zusammengesetztes, jedenfalls eine Beriickung der Augen, ein schwelgeri-
sches Kaleidoskop, mit dem sich ein Sinn nicht weiter verbindet, da es der
Unterhaltung der Sinne dient. Vor phantastischen Hintergriinden fithren
Kostiime miteinander Dialoge, in denen schwingende Beine die Pointen
sind. Frither, zu Giampietros Zeiten, gab man der politischen Satire grifSeren
Raum, heute meidet man dieses gefihrliche Gebiet nach Maglichkeit und be-
gniigt sich mit Tanz und Mode .

Die Diagnose ist ein weiteres Anzeichen dafiir, dass sich Kracauers Einstellung
zu den satirischen Formen im Verlauf der 1920er und frithen 1930er Jahre ge-
wandelt hat: dass er sich nicht mehr am biirgerlichen, sondern an einem mo-
dernen Formentableau zu orientieren begann, welches die satirischen Formen
strukturierten. Als journalistische Revue war die Frankfurter Zeitung sicherlich

kein unpraktisches Labor, um mit der Satire zu experimentieren.

Weltfremde Kongresse: Satirische Wissenschafiskritik im Feuilleron

Zielen Kracauers kunsttheoretische Uberlegungen stringent auf eine satirische
Asthetik ab, lisst sich parallel im journalistischen Alltag mithin die Entdeckung
einer satirischen Schreibregel beobachten — wobei deren praktische Erkundung
eindeutig der theoretischen vorausgegangen ist. Dies machen jene Feuilletons
deutlich, in denen Kracauer fir die Frankfurter Zeitung Grundsatzdebatten,

Neuerscheinungen und Kongresse des wissenschaftlichen Feldes rezensiert. Im-

91 Ebd., Bd.s.2, Nr. 241, S. 247; Hervorhebungen C.v.d.S.; Hervorhebung S.K. [Re-
vue]. Mit Bedauern stellt Kracauer ebenso den Verzicht des durchrationalisierten
Zirkus auf den Clown fest: »Wird in einer Fabrik mehr rationalisiert oder im Zir-
kus? [...] Bezeichnend fiir die kontrollierte Dichte ist der Ausfall des Clowns. Ge-
wif3, ein paar bemalte Zwerge kollern im Sand und bemiihen sich, komisch zu sein.
Thre Spafimacherei jedoch ist von der Art, die Chaplin in seinem Zirkusfilm zum
Lachen gebracht hat. Wo sind die echten Clowns hingeraten? (Vor einem Jahr er-
zihlte mir Grock, daf§ er nicht mehr aufzutreten gedenke [...].) Es fehlt an Zeit fiir
die Clowns, wir miissen zuviel rationalisieren. Der Improvisation wird bald keine
Stitte mehr gegonnt sein.« Siehe ebd., Bd. 5.3, Nr. 454, S. 165.
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mer wieder satirisieren diese Texte akademische Akteure und Akteurinnen und/
oder wissenschaftliche Sachverhalte und verdichten sich derart passagenweise
zu geradezu klassischen Gelehrtenkarikaturen. Eines dieser Feuilletons erschien
im Juli 1925 unter dem Titel Der KongrefS. Es beginnt mit unangenehmen Ana-

logien:

Ich besuche gerne wissenschaftliche Kongresse, sie sind Massenveranstaltun-
gen, es ist ihnen ernst. Auch zur Winterzeit griinen sie jetzt, niemand will
sie entbehren. Damit jeder seinen Lieblingskongref§ sich aussuchen kénne,
werden lange vor der Bliitezeit die Prospekte verschicke. Sie iiberbieten ein-
ander an Gelehrten, die in der Universitit ferne sonst kreisen. Thre Kongref-
Produktionen sind Ereignisse des Geistes, wihrend die gewdhnlichen Aus-

stattungsrevuen nur die Sinne betoren.9?

Unterstiitzt durch die botanische und planetarische Natur-Metaphorik suppo-
niert der Vergleich mit der kommerziellen Ausstattungsrevue, dass das Sym-
posion weniger dem Erkenntniszuwachs als der intellektuellen Unterhaltung
dient. Bezeichnend fiir die Sinnkrise amiisieren die modernen Gelehrten das
Publikum, indem sie »Sinne« gleich Revuenummern hintereinanderschalten.
Die generische Textur dieses Feuilletons lisst sich dabei als quasiethnografi-
sche Beschreibung bestimmen, welche aufgrund einer ziselierten Entlarvungs-
rhetorik in eine Karikatur kippt.?? Mit einer Aktentasche ausgeriistet, reist Kra-
cauers satirische Persona in eine nicht niher spezifizierte »Kongref8stadt«, wo
sich beim Erdffnungsbankett »[jliingere Gelehrte, die noch keine Lehrstiihle
besitzen, [...] offen zur Ansicht der ilteren [bekennen], die iiber Lehrstiihle
verfiigen«, wo »Damen [...] von der Kongref3-Leitung gelieferte[] Kapazititen«
bewundern, die »von jedem, der sie umringt, [verlangen,] daf§ er sie auswen-
dig kann«, und wo andere »Kapazititen [...] sich tibethaupt nicht der Menge
[zeigen]; sie sind zu zerbrechlich.«** Stirker noch als akademische Egozentrik,
Verlogenheit oder akademischen Starkult attackiert der Text das Ziel des Kon-
gresses: die Forderung von Erkenntnis und wissenschaftlichem Fortschritt.
Fiir Kracauers satirisches Ich sind die Probleme in diesem Fall grundsitzlicher
Natur. Symptomatisch verlaufen die Vortrige und die Diskussionen. Simtliche

Gelehrte sprechen nimlich iiber die »Welt und ihre[] Einrichtungen«, wobei

92 Ebd., Bd.s.2, Nr. 249, S. 280.

93 Ahnliche Effekte mit aktueller Referenz in: Bourdieu, Homo academicus, bes. Kap. 3
[Kapitalarten und Formen der Macht].

94 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 249, S. 280.
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die Vortragenden das Thema jeweils nur ankiindigen und sich dann in Prilimi-

narien verheddern:

Um die Kongrefltage auszufiillen, werden Vortrige gehalten, die sich mit
der Welt und ihren Einrichtungen befassen. Von den Anfingen der Welt bis
zum Redner; ein anderer Gegenstand wire nicht wiirdig. Wenigstens kiin-
digen sie es an, aber es ist zuviel vorher zu erledigen. Niemand weif8 schon
allein, ob die Welt existiert oder ob nicht. In der Regel wird beschlossen,
daf ja. Wenn aber nun einmal doch: welche Methoden sind anzuwenden,
um die in gewissen Grenzen existent Genannte zu erkennen? Uber diese
Fragen vergessen die Redner die Welt mit ihren Einrichtungen, sie stehen auf
hoher Warte, es gilt die Wahrheit an sich. Inzwischen rollt die Welt drauflen
unerkannt weiter; sie kdnnte verloren gehen [...].

Sie [die Gelehrten] wenden sich mit Entschiedenheit gegen die Haupt-
vortrige, es ist eine Diskussion. Jeder ficht mit seinem eigenen System, das
er sich nicht rauben lifft. Die ilteren Gelehrten fiihren das betagte ihre ins
Feld, die jiingeren erdffnen ein strebsames neues. Nicht ein System gleicht
dem anderen, sie vertreten die Wahrheit an sich. Inzwischen rollt die Welt

drauflen weiter, die Damen blicken mutlos ihr nach.9

Im Unterschied zu den Kongressteilnehmerinnen vergessen die Gelehrten mit-
hin {iber sozialen Ritualen, Machtkimpfen, Absolutheitsanspruch, Methoden-
und Systemfragen das eigentliche Thema, das doch auf der Hand liegt, tiberaus
relevant ist und dessen Offenheit der Auseinandersetzung eigentlich nichts in
den Weg stellt: Um etwas zur Erkenntnis und Verbesserung »der Welt und ih-
re[r] Einrichtungen« beizutragen — dazu ist der Kongress strukturell unfihig.?¢

Die Geisteswissenschaften teilten auf diese Art und Weise mit der biirger-
lichen Kunstanschauung die »Scheu vor den Sachen«®” bzw. die »Vorherrschaft
des Formalen«.?® Daran inderte fiir Kracauer auch die phinomenologische
Wendung zum Objekt nichts. Woriiber Der Kongref§ spottete, dagegen sprach
sich Mitte der 1920er Jahre auch eine Serie von Zeitungsartikeln aus. Dazu
gehort das Feuilleton Philosophen-Kongref§ (1925), in dem eine Tagung der
Kant-Gesellschaft, gegriindet von Hans Vaihinger, rezensiert wurde, auf der
man die Bedeutung der Metaphysik fiir die Geistes- und Naturwissenschaften

95 Ebd., S. 281.

96 Ebd.

97 Ebd., Nr.244, S. 262.
98 Ebd., Nr. 300, S. 450.
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erorterte. Um die »barbarische[] Uberhiufung mit Vortrigen, die das begrenzte
Fassungsvermégen auch des teilnehmendsten Hérers zu beriicksichtigen unter-
lief«, nicht zu wiederholen, umreifft Kracauer hier nur »[e]inige wenige Physio-
gnomien«.” Das Feuilleton, das eine Vorstufe von Der Kongreff darstellt, spart
nicht mit bissigen Bemerkungen wie: »Prof. Hermann Schmalenbach (Géttin-
gen) wies mit weltminnischer Eloquenz auf den idealistischen Pferdefuf§ Hart-
manns hin, ohne freilich seiner Verstrickung in den Formalismus verstehend
durchaus gerecht zu werden.«*° Auch hier werden die Gelehrten, unter ihnen
Nicolai Hartmann sowie Helmuth Plessner, angeklagt, sich vom Realen weg in
Methodologien, Terminologien, Aspekten und Idiomen zu verlaufen, sodass
die Redner, »eingebannt in ihre eigene, oft eigenbrotlerische Begriffsapparatur,
[...] fremd und fern aneinander vorbei[glitten], kaum einer verstand nur den
andern«.”" Stattdessen fordert Kracauer die institutionalisierte Philosophie
auf, endlich die formalistische Sphire zu verlassen. Philosophieren verlange die
begriffliche Auseinandersetzung »des wirklichen Menschen mit den Wirklich-
keiten«.™0*

Kracauers satirische Angriffe gegen die akademischen Akteure und Akteu-
rinnen belieflen es nicht bei der Karikatur von Wirklichkeitsabkehr und Welt-
fremdheit. Vielmehr kritisierte Kracauer grundlegend die Orientierung der
Geistes- und Sozialwissenschaften an den idealistischen Epistemen. Denn diese
biirgerlichen Grundannahmen wiirden es den Gelehrten leicht machen, war
Kracauer iiberzeugt, einem inhaltlich niher spezifizierten sozialen Bekennt-
nis auszuweichen, indem sie nach der absoluten Wahrheit suchten.’®> Uberaus
pointiert stellt diese Diagnose 1926 eine Rezension des jahrbuchs fiir Soziologie,
um danach, dhnlich wie im Philosophen-KongrefS, auf engstem Raum die einzel-
nen Beitrdger abzustrafen. Zur Legitimation beruft sich Kracauer auf Marx und
Friedrich Engels, aus deren Buch Die heilige Familie oder Kritik der kritischen
Kritik (1845) er eine lingere, gepfefferte, auf Bruno Bauer und den deutschen

Idealismus gemiinzte Passage zitiert:

»Weil die Wahrheit ... ein dtherisches, von der materiellen Masse getrenntes
Subjeke ist, adressiert sie sich nicht an die empirischen Menschen, sondern

an das Innerste der Seele, riickt sie, um >wahrhaft erfahren« zu werden, dem

99 Ebd., Nr. 244, S.262.
100 Ebd., S.263.
ror Ebd., S.261.
102 Ebd., S.266.
103 Ebd., Nr. 300, S. 450.
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Menschen nicht auf seinen groben, etwa in der Tiefe eines englischen Kellers
oder in der Héhe einer franzdsischen Speicherwohnung hausenden Leib,
sondern >zieht« sich »durch und durch« durch seine »idealistischen Darmka-
nilec.« Dieses Wort von Marx, das Bruno Bauer ironisiert, gilt unverindert
fir die heutigen Schriften, die ihre absoluten Erkenntnisse im Bereich des

Formal-Abstrakten gewinnen méchten.”4

Die Stilistik des Rekurses zeigt, dass Kracauer nicht nur inhaltlich von Marx’
Gesellschaftstheorie profitiert, sondern auch an dessen an Heine geschultem sa-
tirischem Ton Gefallen gefunden hat.” Davon abgesehen schreiben Kracauers
Feuilletons an einer satirischen Wissenschaftskritik fort, die bis in die Antike
zuriickreicht.’®® Zu den klassisch karikierten Merkmalen einer erstaunlich sta-
bilen Physiognomie des — meist mannlichen — Gelehrten gehdren Machtaffini-
tdt, Profilierungssucht, intellektuelle Dissoziation, Gynophobie sowie — ganz
im Sinne der These der Satire als Avantgarde — Weltfremdheit.””

Sachen statt Wesen: Die Scheler-Karikaturen

Hiufen sich um 1925 — parallel zur Auseinandersetzung mit dem historischen
Materialismus — in den Feuilletons die Gelehrtensatiren, so lassen sich bereits
mit der Aufnahme von Kracauers journalistischer Tdtigkeit im Jahr 1920 the-
menunabhingig gelegentliche satirische Sticheleien feststellen. Das erste sati-
risch gefirbte Feuilleton veroffentlichte die Frankfurter Zeitung am 10. Mirz
1921. Es trigt den Titel Warnung und spéttelt tiber die zeitgendssische Geis-
terbeschworung und Wahrsagerei anhand des Falls der Prager Schriftstellerin
Grete Meisel-Hef3 (1879-1922), die geriichtehalber aufgrund spiritistischer Ver-
suche in eine Depression geschlittert war. Noch in derselben Ausgabe erschien

104 Ebd., S. 450; vgl. Marx/Engels, Werke, Bd. 2, S. 85. Zu Kracauers Marx-Rezeption
siche Miilder, Siegfried Kracauer, S. s6—60.

105 Zum inhaltlichen und stilistischen Einfluss von Heine auf Marx siehe Schlesier,
Homerisches Gelichter an den Gewissern von Babylon, S. 145-166.

106 Allgemein zur Gelehrtensatire siche Ko$enina, Der gelehrte Narr; Grimm, Lettern-
kultur, S.162—236; ders., Literatur und Gelehrtentum in Deutschland, S.720-743.
Zur literarischen Gelehrtendarstellung Dietrich, Der Gelehrte in der Literatur;
Gerber, Gelehrte in der deutschsprachigen Literatur; zu Kracauer dort van der
Steeg, Die Gelehrtensatire der 1920er Jahre, S. 165-179.

107 Zur Gattungscharakteristik siche KoSenina, Der gelehrte Narr, bes. S.224-255;
Kimmerer/Lindemann, Satire, S. 269—303.
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das satireaffine Feuilleton Literarische Rangordnung!, das sich tiber die Frank-
furter Leihbibliothek und implizit iiber den Leser- und Leserinnengeschmack
lustig machte.’®® Die satirischen Attacken kumulierten in den Feuilletons jedoch
immer genau dann, wenn Kracauer einem spezifischen Typus des weltfremden
Wissenden die Leviten las: Pseudosinnstiftern wie Rudolf Steiner oder Graf
Hermann Keyserling. Insbesondere die Tagungen des Letzteren, veranstaltet
Anfang der 1920er Jahre in Darmstadt, provozierten Kracauer zur satirischen
Darstellung. So lauschen etwa in einem der Feuilletons die Giste den An-
leitungen des Grafen zur nicht-begrifflichen Erfassung des Sinns, zwischen
Pflanzenschmuck und durch Vorhinge vorteilhaft »alltagsentriickt«, wobei sich
unter den Hérenden auffillig viele Damen befinden — einem »Programme« der
»Programmlosigkeit, wie Kracauer bissig kommentiert."?

Gegeniiber Otto Flake, der die Kritik an Keyserling in der Frankfurter Zei-
tung vom 20. Oktober 1921, Nr. 780, riigte, erklirte Kracauer sein stilistisches
Verfahren:

Setzt er [Flake] etwa ein auf proletarischen Klasseninstinkten beruhende[s]
Grollgefiihl gegen Grafentitel und dergleichen bei mir voraus, oder erscheint
ihm meine Schilderung des dufleren Rahmens der Tagung als Ausflufl ir-
gendwelcher Vorurteile, die meinen Blick auf die wahre Bedeutung der
Lehre Keyserlings triiben? Ich kann Flake versichern, daf das nicht der Fall
ist. Wenn ich bei der Beschreibung des Milieus verweilte und den Mitglie-
derkreis der >Gesellschaft fiir freie Philosophiec zu charakterisieren suchte,
so geschah dies in ganz bewufSter Absicht zur Kennzeichnung der Art und
Weise, in der Keyserlings Wollen seine Verwirklichung findet, bin ich doch
im Gegensatz zu Keyserling der Meinung, dafl der Leib, den eine Seele sich
bildet, iiber der Idee selber nicht vernachlissigt werden darf. Meine von Flake
geriigten Ironien waren eine Gegenwebr gegen die Priitentionen Keyserlings, die
mir durch seine Lehre nicht gerechtfertigt erscheinen. Ich wollte weniger ein
Horoskop stellen, denn iibertriebene Anspriiche, die in den letzten Jahren
laut und vernehmlich aller Welt verkiindet wurden, in die ihnen gebiihren-

den Schranken zuriickweisen.™

»Ironien« zwecks »Gegenwehr«, d.h. Ironie als rhetorisches Mittel der Satire

gua Gattung, kennzeichnen, wenig verwunderlich, dabei auch die Replik gegen

108 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 16f., S. 182 1.
109 Ebd., Nr. 46, S. 289f.
o Ebd., S.296; Hervorhebung C.v.d.S.
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Flake. Steiners Anthroposophie kritisierte Kracauer hingegen tendenziell mit
Sachargumenten. Dafiir war es inhaltlich nicht mehr weit bis zur Satire: »Man
stelle sich wahre Grofle im Zerrbild vor, und man hat Rudolf Steiner und seine
Lehre«; das Goetheanum in Dornach war fiir Kracauer »die Karikatur eines
Stils«.”™ Die eigene Anlage zum satirischen Schriftsteller reflektierte zeitgleich
ein Brief an Leo Léwenthal: Er »verachte«, schrieb Kracauer {iber Franz Rosen-
zweigs Der Stern der Erlosung (1921), diese Art von Philosophie und wolle da-
gegen ein »Stachel« sein."

Derjenige wissenschaftliche Akteur, den Kracauer am heftigsten mit satiri-
schen Mitteln traktierte, war Max Scheler. Gleichzeitig mit der Verurteilung
von Keyserlings Tagungen rezensierte Kracauer in der Frankfurter Zeitung den
Buchneuling des renommierten Philosophen Vom Ewigen im Menschen (1921).
Das stilistische Arsenal der Kritik besteht aus kultiviert-salopper Sprache, fiesen
thetorischen Fragen, giftigen Klammerbemerkungen, verzerrenden Phraseo-
logismen und Metaphern sowie Anspielungen, fiir die sich Kraus nicht zu schi-

men gebraucht hitte. So heifdt es iiber Scheler:

Ein Miinchhausen, der sich am eigenen Schopf aus dem Wasser zicht! Als
Relativist malgré lui billigt er jedem Volk eine eigene Art der Gotteserkenntnis
zu, huldigt dem Pluralismus usw.; als Katholik 1if3t er keine andere Art der
Gotteserkenntnis als die katholische gelten, die aber beileibe nicht mit ihrem
richtigen Namen genannt werden darf, sondern eben eine pure Wesens-
notwendigkeit ist. Die Bewunderung, die man der Geschicklichkeit zollen
mufS, mit der dieser in allen Fahrwassern der Phinomenologie kundige Lotse
zahllose gefihrliche Klippen umschifft, vermag nicht das Unbehagen auszu-
16schen, das sich bei solchem irrlichternden, schon rein im Stile tibrigens sich

ausprigenden Zickzackkurs des kritischen Geistes unfehlbar bemachtigt.™

mr  Ebd., Nr. 37, S. 261f; Hervorhebung S. K.

2 Lowenthal/Kracauer, Briefwechsel, S.272f. Vgl. Schroter, Weltzerfall und Rekon-
struktion, S. 25: »Dieses scharf empfundene Ungeniigen, das in Kracauers Diagnose
der Gegenwart zum Ausdruck kommt, macht ihn schliefflich zum geborenen Kriti-
ker, dem der Gestus des Forderns, Mahnens, Abrechnens und Begehrens zweite Natur
ist. Wollte man diesen schwer greifbaren Hof affektiver Konnotationen streichen,
wiirden Kracauers Gedankenginge manches von ihrer Uberzeugungskraft und viel
mehr noch von ihrer Faszination einbiiffen.« Zu Kracauers literaturkritischer Phy-
siognomie dhnlich Witte, Helle Trauer, S. 307-324, bes. S. 309.

113 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 49, S. 313.
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Was Kracauer derart in Rage brachte, war dieses Mal weniger der weltfremde
Habitus des Gelehrten oder der gesellschaftlich unverbindliche Formalismus
der institutionalisierten Forschung. Vielmehr verirgerte ihn der Missbrauch
der phinomenologischen Methode.™ Um die absolute Wahrheit des Katho-
lizismus respektive einen transzendentalen Sinn zu beweisen, habe Scheler ein-
fach dreist an der Subjektivitit seiner Wesensschau vorbeiargumentiert.

Der Scheler-Verriss statuierte ein Exempel, um alle zeitgendssischen Intellek-
tuellen abzuschrecken, die nicht zu >warten« vermochten. Kracauer hinterfragte
dabei eine philosophische Methode, die ihm mittlerweile suspekt geworden
war, die er im Ersten Weltkrieg jedoch noch positiv beurteilt hatte.™ So lobte
die Rezension von Schelers Krieg und Aufbau (1916) den Philosophen iiber-
schwinglich fiir eine phinomenologische Soziologie, die »unendlich viel tiefer,
als es je der empirisch verfahrende Historiker oder der praktische Politiker«
kénne, den »Wesensmittelpunkt der kriegsfithrenden Nationen« bzw. die »Seele
der Volker« herausarbeite, »uns gleichsam loslésen[d] von dem Erdenreich,
und die zudem »hellseherisch« dem Krieg einen Sinn verleihe als »Mahnung
zur Umkehr« auf der Strafle des kapitalistischen Fortschritts."6 Ahnlich wie bei
vielen anderen Intellektuellen wurde auch dieser akademische Patriotismus des-
illusioniert. Als Kracauer, physisch erschépft, 1917 aus dem Militirdienst entlas-
sen wurde,"” schrieb er an seinen Mentor Simmel, dass ihn jetzt soziologische
Probleme fesselten und er eine »Reihe von Menschentypen« schildern wolle.®
Simmel hatte soeben seinen Essay Uber die Karikatur (1917) verfasst, worin er —
kompatibel mit der biirgerlichen Kunstanschauung — datlegt, dass satirische

Formen das auf Ubertreibung fuflende menschliche Wesen potenzieren.™

4 Ebd., S.315.

115 Kracauer arbeitete Anfang der 1920er Jahre an einer Kritik der Phinomenologie.
Siehe Léwenthal/Kracauer, Briefwechsel, bes. Briefe Nr. 1, 9, 10. Das Manuskript
gilt als verschollen. Siehe Miilder, Siegfried Kracauer, S.158. Voriiberlegungen
finden sich nicht nur in den Essays, sondern auch in der erkenntnistheoretischen
Untersuchung Soziologie als Wissenschaft (1922). Siche Kracauer, Werke, Bd. 1, bes.
S. 95-98.

6 Ebd., Bd.s.1, Nr.3, S. 25—28.

117 Brodersen, Siegfried Kracauer, S.24. Die Desillusionierung setzte zu Beginn des
Ersten Weltkriegs ein, als Kracauer seine Anstellung in einem Architekturbiiro ver-
lor. Es folgten der Tod des Freundes Otto Hainebach vor Verdun sowie die Ein-
driicke, als er freiwillig bei einer Sanititskolonne diente. (Ebd., S. 23f.)

u8 Zit nach: Kracauer, Werke, Bd. 9.2, S.298; Brief von Kracauer an Simmel vom
30. November 1917.

119 Kracauer besprach Simmels Zur Philosophie der Kunst (1922) und erwihnte dabei
den darin enthaltenen Essay Uber die Karikatur sehr positiv. Siehe ebd., Bd.s.1,
Nr. 136, S. 650; vgl. Simmel, Jenseits der Schonheit, S.275—281. Kracauer lernte

260 ¢ Neue Sachlichkeit



Kracauers Feuilletons erprobten mithin satirische Formen, die spiter die So-
zialreportage Die Angestellten (1930) sowie die Romane Ginster (1928) und Georg
(1934) meisterhaft gestalten sollten. Der Romanerstling Ginster, an dem Kra-
cauer um die Epochenmitte, parallel zur Beschiftigung mit dem historischen
Materialismus, zu arbeiten begann, versorgte 1928 die literarische Offentlich-
keit gleich mit einer ganzen Reihe von Gelehrtenkarikaturen. Die auffilligste
Satire war jene Schelers, die aus dem Feuilleton in die epische Fiktion tibertra-
gen worden war. Im Roman hilt Scheler alias Professor Caspari, begleitet von
Frau van C.,, einer hollindischen Dame, im Zoologischen Garten der Stadt F.
einen Vortrag iiber Die Griinde des Groffen Kriegs. Bekannt geworden durch ein
bellizistisches Werk, verfasst sofort bei Kriegsausbruch — eine Anspielung auf
Schelers Der Genius des Krieges und der Deutsche Krieg (1915) —, leitet Caspari —
dhnlich wie Scheler — die Kriegsursachen aus den Wesenheiten der beteiligten

Nationen ab.™!

Dazu erdffnet der Professor zuerst umstindlich seinen Vortrag:
Professor Caspari hatte mit den Kriegsgriinden begonnen, das heifSt, er fing
noch lange nicht an, sondern bereitete den Anfang erst vor. Von seinem Stu-
dium her erinnerte sich Ginster, daff die Dozenten, ehe sie ihr eigentliches
Thema besprachen, stets bei einer Einleitung zu verweilen liebten, die bis ins
Unendliche reichte; wie die indischen Fakire, die an einem Seil zum Himmel
emporklettern. Gewohnlich kamen sie dann gar nicht mehr zur Erde zurtick.
Ein Professor in M. hatte sich seinerzeit gelegentlich eines Vortrags tiber So-
zialpolitik genétigt gesehen, zunichst die Einzelausdriicke sozial und Politik
zu erkliren; niemals erfuhr Ginster, was das zusammengesetzte Wort Sozi-
alpolitik selbst bedeutete. Geschah es aber doch einmal, daf§ die Redner aus
ihren Einleitungen heimkehrten, so brachten sie in der Regel Behauptungen

mit, die nach seiner Meinung auch ohne Reise zu erlangen gewesen wiren."

Und kommt dann ebenfalls nur unvermittelt zu seinen Kernaussagen:

Simmel im Anschluss an eine Vorlesung kennen, die der Philosoph 1907/8 in Berlin
an der Technischen Hochschule iiber das Problem des kiinstlerischen Stils hielt;
unter anderem beschiftigte sich Simmel dabei mit der Ornamentkritik von Loos.
Siehe Spiter, Siegfried Kracauer, S. 39.

120 Van der Steeg, Die Gelehrtensatire der 1920¢r Jahre, S. 165-179.

121 Scheler, Der Genius des Krieges und der Deutsche Krieg, S. 58—76, 119-122.

122 Kracauer, Werke, Bd. 7, S. 125 f.
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Es mufSte schwierig sein, sie [die Griinde] hervorzuziehen, denn Professor
Caspari vollfithrte Bewegungen, als schopfe er mit den hohlen Hinden
Wasser aus einem See. In ihn waren die Griinde versenkt. Nach und nach
wurde offenbar, daf$ sie sich aus dem ergaben, was Professor Caspari als das
Wesen der Vélker bezeichnete. Jedes Volk hat ein Wesen, sagte Professor
Caspari. Er hatte groffe Augen — Ginster saf§ nahe genug, um sie erkennen zu
konnen —, die sich nicht nach innen richteten wie bei manchen anderen Pro-
fessoren, aber auch eigentlich nicht den Raum durchmaflen. Sie erschauten
die Wesen [...]. Unwillkiirlich ahmte Ginster die Augen Professor Casparis
nach, um die Wesen auch anzuschauen [...]. Er blickte in sich hinein: kein

Wesen vorhanden [...].7

Die Scheler-Karikatur in Ginster ist die Synthese der gelehrtensatirischen Vor-
arbeiten in den Feuilletons. Indem aus der Froschperspektive eines pikaresken
Antihelden, der ebenso iiber eine grandiose Assoziationsgabe wie iiber ein
verbliiffendes Talent zur Entlarvung sozialer Muster verfiigt, der zeitgendssi-
sche geisteswissenschaftliche Formalismus inklusive der phinomenologischen
Methode verlacht wurde, demontierte Kracauers Gelehrtensatire die weltan-
schaulichen Handlanger, die 1914 Deutschland in den Krieg gefiihrt hatten.
Zusitzlich karikierte er mit den idealistischen Epistemen die ideologische Basis
der biirgerlichen Kunst- und Weltanschauung: Dort, wo vor dem Stichdatum
1918 noch Ideale, Ideen oder eidetische Wesen angesiedelt gewesen waren, gab
es fiir den modernen Beobachter und die moderne Beobachterin nichts mehr
zu sehen — in der Weimarer Republik richtete er bzw. sie die Augen auf die

Sachen. Die satirischen Formen blicken seit Urzeiten auf die reale Gesellschaft.

5.2 Das Dokument als Karikatur:
Die Angestellten

Wiener und Berliner Ornamente
In den 1920er und frithen 1930er Jahren bekimpften Satire und Neue Sachlich-
keit im literarischen Feld nicht nur dieselben Opponenten Expressionismus

und biirgerliche Kunstauffassung sowie im wissenschaftlichen Feld den philo-

123 Ebd., S.126.
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sophischen Idealismus. Mit Naturalismus, Dadaismus und epischem Theater
besafSen Satire und Neue Sachlichkeit im Kunstsektor auch dieselben Vor- und
Mitstreiter.”?# Eine strukturelle und funktionale Verwandtschaft zwischen sati-
rischen und neusachlichen Texten liegt daher auch aus diesen Griinden auf der
Hand. Ein Aphorismus von Kraus, stammend aus dem Jahr 1911, antizipierte
diesen Tatbestand anhand architektonischer Gegebenheiten: »Ich verlange von
einer Stadt, in der ich leben soll, Asphalt, Straflenspiilung, Haustorschliissel,
Luftheizung, Warmwassetleitung. Gemiitlich bin ich selbst.«*s Diese pointierte
Bevorzugung von architektonischer ZweckmifSigkeit vor oberflachlicher Schon-
heit machte sich iiber die prunkvollen Fassaden des RingstrafSenhistorismus
lustig und, tiefgriindiger gefasst, {iber den habsburgischen Hang zur (unred-
lichen) Illusion. Das Zitat war nur eines von zahlreichen Manévern eines
Kampfes gegen das Ornament, eines Kampfes, den Kraus gemeinsam mit Loos
fithrte™® und der — dies sei erwihnt, um plane Feindbilder zu vermeiden — auf
die Verflechtung von Neuer Sachlichkeit und Friihexpressionismus hinweist.
So verkehrten Loos und Kraus vor dem Ersten Weltkrieg im Sturm-Milieu, wo
Loos’ Ornament-Aversion hohe Wellen warf; zumal Doblin berief sich seiner-
zeit auf die Uberlegungen des osterreichischen Architekten.’??

Hegte Kracauer auch phasenweise wahrscheinlich Vorbehalte gegen Kraus,
der Essay Das Ornament der Masse zeigt exemplarisch, dass Kracauer falsche
Ornamente — wortwortliche sowie tibertragene — ebenso suspekt waren wie
dem Wiener Satiriker. Dabei kritisierte Kracauer das Ornament im Kontext
einer biirgerlichen Gesellschaft, die Erster Weltkrieg, Inflation, Identitdts- und
Sinnkrise gezeichnet hatten. Dies notigte Kracauer, mit ganz anderer Dring-
lichkeit die opulenten Formen der Monarchien zu hinterfragen, aber auch sie
in Relation zu den glatten Fassaden und zum glatten Wohndesign der neusach-
lichen Gegenwartsarchitekeur zu setzen. Denn der neusachliche Habitus, den
Kraus® Satire vor und im Krieg noch positiv beurteilt hatte, wurde nach 1918
nicht nur mehrheitsfihig — sondern biiffite als Geschmacksmode im Verlauf
der 1920er und frithen 1930er Jahre bereits wieder an subversivem, kritischem
Potential ein.

Diesen kategorischen Wandel belegen insbesondere Stidtebilder, in welchen

sich Kracauers unorthodoxer Materialismus sozusagen in Baukarikaturen ma-

124 Vgl. Becker, Neue Sachlichkeit, Bd. 1, Kap. 2.5, 3.2.

125 Kraus, Die Fackel, Nr. 315-316, S. 35.

126 Timms, Karl Kraus, S. 175-194; Carr, The »Habsburg Myth, S. 65—79.
127 Becker, Neue Sachlichkeit, Bd. 1, Kap. 2.1, 2.4.
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terialisiert.’® Hatte Kraus vor dem Krieg in der Fackel die barocke Fassaden-
pracht Wiens attackiert, so griff Kracauer 1927 in seinen Pariser Beobachtungen
die glatten Konturen des neusachlichen Berlin an. Uber die deutsche Sehnsucht
nach Grof3e spottelt ein Feuilleton, das Tucholsky so sehr schitzte, dass er Kra-

cauer zur Mitarbeit an der Weltbiihne einlud '

Von Berlin aus gesehen, ist Paris aus Tiipfeleien zusammengesetzt, wie um-
gekehrt Berlin von dem Luxembourg aus zur hingestrichenen Plakatwand
wird. Der Deutsche mit seinem Tempo durchrast die Miniaturen und datiert
sie in frithere Jahrhunderte zuriick; da er gewohnt ist, an Betonklétzen vor-
beizusausen, denen die neue Sachlichkeit die Ornamente abgeschlagen hat,
und da er zuhause alle Biander rollen lif3t, hat er keine rechte Geduld, bei den

Details zu verweilen.3°

Mit Technik und Tempo hatte die Spree-Metropole in der zweiten Hilfte der
1920er Jahre die fiir ihre Gemiitlichkeit bekannte Barockstadt an der Donau an
kultureller und wirtschaftlicher Bedeutung weit hinter sich gelassen.”" Der da-
fiir zu entrichtende Preis waren, wie Kracauers Feuilleton deutlich macht, neue
Oberflichen: Die schmuckfreien Winde der modernen Architektur Berlins
verstellten dabei nicht nur den Blick fiir jenes unaufgearbeitete Streben nach
quantitativer Grof8e, welches Deutschland in den Ersten Weltkrieg getrieben
hatte; die glatte Architektur war zudem das Stigma eines neusachlichen — hier
tatsichlich: kalten — Habitus, der (wie auch in Tergits grandioser Bausatire
Kiisebier erobert den Kurfiirstendamm nachzulesen ist) die tiefreichenden so-
zialen und 6konomischen Probleme der Weimarer Republik verdringte — man
»saus(t]« mit dem Automobil an kahlen »Betonklétzen« »vorbeic, lisst in den
Fabriken die »Binder rollen« und besitzt keine Mufle fiir die alternative Per-
spektive des »Details«.”* Satire und Neue Sachlichkeit verhielten sich mithin

128 Vgl. Miilder-Bach, Schlupflocher, S. 254. Zur architekeurhistorischen Verortung siehe
von Arburg, »Zweck-Architekturen der Verwesung, S. 73—105; Hef3, Zur Architektur
in Kracauers Stadtbildern, S. 111-129; Zohlen, Schmugglerpfad, S. 325-344.

129 Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 18, S.20s; Brief von Tucholsky an Kracauer vom
4. Mirz 1927.

130 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 338, S. 544557, bes. S. 548.

131 Vgl. Glatzer, Berlin zur Weimarer Zeit, S. 253—371.

132 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 338, S. 544—557, bes. S. 548. Vgl. Lethen, Der Habi-
tus der Sachlichkeit in der Weimarer Republik, S. 317-445; daran anschliefend die
Aufsitze in: Bafller/van der Knaap, Die (k)alte Sachlichkeit. Auch Tergit, Kisebier
erobert den Kurfiirstendamm, bes. Kap. 12.
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zueinander ambivalent: Einerseits teilten die beiden Formen stilistische Merk-
male, Genese und Popularitit; andererseits war satirisches Schreiben weitaus
schwieriger als neusachliches ideologisch zu kapern — zumal der sterreichische

Blick fiir das Kleine zum Erbmaterial der satirischen Tradition gehért.

Kracauers Verbiltnis zur Neuen Sachlichkeit

Verlief der Bruch mit der biirgerlichen Kunstanschauung und dem idealisti-
schen Dispositiv eher zaghaft, so bezog Kracauer als ausgebildeter Architekt
im Bereich der Wohnkultur sofort nach dem Ersten Weltkrieg eine avant-
gardistische Position. Eines der ersten Feuilletons fiir die Frankfurter Zeitung
berichtete von der Frankfurter Frithjahresmesse vom 10. bis zum 16. April 1921
und stellte mit Genugtuung fest, dass immer mehr Fabrikanten (multifunktio-
nale) Mobelstiicke ohne Furnier anbéten; statt Vornehmbheit vorzutiuschen,
setzten sie auf Einfachheit und Ehrlichkeit. War zudem die Form noch gut,
schien Kracauer das moderne Mobiliar der Zeit weitaus angemessener zu sein;
zumal dessen Schlichtheit der verringerten Kaufkraft und den prekiren Wohn-
verhiltnissen in Nachkriegsdeutschland Rechnung trage. Ganz im Kontrast
zu den auf der Messe ebenfalls feilgebotenen Objekten aus der biirgerlichen
Wohntradition: »Leider macht sich nicht selten statt schlichter Sachlichkeit
oft Ungeschmack breit, der sich in tiberladenen Formen und Profilen wie in
tiberfliissigen Zierraten und Schnitzereien auf Kosten der Qualitit nicht genug
zu tun weifd.«33 Das Feuilleton kritisierte, dass trotz der intensiven Bemiithun-
gen des deutschen Werkbundes und des Bauhauses in Nachkriegsdeutschland
die Vorliebe der breiten Bevélkerung fiir Ornamente nicht ausgemerzt worden
war; nach wie vor assoziiere das allgemeine Wertempfinden Wohlstand mit
Zierrat.3* Wie bei Kraus und auch bei Piscator lisst sich mithin bei Kracauer
die Koppelung der Priferenzen fiir neusachliche Architektur und fiir Satire
beobachten: Kraus fiihrte mit dieser Koppelung die idealistischen Episteme ad
absurdum, ohne sie damit abzureiflen; Piscator konstruierte mit dieser Koppe-
lung das Fundament einer modernen Theateristhetik; bei Kracauer bahnte sie
vor 1925 dem materialistischen Standpunkt den Weg.

Ein Feuilleton, gewidmet der Ausstellung Die Form, 1924 organisiert vom

Deutschen Werkbund in Stuttgart, reflektierte dabei explizit diese Zisur bzw.

133 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr. 20, S. 190.
134 Strobel, Moderne Menschen, Neue Sachlichkeit, S. 129.
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diesen Widerspruch zwischen neusachlicher Stilistik und den kulturellen Be-
dingungen der biirgerlichen Vorkriegsgesellschaft. Es forderte vehement, auf
die ornamentierende Gestaltung von Wohngegenstinden zu verzichten, weil
die »Exzesse der Schnérkelsucht«® von der problematischen Gleichgiiltigkeit
gegeniiber den historisch iiberholten Werten zeugten. Denn die biirgerliche
Lebenswelt vor 1914, die den Nihrboden fiir diese Dekors abgegeben habe und
die durch intime Geselligkeit, Kontemplation und Individualitit geprigt ge-
wesen sei, sei unterdessen einer Zerstreuungs- und Massenkultur gewichen. Ge-
rade in Anbetracht der klammen Haushaltsbudgets, aber auch der industriellen
Maébelproduktion verurteilte Kracauer Ornamente als grundsitzlich unglaub-
wiirdig, da sie eine individualschopferische Geste suggerierten und dariiber
hinaus den (idealisierenden) Komfort einer versunkenen Epoche vorgaukelten.
Sachgemifle Konstruktion driicke dagegen die Einsicht aus, dass sich die kultu-
rellen Bedingungen nach 1918 radikal verindert hitten: Die Gegenwart gebiete
Bescheidung, »damit wir Grund fassen, sie begehrt Nacktheit, damit keine Illu-
sionen mehr die Realitit verhiillen«.3¢

Die giinstige Beurteilung des neusachlichen Einrichtungsdesigns beruhte
demnach auf ihnlichen Uberzeugungen wie die kritische Stofrichtung von
Kracauers Gelehrtensatire: Sowohl neusachliche als auch satirische Formen for-
derten im zeitgendssischen Kontext die Konfrontation mit der realen Lebens-
welt. Dennoch besaflen im genannten Feuilleton die Ausstellungsstiicke des
Deutschen Werkbundes eine problematische Seite. Denn anders als die Wohn-
objekte der Wiener Werkstitte oder die des Osterreichischen Werkbundes,
denen es gelungen sei, dank ihrer (vom barocken Kontext geprigten) Formen-
sensibilitit die »in Wien einst verfochtene Forderung: sLos vom Ornament«
umzusetzen — eine Anspielung auf die Ideen von Loos und Kraus —, missgliicke
das Design des Deutschen Werkbundes tendenziell, weil hier sachliche Form
entweder durch die Subtraktion der Ornamente gewonnen worden sei oder
weil das Design des Deutschen Werkbundes aus den niichternen Konturen so-
gleich ornamentales Kapital schlage.”” Zwar waren fiir Kracauer die Arbeiten
des Deutschen Werkbundes stilistisch weniger konsistent, daftir spiegelten sie
adiquater die Entfremdung der Epoche wider: Ihr Manko war ein Zeichen fiir
den Bruch mit dem biirgerlichen Schénheitsparadigma und forderte geradezu

135 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 199, S. 97.
136 Ebd., S. 99.
137 Ebd., S. 97, 100.
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dazu auf, eine moderne Formensprache auf der Basis neuer Stilprinzipien zu
entwickeln.3

Wie Benjamin die auswandernde Moderne verglich dementsprechend Kra-
cauer »die Kunst, die das Gebrauchsding gestaltet«, mit einem »Schiff [...], das
in Quarantine liegt, und der ihr geheiflene Riickzug auf die Form hat lediglich
die Bedeutung des Wartens«.” Diese Mini-Allegorie verfiigte fiir die neusach-
lichen Formen dieselbe negativ-dialektische Funktion, wie sie nur wenig spiter
Der Kiinstler in dieser Zeit fiir die Kunst im Allgemeinen behaupten sollte. Auch
die Einrichtungsgegenstinde des Wiener Architekten Ernst Lichtblau und der
Berliner Werkstitte Blaues Haus, die die Rezension der Form-Ausstellung als
die besten stilistischen Arbeiten vorstellte, iiberschritten mit ihrer Mixtur aus
Melancholie und Ironie gleich der Kunst in Der Kiinstler in dieser Zeit den
aktuellen Sinn- und Seelenzerfall, wobei der Ausstellungsbericht als Maf3stab
die Werke Klees und Christian Morgensterns heranzog.™°

Kracauers Hoffnungen erfiillten sich allerdings nicht: Im Verlauf der 1920er
und frithen 1930er Jahre wurden neusachliche Bau- und Wohnformen modisch
und blockierten, wie die Pariser Beobachtungen zeigen, die kritische Auseinan-
dersetzung mit der Weimarer Gesellschaft. Weil die vulgarisierte Neue Sach-
lichkeit Kracauers satirisch-materialistischer Kunstauffassung widersprach, hin-
terfragte er sie karikaturistisch. So wies Anfang der 1930er Jahre ein Feuilleton
im Zusammenhang mit einer Berliner Mdbelausstellung pointiert darauf hin,
dass offenkundig kaum noch ein Unterschied zwischen dem Interieur biirger-
licher Vorkriegswohnzimmer und den modernen Einrichtungsgegenstinden
bestand:™" Anstatt die neusachliche Formensprache konsequent durchzubil-
den, wiirde sich die moderne Innen- und Auflenarchitektur — von lobenswerten
Ausnahmen wie Mies van der Rohe einmal abgesehen —4* »mit Hilfe der neuen

Formen zu einer Gréfle auf[blihen], die nichtssagend ist«; »[i]hre Schlichtheit

138  Zu Kracauers doppeldeutiger Haltung gegeniiber der architektonischen Moderne
siche von Arburg, »Zweck-Architekturen der Verwesunge, S. 73105, bes. S. 89-93.

139 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 199, S. 102.

140 Ebd., S.101f.

141 Ebd., Bd. 5.3, Nr. 572, S. 567.

142 Vgl. ebd., Nr. 558, S. 522 f.: »Die von Mies van der Rohe eingerichtete Halle [...] ist
selber ein Beispiel anstindiger zeitgemifler Baugesinnung. Gleich weit entfernt von
dem Fassadenpathos des Rundfunkhauses und jener sturen Sachlichkeit, hinter der
kleinbiirgerliche Sentiments wohnen, schlief§t sie sich zu einem Raum zusammen,
in dem man atmen kann. Er ist unpritentids und doch echt anmutig; leicht in den
Gelenken und doch fest gegliedert. Wenn irgendwo, so ist hier der Wilhelminis-
mus vertrieben.«
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vollzieht sich unter Schnaufen, [...] ihr reduziertes Wesen wiinscht, als kostbar
zu gelten«.¥ Die glatten neusachlichen Oberflichen reflektierten hier symp-
tombhaft die notorische Illusionsanfalligkeit des (Weimarer) Kleinbiirgertums —
wie in den Monarchien standen Grof8e, Macht und Erfolg hoch im Kurs.

Ein kurzes Feuilleton fiir die Frankfurter Zeitung, das stilistisch zu jenen (sa-
tirischen) »Grotesken« zu rechnen ist, die gemif§ Benjamin Teil »ein[es] Orbis
pictus jenes Hausrats einer sterbenden« »kleinbiirgerlichen« »Klasse« darstel-
len,"*4 nahm zudem 1931 eine Stuhlausstellung, veranstaltet von einem Berliner
Kunstgewerbehaus, zum Anlass, um sich mit satirischen Mitteln tiber das neu-
sachliche Design lustig zu machen. Eher harmlos amiisiert sich das Feuilleton
zunichst {iber das innenarchitektonische Panorama, das der Ausstellungskatalog
dhnlich »idealistischen Philosophiesysteme[n]« entwirft, deren ersten Begriffs-
bestimmungen »man schon [wie] an der Nasenspitze ansehen kann, bei welchen
letzten Begriffen sie nach fiinfhundert Seiten zu landen gedenken«.™ Und
schligt dann einen schirferen Ton an, indem es einen satirischen Ich-Erzihler
auftreten, diverse Sitzgelegenheiten testen und konstatieren lisst, dass dem Sit-
zenden aufgrund der Bequemlichkeit der Stiihle bedriickende Sorgen wohl wie
von selbst verfldgen, vorausgesetzt, man habe »nur gerade so viele [...], um das
Stuhlwerk noch bezahlen zu kénnen«.*#¢ Schliefllich verspottet das Feuilleton
die Mode der Neuen Sachlichkeit, indem eine anthropomorphisierte Gruppe
von Stahlstithlen gleich Weimarer Kleinbiirgerinnen und Kleinbiirgern vor
Politik und Realitit an die sentimentale Ofenwirme des »Holzzeitalter[s]«,'47

d.h. in die Lebenswelt vor 1914, flieht:

Die Stahlstiihle, die natiirlich nicht fehlen, sind von diesem Hang zur Ge-
miitlichkeit angesteckt worden. Statt sachlich zu blitzen, winden sie sich
in matten, gelblichen Ténen durch die Zimmerluft. Oder in der Sprache
des Katalogs ausgedriicke: »Auch das Stahlmébel in reizvollen, metallischen
Firbungen wird erstmalig gezeigt, so daf§ das Stahlmobel nunmehr fiir das
Heim unbedenklich Verwendung finden kann.« Obwohl das Stahlmébel
immer noch forscher ist als diese Sprache, hat es doch seine frithere Angriffs-

lust ganz verloren. Es folgt dem Zug der Zeit, und verkriecht sich mit den

143 Ebd., S.s566f.

144 Benjamin, Briefe an Siegfried Kracauer, Nr. 5; Brief von Benjamin an Kracauer vom
20. April 1926.

145 Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 609, S. 699.

146 Ebd.

147 Vgl. die Kritik der Stahlstithle in: ebd., Nr. 566, S. 549.
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bebliimten Polstern und den gleitenden Liegesesseln am hiuslichen Herd.
Drauflen auf der Strafle aber wird desto heftiger Politik gemacht.'8

Strukturelle und funktionale Synergien: Entlarven

Nahmen Satire und Neue Sachlichkeit im literarischen Feld der 1920er und
frithen 1930er Jahre synergetisch dieselbe Position ein, so spiegelt sich ihre
Assoziation in identischen Form- und Funktionsmerkmalen: Im Medium der
Literatur analysierten sowohl satirische als auch neusachliche Formen soziale
Gemengelagen, montierten sie Dokumente und soziale Typen, bauten auf se-
riellen Handlungsverldufen auf und selbst dann, wenn der zeitgendssische
Metadiskurs der Neuen Sachlichkeit de jure die tendenzlose Objektivitit als
Schreibziel angab, engagierten sich de facto die progressiven neusachlichen wie
die satirischen Formen politisch.™? Als Differentia specifica bliebe allenfalls der
satirische Witz.

Dementsprechend griff die zeitgenossische Literaturkritik neusachliche Texte
in den 1920er und frithen 1930er Jahren mit denselben Argumenten an wie die re-
zente Satire: Auch im Fall der Neuen Sachlichkeit bemingelte man das Defizit
an Seele, Individuum, Organizitit, Universalitit, Phantasie und Autonomie;
auch im Fall der Neuen Sachlichkeit stellte man grundsitzlich den Kunststatus
einer Stilistik infrage, welche (blof) dokumentarisches Material montierte.’s°
Diese Einwinde, die die beteiligten Akteurinnen und Akteure in Publika-
tionsorganen unterschiedlichster politischer Couleur vortrugen, basierten wie
die satirischen Vorurteile auf der biirgerlichen Kunstanschauung: Dies galt
fiir rechtsnationale, biirgerlich-konservative und kommunistische Absender
(Ottwalt-Lukdcs-Debatte), ja sogar fiir die Selbstkritik der neusachlichen Ex-
ponenten, allem voran fiir Roths ikonischen Essay Schluss mit der »INeuen Sach-
lichkeit«!, den im Januar 1930 Die literarische Welt druckte." Ein offenkundiges
Zeichen dafiir, dass satirische und neusachliche Formen im literarischen Feld

eine synergetische Position einnahmen, war nicht zuletzt die diskursive Op-

148 Ebd., Nr. 609, S. 700.

149 Zu den Stilmerkmalen siche Becker, Neue Sachlichkeit, Bd. 1, Kap. 3. Siche zudem
das an Becker anschliefflende Schema bei: Pankau, Einfithrung in die Neue Sach-
lichkeit, S. 8f.; zudem Deese, Neue Sachlichkeit zwischen Satire und Sentimentali-
tit, bes. Kap. 1.

150 Becker, Neue Sachlichkeit, Bd. 1, Kap. 4.

151 Vgl. Roth, Werke, Bd. 3, S. 153-164.
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tion, die Neue Sachlichkeit als »Schlagwort« zu diskreditieren, welches »eine
Art niichtern-witzige Reportage darstellt; ein wenig Satire, ein wenig Journalis-
mus«.'?

Dass der Neuen Sachlichkeit gleich Piscators epischem Theater aus den sa-
tirischen Formen der Strick gedreht wurde, lag wahrscheinlich hauptsichlich
am spezifischen gesellschaftskritischen Realismus der drei Formen. Denn die
kritische Aggression der Satire und die tendenzlose Objektivitit der Neuen
Sachlichkeit sind einander strukturell und funktional dhnlicher, als man dies
vielleicht auf den ersten Blick vermuten wiirde. Wenn auch diskreditierend,
reflektierte diese Verwandtschaft bereits der Dramatiker und Theaterkritiker
Julius Bab, der sich als (zeitweiliges) Vorstandsmitglied der Volksbithne beim
Eklat um die Gewitter diber Gottland-Inszenierung gegen Piscator ausgespro-
chen hatte. 1930 rechnete er mit der neusachlichen Stilistik im Allgemeinen
ab.’3 Bab bezweifelte nicht nur die Kunstqualitit einer nicht-emotionsbasier-
ten Theateristhetik, sondern er behauptete auch, dass sich neusachliche Objek-
tivitit notwendig zur Karikatur verzerre, da es theoretisch unméglich sei, einen

neutralen Standpunkt einzunehmen:

Wo die Tendenz zur »Sachlichkeit«, und das heifdt fast immer zur Abwehr
sentimentaler, teilnahmsvoller, geriihrter Betrachtung herrscht, da fiihre sie
meist ganz schnell zu einer subjektiven Firbung des Sachverhalts im entge-
gengesetzten Sinne: der Mensch, der nicht mit Liebe sicht, sieht mit Haf3,
und die menschlichen Schwichen, Torheiten, Laster werden scharf bis zur

Karikatur hervorgehoben.s*

Diese biirgerliche Argumentation — Hass und Satire statt Liebe und Kunst —
war zwar als diskursive Begriindung, jedoch nicht vom Phianomen her aus der
Luft gegriffen. Tatsichlich bewirken deskriptive Prizision, dokumentarische
Referenz und gesellschaftskritische Optik in neusachlichen Texten systematisch
satirische Effekte.s Kischs Reportage-Binde Der rasende Reporter (1925), Hetz-

152 Gliicksmann, Das Drama von morgen. In: Masken, 20/21/1926/27, S. 401—407, hier
S. 405, zit. nach: Becker, Neue Sachlichkeit, Bd. 1, S. 50.

153 Nickel, Die Schaubiibne — Die Weltbiibne, S. 134.

154 Bab, Bilanz des Dramas, zit. nach: Becker, Neue Sachlichkeit, Bd. 2, S. 44.

155 Vgl. Klotz, Forcierte Prosa, S. 245.
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Jjagd durch die Zeit (1926), Wagnisse in aller Welt (1927) oder Kriminalistisches
Reisebuch (1927) enthalten zahlreiche satirisch-dominierte Reportagen.’s®

Eine interessenlose, mimetische Wiederholung der Realitit war freilich zu
keinem Zeitpunkt das Ziel der progressiven Programmatiker der Neuen Sach-
lichkeit. So forderte Kischs ikonisches Vorwort im Rasenden Reporter (1925)
zwar vom neusachlichen Schriftsteller den Verzicht auf jegliche »Tendenz«:
»Der Reporter hat keine Tendenz, hat nichts zu rechtfertigen und hat kei-
nen Standpunkt.« Zugleich war fiir Kisch die Welt von »Liige unermefilich
tiberschwemmtc, sodass die »unbefangene Zeugenschaft« des Reporters neu-
sachliche Texte automatisch in ein kritisches Verhiltnis zur gesellschaftlichen
Wirklichkeit versetzte — jenseits aller Standpunkte, aber insbesondere des biirger-
lichen, den der Kommunist Kisch fiir die Scheinhaftigkeit des Daseins primir
verantwortlich machte.’” Die Reportage iibte auf diese Art und Weise eine der
zeitgendssischen Satire vergleichbare sozialkritische Funktion aus: »Der Repor-
ter [...] beschreibt nicht, er enthiillt«,® formulierte es Lania, Muckraker-Jour-
nalist und Piscator-Mitarbeiter, dessen investigative Reportagen systematisch
auf satirische Stilmittel zuriickgriffen, beispielsweise Die Totengriber Deutsch-
lands (1924) bzw. Der Hitler-Ludendorff-ProzefS (1925) oder Gewehre auf Reisen
(1924).%° Tucholsky stellte die Synergie der beiden Literaturformen so dar: »Ich
hebe den Vorhang auf, der schonend iiber die Fiulnis gebreitet war, und sage:
»Seht!« Und betrachtete die vom Satiriker montierte Fotografie als »eine maf3-
los gefdhrliche Waffe«, weil sich der Zeichner Sachverhalte ausdenken kénne,
der Fotograf indes nicht.’® Holitscher schickte in Gullivers Reise zu den Bliih-

156 Kisch, Gesammelte Werke, Bd. 5, bspw. S. 13-17 [Ein Spaziergang auf dem Meeres-
boden]; 25—50 [Die Weltumseglung der>A. Lanna 8; s1—54 [Experiment mit einem
hohen Trinkgeld]; 113117 [Das Nest der Kanonenkénige: Essen]; 147-151 [Referat
eines Verbrechers iiber die Polizeiausstellung]; 220223 [Wallfahrtsort fiir Kriegs-
hetzer]; 340-342 [[Monna Vanna« auf der Hochzeitsreise]; 343—346 [Verbrechen in
den Hochalpen]; 365—370 [Die Befreiung Orsovas]; 401—404 [Der Naturschutzpark
der Geistigkeit]; 405—408 [Besuch beim Prager Schinken]; 417—421 [Der Herr der
Waggonvilla]; 444—447 [Die Giftschrinke der deutschen Biicherei]; 448—452 [Poli-
zeiakten des Baumgartens]; 456—459 [Raubtiere fressen]; 494—498 [Seine Majestit
die Nickmaschine]; 537—539 [Das Vermichtnis der Frau Mende]; s44—s551 [West-
front 1918 — Franzésische Revolution — Goethe]; 562—566 [Protest gegen eine Ver-
urteilung]; 612621 [Die Polizei und ihre Beute]; 625-630 [Osterreichische Polizei
in Serbien (1917)]; 635—640 [Der Einbruch in die Amsterdamer Diamantenbérse].

157 Ebd., S.659f.

158 Lania, Reportage als soziale Funktion, S. 323, zit. nach: Kaes, Weimarer Republik.

159 Schwaiger, »Hinter der Fassade der Wirklichkeit, bes. S. 257. Dasselbe gilt fiir La-
nias neusachlichen Roman Land of Promise/Land im Zwielicht (1934/49).

160 Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 3, Nr. 12, S. 31; Bd. 7, Nr. 71, S. 198.
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ariern emblematisch Swifts Romanprotagonisten als »erste[n] und ilteste[n]
Reporter« 1933 nach Nazideutschland.*®"

Benjamin dachte wiederum in einem Aphorismus der Einbabnstraffe — der
dank der Unterstiitzung von Kracauer 1926 in der Frankfurter Zeitung erschien
—162 ebenfalls tiber die Synergie von neusachlichen und satirischen Formen
nach. Sein Aphorismus formulierte die These, dass zur satirisch-neusachlichen
Entlarvung der biirgerlich-kapitalistischen Gesellschaft allein die hyperprizise
Deskription ihrer Oberfliche — in diesem Fall die einer Banknote — ausreichen

wiirde:

Es wire eine beschreibende Analysis der Banknote zu liefern. Ein Buch, dessen
grenzgenlose Kraft der Satire ibresgleichen nur in der Kraft seiner Sachlichkeir hitte.
Denn nirgends mehr als in diesen Dokumenten gebirdet der Kapitalismus sich
naiv und in seinem heiligen Ernst. Was hier an unschuldigen Kleinen um die
Ziffern spielt, als Gottinnen Gesetzestafeln hilt und an gereiften Helden vor
Miinzeinheiten sein Schwert in die Scheide steckt, das ist eine Welt fiir sich:
Fassadenarchitektur der Hélle. — Wenn Lichtenberg das Papiergeld verbreitet
gefunden hitte, wire der Plan dieses Werks ihm nicht entgangen.'3

Benjamin umriss solcherart ein Buchprojekt, bei dem es sich nurmehr schwer
zwischen satirischen und neusachlichen Formen unterscheiden lisst. Vielmehr
sind hier neusachliche Objektivitit und satirische Kritik ein und dasselbe,
bedingen sich die beiden gegenseitig. Dabei setzte Benjamin stillschweigend
voraus, dass der oder die neusachlich-satirische Analytiker/in einen materialis-
tischen Standpunkt innehat, von dem aus sich die kapitalistische Wirklichkeit
automatisch als satirischer Mundus inversus (Lazarowicz) darstellt. Denn reine
Objektivitit war fir Benjamin ebenfalls illusorisch; stattdessen verdecke die
neusachliche Naheinstellung von Kino und Reklame gerade die kapitalistische
Ordnung.*** Dem Projektvorschlag kam im zeitgendssischen Kontext vielleicht
die neusachliche Baugeschichte Das steinerne Berlin (1930) von Werner Hege-

mann am nichsten. Benjamin rezensierte das Buch des mit Tergit befreundeten

161 Holitscher, Gullivers Reise zu den Blihariern, S. 29-34.

162 Die Auswahl erschien in der Frankfurter Zeitung vom 14. April 1926 unter dem
Titel Kleine Illuminationen. Die Uberschrift stammte ebenso wie die Auswahl von
Kracauer; Benjamin hatte ihm weitaus mehr Aphorismen zugeschicke. Siehe die
Anmerkungen der Herausgeber zu Brief Nr.2 in: Benjamin, Briefe an Kracauer,
S. 14; sowie das Faksimile des Drucks in: ebd., S. 93—95.

163 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 4.1, S. 139; Hervorhebung C.v.d.S.

164 Vgl. ebd., S. 131f. [Diese Flichen sind zu vermieten].

272 ¢ Neue Sachlichkeit



Architekturkritikers, in dessen Text die stadtplanerische Analyse in die Karika-
turen von Hohenzollern, Biirokraten und Politikern umschligt, denn auch mit
groflem Interesse.'s

Indem Einbahnstraffe Juvenals berithmten Satz »difficile est satiram non

scribere«™%¢

aktualisierte, kniipfte Benjamin gleichfalls an Kraus an, der diesen
Topos variantenreich kolportierte. Einer durch Bildprojektionen unterstiitzten
Wiener Vorlesung hatte der Satiriker am 27. Mai 1914 beispielsweise voraus-

geschicke:

Wenn das Leben am Ende ist, haben der Satiriker und der Karikaturen-
zeichner schon vorher abgedankt. Vor dem Totenbett der Zeit stebe ich und
zu meinen Seiten der Reporter und der Photograph. lhre letzten Worte weif3
jener und dieser bewahrt ihr letztes Gesicht. Und um ihre letzte Wahrheit
weil§ der Photograph noch besser als der Reporter. Mein Amt war nur ein
Abklatsch eines Abklatsches. Ich habe Geriusche iibernommen und sagte
sie jenen, die nicht mehr hérten. Ich habe Gesichte empfangen und zeigte
sie jenen, die nicht mehr sahen. Mein Amt war, die Zeit in Anfiihrungszeichen
zu setzen, in Druck und Klammern sich verzerren zu lassen, wissend, dafs ihr
Unsiglichstes nur von ihr selbst gesagt werden konnte. Nicht auszusprechen,
nachzusprechen, was ist. Nachzumachen, was scheint. Zu zitieren und zu
photographieren. Und Phrase und Klischee als die Grundlagen eines Jahrhun-
derts zu erkennen. Ein Ohr kann miide werden; so soll einiges gezeigt werden,
was in der dsterreichischen Versuchsstation des Weltuntergangs sich vor das Auge
gestellt hat. Ich bin durch die Abenteuer aller Banalitit gegangen und habe die
Tiefen vieler Oberfliichen durchmessen.*s7

Diese Vorbemerkungen reflektieren die kiinstlerische Methode der Fackel, also
die satirische Zitatmontage, die zu diesem Zeitpunkt schon etabliert gewesen
war und die im Krieg perfektioniert wurde. Sozusagen im Sinn der neusach-
lichen Objektivierung wird die (De-)Kontextualisierungsarbeit des Satirikers

als minimal verkauft, wihrend seinen journalistischen Handlangern, dem Foto-

165 Hegemann, Das steinerne Berlin, bes. Kap. VII, XIX; vgl. Benjamin, Gesammelte
Schriften, Bd. 3, S.260-265. Hegemanns Buch wird von Benjamin auch in einer
seiner Angestellten-Rezensionen erwihnt. Siehe ebd., S. 228. Hegemann gehorte un-
ter anderem zum Mittagsstammtisch im Berliner Capri, wo er mit Tergit und den
Mitarbeitern der Welrbiihne verkehrte. Siche Wagener, Gabriele Tergit, S. 29-31. Zu
Hegemanns Satire Flick, Werner Hegemann, bes. Kap. 7.1.4, 7.6, 7.7.4.

166 Juvenal, Satiren, S. 110.

167 Kraus, Die Fackel, Nr. 400403, S. 46; Hervorhebungen C.v.d.S.
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grafen und dem Reporter, die satirische Hauptarbeit aufgebiirdet wird. Wie
das Fackel-Heft Innsbruck und Anderes Anfang der 1920er Jahre eindrucksvoll
belegt — und die Forschung unterdessen fiir zahlreiche verwandte Fille besti-
tigt —, basiert die Karikatur Wilhelms II. in den Lezzten Tagen der Menschheit
tatsichlich auf einer akribischen Faktenrecherche, wobei Kraus das dokumen-
tarische Material, wie gezeigt, aus Weltbiihne-Artikeln zusammengetragen hat.
Abgesehen von ihrer satirischen Intention, also von Auswahl, Zuschnitt und
Kontext, ist die Wilhelm-II.-Karikatur weder strukturell noch funktional von
einer neusachlichen Montage zu unterscheiden.*¢®

Erklirt man die Synergien von satirischen und neusachlichen Formen mit-
hilfe aktueller Satiretheorien, dann resultiert der satirische Effeke, den prizise
Deskriptionen realer Tatbestinde erzeugen, sowohl im satirischen als auch im
neusachlichen Kontext daraus, dass a) jede literarische Form als Satire funk-
tionieren kann, falls b) die sie generierende Schein/Sein-Dichotomie verhilt-
nismiflig intendiert, von einer impliziten oder expliziten Norm bzw. einem
impliziten oder expliziten Standpunkt aus organisiert wird und c) die Rezep-
tion durch das Literatursystem satirisch getaktet ist.’® Satirische Texte haben
es sich in den 1920er und frithen 1930er Jahren folglich zunutze gemacht, dass
theoretisch jede Zeichenkette, selbst wenn sie vorgibt, Fakten zu reprisentieren,
unterschwellig eine Perspektivierung und mithin eine Fiktionsbildung dar-
stellt, welche die Satire als »Sonderfall des Fingierens«'7° mittels einer Reihe von
Techniken — und sei es auch nur durch die ostentative Zurschaustellung des als
objektiv behaupteten Aussagematerials — auf deren gesellschaftliche Konstru-
iertheit hin durchsichtig macht.””* Andersherum haben sich aufgrund des in der
generischen Tiefenstruktur7* der satirischen Formen verankerten Realismus
sowie des Umstands, dass auch Verfremdung durch ungewohnte Perspektive
Erkenntnis produziert,”7? funktionale Synergien zwischen neusachlichen und
satirischen Formen ergeben. Unter diesen Voraussetzungen wirken die schein-
bar objektiven Texturen gleich Nahfokussierungen auf soziale und kiinstleri-
sche Idealisierungen, die sie materialisiert, profaniert, geerdet und verkleinert
haben: Allein Mimikry ist Karikatur.”74 Damit das literarische Publikum den-

168 Ebd., Nr. 531-543, S. 196, 203. Siehe hier auch Kap. 3.2.

169 Vgl. Brummack, Satire, § 3; Mahler, Moderne Satireforschung und elisabethanische
Verssatire, S. 67f.

170 Ebd., S. 63; Riegel, Satire und Realismus, S. 97.

171 Mahler, Moderne Satireforschung und elisabethanische Verssatire, Kap. 2.2.3.

172 Schénert, Theorie der (literarischen) Satire, Kap. 2.1.

173 Ders., Roman und Satire im 18. Jahrhundert, S. 15.

174 Vgl. Hodgart, Die Satire, S. 128f.
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noch die satirische Intention der Texte erkennt und versteht, ist eine lingere
Initiationsphase notwendig, in der die Angriffsmuster des Satirikers oder der
Satirikerin gleich einer Sprache erlernt werden miissen.'7s

Diese strukturellen und funktionalen Synergien besitzen denn auch ihre
konkrete Vorgeschichte in der Evolution des literarischen Feldes. Nicht nur
die Begriinder des epischen Theaters, Brecht und Piscator, orientierten sich
an Kraus, Hasek oder alteren satirischen Texturen. Auch den Werdegang von
Kisch und Roth prigte die frithe Auseinandersetzung mit satirischen Formen:
Bevor diese neusachlichen Exponenten Anfang der 1920er Jahre nach Berlin
tibersiedelten, hatten sie ihre Lehrjahre in der Literaturszene der Habsburger-
monarchie verbracht. In Prag hatte Kisch polemisch gegen Kraus seine Urteils-
kraft sowie seine Feder geschirft; mit Hasek die satirische Komédie Die Reise
um Europa in 365 Tagen verfasst, uraufgefithre 1921 im von Emil Artur Longen
gegriindeten Theater Revolutionire Bithne.7¢ Der junge Roth hatte sich in
Galizien intensiv mit Heine, aber auch dem pikaresken Roman beschiftigt; in
Wien seine journalistische Karriere mit dem Essay Uber die Satire. Eine Plaude-
rei (1916) lanciert; nach 1918 publizierte er unter dem Pseudonym sroter Josephs
satirische Texte in Der Tag oder Reimanns Der Drache und verfasste wihrend
der Weimarer Republik eine ganze Reihe satirisch-neusachlicher Romane wie
Die Rebellion (1924), Zipper und sein Vater (1928), Rechts und Links (1929); auch
Radetzkymarsch (1932) ist als satirische Abrechnung mit der Habsburgermon-
archie lesbar.”77 Uberhaupt ist das neusachliche »Glotzen([]«, das Benjamin bei
den linksbiirgerlichen Intellektuellen beargwdhnt, 78 nicht erst in der Weimarer
Republik ein satirisches Verfahren gewesen: Namentlich Marx hatte in Das
Kapital (1867) oder in Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte (1852) diese
Spielart der »Geschichts-Satire« entwickelt.”7? Als Synthese aus wissenschaftli-
cher Exaktheit, kithner Prognostik und enthiillender Polemik ist Kraus’ Facke/
eine der wichtigsten Folien von Kracauers Gesellschaftsbiografie Jacques Offen-
bach und das Paris seiner Zeit.

175 Zu den pragmatischen Kommunikationsbedingungen sieche Weiss, Probleme der
Satireforschung und das heutige Verstindnis der Satire, S. 14-16.

176 Louzil/Zdenék, Karl Kraus und die Tschechoslowakei, S.1-8; Hofmann, Nach-
wort, in: Kisch, Gesammelte Werke, Bd. 10, S. 561-568; Patka, Egon Erwin Kisch,
S.79f.

177 Bronsen, Joseph Roth, bes. S. 49£., 71.

178 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 172.

179 Neubert, Die Wandlung des Juvenal, S. 25; Hervorhebung W. N.
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Wirklichkeit als Konstruktion:
Menippeische Ethnografie in Die Angestellten

Im Unterschied zu neusachlichen Texten besaf die zeitgendssische Satire in den
1920er und frithen 1930er Jahren jedoch kein Objektivititsproblem: Sowohl
Gegnerinnen und Gegner als auch Liebhaberinnen und Liebhaber waren sich
zumindest darin einig, dass sich satirische Formen politisch und sozialkritisch
engagierten und dass sie ein — minimal niederklassiges — kiinstlerisches Ver-
fahren darstellten. Die neusachlichen Formen mussten hingegen ihre Funktion
im literarischen Feld grundsitzlich rechtfertigen, flankierten sie doch scheinbar
lediglich die journalistische Textproduktion. In die Karten der diskreditieren-
den Stimmen spielte dabei, dass sich neusachliche Autorinnen und Autoren
im Paratext ihrer Werke nicht selten von sozialen und kiinstlerischen Ambi-

tionen distanzierten.™®

Diskursprigend stellte Roth 1927 seinem — satireaffi-
nen — Roman Die Flucht ohne Ende die Bemerkung voran: »Ich habe nichts
erfunden, nichts komponiert. Es handelt sich nicht mehr darum zu »dichtenc.

Das wichtigste ist das Beobachtete.«'®!

Die Frage nach der Notwendigkeit einer
quasijournalistischen Textsorte lag umso niher, als zudem die Frage nach der
theoretischen Maglichkeit von poetischer Objektivitit tiberhaupt im Raum

82 Um sich distinkter im modernen Sektor des literarischen Feldes zu

stand.
positionieren, bot sich die Kultivierung der strukturellen und funktionalen Sy-
nergien von neusachlichen und satirischen Formen geradezu an.

Anders als Roth, der Die Flucht ohne Ende »nicht[] komponiert« haben wollte,
war Kracauer von der Notwendigkeit, Wirklichkeit zu konstruieren, also stand-
punktbezogen zu interpretieren, fest iiberzeugt.’®? Eine unverdffentlichte Re-
zension von Ottoheinz von der Gablentz und Carl Mennickes Sammelband
Deutsche Berufskunde (1930), der Suhrkamps Der Journalist enthilt, findet
diesbeziiglich klare Worte, indem Kracauer hier ausdriicklich lobt, dass der
Sammelband seine »Tatbestandsaufnahmen in konstruktiver Absicht macht.
[Er] nimmt die Dinge nicht nur hin, [er] sucht etwas auf. Und zwar hat [er]
sich politisch-pidagogische Ziele gesteckt«.®® Dementsprechend grenzt der

Text Deutsche Berufskunde von jener Sorte sozialer Reportagen ab, welche die

180 Becker, Neue Sachlichkeit, Bd. 1, Kap. 4.

181 Roth, Werke, Bd. 4, S. 391.

182 Becker, Neue Sachlichkeit, Bd. 1, Kap. 4.

183 Bspw. Uecker, Wirklichkeit und Literatur, Kap. 6.6; Miilder, Siegfried Kracauer,
Kap. 3.2.

184 Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 526, S. 402; Hervorhebung S. K.
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Summe »unverbindlicher Impressionen« leichtfertig fiir ein kohirentes Bild der
Wirklichkeit halten. Literatur, die Objektivitdt pritendiere, erachtet Kracauer
dagegen als naiv und misst infolgedessen einer ungefilterten Sozialreportage
lediglich als »Notwehr« gegen die biirgerliche Kunstanschauung eine bedingte
Relevanz zu. Anstatt aus »unkontrollierten Beschreibungen« der Wirklichkeit
miisse neusachliches Schreiben »aus dem dialektischen Ineinander von An-
schauungen und Begriffen« bestehen.™

Wirklichkeit zu konstruieren, hief§ sonach im Fall von Kracauer, im Medium
der Literatur, ausgehend von einem unorthodox-materialistischen Standpunkt
und entlang der isthetischen Maximen Destruktion und Andern soziale Fassa-
den zu entlarven — ganz dhnlich wie Kisch und Lania dies zeitgleich formulier-
ten. Dass dazu auch fiir Kracauer die satirischen Formen eines der effektivsten,
wenn nicht das effektivste Mittel darstellten, erschlieft insbesondere die Rezen-
sion von Erik Regers satireaffinem Roman Das wachsame Hihnchen (1932). Der
damals viel beachtete, heute indes kaum mehr lesenswerte neusachliche Roman
wird im Paratext als jpolemischer Roman« ausgewiesen und schldgt in der Vor-
rede »Vivisektion der Zeit« als alternative Gattungsbezeichnung vor; durchaus
bemerkenswert, insofern sich Musil als satirischer »monsieur le vivisecteur« be-
zeichnete.’®® Kracauer lobte Das wachsame Hibnchen fiir sein sozialkritisches
Engagement: Dank seiner Sachkenntnis gelinge es Reger, »Hiillen abzureif§en,
die weniger gewiegte Betrachter wahrscheinlich gar nicht als Hiillen empfin-
den«.’87 Gleichzeitig beanstandete Kracauer, dass Reger die Entlarvung {iber-
steuere, zumal eine »grundlose Ironie« den Figuren auch solche Gemeinheiten
zuschreibe, »die nicht die geringste enthiillende Funktion haben« wiirden."8
Diese kiinstlerische Schwiche betrachtete Kracauer als Folge einer diffusen
linksradikalen Einstellung, wodurch Reger Gesinnung per se attackiere (ihn-
lich wie die Linksintellektuellen bei Benjamin). Um die Sozialkritik fair zu
justieren und die Entlarvung mithin in prizise Bahnen zu lenken, empfahl
Kracauer einen klaren ideologischen Standpunkt. Verankert man Ironie gua
weltanschaulich-indifferente Schreibhaltung freilich in einer distinkten Posi-
tion wie dem unorthodoxen Materialismus — der Kracauer zweifelsfrei hierbei

als Standpunkt vorschwebte —, dann transformiert sich Ironie notwendig in

185 Ebd. Vgl. das Einverstindnis mit Doblin, der eine naive Neue Sachlichkeit ebenso
ablehnte, in: ebd., Nr. 432.

186 Reger, Das wachsame Hihnchen, S. 7; Musil, TB L, S. 1.

187 Kracauer, Werke, Bd. 5.4, Nr. 687, S. 251.

188 Ebd., S.254.

Das Dokument als Karikatur ¢ 277



ein sozialkritisch perspektiviertes Kampfmittel, also in Ironie gua rhetorische
Figur — in satirische Formen.

Vor diesem Hintergrund ist der Einwand zu lesen, den Kracauer eingangs
seiner Gesellschaftsstudie Die Angestellten, veroffentlicht 1930 als Buchausgabe,
vorabgedrucke als zwélfteilige Artikelserie in der Frankfurter Zeitung im De-
zember 1929, gegen die neusachliche Reportage vorbringt:

Ergibt sich diese Wirklichkeit der tiblichen Reportage? Seit mehreren Jahren
genieflt in Deutschland die Reportage die Meistbegiinstigung unter allen
Darstellungsarten, da nur sie, so meint man, sich des ungestellten Lebens
bemichtigen kdnne. Die Dichter kennen kaum einen héheren Ehrgeiz, als
zu berichten; die Reproduktion des Beobachteten ist Trumpf.’®

Die Reportage betrachtet Kracauer demnach auch in den Angestellten als »legi-
time[n] Gegenschlag gegen den [biirgerlichen] Idealismus«, verurteilt aber, dass
ihre vulgire Auffassung einen objektiven Zugang zur gesellschaftlichen Reali-
tit suggeriert. Der Idee, dass eine mehr oder minder zufillige Beobachtungs-
abfolge das Leben »photographier[en]« wiirde, setzt Kracauer das Konzept
einer — »Mosaik«-artigen — »Konstruktion« der »Wirklichkeit« entgegen, deren
kritischer Perspektivierung es erst gelinge, neusachliche »Objektivitit« in ein re-
ferenzielles »Bild« der realen gesellschaftlichen Zustinde zu transformieren.”°
(Wie fiir Tucholsky Fotografien durch Auswahl und Anordnung zu Tendenz-
fotografien werden.)" Als Ziel der Sozialstudie deklariert das Vorwort daher
kongruent die »Aufklirung« tiber die soziale Misere der Angestellten-Klasse,
wobei die Wechselwirkung von Reflexion und Faktenrecherche die gesellschaft-

192

liche »Verinderung« tiberhaupt erst méglich macht."* Kracauer unterstreicht,

dass »Zitate, Gespriche und Beobachtungen an Ort und Stelle« den Grund-
stock der Reportage bilden und dass seine Studie »exemplarische Filles, also
soziale Typen, schildert.”? Zudem vergleicht er Die Angestellten mit einer »klei-

189 Ebd., Bd.1, S. 222.

190 Ebd.

191 Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd. 7, Nr. 71.

192 Kracauer, Werke, Bd. 1, S. 213.

193 Ebd. Man hat kritisch bemerkt, dass Die Angestellten den Objektivititsstandard
einer soziologischen Studie nicht erfiillen. Sieche Uecker, Wirklichkeit und Litera-
tur, S. 429—433, bes. S. 433; Haas, Empirischer Journalismus, S. 185. Der Einwand ist
kurios, zumal Kracauer zu keinem Zeitpunkt eine Arbeit nach wissenschaftlichem
Standard beabsichtigt hat. Vgl. Koziol, Die Wirklichkeit ist eine Konstruktion,
S. 147-157. Tatsichlich hat Kracauer in erstaunlicher Vielfalt und Breite Quellen
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ne[n] Expedition [...] ins Innere der modernen Grofstadt«: Das Leben der An-
gestellten sei »unbekannter als das der primitiven Volkerstimme, deren Sitten
die Angestellten in den Filmen bewunder[te]n«.* Sich an die Formulierung
aus Kischs Rasendem Reporter anlehnend, schickt Kracauer voraus, dass erst der-
oder diejenige hinter diese »Exotik des Alltags« gelange, welcher oder welche die
»Wirklichkeit« von »ihren Extremen her« erschliefle.’9s

Diese Vorbemerkungen verbalisieren so paradigmatische Merkmale von neu-
sachlichen und satirischen Formen: Recherche, Dokumentarisierung, soziale
Typisierung sowie Entlarvung. Dariiber hinaus impliziert die Reisebericht-Me-
taphorik die klassische Objektivierungstechnik der menippeischen Satire: ver-
traute Zustinde vermittels einer Fremdperspektive zu enthiillen.’® Solche me-
nippeischen Elemente, die mit derselben Intention auch der von Kracauer mit
Vorliebe zitierte Swift kultiviert, sind in den Angestellten etwa der geografische
Buchuntertitel Aus dem neusten Deutschland, naturkundliche Kapiteliiberschrif-
ten wie Unbekanntes Gebiet, Auslese, Kleines Herbarium sowie zahlreiche exoti-
sierende Metaphern: »Talismanc fiir »Berechtigungsschein, »indische Fakire«
fiir »Proletarierkinder«, »Leibgarde« fiir »Biirgerliche«, »schmucke Waffenc fiir
»Zeugnisse und Diplome«, »Chinoiserien« fiir »Sekundarreife« und »Abitur«
bzw. »Ornamente«.”” Ebenfalls genretypisch geht es wiederum den Gelehrten
an den Kragen; so rechnet Kracauer mit der »Lehre vom Gliick der Mono-
tonie«®® des spiteren NSDAP-Mitglieds Ludwig Heyde ab und entlarvt im
Abschnitt Von oben gesehen die Chefideologen des kapitalistischen Systems. Zu
den menippeischen Motiven zihlt schliefllich die Konfrontation von Mensch
und Natur, meist mit dem Tierreich, um das Subjeke iiber seinen Triebautoma-
tismus aufzukliren.’? Kracauer variiert dieses klassische satirische Verfahren,
indem er die Angestellten mit der Pflanzenwelt assoziiert, um die vegetierende
Lebensart dieser Gesellschaftsschicht zu veranschaulichen. Dazu klassifiziert
Kracauer wie ein Botaniker verschiedene Angestellten-Gattungen und poten-

ziert diese Karikaturen durch ziselierte Deskriptionen:

recherchiert. Siehe Band, Kracauers Expedition in die Alltagswelt der Berliner An-
gestellten, S. 217f.

194 Kracauer, Werke, Bd. 1, S. 221, 218.

195 Ebd., S. 218, 213; vgl. Kisch, Gesammelte Werke, Bd. s, S. 660.

196 Von Koppenfels, Der Andere Blick, S. 27, 1o1f.; Hodgart, Die Satire, S. 187-196.

197 Kracauer, Werke, Bd.1, S.223f. Die Version, welche die Frankfurter Zeitung ab-
druckee, trug noch den Untertitel Eine Untersuchung. Siche ebd., S. 315. Swift-Re-
kurse bspw. in: ebd., Bd. 5.2, Nr. 188, S. §8; Nr. 253, S. 297; Bd. 7, S. 86.

198 Ebd., Bd.r, S.237.

199 Von Koppenfels, Der Andere Blick, Kap. 4; Hodgart, Die Satire, S. 122-126.
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Ein vollkommenes Exemplar dieser Gattung ist die nette Fabrikantentoch-
ter aus Westdeutschland, die oft im Romanischen Café residiert. Dort ge-
fillt es ihr besser als bei der Familie, der sie in ihrer Baskenmiitze mit dem
Zipfelchen drauf eines Tages durchgebrannt ist; besser auch als in dem
GrofSbetrieb, in dem sie fiir 150 Mark monatlich an der Additionsmaschine

arbeitet.2°©

Das Ziel dieser Taxonomie ist die Aufklirung tiber die durch Medien und Wirt-
schaft »geziichtet[en]« »Normaltypen«.2°* Um diese darwinistische »Zucht-

wahl«2°?

zu beweisen, fithrt das Kapitel Awslese die Personalrekrutierungs-
verfahren der Wirtschaftsunternehmen vor, einen rigid-absurden Reigen aus
Schulabschliissen, Eignungstests, Vorstellungsgesprichen und medizinischen
Gutachten. Das Ganze garnieren sarkastische Bildungszitate — »Die Kollegin-
nen in den Biiros aber bleiben«; »die Garde stirbt, aber ergibt sich nicht« —,2%3
verzerrende Attribuierungen sowie Kommentare: »Grammophongitls«, »obere
Kamorrac, »wie ein Regierungsspion in feindlichen Lindern« etc.2%4

Diese Konstruktion der Wirklichkeit fixiert dabei wie schon in den Feuille-
tons ein Ich-Erzihler, der weder als Tier noch als Pflanze — vielmehr als Homo
satiricus die Weimarer Republik bereist, um aus der Perspektive des unorthodoxen
Materialisten kritisch hinter die glatten Fassaden des Kapitalismus zu blicken:
als beschriebe gleichsam ein gewitzter, leicht tiberraschter Forschungsreisender
die ethnografischen Realitdten eines fernen Inselstaates. Das dokumentarische
Material, auf dem seine Einsichten basieren, stammt aus Interviews, Statistiken,
Biichern und empirischen Beobachtungen. Wo das Mosaik — oder die Revue —
dieser Reiseerfahrungen nicht per se satirische Effekte erzeugt, greift der Homo
sativicus dem Reporter mit karikierenden Metaphern unter die Arme. Infolge-
dessen kriuselt sich in der Textur jene — rhetorische — »Ironie«, die fiir Adorno
Die Angestellten »[b]eeintrichtigt«; wihrend Benjamin in ihr nachgerade »die
Anfinge der lebendigsten Satire« erblickt.>®s

200 Kracauer, Werke, Bd. 1, S. 271.

201 Ebd., S. 265.

202 Ebd., S.230.

203 Ebd., S. 271, 225.

204 Ebd., S. 249, 245, 228.

205 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 11, S. 400; Benjamin, Gesammelte Schriften,
Bd.3, S.223.
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5.3 Der intellektuelle Schwejk:
Ginster und Georg als neusachliche Romansatiren

Ein wunderlicher Realist?

1964 trug Adorno zum 75. Geburtstag von Kracauer im Hessischen Rundfunk
eine Rede vor, die wenig spiter unter dem Titel Der wunderliche Realist als Essay
in den Noten zur Literatur III (1965) publiziert wurde. Erklirtes Ziel des Vor-
trags war es, den Texten und Uberlegungen des Jubilars in Nachkriegsdeutsch-
land tiberhaupt erst wieder Resonanz zu verschaffen. Bevor sich Adorno an die
Ausarbeitung des Redemanuskripts setzte, erkundigte er sich bei Kracauer nach
dessen Titelpriferenzen. Adorno schrieb in einem Brief vom 5. November 1963:

Eines noch hitte ich gern mit Dir besprochen, die Titelfrage. Zwei Titel ste-
hen, von mir aus, zur Wahl: Der intellektuclle Schwejk, oder: Der wunderliche
Realist. Beides mit dem Untertitel: Uber S. K. Der erste Titel hitte den Vor-
zug, daf§ er auf eine Formulierung von Dir zuriickgeht und die Bezichung
zum Ginster ipso facto ins Zentrum riickt. Der zweite wire mir selber lieber,
weil er das Zentrale der Konzeption angibt, die meinem Vortrag zugrunde

liegen wird.2°¢

Korrespondenzmiide wirkend, entschied sich Kracauer, der zu diesem Zeit-
punkt nach wie vor im New Yorker Exil lebte, unproblematisch fiir die zweite
Variante, die ihm »mehr umfassend« diinkte. Allerdings sei er »sehr neugierig
auf den Inhalt, den Dug, antwortete er Adorno, »dem term >wunderlich« geben
wirst«.2%7

Damit besiegelte Kracauer sein Rezeptionsschicksal, wenn nicht sogar dasje-
nige der literarischen Moderne, 1918-1933. Denn aufgrund der Wirkungsmacht
Adornos lenkt diese Titelwahl bis heute von der strukturierenden Funktion der
satirischen Formen in Kracauers Texten, aber auch in der modernen Literatur-
isthetik der 1920er und frithen 1930er Jahre ab. Stattdessen haben die Titelwahl
Der wunderliche Realist und der entsprechend perspektivierte Essay der Inter-
pretation Vorschub geleistet, dass es sich beim Redakteur der Frankfurter Zei-
tung um einen idiosynkratischen, leicht verschrobenen Realisten handelt, der

206 Adorno/Kracauer, Briefwechsel, Nr. 225; Brief von Adorno an Kracauer vom 5. No-
vember 1963.
207 Ebd., Nr. 226; Brief von Kracauer an Adorno vom 8. November 1963.
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einem »Primat des Optischen« folgt.>*® Diese Lesart bekriftigen bei oberflich-
licher Lektiire Kracauers Filmkritiken, zumal Adorno in seinem Essay Kracau-
ers Texte mit der »Clownerie«*®® von Chaplin vergleicht. Roths Buchrezension,
die den Romanprotagonisten aus Kracauers Romanerstling Ginster ebenfalls
mit »Chaplin im Warenhaus« assoziiert, bestitigt dann die Identifikation mit
dem Filmstar und hat so die Wahrnehmung des Satirikers Kracauer zusitzlich
erschwert.”™ SchliefSlich lenken Benjamins attraktive >Aura«- und >Allegorie«-
Begriffe von den beiden Angestellten-Rezensionen ab, die die Bedeutung der
satirischen Formen bei Kracauer herausarbeiten.

Wie der Rekurs auf Chaplin zeigt, kommen die satirischen Formen in Der
wunderliche Realist indes immerhin implizit zur Sprache. Allerdings stehen
sie im Schatten eines explizit verhandelten Ironie-Begriffs. Dessen Semantik
ist mehrdeutig. So stért sich der Essay einerseits am »Ton von Ironie, in dem
es [das Angestellten-Buch] sich gefillt«, d.h. an der Ironie als rhetorischem
Stilmittel der Satire;*' andererseits lobt Adorno an Ginster eine — nicht-
satirische — »Kracauersche[] Ironie«, welche den Sinn- und Ich-Zerfall reflek-
tiert. Kontextualisiert wird der Roman mit »Ringelnatz«, »Lichtenberg, Till
Eulenspiegel (»eulenspiegelhaft«), »Sancho Pansa[]« und »Schwejk« wiederum
stillschweigend im satirischen Kontext. Auch umschreiben den Romanprota-
gonisten heimlich pikareske Eigenschaften, d.h. »[r]affinierte Lippischkeite,
»Schlaulheit]«, »Naivitit«, »Reversbild absoluter Individuation«, Kritik von

»Personlichkeit« und »Lebenstechnike«:

Fiir Kracauers bedeutendste Leistung halte ich [...] Ginster. [...] Noch die
erzihlende Gestalt gerit, der Form und der Bestimmung nach, ins Feld
der Kracauerschen Ironie. |...| Kracauer hat den Ginster einen intellektuellen
Schwejk genannt. Produktiv wurde das Buch, dem die Jahre wenig anhaben
konnten, indem es nicht den Kanon der Individualitit als Substantielles
affirmativ hinstellt. Vermége der isthetischen Reflexion wird das tragende
Ich selbst relativiert. Raffinierte Lippischkeit, die sich stellt, als verstiinde
sie nicht, wihrend sie tatsichlich nicht versteht, ist das Reversbild absoluter

Individuation. Schlau bindigt Ginster die Realitit, in der er haust, nicht

208 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 11, S. 392. Exemplarisch: Spiter, Siegfried Kra-
cauer, bes. S. 606.

209 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 11, S. 393.

210 Roth, Werke, Bd. 2, S. 997. Exemplarisch: Lau, »Ginsterismus«, S.13—42; vgl. die
Kritik an dieser Rezeptionsart von Schlaffer, Der engagierte Flaneur, S. s1.

211 Adorno, Gesammelte Schriften, Bd. 11, S. 400.
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weniger als vor ihm die stolz in die Brust sich werfenden Personlichkeiten
schrumpfen. Naivitit, die sich als Lebenstechnik durchschaut und beschreibr,
ist es nicht linger. Sie transzendiert zu jener Theorie, der sie eine Nase dreht.
[...] Griindlich bewihrt der Ginster, daf§ Freiheit, Positivitit tiberhaupt
heute nicht als solche sich setzen liefle; sonst wiirde das idiosynkratische
Moment in Kracauer unweigerlich zur Manie. Weise hat er in der Neuaus-
gabe auf das letzte Kapitel des Originals verzichtet, das mit solcher Positivitit
kokettierte.?'?

Es macht solcherart den Anschein, als kehre der Zeitzeuge Adorno sein Wissen
iiber die satirischen Formen der 1920er und der friihen 1930er Jahre in Der
wunderliche Realist geradezu unter den Tisch. Kracauers satirische Mitschrift
an der literarischen Moderne, 1918-1933, wird als »sozialkritische Phase«, beein-
flusst von »der scharfen Luft jenes Berlin«, kleingeredet und als unwesentliche
Facette aus der Autorenphysiognomie ausgeklammert.* Erkliren lisst sich die-
ses Vorgehen insbesondere durch Adornos Kunstvorstellung, die, summarisch
dargelegt in Asthetische Theorie, die Kunstautonomie als »irrevokabel« setzt und
Engagement tiber die Form abwickelt.** Ein Aphorismus aus Minima Moralia
antizipiert dementsprechend zuvor einen Irrcum Juvenals: Die Scheinwelt, die
Faschismus, Kapitalismus und Kulturindustrie erzeugt hitten, sei nicht mehr
aufzukliren, deshalb sei es »[u]lnméglich[]«, iiberhaupt noch »eine Satire zu
schreiben«.?™

Der wunderliche Realist deutete infolgedessen Kracauers Autorenphysiogno-
mie auf der Basis von kunsttheoretischen Annahmen, die Kracauer um 1925
selbst tiber Bord geworfen hatte, als er sich mit dem historischen Materialismus
zu beschiftigen und parallel am Ginster-Roman zu arbeiten begonnen hatte.
In den 1960er Jahren unterstiitzte Kracauer dann freilich Adornos sekundire
Autonomisierung der deutschsprachigen Literaturgeschichte nicht nur mit sei-

ner Titelwahl, sondern auch mit der Zusammenstellung seiner Essay-Binde

212 Ebd., S. 401f,; zudem S. 394.

213 Ebd.,, S. 402.

214 Ebd., Bd.7, S. 9 [Asthetische Theorie]. Die Anordnung der Essays im dritten Band
der Noten zur Literatur (1965) trigt dem Rechnung, indem Adorno den Kracauer
gewidmeten Text unmittelbar auf seine Analyse von Sittlichkeit und Kriminalitit
von Kraus folgen lisst und im Anschluss an den Waunderlichen Realisten den Essay
Engagement platziert, der anhand der Werke von Jean-Paul Sartre und Brecht die
sozialkritische Funktion von Kunstformen darlegt.

215 Ebd., Bd. 4, Nr. 134.

216 Belke/Renz, Siegfried Kracauer, S. 42—44.
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Das Ornament der Masse (1963) sowie Straflen in Berlin und anderswo (1964).
Beide Textsammlungen suggerieren eine exemplarische Retrospektive auf die
schriftstellerische Produktion wihrend der Weimarer Republik, prisentieren je-
doch die satirische Komponente von Kracauers Weimarer Schreibregel duflerst
zuriickhaltend. So enthilt der editorische Anhang von Straffen in Berlin und
anderswo heute gleich mehrere Feuilletons, die Kracauer 1933 urspriinglich fiir
den Essay-Band vorgesehen hatte, die er jedoch in den 1960er Jahren fiir die
Zusammenstellung nicht mehr beriicksichtigen mochte.*7 Wie aus einem Brief
an Adorno hervorgeht, versuchte sich Kracauer dadurch von der Publizistik Tu-
cholskys und Jacobsohns abzugrenzen.?® Kohirent mit der Kunsttheorie seines
Zbglings scheint bei Kracauer am Ende seines Lebens wiederum der Wunsch
nach einem universelleren Kiinstlertum erwacht zu sein, wie es einst die biirger-
liche Kunstanschauung prigte. Vielleicht ist diese Perspektivierung auch vom
Schicksal eines Vertriebenen bedingt, der in der Weimarer Republik und im
Exil am eigenen Leib erfahren hatte, dass simtliche satirische Interventionen
das braune Unheil nicht aufgehalten hatten.

Kracauers Titelwahl iiberrascht dabei umso mehr, als Adornos alternative Ti-
telvariante Der intellektuelle Schwejk in den 1920er und frithen 1930er Jahren als
Begriffsfiigung in Kracauers Bekanntenkreis kursierte. Anders, als sich Adorno
erinnert, war es indes nicht Kracauer, sondern Roth, der sie 1927 in Umlauf
brachte, um Benjamin einen Eindruck des rezenten Ginster-Projekts zu vermit-
teln.?® Benjamin kolportierte die Wendung anschlieflend Kracauer: »Zufillig
traf ich Roth. Er machte mich auf Ihre Kriegserinnerungen hochst gespannt,
erzihlee[,] Sie schreiben den intellektuellen Schweyck.«**° Adorno musste sie
schliefSlich ebenso zu Ohren gekommen sein wie Bloch, der Kracauer in dem-
selben Jahr mit den Worten dazu ermunterte, die eigenen Feuilletons und Essays

in Buchform zu veroffentlichen: »Sie miissen diese Aufsitze sammeln; nach dem

217 Satirische Texte in Das Ornament der Masse sind v. a. Katholizismus und Relativismus
(1921), Die kleinen Ladenmiidchen gehen ins Kino (1927); in Straflen in Berlin und
anderswo befinden sie sich im Anhang sowie im Abschnitt Dinge.

218 Adorno/Kracauer, Briefwechsel, Nr. 233; Brief von Kracauer an Adorno vom 16. Ja-
nuar 1964.

219 Benjamin, Gesammelte Briefe, Bd. 3, Nr. 545; Brief von Benjamin an Kracauer vom
16. Juli 1927. Kracauer wies Adorno auf diesen Ursprung der Formulierung hin.
Siehe Adorno/Kracauer, Briefwechsel, Nr. 251; Brief von Kracauer an Adorno vom
21. November 1964.

220 Benjamin, Gesammelte Briefe, Bd. 3, Nr. 545; Brief von Benjamin an Kracauer vom
16. Juli 1927.
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intellektuellen das metaphysische Schwejk-Buch.«*** Haseks Antiheld fungierte
dazumal nicht nur fiir den Protagonisten des Ginster-Romans als Bezugsgrofie.
Beeinflusst durch Brecht, applizierte ihn auch Benjamin als Deutungsmodell
fiir Josef K. aus Kafkas Der Proceff.*** Beide Assoziationen zeugen vom Modell-
wert der Schwejk-Figur fiir die literarische Moderne, 1918-1933.223

Ginster: Ein pikaresker Roman?

Exemplarisch belegt diese Faktenlage Kracauers Romanerstling Ginster. Von
ihm selbst geschrieben, vorabgedruckt im April 1928 in der Frankfurter Zeitung
und noch im selben Jahr erschienen als Buchausgabe bei S. Fischer. Analog zum
epischen Theater im dramatischen Kontext reagierten die satirischen Formen
auch in diesem Fall auf die generischen Probleme der modernen Epik: auf die
»Krisis des Romansc, die Kracauer diskursbegriindend im Zusammenhang mit
den populiren Biografien von Emil Ludwig diagnostizierte.*** Die satirischen
Formen halfen seinerzeit, insbesondere die neusachliche Reportage mit der Ro-
man-Gattung kiinstlerisch zu vermitteln. 1931 hielt Kracauers Rezension der
deutschsprachigen Ubersetzung von Michel Georges-Michels Kiinstlerroman
Les Montparnos (1924) fest:

Nun, dieser Roman ist schlecht. Er krankt hauptsichlich an einem Ubel,
mit dem auch manche deutsche zeitgenossische Romane behaftet sind: an
der unsauberen Vermischung von wirklichen und erfundenen Begebenhei-
ten, die zu dem willkiirlichen Ineinander zweier nicht zusammengehériger
Stilformen fiihrt. Bei uns erklirt sich das Zustandekommen solcher un-
gliickseligen Gebilde daraus, daf einige Schriftsteller die Unzulidnglichkeit
blofler Reportagen erkannt haben und sie nun durch dichterische Zutaten
zu giiltigen Werken erhéhen wollen. Statt die Beschreibung der empirischen

Wirklichkeit in eine konstruktive Betrachtung iiberzuleiten, vermengen sie

221 Bloch, Briefe, Bd. 1, Nr. 7; Brief von Bloch an Kracauer vom 28. September 1927.

222 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 2.2, S. 436; Bd. 6, S. 434. Vgl. Kremer, Prag
in Jaroslav Haseks Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk und Franz Kafkas Der
Procef5, S. 6-14.

223 Vgl. die Assoziationen von Hasek mit Kafka und Joyce respektive von Schwejk mit
Josef K. (Der Procef§) und Leopold Bloom (Ulysses) bei: Hrabal, Allzu laute Einsam-
keit und andere Texte, S. 136-143.

224 Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 486, S. 265; auch Nr. 499. Zur Krise des Romans hier
Kap. 6.2.
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die Eindriicke der undurchdrungenen Empirie mit mehr oder weniger frag-

wiirdigen poetischen Konstruktionen.s

Dass die Satire paradigmatisch Wirklichkeit konstruiert, anstatt lediglich poeti-
sierend zu rapportieren, ist unterdessen evident.

Inhaldlich richtet sich die mit filigranem Witz gefiihrte satirische Attacke in
Ginster dabei nicht wie in Kraus’ Lezzten Tagen der Menschheir, Haseks Aben-
teuern des braven Soldaten Schwejk oder Piscators Schwejk-Inszenierung gegen
die habsburgische, sondern gegen die wilhelminische Gesellschaft im Ersten
Weltkrieg. Gleich den anderen Kriegssatiren beginnt Ginster mit einer Kari-
katur der Ereignisse im August 1914, mit dem Bild einer Volksmasse, die in
der Landeshauptstadt M. den Kriegseintritt bejubelt — »Wir sind tiberfallen
worden, wir werden es den andern schon zeigen.« — und schlief§t im vorletzten
Kapitel mit der Karikatur der revolutioniren Mitidufer von 1918, indem ein
doch eher diskreter Aufruhr in der Provinzstadt Q. geschildert wird: »Die Kuh
herauss, briillte das Volk.«*2¢ Dazwischen geht es Wilhelm II. an den Kragen —
»[d]a der Kaiser keine Parteien mehr kannte, verurteilte er nur die fremden
Nationen«; mit der Scheler-Karikatur Caspari den Chefideologen des Ersten
Weltkriegs; in zahlreichen Variationen der Armee, etwa mit diskurstypischen
Karikaturen von Musterung und Grundausbildung — »wihrend des Ziehens
wunderte sich Ginster, daf§ die Kanone sich iiberhaupt von der Stelle bewegte,
denn er zog sie nicht eigentlich, sondern lief§ sich von ihr schleifen«; der Hel-
denpropaganda der Mittelmichte — »[d]ie Leichtigkeit des Examens machte
sich durch ihren [der Abiturienten] spiteren Heldentod bezahlt, der auflerdem
die schlimmen Folgen der Bildungsliicken von selbst tilgte«; sowie einer ganzen
Reihe biirgerlicher Kulturerrungenschaften in Philosophie, Historiografie, Na-
turwissenschaft sowie Kunst — »[a]uf dem Sofa ausgestrecke, bekimpfte Ginster
die Sonntagnachmittage mit Romanen. Da er immer die Jalousie herunterlief3,
wurde die Natursonne in ihre Heide verbannt«.2”

Um den spezifischen satirischen Zugriff des Ginster-Romans auf den Ersten
Weltkrieg zu illustrieren, bietet sich neben der Abrechnung mit Scheler etwa
der diskurstypische Topos des Salutierens an. Wo Kraus, Hasek und Piscator
militdrischen Habitus, Armeesystem und Bellizismus karikieren, indem ein
obstruktives Augenzwinkern des reinfachen Mannes< die RechtmifSigkeit der
Habachtstellung hinterfragt bzw. indem Schwejks hypertrophe Salutier- und
225 Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 593, S. 646; vgl. Bd. 5.4, Nr. 654.

226 Ebd., Bd. 7, S.12, 240.
227 Ebd., S. 42, 182, 162, 235.
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Exerzierbereitschaft (»Melde gehorsamst«)??® die Reprisentanten der habsbur-
gischen Institutionen zur Verzweiflung treibt, geht Kracauer mittels einer arti-
fiziellen Geometrie gegen die Verdinglichung des Individuums vor, die Krieg
und Propaganda verursachen. Otto, der von Natur aus die »Freundlichkeit des
Rechtecks«*? besitzt, wird nimlich nach Diensteintritt — und sehr zum Er-
staunen seines Freundes Ginster, der sich der Einberufung bis tief in den Krieg
hinein entziehen kann — immer stirker von militdrisch-rechtwinkligen Sym-

metrien {iberformt:

Sie haben ihn ganz ins Rechteck gezwungen, dachte Ginster, ein Automat.
Bei jeder zweiten Uniform ging der Arm in die Héhe. Er wurde nicht von
Otto geschwungen, sondern flog selbstindig auf. Otto hitte die Uniformen
gar nicht erkannt. Der Arm mufite ihm eingesetzt worden sein, mit Ridchen

im Korper. Das System wurde von den Uniformen aus der Ferne bewegt.?°

Nachdem er an der Westfront gefallen ist, wird Otto dann von der internen
Logik der Romansatire in einen — 6ffentlich primierten — neusachlichen Eh-
renfriedhof iiberfiihrt, den Ginster in einem Architekturbiiro »mit Reif$schiene
und Winkel« polemisch gegen jenen verschlungenen Irrgarten zeichnet, den er
selbst bevorzugt hitte.s” Entsprechend seiner ornamentierenden Vorliebe gerit
die militdrische Ausbildung des Protagonisten, die sich wegen der immensen

Truppenverluste letztendlich doch nicht vermeiden ldsst, zum Slapstick a la

Chaplin:

Aber Knétchen und der Unteroffizier verbesserten ihn schon ohnedies un-
aufhérlich bei den bisher bekannten Griiflen. Die rechten Winkel wieder
innezuhalten, der Handriicken wagrecht ausgehéhlt tiber den Augenléchern.
Zwei Vorgesetzte zugleich versuchten sich mitunter an dem Handriicken,
um mich in die gewiinschte Lage zu bringen. War er aus Zufall eingerichtet,

dann verrutschte der Kopf.?3

228 Hasek, Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk, bspw. S. 73.

229 Kracauer, Werke, Bd. 7, S. 35.

230 Ebd., S.50.

231 Ebd., S.112. Zum architekturhistorischen Kontext siche an dieser Stelle von Ar-
burg, »Zweck-Architekturen der Verwesung, bes. S.89; zudem ders., Totenorna-
mente, S. 301-322.

232 Kracauer, Werke, Bd. 7, S. 160.
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Spiter stattet Ginster die Griifle gekonnt mit kleinen Verzierungen aus.??® Die
Satire auf die militdrischen Verhaltensregeln basiert solcherart auf der im Feuil-
leton erprobten und spiter in den Angestellten perfektionierten menippeischen
Metaphern-Technik. Nur bietet der Roman die Gelegenheit, diese komplexer
und grofiflichiger zu bespielen und den punktuellen semantischen Witz der
Feuilletons in entlarvende Kérper- und Situationskomik zu iibertragen.

Wie Ginsters Salutier-Szene zeigt, hebt sich der Ginster-Roman von den er-
wihnten Weltkriegssatiren ebenfalls dadurch ab, dass Kracauer das offizielle
Heldendispositiv an einer kategorisch dienstuntauglichen Figur auflaufen ldsst:
»Heldenhaft benimmst du dich nichtc, »[s]ei doch ein Mann«, mahnen Tante
und Onkel, als Ginster versucht, sich von der Wehrpflicht wegzuhungern, und
sich bei Dienstantritt weigert, ein Essenspaket mitzunehmen. Bereitwillig gibt
der Protagonist zu, dass er die Notwendigkeit verabscheut, »ein Mann wer-
den zu miissen«, denn Minner »hatten feste Ansichten und einen Beruf [...].
Thre Unnahbarkeit erinnerte ihn an die von symmetrischen Grundrissen.«*#
Stattdessen wirkt Ginster, der »gerne gasférmig« gewesen wire, im Kontrast zu
anderen Minnern, etwa dem befreundeten Botaniker Dr. Hay, weiblich und
zudem unsachlich: »Ginster fiihlte sich Hay gegeniiber wie eine junge Frau, die
ihren eingetrockneten Gatten durch Unsachlichkeit reizte.«*5 In Kombination
mit der menippeischen Geometrie hinterfragt diese Figuren-Physiognomie die
minnlichen Habitusformen des wilhelminischen Deutschland sowie deren Re-
siduen in der Weimarer Republik, aber auch die problematischen Geschlechter-
profilierungen jiingeren Datums. So karikiert der weiblich-unsachliche Pro-
tagonist zudem den zeitgendssischen Kurzschluss von Neuer Sachlichkeit und
Minnlichkeit bzw. minnlicher Literatur, wie ihn Pinthus 1929 in Das Tage-Buch
vortrug.? Es spricht nichts dagegen, Ginster mit Adorno als Verkérperung des
Ich-Zerfalls zu lesen.?7 Allein, warum — in der Konsequenz — nicht gleichfalls
als Karikatur des biirgerlichen Subjekts?

Denn ihnlich wie der Antiheld des pikaresken Romans verkorpert Gins-
ter {iber weite Strecken weniger ein Individuum als eher einen zeitsatirischen

Mechanismus, der die wilhelminische Gesellschaft entlarvt, indem er deren

233 Ebd., S.169.

234 Ebd., S.139.

235 Ebd., S. 140, 73.

236 Vgl. Pinthus, Minnliche Literatur, abgedruckt in: Becker, Neue Sachlichkeit, Bd. 2,
S. 37—41; Kaes, Weimarer Republik, S. 328-335.

237 Exemplarisch: Miilder, Siegfried Kracauer, bes. S. 141; Hogen, Die Modernisierung
des Ich, S. 51-88; Thums, »... am liebsten zerrieselte ich«, S. 147-159.
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offizielle Sprachformeln und Habitusformen kritisch provoziert; anders als
Schwejk, der die Habsburgermonarchie durch seinen hypertrophen Opportu-
nismus aufklirt. Das macht nicht nur die unzeitgemifle Vorliebe des Roman-
helden fiir eine unsachliche Ornamentik deutlich, sondern insbesondere eine
Episode am Romananfang, in der sich Ginster unter die Biirger M.s mischt,
mit patriotischen Phrasen um sich wirft und mit Verwunderung die Einwinde
registriert, die ihm entgegengebracht werden; denn was andere Sprecher bei
anderen Gelegenheiten unter Beifall geduflert haben, verliert in Ginsters Mund
offenkundig sofort jegliche Giiltigkeit. Der von ihm vorgetragenen, zuvor dem
offentlichen Diskurs abgelauschten Behauptung, die Deutschen wiirden im
Krieg mit den Franzosen leichtes Spiel haben, wird beispielsweise unter all-

gemeiner Zustimmung entgegnet, die Franzosen wiren auch nicht ohne:

Auf der Strafle mischte er sich in Unterhaltungen. »Durch unseren Einmarsch
in Belgien werden wir mit den Franzosen leichtes Spiel haben« — ohne Z6-
gern behauptet. Genau genommen, wollte er nur beobachten, ob ihm solche
Dinge tiberhaupt zu sagen gelingen, man muf3te sich iiben. In der letzten Zeit
war er mehrmals zugegen gewesen, wie andere Personen unter Beifall ahnliche
Urteile abgegeben hatten. Kaum duflerte er seine Meinung — eine Meinung,
von der er voraussetzen durfte, daf$ sie dem Bediirfnis der Leute entsprach —,
so wurde ihm mit MifStrauen begegnet. Das Publikum sah ihn erstaunt an,
und einer bemerkte, daf§ die Franzosen auch nicht so ohne wiren. Allgemeine
Zustimmung ward ihm zuteil. Hitte Ginster die gleiche Ansicht vertreten, er
wire vermutlich der Polizei ausgeliefert worden. So ging es ihm hiufig. Wenn
er sich zu den iiblichen Uberzeugungen bekannte, wurden sie sofort preisge-

geben, um den gegenteiligen Anschauungen das Feld zu rdumen.?®

Diese kritisch-negative Provokation des sozialen Kontexts zeigt sich auch an
einer anderen Stelle, wo Ginsters ernsthaft gemeinte Aussagen als Witze auf-
gefasst werden: »Erst die allgemeine Heiterkeit belehrte Ginster iiber seinen
Witz. Auto — Autokrat: eine unbeabsichtigte Pointe. Es ging ihm 6fters so,
daf? er eine Pointe anbrachte, die nur die anderen bemerkten. Sie bildete sich
von selbst.«**® Ginster verkorpert damit zwei fiir den pikaresken Antihelden
typische Eigenschaften: Er dient als satirisches Entlarvungsinstrument und iibt

Sozialkritik aus der Position des naiven AufSenseiters. Zudem besitzt er wie viele

238 Kracauer, Werke, Bd. 7, S. 20; Hervorhebung S. K.
239 Ebd., S.132.
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pikareske Protagonisten eine kriminelle Ader, ein Talent zum Hochstapler, ist
sexuell konnotiert, gehorcht, wie speziell die Scheler-Karikatur zeigt, einem
materialistischen Lebensprinzip.>4® Vor dem Mundus inversus, den dieser Anti-
held generiert, sind selbst die Gattungen nicht sicher: Ginster weint nur noch
aus Sentimentalitit, wenn sich in seiner Gegenwart Menschen miteinander ver-
binden — bei Massenansammlungen und bei Happy Ends in Kinofilmen und
Romanen, nicht mehr jedoch im Theater bei Tragodien.>#"

Ein weiteres Spezifikum der Ginster-Satire besteht darin, dass sie den Krieg
ausschliefilich als peripheres Phinomen der Gepflogenheiten im Hinterland
versteht und mithin stirker als die Weltkriegssatiren von Kraus, Hasek und
Piscator einen entlarvenden Blick hinter die privaten Kulissen wirft, die den
Frontereignissen zuarbeiten. Der Biiroalltag des Protagonisten bietet dazu
ebenso Gelegenheit wie dessen Familienleben. Vor allem der von Ginsters Tante
regelmiflig organisierte, salondhnliche Sonntagnachmittagstee zerrt eine Reihe
von verkorksten biirgerlichen Existenzen und fragwiirdigen sozialen Ritualen
ans Tageslicht und demonstriert auf diese Art und Weise die Anfilligkeit der
kleinbiirgerlichen Lebenswelt fiir die wilhelminische Propaganda. Eines Tages
diskutieren in diesem Kreis nimlich Ginsters Onkel, ein renommierter Histori-
ker, den selbst sein Fachwissen um die materialistische Bedingtheit historischer

242 7u werden,

Prozesse nicht daran hindert, 1914 zum »Vaterland in Person«
sowie ein Bankier, dessen Biirowinde die Fotografien von Hindenburg und
Ludendorff zieren, tiber die Ursachen der ersten Niederlage der Mittelmichte.
Wihrend der Onkel gegeniiber der Tante die Leistung des Generalstabs ver-
teidigt und die Korruption héherer Kommandostellen als Ursache vermutet,
liegt dem Bankier zufolge die Schuld bei den &sterreichischen Bundesgenossen.
Konsens stellt sich schliefllich in der Bewunderung spezifischer militdrischer
Operationen der Mittelmichte ein. Zuvor hatte die Tante allerdings die Dis-
kussion nicht nur dreist in Gang gebracht, sondern auch kriftig angeheizt:
»Die Tante schiirte den Streit, innerlich stand sie hier, duflerlich dort, so war
es ihr lieb, ein anregender Tee.«*# Gesprochen wird mithin lediglich mit dem
Ziel der nie versiegenden Unterhaltung. Selbst das Erzdhlen gehorcht in dieser

Runde dieser Maxime: »Nein, das ist aber schons, brach die Tante los, >[e]rzih-

240 Ebd., S.78f. [kriminelle Ader]; 201 [Hochstapler]; 89, 103 [sexuell konnotiert]; 123~
130 [materielles Lebensprinzip].

241 Ebd., S. 11

242 Ebd., S. 47.

243 Ebd., S.71f.
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len Sie doch«, fordert sie Dr. Hay auf, der sich mitten im Streit hinzugesellt.
»Immer sollte erzihlt werden«, konstatiert Ginster.244

Der Roman konfrontiert derart mit einer privaten Kommunikationskultur,
in der das verluderte Erzihlen von der Reflexion der Realitit ebenso ablenkt wie
bei Kraus die Presse. Diese biirgerliche Urszene narrativer Kontingenz gestaltet
sowohl die Krise des Erzihlens und des Romans als auch die Problematik der
von Kracauer geriigten poetisierenden Neuen Sachlichkeit. Gattungsisthetisch
trigt Ginster diesen beiden Phinomenen Rechnung, indem Kracauer den Ro-
man mit dem Untertitel Von ihm selbst geschrieben als Autobiografie fingiert.
Er karikiert damit die populiren Biografien wie die von Ludwig, aber auch
eine auf Goethe fuflende biirgerliche Tradition autobiografischen Schreibens:
Ginster »nahm sich vor, nicht mehr >Dichtung und Wahrheitc zu lesen, der
glinzenden Jugend des Dichters wegen, die er hafite wie die Fassade.«*# Darii-
ber hinaus schreibt der Untertitel Ginster in die Traditionslinie des pikaresken
Romans ein, dessen Erzihlmodell die fingierte Autobiografie darstellt.24¢ Dem
Kriegsverlauf bis und mit Novemberrevolution folgend, verfihrt Ginster dabei
genretypisch realistisch-seriell, indem der Protagonist mit der naiven Fremd-
optik des Picaro zunichst ausfiihrlich das Weltkriegsgeschehen im Hinterland
karikiert, bevor sich der mechanische und seelenfreie Tolpel im Schlusskapitel,
das um 1920 in der Hafenstadt Marseille spielt, in ein biirgerliches Subjekt
wandelt, entsprechend den Reisen in utopische Gefilde und den Karriere-
verldufen, mit denen die pikareske Epik den Bildungsroman priformiert hat
(Simplicissimus, Gil Blas).**7 Dass Ginster wihrend des Vortrags von Professor
Caspari in sich selbst »kein Wesen« erschaut, negiert also niche lediglich das
biirgerliche Individuum.?#® Die Gelehrtensatire reagiert vielmehr auf die Krise
des Subjekts, indem der Ginster-Roman positiv an die pikareske Epik ankniipft.

Der Gedanke scheint nicht abwegig zu sein, dass im zeitgendssischen Kontext

244 Ebd., S.70f.

245 Ebd., S. 43. Vgl. Brandt, Der Held ist kein Held, S. 199230, bes. S. 214.

246 Guillén, Zur Frage der Begriffsbestimmung des Pikaresken, S. 375-396; Bauer, Der
Schelmenroman, Kap. I1.1; Jacobs, Der deutsche Schelmenroman, S.31; Arendt,
Der Schelm als Selbstkritik und Widerspruch des Biirgertums, S. 22-25.

247 Zum spezifischen Realismus des pikaresken Romans siehe Alonso, Das Pikareske
des Schelmenromans, S.86. Zum pikaresken Roman als Vorstufe des Bildungs-
romans Bauer, Der Schelmenroman, S. 7, 187f. Allgemein zur Gattung Jacobs, Der
deutsche Schelmenroman, S. 30, 45f.; Bauer, Der Schelmenroman, S. 158—161.

248 Kracauer, Werke, Bd. 7, S. 126; dagegen Brandt, Der Held ist kein Held, S. 199-230.
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der Untertitel Von ibm selbst geschrieben eher als satirischer Rezeptionshinweis
verstanden worden ist denn als Referenz auf Kracauers Biografie.*#

Formal verfihrt Ginster somit dhnlich wie Roths Die Flucht ohne Ende, er-
schienen 1927 im Verlag Kurt Wolff, konzipiert 1926, wihrend Roth im Auftrag
der Frankfurter Zeitung die Sowjetunion bereiste. Kracauer schitzte an diesem
ikonischen Roman der Neuen Sachlichkeit, dass Roth darauf verzichtet habe,
»die Ereignisse in ein geschlossenes Schema hineinzupressen« — »[d]as Neben-
einander, das die Wirklichkeit bietet, bleibt in dem Roman ein Nebeneinan-
der«. Zudem wiirdigte seine Buchbesprechung die Machart des Protagonisten,
an dem als »Gefif§ fiir die Beobachtungen« »[wlie ein Wandelpanorama [...]
europdische Lander mit ihren Inhalten« vorbeizdgen, und zwar so, dass sich
»das Herrschende und das Unterdriickte in seiner wahren Gestalt [zeige]«: Die
Flucht ohne Ende »klir[e]« auf diese Art und Weise »iiber das heutige Deutsch-
land mehr als manche soziologische Abhandlungen auf«.° Indem Kracauer
die realistische Serie, das gesellschaftskritische Element und den entlarvenden
Protagonisten von Die Flucht ohne Ende herausarbeitet, formuliert er eine Reihe
von Stilmerkmalen, die neusachliche und pikareske Epik miteinander teilen.
Abgesehen von der thematischen und motivischen Verwandtschaft sprechen
nicht zuletzt diese strukturellen Analogien fir Die Flucht ohne Ende als Inspira-
tionsquelle des Ginster-Romans, wobei eine wechselseitige Beeinflussung nicht
ausgeschlossen werden kann. Mit Sicherheit reicht indes die genealogische Li-
nie von Roths Roman zu Haseks Romansatire zuriick. Denn kurz bevor Roth
in die Sowjetunion abreiste, hatte er in der Frankfurter Zeitung Die Abenteuer
des braven Soldaten Schwejk vorgestellt.>"

Okonomie II: Schwejlk und Chaplin

Wie Kracauer und viele Zeitgenossinnen und Zeitgenossen betrachtete auch
Roth den Ersten Weltkrieg als Zisur der literarischen Asthetik. Diese Tatsache
bekundete er folgendermaflen in einer Sammelrezension Biicher von Soldaten,

abgedrucke im August 1926 in der Frankfurter Zeitung:

249 Exemplarisch fiir die biografische Lesart: Belke/Renz, Siegfried Kracauer, bspw. S. 5.

250 Kracauer, Werke, Bd. 5.2, Nr. 383, S. 704 f.

251 Roth bereiste die Sowjetunion von Ende August bis Dezember 1926. Siehe von
Sternburg, Joseph Roth, S.s544. Die Rezension von Haseks Roman erschien am
15. August 1926 in der Frankfurter Zeitung. Siche Roth, Werke, Bd. 2, S. 585f.
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Ein Krieg, den man so iiberwunden hat, den man so durchschaut hat, dessen
unermefSliche Tragik aus so kleinlichem Diplomaten-, Kaiser- und Phrasen-
spiel erwuchs, ist nicht mehr (auch in Frankreich nicht) ekstatisch-episch,
sondern satirisch zu behandeln [...]. Die »Grof§e Zeit« erweist ihre grausame
Wahrhaftigkeit nur in der Karikatur.?*

Der Einwand ging an die Adresse von Joseph Delteil, dessen Kriegsepos Les Poi-
lus (1926) nach Ansicht Roths gescheitert war. Ursache war erstens die zeitliche
Nihe zu den historischen Ereignissen, welche die epische Objektivitit verhin-
dere — statt des »Faktum[s]« deren »Spiritus« zu behandeln, erschien Roth un-
zulidssig.? Der Krieg hatte zweitens das quantitative Heldenkonzept des Epos
tiber den Haufen geworfen. Als gelungenen literarischen Zugriff auf den Ersten
Weltkrieg pries die Sammelrezension daher stattdessen Haseks soeben ins Deut-
sche tibersetzte Romansatire Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk an. Im
Sinne des quasiempirischen Zugriffs der satirischen und neusachlichen Formen
wies Roth auf die feuilletonistische Materialbasis der Romansatire hin, fand
den Text allerdings etwas zu weitschweifig und empfahl daher Kiirzungen, die
den Roman organischer gemacht und ihn mithin an Die Flucht ohne Ende oder
an Ginster angenahert hitten. Als formal brillant beschrieb er hingegen Haseks
Schwejk-Gestalt, die Roth als klassische Toren- und Narrenfigur interpretierte,
hervorragend geeignet, um das »groflartige Gebdude« zu entlarven, welches um
1914 »Historiker, Gelehrte, Politiker, Kaiser, Konige, Prisidenten, Industrielle
und Dichter«, so Roths Fackel-artiger Reigen, aufgerichtet hitten.?s

Dies ist der Hintergrund, vor welchem Roth die Formulierung >der intel-
lektuelle Schwejk¢ in Kracauers Bekanntenkreis in Umlauf brachte, um das
rezente Arbeitsprojekt Ginster zu umschreiben. Wihrend Piscator, Brecht und
Reimann Haseks Romansatire sofort beim Erscheinen der deutschsprachigen
Ubersetzung (Brod schon friiher) fiir sich entdeckten und sich an ihre Dra-
matisierung machten, ist es unklar, wann genau Kracauer Die Abenteuer des
braven Soldaten Schwejk gelesen hat.*s Es ist nicht restlos auszuschliefSen, dass
er den Roman erst in einer spiten Arbeitsphase des Ginster-Projekts oder so-
gar erst nach dessen Fertigstellung fiir die Lektiire zur Hand genommen hat.

Spitestens Piscators Schwejk-Inszenierung und der mediale Hype, den sie ver-

252 Ebd.

253 Ebd.

254 Ebd.

255 Kracauers Bibliotheksverzeichnis im DLA Marbach enthilt Haseks Roman jeden-
falls nicht.
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ursachte, miissten Kracauer aber dazu animiert haben, die Schwejk-Figur zu
studieren. In der Frankfurter Zeitung rezensierte Ernst Heilborn die Premiere
der Schwejk-Inszenierung am 26. Januar, und am 12. Februar druckee das Blatt
den von Reiner iibersetzten Auszug Schweik im Arsenal aus dem Urschwejk
(1912) ab.>¢ Lediglich ein paar Tage spiter, am 23. Februar 1928, erwihnte Kra-
cauer dann erstmals Haseks Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk, als er
in der Frankfurter Zeitung die Schwejk-Verfilmung des Prager Regisseurs Karel
Lama¢ aus dem Jahr 1926 vorstellte: Als blof8e Illustration einiger Buchpassa-
gen erschien Kracauer die Filmversion verungliicke; aber auch Karel Noll, der
die Figur des braven Soldaten gespielt hatte, stellte seiner Meinung nach »so
eine Art von blédem Bierkomiker auf die Beine, der [...] von der vertrackten
Schwejk-Natur keinen Schimmer hat«.?7 Die Verfilmung von Haseks Roman,
dessen pikareske Episodenstruktur sowie satirische Intention eigentlich dem
grofistadtischen Nebeneinander des Films zuarbeiten, war fiir Kracauer kein
Ding der Unméglichkeit: »[S]ie kdnnte indessen nur gliicken, wenn man sich
nicht unter Pallenberg begniigte.«s

Ein weiteres Mal kam Kracauer dann noch am 14. Oktober desselben Jahres
auf die Schwejk-Figur zu sprechen, und zwar in einer Buchkritik von Das Miid-
chen mit dem blawen Hut. Ein lustiger Roman aus dem Soldatenleben (1928), der
aus der Feder des Niederlinders Johan Fabricius stammt. Kracauer erkannte
hier eine Ahnlichkeit zwischen dem zu allerlei Klamauk aufgelegten Soldaten
Toontje und Haseks Schwejk-Gestalt, lobte Das Midchen mir dem blawen Hur
fiir die — an der jugendlichen Lebenswelt beobachteten — sozialen Typen und
wiirdigte Fabricius schliefSlich als »Satiriker«, der »mit [...] Bitterkeit und
[...] Liebe« das »Urmodell des werdenden Spief8ers in hollindischer Sauce«
karikiert.® Angesichts des offenkundigen Hangs des Romans zur harmlosen
Militirhumoreske und der konventionell, ja langatmig vorgetragenen Liebes-
geschichte biirstete Kracauer den Roman von Fabricius fast schon gegen den
Strich und stellte ihn mithin der Leserschaft der Frankfurter Zeitung eher im
Sinne der von ihm selbst kultivierten satirisch-materialistischen Schreibregel

vor. Die Rezension war sicherlich gut gemeint — die Taxierung von Das Mdd-

256 Heilborn, »Wer will unter die Soldatenc, S. 2 f.; Hasek, Schwejk im Arsenal, S. 1.

257 Kracauer, Werke, Bd. 6.2, Nr. 339; vgl. Grafl, Imaginiertes Osterreich, S. 47 f.

258 Kracauer, Werke, Bd. 6.2, Nr. 339; Bd. 6.1, Nr. 33. Kracauer rezensierte auch Polgars
und Kortners satirische Filmkomédie Der brave Siinder (1931) mit Pallenberg in der
Hauptrolle; zumindest als Inspiration fiir die Titelgebung muss Haseks Die Aben-
teuer des braven Soldaten Schwejk in Betracht gezogen werden. Siche Kracauer, Werke,
Bd. 6.2, Nr. 669.

259 Ebd., Bd.s.3, Nr. 416.
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chen mit dem blauen Hut als Satire und der Vergleich des Protagonisten mit
Schwejk scheint indes nicht zuletzt zugkriftig Anschluss an die aktuellen Ereig-
nisse im literarischen Feld der Weimarer Republik gesucht zu haben.

Als Roth am 25. November 1928 dann in der Frankfurter Zeitung die Frage
stellte — Wer ist Ginster? —, war plotzlich nicht mehr Schwejk, sondern Chaplin
die zentrale Referenzfigur: »Ginster im Krieg, das ist: Chaplin im Warenhaus«.2
Roths Rezension machte darauf aufmerksam, dass in Ginster erstmals ein Driicke-
berger als Protagonist eines Kriegsromans durchgefiihrt worden war, und zwar
einer, der dank seiner — pikaresken — »Anlagen« von unten gegen den Krieg und
gegen den »Klasseninstinkt der Normalen«, d.h. die kleinbiirgerlich-kapitalisti-
sche Ideologie der Weimarer Republik, rebellierte: nimlich dank »eine[r] gewis-
se[n] Furchtsamkeit und eine[r] Schlauheit, die den Lebenskampf mit der Waffe
der Nachgiebigkeit fithrt; ferner eine[r] stete[n] stille[n] Verwunderung iiber die
Zustinde, die das normale Leben ausmachen«: »Gegeniiber den Warenhiusern,
den Kriegen, der Konfektion, den Vaterlindern sind Chaplin ebenso wie Ginster
ratlos und feig, merkwiirdig und unbeholfen, licherlich und tragikomisch. Wir

261

haben endlich den literarischen Chaplin.«*" Der Rekurs dringte sich seinerzeit

nicht nur aufgrund der pikaresken Familienihnlichkeit der beiden Figuren auf,
sondern auch weil sich Kracauer im Rahmen seiner filmkritischen Titigkeit regel-

mifSig mit Chaplin beschiftigte und jeweils eine mit Roths Vergleich analoge

262

Physiognomie herausschilte.**> Dass der S. Fischer-Verlag den Ginster-Roman in

der Folge mit einem Zitat aus Roths Rezension bewarb, lag vielleicht auch daran,

dass Roth Kracauer den Kontakt zum Verlag vermittelt hatte:>%

Wer ist Ginster? [/] Ginster im Krieg, das ist: Chaplin im Warenhaus! Ein
Mensch steht plétzlich klein, furchtsam, verlassen dem groflen, mutigen, von

allen unterstiitzten Krieg gegeniiber. Ein Mensch gegen ein Ungeheuer.264

260 Roth, Werke, Bd. 2, S. 997.

261 Ebd., S. 996f.

262 Kracauers fritheste Chaplin-Rezension zu The Gold Rush (1925), publiziert am 6. No-
vember 1926 in der Frankfurter Zeitung, fixiert im zeitlichen Umfeld der Schreib-
arbeiten am Ginster-Roman jene Portritmerkmale, die fiir alle spiteren Filmkriti-
ken verbindlich sind. Fiir Chaplins Filmfigur ist hier kennzeichnend, dass sie kein
Ich-Bewusstsein, keinen Willen sowie keinen Machttrieb besitzt; die Gestalt stellt
gleichsam ein »Loch« dar, aus dem das »reine Menschliche« strahlt. Stoffe man
diese Figur unter die »groflen Ichbiindel« (der Normalen), wirke sie nicht nur feige
und schwach, sondern es ergiben sich auch tragikomische Effekte. Siche Kracauer,
Werke, Bd. 6.1, Nr. 186.

263 Belke/Renz, Siegfried Kracauer, S. 48 f.

264 Zit. nach: Brodersen, Siegfried Kracauer, S. 65.
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Denn Roths Vergleich muss fiir den Verlag eine 6konomische Steilvorlage
gewesen sein. Der Chaplin-Rekurs assoziierte das Buch mit einem Superstar,
dessen Film The Circus (1928) in Deutschland soeben Premiere gefeiert hatte.2¢s
Dariiber hinaus stellte der Verlag mit dem Vergleich Ginster-Chaplin seiner
Leserschaft eine unterhaltsame, allgemeinvertrigliche Mixtur aus Situations-
komik, melancholischem Humor und temperierter Zeitsatire in Aussicht: Wie
sich Hanns Eisler erinnert, hitten Brecht und er im kalifornischen Exil iiber
satirische Witze von Chaplin gelacht, die das kapitalismusunkritische ameri-
kanische Filmpublikum gar nicht erst wahrgenommen habe.2¢ Verglichen mit
Haseks oder Piscators Schwejk, wirkte Chaplins Little Tramp unpolitischer und
offerierte Satire auch als formalen Reiz. Aus der Verlagsanzeige spricht derart
die kommerzielle Strategie, Kracauers sozialkritische Intention wahlweise in
satirisch-komische Unterhaltung oder ironische Hochkunst aufgehen zu lassen,
biirgte doch neben Roth auch Thomas Mann fiir die dichterische Universali-
tit des Romans: »Dieses Zeugnis wird bleiben!«, lief§ er auf der Werbeanzeige
verlauten.?®” Trotz aller Bemiihungen war Ginster auf dem Buchmarke kein
Erfolg.2¢8

Die Familiendhnlichkeit zwischen Chaplin und Ginster muss mithin auch
vor dem Hintergrund des Medientransfers reflektiert werden. Denn wie die
Krise des Erzihlens via Tonfilm ebenfalls den Film erfasste, waren Stumm-
filmstrukturen, sobald sie das literarische Feld betraten, mit den hiesigen
gattungsisthetischen Fragestellungen zu vermitteln.?® So funktionieren Chap-
lins Filme gemifd Kracauer wie Mirchen, in denen der Zufall rechtzeitig den
Protagonisten und Protagonistinnen zu Hilfe eilt,”° wihrend der neusachliche
Roman das Erzihlprinzip des Zufalls kategorisch ausschlief8t, indem er sich an
der Logik des Realen orientiert. Infolgedessen dringte die neusachliche Stilistik

265 Kracauer besprach den Film am 15. Februar 1928 in der Frankfurter Zeitung. Siehe
Kracauer, Werke, Bd. 6.2, Nr. 336.

266 Elisler, Gespriche mit Hans Bunge, S. 21.

267 Zit. nach: Brodersen, Siegfried Kracauer, S. 6s.

268 Siche die Angaben im Apparat in: Kracauer, Werke, Bd. 7, S. 656. Von den 4000
Exemplaren der 1.—4. Auflage wurden in den ersten zehn Monaten 2666 Exemplare
verkauft. Zum Vergleich: Von Remarques fm Westen nichts Neues (1929) gingen
in den ersten drei Monaten 450 ooo Exemplare iiber den Ladentisch. Siehe dazu
den Brief von Bermann Fischer an Kracauer in: Spiter, Siegfried Kracauer, S. 222,
der neben nicht niher bezeichneten Ursachen — wie méglicherweise die spezifische
gesellschaftskritische Stof8richtung — die hohe kiinstlerische Qualitit des Textes als
Grund fiir die schwachen Verkaufszahlen annimmt.

269 Kracauer, Werke, Bd. 6.2, Nr. 628.

270 Ebd., Bd. 6.1, Nr. 186.
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notwendig an der Figur des Little Tramp das Mirchenhafte zugunsten des pika-
resken Modells zuriick. Anders als Roth erinnerte Bloch deshalb die Ginster-
Figur zunichst an Haseks Schwejk, bevor er Kracauers Antihelden vom Film

her zu fassen versuchte:

Trotz Schwejk (der immer kurios bleibt, auch ein Bauer ist, also exul jeder
Stadt- und Weltgeschichte) ist der Typ neu. Hochstens vom Film gehen ge-
wisse Ziige heriiber, von Chaplin und Buster Keaton.?”!

Bloch bestimmte damit prizise die Wertigkeit der Ginster-Figur auf dem zeit-
gendssischen Figurentableau. Sein alternativloser Rekurs auf Schwejk verdeutlicht
die genealogischen Linien: die soziologische Familie, indem im Ginster-Roman
der »Bauer« tiber Piscators Anarchisten bzw. Proletarier zum Angestellten (klei-
nen Mann)*”* verstidtert worden ist; die gattungsisthetische Verwandtschaft,
indem sich hier paradigmatisch die satirischen Volksfiguren zu Protagonisten
des neusachlichen Romans hochgearbeitet haben. Dass Chaplins und Buster
Keatons Figuren tiber die Romane Charles Dickens’ von derselben satirischen
Familie inspiriert sind, verdichtet zusdtzlich die heuristische Evidenz.?”3 Umso
mehr, als seinerzeit auch andere Rezensierende Familienihnlichkeiten zwischen
Ginster, Chaplin, Schwejk und zudem Valentin festhielten.>7+

Die kurze Analyse, die Kracauer 1934 verfasste, zog dann simtliche Register,
um im Pariser Exil einen Verleger fiir den in demselben Jahr ins Reine geschrie-
benen Roman Georg zu finden. Kracauer stellte das Buch als neusachlichen Ge-
sellschaftsroman vor, der differenziert die sozialen und politischen Vorginge in
der Weimarer Republik ausleuchtet. Zugleich betonte er, dass »ungeachtet des
dokumentarischen Werts« das Buch »jederzeit ins Dasein ein[zu]greifen« in der
Lage sei.?”s Auf franzésische Interessenten schielend, verglich er Georg mit dem
satireaffinen franzosischen Gesellschafts- und Desillusionsroman — mit Sten-
dhals Le Rouge et le Noir (1830) und Gustav Flauberts L’Education sentimentale
(1869) — und verstirkte die Kontextualisierung im satirischen Diskurs durch das

Portrit des Protagonisten:

271 Bloch, Briefe, Bd.1, S.290f.; Brief von Bloch an Kracauer vom 15. Januar 1928;
Hervorhebung E. B.

272 Von Matt, Der Narr im Hinterland, S. 135 f.

273 Kracauer, Werke, Bd. 6.2, Nr. 443. Vgl. Chaplin, Die Geschichte meines Lebens,
S. 46; Sinyard, Chaplin und Dickens; Hodgart, Die Satire, S. 231-234.

274 Spiter, Siegfried Kracauer, S. 219—221, 636.

275 Kracauer, Werke, Bd. 7, S. 603.
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Seine entscheidenden Ziige sind: eine grofe Naivitit und eine unbedingte
Aufrichtigkeit. Mit diesen Eigenschaften des reinen Toren mischt sich eine
ausgeprigte Empfindlichkeit menschlichen Unzulinglichkeiten gegeniiber
[...]. Wie eine Wiinschelrute wird er dann auch im Roman benutzt. Alle
Figuren des Buches geben lediglich dadurch, daf8 sie mit ihm in Bezichung
treten, ihre Bloflen bzw. ihren verborgenen Wert preis; ohne daff Georg
selber sie zu beurteilen oder einzutaxieren brauchte, Kraft seiner bloflen Exi-
stenz — nicht etwa durch irgendwelche Reflexionen — enthiillt er den Grad
der Wirklichkeit, den die anderen besitzen. (Vielleicht hilft der Hinweis auf
Charlot (Chaplin) oder auf den Schweyk ein wenig zum Verstindnis meines

Helden [...].)¥¢

Kracauer charakeerisiert derart die Hauptfigur von Georg explizit als moderne
Umschrift pikaresker Vorfahren. Was die Romananalyse fiir den Protagonisten
von Georg angibt, gilt im Wesentlichen auch fiir die Hauptfigur aus Ginster.
Hirtte Adorno noch zur Zeit der Weimarer Republik Kracauer seine Titelvor-
schlige gesandt, spriche einiges dafiir, dass sich Kracauer fiir die Variante Der
intellektuelle Schwejk entschieden hitte.

Georg: Vom pikaresken Roman zum Desillusions-

und Gesellschafisroman

Fiir die Publikation von Georg war diese Romananalyse freilich ebenso nutzlos
wie Kracauers Bekanntschaft mit Kesten, der die deutsche Abteilung des Ams-
terdamer Verlags Allert de Lange leitete, in der etwa Brecht, Kisch, Keun oder
Roth nach ihrer Flucht aus Deutschland untergekommen waren. Denn obwohl
bereits mehrere Verlage aus der Schweiz sowie aus Osterreich Georg abgelehnt
hatten, hegte Kracauer gegeniiber dem niederlindischen Exilverlag wohl Vor-
behalte;*77 1937 erschien hier dennoch die Jacques Offenbach-Biografie. Georg
wurde daher seinerzeit lediglich fragmentarisch veréffenticht; so druckee 1929
und 1931 die Frankfurter Zeitung Ausziige und im Jahr 1929 publizierte Kesten
zudem das erste Romankapitel Salon 1920 in seiner Anthologie 24 neue deutsche
Erziibler. Im beriihmtesten neusachlichen Sammelband, betreut vom Kiepen-

heuer-Verlag, nimmt sich Kracauers Text beileibe nicht als satirischer Solitdr

276 Ebd., S. 603 f.
277 Spiter, Siegfried Kracauer, S. 318—320.
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aus: Uber ein Drittel der Texte sind Satiren oder zumindest satireaffin; dar-
unter solche von Roth, Kistner oder Horvéth, der tibrigens sein Theaterstiick
Sladlek, der schwarze Reichswehrmann (1929) bewarb, indem er Zusammenhinge
mit Haseks Schwejk-Figur herausstellte.27®

Auch Georg fiktionalisierte Themen, die Kracauer zuvor in Feuilletons fiir
die Frankfurter Zeitung behandelt hatte. Wie es seiner satirisch-dokumentari-
schen Arbeitsweise entsprach, organisierte Kracauer fiir die Romanniederschrift
die Textausziige seiner Feuilletons zuvor in Klebemappen.?”? Kracauers zweiter
Roman umschiffte ebenfalls mit Bravour die Tiicken der neusachlichen Stilis-
tik. Wie Ginster vermittelte Georg Reportage- und Romangattung elegant,
indem am Faden einer pikaresken Biografie nunmehr die Weltanschauungs-
konjunkturen und Pressedkonomien in der Weimarer Republik aufgereiht und
kritisch ausgeleuchtet wurden. Aufgrund seiner Komplexitit tendiert das sati-
rische Epochengemilde, das Kracauer in Georg auf pikaresker Basis entwitrft,
tatsichlich stirker zum franzosischen Gesellschafts- und Desillusionsroman,
den das Verlagsexposé als satirische Referenzgrofie angibt (und an dem sich
auch Roth ab 1925 nach seinem Pariser Aufenthalt orientierte).?3° Kracauers
zweiter Roman war politischer als der parodistische Erstling: Karikierte Ginster
cher spielerisch und alternativlos Lebensformen und Weltbild des Biirgertums
im Ersten Weltkrieg, so rechnete Georg nicht nur mit den Ideologie-Moden
der Weimarer Republik ab, sondern offerierte mit der unorthodox-materialis-
tischen Weltanschauung des Protagonisten auch einen provisorischen Stand-
punkt. Auf die negierende folgte die positive Gesellschaftssatire.

Das erste Romankapitel Salon 1920 konfrontiert dazu die Leserschaft mit
einer Reihe gesellschaftlicher Widerspriiche, wie sie die Weimarer Republik
geprigt haben. Es setzt damit ein, dass der Protagonist sich eines Abends im
Jahr 1920 in einem bildungsbiirgerlichen Salon einfindet, nachdem vormittags
gerade ein Arbeiterstreik blutig niedergeschlagen worden ist. Das komfor-
table Interieur des Salons, insbesondere dessen goldgerahmte Gemalde, bildet
sowohl einen Kontrast zu den vom Roman teichoskopisch vermittelten Stra-

Benkidmpfen als auch zu den pazifistischen Diskussionen unter den Gisten,

278 Auch satirisch: Josef Breitbach; Arnold Weif3-Riithel; Franz Zeise; F. C. Weiskopf
(mit Abstrichen); Wolfgang Weyrauch; Hermann Kesten (Literaturparodie). Vgl.
Horvith, Gesammelte Werke, Bd. 2, S. 148 [Apparat].

279 Vgl. Levin, Der enthiillte Kracauer, S. 235. Dass Hogen Georg aufgrund dieser do-
kumentarischen Grundlage gegeniiber Ginster als schwicheren Roman empfindet,
ergibt mit Blick auf den historischen Kontext keinen Sinn. Vgl. Hogen, Die Mo-
dernisierung des Ich, S. 67.

280 Bronsen, Joseph Roth, S. 153.
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die sich, angeleitet von der Gastgeberin — wie in Musils Mann ohne Eigenschaf-
ten typischerweise eine Dame — dariiber unterhalten, ob sich Bleisoldaten als
Kinderspielzeug eigneten oder ob literarische Klassiker kriegsfordernd gewirke
hicten. Auch stehen im Salon, antinomisch zur Innenarchitekeur, die Zeichen
auf Politisierung der Kunst: So hat der Kiinstler Bonnet seinen Beruf aufgege-
ben, als sich seine Ehefrau nach Kriegsende plétzlich sozialistisch zu engagieren
wiinscht; und beim Stargast des Abends handelt es sich um einen berithmten
revolutiondren Dichter, der an der Miinchner Riterepublik mitgewirkt hat und
deshalb steckbrieflich verfolgt wird wie realiter Ernst Toller.?®"

Das Kapitel schildert mithin das Weimarer Bildungsbiirgertum, wie es in
der Nachkriegsphase gleichsam iiber Nacht vom Revolutionswahn erfasst wird.
Verglichen mit Ginster, entlarvt Georg diesen realititsfremden revolutioniren
Habitus mit einer nochmals verfeinerten pikaresken Figurentechnik. Exempla-
risch kombiniert eine prignante Passage aus Salon 1920, wo man gerade iiber die
Funktion der literarischen Klassiker diskutiert, die kritisch-naive Perspektive
des pikaresken AufSenseiters mit dem Kracauer’schen Talent zur menippeischen
Metapher:

»Die Klassikerc, rief Friulein Samuel und flog krumm in die Hohe. Was der
Ausdruck Friedenstaube sollte, begriff Georg nicht mehr. Das Schlachtbeil
der Liebe war ausgegraben. Friulein Samuel schwang es durch die Liifte und

versetzte mit ihm den Klassikern funkelnde Streiche.?®*

Torenhafte Kommentierungen wie »Was der Ausdruck Friedenstaube sollte,
begriff Georg nicht« prigen den Roman dabei vor allem in der Anfangsphase,
wihrend das pikareske Figurendesign im weiteren Verlauf in einer individua-
lisierten Persénlichkeit aufgehoben wird, und zwar je mehr Weltanschauungen
der Protagonist (satirisch) verwirft und je konkreter er die eigene entdeckt. In-
dem Kracauer auf diese Art und Weise die Sinnsuche des modernen Individu-
ums unter den krisenhaften Bedingungen der 1920er und frithen 1930er Jahre
veranschaulicht, liest sich Georg als Bildungs- bzw. Desillusionsroman, der seine
pikareske Tiefenstruktur, d. h. seine satirische Erbmasse, ostentativ freilegt (vgl.
Gil Blas).*® Die pikareske Biografie, die Georg aufrolle, ist dann ebenfalls die

eines Angestellten, aber nicht mehr die eines Architekten und Driickebergers,

281 Kracauer, Werke, Bd. 7, S. 268.

282 Ebd., S.266.

283 Zur Gattungsevolution siche Jacobs, Der deutsche Schelmenroman, bes. S.89f.;
Selbmann, Der deutsche Bildungsroman, S. 30-33.
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sondern die des modernen Schriftstellers, der, beseelt vom naiven Wunsch, 6f-
fentlich zu wirken, zunichst gleichsam in einen bildungsbiirgerlichen Salon
hineinstolpert.?® Keuns Erfolgsroman Das kunstseidene Midchen, erschienen
1932 im Universitas-Verlag, gendert zeitgleich dasselbe pikareske Erzihlmodell
mit einer weiblichen Angestellten-Figur.?®

Genretypisch wird in Georg zu diesem Zweck ebenfalls die Wissenschaft
karikiert. Dies geschieht hauptsichlich mit der Figur Dr. Rosins, der besser-
wisserisch und schwatzhaft die Salons heimsucht, um sich vor den Laien zu
profilieren: »Rosin ist ein substanzloser Mensch, den die Wissenschaft nur
immer konfuser macht«,2%¢ hat sich Kracauer zur Figur notiert, wobei durchaus
Mitleid mitgeschwungen haben diirfte, zihlt doch der Gelehrte zum intellek-
tuellen Prekariat der (gescheiterten) Habilitierenden und Privatdozierenden —
wie im wirklichen Leben Adorno, Benjamin und Kracauer.?” Rosin wird denn
auch als assistierende Arbeitskraft von der Universitit regelrecht ausgebeutet.
Trotz dieses Unrechts bedenkt ihn Kracauer mit beiffendem Spott, weil Rosin
geistigen Konjunkturen ebenso aufsitzt, wie er sie bewirtschaftet. Gleich den
anderen Salonteilnehmerinnen und -teilnehmern (mit Ausnahme des beob-
achtenden Protagonisten) verfillt der Gelehrte dem modischen revolutioniren
Habitus und entwirft, auf den Buchmarkt schielend, eine Habilitationsschrift
mit dem Titel Revolution und Politik. Der Inhalt des Forschungsprojekts ist so
umfassend wie beliebig: »[E]s kommt alles in ihr vor: das Wohnungswesen,
die Mystik, die Beziehung zwischen Provinz und Hauptstadt, das Naturrecht,
der Wunderglaube.«*3® Um vermeintlich mit seinem Projekt nicht bei seinem
akademischen Betreuer, der sozialwissenschaftlichen Koryphie Fischer, anzu-
ecken, dessen Standpunkt Rosin zunichst als »grundsitzlich falschen« erachtet,
tibt sich der angehende Privatdozent spiter im Roman in Opportunismus mit
dem Argument, dass »das Bediirfnis, einen sogenannten Standpunkt zu haben,
abnehme, »[jle mehr man sich in das Material vertieft¢, was sich indes als ver-
gebene Miihe erweist, da mittlerweile Fischer gleichfalls vom Revolutionsvirus
angesteckt worden ist.?® Symptomhaft fiir das Sinnvakuum kulminieren diese

Widerspriiche im Salon in Debatten, die Rosin sehr zum Leidwesen der Giste
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mit sich selbst fithrt. Aus Georgs satirischer Perspektive erscheint es dann so,
als gibe es nicht nur einen Rosin, sondern ganze Serien von ihm, ja als verviel-
faltige sich der Soziologe, um fachlich in der Ubung zu bleiben, buchstiblich
zu einer Gesellschaft.29°

Karikiert Ginster mit der Figur Caspari die Realititsferne der Phinomeno-
logie im Ersten Weltkrieg, so entlarvt Georg anhand der Figur Rosin die zeit-
gendssischen Sozialwissenschaften, nicht zuletzt weil deren empirischer Zugang
im Verlauf der Weimarer Republik in eine Wirklichkeitsfremdheit zweiter Stufe
miindet. Als 1924 die Stabilisierungsphase einsetzt, erlahmen nimlich nicht nur
im Salon die pseudorevolutioniren Energien, sondern es dringen sich neben
dem Begriff der »Masse« auch plétzlich wieder abstrakte philosophische Termini
wie »Sinn¢, »Geists, >Ideens, »Seele« oder »Mensch« an die Scharnierstellen des
romaninternen soziologischen Diskurses.??* So betritt eines Tages Dr. Rosin die
Redaktion des linksliberalen Morgenboten, um mit Georg, der hier als Feuille-
tonist angestellt ist, iiber die Sinnkrise zu debattieren. Rosin, der sich unter-
dessen als Privatdozent iiber Wasser hilt, unterfiittert dabei den Begriff mit
einer beruflichen Semantik und Kracauer erweitert diese Institutionen-Kari-
katur wiederum um weltanschauliche Aspekte, indem der Gelehrte im Rahmen
des — wie tiblich — einseitig gefithrten Gesprichs den Gedanken auf den Tisch
legt, die »ideelle[] Obdachlosigkeit« doch mit einem »Buch tiber den Tod« zu

reparieren.*?

Die politischen Ambitionen, die Rosin in den Krisenjahren um-
getrieben haben, abstrahieren sich also im Roman um 1924 zu existenziellen
Fragestellungen, womit der Gelehrte erneut einer geistigen Konjunktur auf-
sitzt, zumal er sich, wenig tiberraschend, gegen Romanende zudem dem Stand-
punke Fischers assimiliert, der wiederum die Giste des finalen Salons dadurch
unterhilt, dass er — moglicherweise angelehnt an Helmuth Plessners philoso-
phische Anthropologie, dessen Grenzen der Gemeinschaft (1924) Kracauer in der
Frankfurter Zeitung mit dhnlichem Wortlaut vorstellte — seine Gedanken iiber
den zeitgendssischen Antagonismus >Zivilisation« und »Kultur« vortrigt.?9? Die
Uberlegungen der beiden Gelehrten erscheinen dabei abstrake, ja selbstgeniig-
sam, sodass ihre an und fiir sich gesellschaftskritische Theorie von den realen
Missstinden dennoch ablenkt. Als Strafe fiir diese Weltfremdheit der zweiten
Stufe zeigt Kracauer den dozierenden Fischer als Tableau vivant im Stil der bil-
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dungsbiirgerlichen Klassiker: Zu Fiifien des Professors kauert auf einem Kissen
Frau Heydenreich, wihrend sich um die »kleine, kiinstlerisch verschmolzene
Gruppe [...] die Giste wie Zuschauer ringformig an[scharen]. Dahinter glithen
die Schrinkchen [...].«*%4

Fiktionsintern {ibernimmt die Gelehrtensatire derart die Aufgabe, den Prota-
gonisten sowohl mit rezenten Weltanschauungen zu konfrontieren als auch ihn
mit der wissenschaftlichen Offentlichkeit als Variante von Offentlichkeit als
solcher in Kontake zu bringen. Um seinen eigenen Offentlichkeitsdrang zu be-
friedigen, schligt Georg dann seinerseits die Karriere des Journalisten ein. Eher
zufillig landet er in der Redaktion des linksliberalen Morgenboten, wo man ihn
Anfang der 1920er Jahre gerne wegen seiner unzeitgemiflen, antimodischen
Haltung aufnimmt, zumal sie den Absatzmarke der Zeitung erweitert. Georgs
allererster Zeitungsartikel kritisiert denn auch ausgerechnet jenen populiren
Pazifismus, welchen er wihrend der Nachkriegsphase privat im Salon erlebt,
und giefSt damit unwillentlich Wasser auf die Miihlen der reaktioniren Krif-
te.? Wie Kracauer fiir die Frankfurter Zeitung berichtet Georg anschlieflend
fiir den Morgenboren von einer Stadtverordnetenversammlung, einem Theater-
brand, einem Mordprozess sowie einem Gelehrtenkongress zum leitmotivi-
schen Thema Ethik und Gemeinschaft. Mit der journalistischen Titigkeit des
Protagonisten wird der Roman zu einer bitterbésen Satire auf die zeitgendssi-
schen Printmedien, die — wie ebenfalls die neusachlichen Romane von Kistner
(Fabian [1931]) und Tergit (Kdsebier erobert den Kurfiirstendamm [1931]) — nicht
nur entlarvt, wie personliche Priferenzen, private Probleme und journalistische
Routine in der Weimarer Republik eine objektive Berichterstattung gefahrdet
haben, sondern auch, wie stark die intellektuelle Physiognomie einer Zeitung
von kontingenten 6konomischen Bedingungen abhingig gewesen ist.

Nachdem der Morgenbote in der Stabilisierungsphase Kredit hat aufnehmen
miissen, entldsst das Blatt ndmlich Georg, der ab diesem Zeitpunke in seinen
Feuilletons und bei Salongesprichen nun seinerseits einen revolutioniren Stand-
punkt einnimmt. Im biirgerlichen Milieu, das der Roman satirisch ausleuchtet,
flaut hingegen umgekehrt die Konjunktur des revolutiondren Engagements ab:
»Schon wieder Politik [...][.] Kommen Sie, Robby«,2¢ riigt Frau Heydenreich,
als Georg im finalen Salon iiber die Angestellten-Misere debattieren méchte,
wobei der Protagonist resolut deren Verdringung und Schénfirberei anklagt:

»Dieses Theater mufd aufhéren, der ganze Stall muff von oben bis unten aus-
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gefegt werden.«®7 Ist Georgs pikareske »Lust am Negieren« in der Frithphase
der Weimarer Republik der pseudolinksbiirgerlichen Presse fiir den Zugewinn
konservativer Leserinnen und Leser willkommen gewesen, droht nach 1924
dessen »[H]erumnérgel[n]« die revolutionsmiide Leserschaft zu vergraulen.?%®
Georg, so der Kiindigungsgrund, kritisiere auf eine unfruchtbare Art und Weise
bereits bekannte Missstinde; um sich vom Alltag zu erholen, brauche es eine
»positive Lebensbejahung« und die »Maglichkeit des Vergessens«.>?

Der Wunsch, 6ffentlich zu wirken, ist in Georg dabei der Ausgangspunkt
einer Sinnsuche, die den Protagonisten mit Deutungsangeboten wie den So-
zialwissenschaften, dem Katholizismus und schliefllich dem Marxismus kon-
frontiert. Auch diese Weltanschauung satirisiert Kracauer, indem Georg in der
zweiten Romanhilfte die Clique um den Kommunisten Neubert — ein fiktiona-
les Pendant Brechts — trifft. Die verbohrte Orthodoxie des Kommunisten, der
sich hinter »Begriffsklotzen«3®® verschanzt, lasst hier Georg zunichst verzwei-
feln. Neuberts antibiirgerliches, Brechts Heldenkonzept aus Mann ist Mann
imitierendes Menschenbild — » [d]er Mensch driiben [in der Sowjetunion] wird
umkonstruiert(, schlof§ Neubert mit Bestimmung des erfahrenen Technikers,
der eine unbrauchbar gewordene Maschine neu instand setzt« — leuchtet ihm
ebenfalls nicht ein: »Dann wire der Mensch fiir sich gar nichts? Das habe ich
nicht gemeint. Ich méchte, dafl der Mensch auf seinen Grund dringt... Thn
abschaffen dagegen [...]«.3°" Ebenso wenig fiihlt Georg sein Kunstverstindnis
durch die biirgerliche Kunstanschauung, welche ihm die Kommunisten frank
und frei unterschieben, hinreichend beschrieben. Auf Georgs Nachfrage: »Ver-
langt man denn auch, dafl in den Kollektiven Kunstwerke erzeugt werden?
[...] Ich kann mir nicht helfen, aber ich bin der festen Meinung, daf$ gewisse
Leistungen immer dem hervorragenden Einzelmenschen vorbehalten bleiben
[...]«, entgegnet man ihn: »Ach so! Sie glauben, der Kiinstler ist ein Ausnah-
memensch.« Ruth wies ihm mit einer Schirfe zurecht, die verriet, dafd sie nicht
allein seine biirgerlichen Vorurteile, sondern auch die Einbildung der Kiinstler
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verdammte«.3°* Enttiuscht richtet sich Georg daraufhin (wie Kracauer) im

ideologischen Zwischenraum eines unorthodoxen Materialismus ein und be-

schlief3t, sich schriftstellerisch fir die Angestellten-Klasse zu engagieren. Damit
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strukturiert Georg ein positiver Sinnfindungsprozess: Verrechnet man pikareske
Figurentechnik mit Kiindigungsgrund und materialistischer Weltanschauung —
dann ist das Bildungstelos des neusachlichen Romans der moderne Satiriker.
Ahnlich Ginster schliet Georg dann mit einem Stidtebild. Anstelle der Ha-
fenstadt Marseille, die in Ginster entlang dem pikaresken Chronotopos die
anarchische Utopie von 1918 versinnbildlicht, endet Kracauers zweiter Roman
in einem Berlin, iiber dem ein apokalyptisches Unwetter heraufzieht, das die
explosive politische Situation des Jahres 1928 symbolisiert — eine satirische
Untergangsvision, wie sie auch Heinrich Manns Der Untertan oder Kraus’ Die
letzten Tage der Menschheit abrundet.3%? In die Hauptstadt der Weimarer Repu-
blik verschligt es Georg, weil er nach Arbeit sucht; als satirischer Schriftsteller
zwischen den ideologischen Fronten diirfte es fiir ihn allerdings schwierig wer-
den, in einer Redaktion unterzukommen, dessen ist er sich bewusst. Allein,
Georg ist mit sich im Reinen. Inmitten Berlins sitzt er in einem Café am oberen
Ende des Kurfiirstendamms und wartet, wihrend vor ihm der Grofistadtver-
kehr vorbeibraust und die Angestellten-Massen hektisch vorbeistrémen, auf
Fred, der soeben aus Amerika zuriickgekehrt ist. Das Gesprich, das Georg mit
seinem Ex-Liebhaber fithrt — einer Schliisselfigur fiir Adorno —, entlarvt den
politischen Fatalismus eines riicksichtslosen kapitalistischen Karrieristen. Zwar
machen auch Fred die »Zunahme der nationalistischen Welle«, die »krassen
Gegensitzec, die einen »Biirgerkrieg« vorbereiten, irgendwie betroffen, den-

noch gesteht er bereitwillig, den Schwierigkeiten der Zeit auszuweichen:

Wir wollen uns doch nicht streiten. Tatsache ist, daf§ ich gewissen Fragen aus
dem Weg gehe, die dich andauernd beschiftigen. Du hast vorhin erklirt, daf§
du in der Zeitung fiir die Wahrheit gekdmpft hittest, und regst dich auf3er-
dem iiber das Unrecht in der Welt auf. Nenne mich oberflichlich, aber ich
bin davon iiberzeugt, daf§ es ein Wahn ist, der Gerechtigkeit nachzujagen.
Die Welt ist eine Riuberhohle, weifd Gott ... Und auch die Wahrheit: ich er-
innere mich, dafl du zu einer Zeit stark religiés warst. Spiter bist du, glaube
ich, vom Religiosen abgekommen, und wahrscheinlich hiltst du heute wie-
der wo anders. Du hast dich immer rasch gewandels, mein Freund, und sicher
immer gemeint, deine augenblickliche Wahrheit sei die letzte. Ich bewundere
dieses unermiidliche Suchen. Nur eines bedriickt mich und zwar in deinem

Interesse: Was hast du mit alledem erreicht?3°4
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Auf diese Frage nach der Kosten-Nutzen-Rechnung eines schriftstellerischen
Engagements antwortet Georg in der Sicherheit eines inneren Monologs, dass
der kleine, kaum jemals ausmerzbare Fehler, den die Konstruktion der Welt auf-
weist und weswegen die Welt knapp an einer guten Ordnung vorbei ins Chaos
taumelt, fiir ihn keinen Grund darstellt, das Unrecht nicht zu bekiimpfen:

Das heifSt, dachte Georg, wenn ich auch nichts erreicht habe, so ist doch
etwas geindert. Er versuchte der Anderung auf die Spur zu kommen, und
stellte fest, daff er heute zum mindesten wufSte, wohin er gehirte [...]. Es hing
tiberhaupt alles an unscheinbaren Kleinigkeiten, und auch die groffen Mif-
stinde waren nur durch einen winzigen Fehler bedingt. Natiirlich mufSten
diese Mif$stinde unmittelbar angegriffen und so gut es ging beseitigt werden:
aber mit der traumlosen Klarheit, die ihm im Augenblick eignete, erkannte
Georg, daf§ darum noch nicht ohne weiteres der winzige Fehler aufgehoben
wiirde, den die Konstruktion irgendwo hatte [...]. Kein Zweifel, die Welt
weilte dicht beim Guten, und es bedurfte nur eines millimeterfeinen Aus-
schlags, um sie vollends in Ordnung zu bringen. Das aber war die Schwie-
rigkeit. Denn sei es, daf§ man den geringfiigigen Fehler nicht gewahrte, sei
es, dass man es einfach fiir unnétig hielt, ihn zu verbessern — gerade seine

Winzigkeit war schuld daran, daf§ er nie ausgemerzt wurde.’*s

Das Stidtebild kontrastiert mithin den zynischen Kapitalisten mit einem Sati-
riker, der auf dem Standpunke eines unorthodoxen Materialismus die kleinen
Missstinde destruieren will, um das gesellschaftliche Ganze zu verindern. Damit
entwickelte Kracauer den neusachlichen Protagonisten entscheidend weiter:
Negiert der Angestellten-Picaro in Ginster primir als formales Ferment den so-
zialen Kontext, so komplettiert den Angestellten-Picaro in Georg eine positive
moderne Ideologie. Damit verkorperte der Angestellten-Satiriker die nichste

intellektuelle Schwejk-Generation.

Feldanalyse: Zynismus/Satire

Die Analogien zur Biografie des Verfassers liegen auf der Hand. 1930 tiber-
nahm Kracauer die Leitung der Berliner Feuilletonredaktion der Frankfurter

Zeitung und siedelte mit seiner Frau in die Metropole an der Spree iiber; hier
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lebte er bis zu seiner Flucht im Mirz 1933 in der Nihe des Kurfiirstendamms
an der Sybelstraf8e 35. Einiges spricht dafiir, dass es sich bei der Beférderung
um die Vertreibung eines allzu gesellschaftskritischen Mitarbeiters aus dem
Hauptsitz des Frankfurter Printmediums gehandelt hat; 1929 hatte Carl Bosch,
Vorstandsvorsitzender der I. G. Farben, die Frankfurter Zeitung aufgekauft, wo-
rauf mehrere linksliberale Journalisten ihre Posten riumten.3°® Es zeugt von der
basalen Absurditit der Menschheitsgeschichte, dass eines der renommiertesten
Presseorgane der Weimarer Republik einen verdienstvollen — unterdessen indes
wegen seines politischen Engagements in Ungnade gefallenen — Mitarbeiter
aus seinem innersten Machtzirkel entfernte, indem es ihn in die Grofistadt der
Epoche und mithin auf das genuine Terrain der Satire verschob. Aus literatur-
historischer Perspektive erscheint der Wohnsitzwechsel allerdings notwendig;
umso mehr, als er verdeutlicht, dass sich die satirische Matrix der literarischen
Moderne, 1918-1933, auch dezentral entwickelt hat.

Vor diesem Hintergrund lisst sich das Stidtebild des Georg-Romans als sym-
bolischer Mikrokosmos des satirischen Sektors im literarischen Feld der 1920er und
der frithen 1930er Jahre lesen. Als Gegenentwurf zur wilhelminischen Kultur-
szene an der Friedrichstrafle ist die Region um den Kurfiirstendamm Brenn-
punket der satirischen Moderne, 1918-1933, gewesen.?*” Um lediglich die wich-
tigsten literatursoziologischen Zusammenhinge zu skizzieren: Im Bereich des
Kurfiirstendamms wohnten mitsamt dem Ehepaar Kracauer Heinrich Mann,
Brecht, Grosz, Kisch, Benjamin, Kistner, Herrmann-Neisse, Zuckmayer, kurz-
zeitig Musil. Hier waren Welrbiihne-Redaktion und Malik-Verlag ansissig, in
dem etwa Canetti 1928 als Ubersetzer arbeitete. Hier befanden sich im Keller-
gewdlbe des Theaters des Westens das Kabarett Wilde Biihne, wo Tucholsky,
Mehring, Klabund, Ringelnatz oder Brecht auftraten; das Kabarett der Komi-
ker (KadeKo), Spielstitte von Valentin, Mehring oder Kistner; Die Komadie,
wo Schiffers/Spolianskys Revue Es liegr in der Luft die Kassen fiillte; im angren-
zenden Stadtteil Schéneberg am Nollendorfplatz die Piscator-Biihne. Nicht
zu vergessen die diversen Cafés, allen voran das beriihmte Romanische Café
am oberen Ende des Kurfiirstendamms, in welchen sich — wie ihre fiktiven
Pendants Georg und Fred — die satirischen Akteurinnen und Akteure der litera-
rischen Moderne, 1918-1933, trafen: beispielsweise Tucholsky, Mehring, Grosz,
Heartfield, Herzfelde, Graf, Herrmann-Neisse, Kracauer, Kesten, Kistner, Ter-
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git, Kaléko, Hegemann, Déblin, Zuckmayer, Roth, Kisch, Polgar, Kuh, Hor-
vith, Canetti, Kraus, Brecht, Piscator, Thering, Benjamin oder Pallenberg.“’8

Um die Krifteverhaltnisse, die diesen symbolischen Mikrokosmos struktu-
riert haben, synoptisch darzustellen, kann man die Positionen der satirischen
Akteurinnen und Akteure im literarischen Feld anhand einer Reihe von Kri-
terien systematisieren. Nimmt man (1.) die weltanschauliche Orientierung als
Messgrofie, lassen sich eine kommunistische Gruppierung (Piscator, Heartfield,
Kisch, Mehring, Weinert, Hampel), eine mit der KPD-sympathisierende Grup-
pierung (Brecht, Benjamin, Grosz, frither Roth, spiter Tucholsky),3*? eine un-
orthodox-materialistische Gruppierung (Kracauer, Déblin), eine birgerlich-links-
liberale Gruppierung (mittlerer Tucholsky, Kesten, Kistner, Tergit, Reimann,
H. Mann) sowie eine konservativ-republikanische Gruppierung (Kraus, Musil,
T. Mann) unterscheiden. Unterteilt man das literarische Feld (2.) nach Natio-
nalititen, lassen sich neben den in der Regel in der Form von Ubersetzungen
prisenten anglistischen (Swift, Sinclair, Lewis, Anita Loos), franzdsischen (Ra-
belais, Moli¢re, Offenbach) russischen (Ehrenburg, 1lf/Petrow, Nabokov) sowie
tschechischen Autoren (Hasek, Capek) die naturgemif} eher physisch prisenten
deutschen (u.a. H. Mann, T. Mann, Tucholsky, Déblin, Kracauer, Hausmann,
Mehring, Tergit, Kistner, Kesten, Keun, Kaléko, Toller, Piscator, Brecht, Benja-
min, Feuchtwanger), habsburgischen (Kraus, Musil, Roth, Kisch, Polgar, Hor-
vath, Canetti, Kuh, Baum, Lania) sowie helvetischen Autorinnen und Autoren
(Hesse, Inglin) unterscheiden. Nimmt man die Generation als Kriterium, lassen
sich (3.) Vorkriegssatiriker (Sternheim, Roda Roda, Ringelnatz, Friedlaender/My-
nona, Meyrink, Blaich), Diskursivitiitsbegriinder (Kraus, H. Mann) und Diskurs-
teilnehmende (u.a. Tucholsky, T. Mann, Hausmann, Déblin, Kracauer, Mehring,
Toller, Tergit, Kistner, Kesten, Keun, Baum, Kaléko, Benjamin, Feuchtwanger,
Brecht, Piscator, Musil) unterscheiden. Nimmt man schliefSlich die Kategorie
Gender als Kriterium, so fillt eine Gruppe mehrheitlich jiingerer Satirikerinnen
auf (Keun, Tergit, Baum, Kaléko, Fleif$er, Kaus, K. Mann). Weder Analyse-
kriterien noch Namensverzeichnisse erheben einen Anspruch auf Vollstindig-
keit; sie tibernehmen in erster Linie heuristische Funktion.

Hervorzuheben sind a) im Hinblick auf die weltanschauliche Orientie-
rung die vielfiltigen Beziehungen, die unter den Gruppierungen (bspw. Kraus/
Brecht) bestanden haben, sowie die Moglichkeit des Gruppierungswechsels
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(Tucholsky/Roth). Zudem b) die ausgeprigte linkspolitische Schlagseite des sa-
tirischen Sektors der literarischen Moderne, 1918-1933; so stehen selbst die Au-
torinnen und Autoren, welche der konservativ-republikanischen Gruppierung
zuzurechnen sind, in einem positiven Verhiltnis zur Arbeiterschaft, wihrend
nationalkonservative und nationalsozialistische Kreise allem Anschein nach in-
folge der Treue zur biirgerlichen Kunstanschauung keine innovativen Satiren
geschaffen haben. Des Weiteren ¢) der Impactfaktor der habsburgischen Autoren
und Autorinnen: Zu nennen sind an erster Stelle Kraus, Hasek sowie Polgar,
Roth, Kisch und Lania, aber auch Baum, Musil, Kuh, Canetti oder Capek.
Schlieflich d) die Avantgarde-Funktion der satirischen Formen: Alle genannten
Autorinnen und Autoren prigten mit ihren Texten und Produktionen theo-
retisch und/oder praktisch die Asthetik der literarischen Moderne, 1918-1933,
indem sie, basierend auf den satirischen Formen, die die biirgerliche Kunst-
anschauung marginalisiert hatte, das tradierte Gattungsportfolio umbhierar-
chisierten und umarbeiteten — die niederklassigen Gattungen wie Feuilleton,
Reportage und Essay ebenso wie die prestigetrichtigen epischen, dramatischen
und lyrischen Gattungen — und damit die Vorstellung davon revolutionierten,
was moderne Kunst ist.

Das Romanende von Georg symbolisiert mithin auch das gemeinsame sazi-
rische Band, welches die Autorinnen und Autoren der literarischen Moderne,
19181933, quer zu ihren Weltanschauungen vereint. Georg relativiert daher Ben-
jamins Kritik an den linksbiirgerlichen Satirikern, allen voran diejenige an Kes-
ten — dass aufgrund ihres kapitalismusaffinen Standpunkes der satirische »Blick
der neuen Sachlichkeit« zwar »mit auflerordentlichem Nachdruck die Stelle
[crifft], wo die Welt mit Brettern vernagelt ist«, dass dieser »Nahblick« jedoch
»seit kurzem etwas Glotzendes bekommen« habe, also zynisch geworden sei.’™
Als »Kritiker [...] Stratege im Literaturkampf«™ hat Benjamin aus politischer
Uberzeugung eine sekundire Binnendifferenzierung in das literarische Feld
getrieben, welche bis heute ebenfalls den Blick auf die Avantgarde-Funktion
der satirischen Formen erschwert. Georg gibt Benjamin insofern rechg, als das
apokalyptisch ausgeleuchtete Berlin am Romanende den sozialistischen Fort-
schritt keineswegs ausschliefSt. Gerade in einer Epoche der absoluten Sinnkrise
musste das satirische Kunstwerk indes nicht, wie Benjamin meinte, notwendig
auf einem materialistischen (»frei mit wem«)3™ Standpunkt beruhen, sondern

es konnte genauso gut anderswo, wie bei Kracauer, in einem unorthodox-mate-

310 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 172.
31 Ebd., Bd. 4.1, S. 108.
32 Ebd., Bd. 3, S. 171-174.
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rialistischen Standpunkt verankert sein: gemif$ der dsthetischen Erkenntnis,
dass satirische Formen weder eine spezifische begriffliche Norm noch eine
willkiirliche, unter Umstinden lediglich diffus oder gar nicht reflektierte Welt-
anschauung bzw. einen ebensolchen Standpunkt voraussetzen.3” Mithin geht
in Ginster und Georg, aber auch in Kracauers Werkbiografie die Beschiftigung
mit den satirischen Formen der unorthodox-materialistischen Weltanschauung
voraus, die jene anschlieflend eicht. Fiir Kracauer waren Kestens Novellen in
Die Liebes-Ebe (1929) daher primir kiinstlerisch zu optimieren — die satirischen
Formen besser mit der Wirklichkeit zu vermitteln: »Nur das, was erduldet und
ernsthaft ergriffen ist, darf recht eigentlich bagatellisiert werden.«3™

Es passt schliefllich ins Stidtebild aus Georg, dass die satirische Matrix,
19181933, nicht nur aufgrund von Kracauers Titelwahl oder Benjamins Kritik
an der Neuen Sachlichkeit iibersehen worden ist, sondern vielleicht auch des-
halb, weil in der Ginster-Zweitausgabe von 1963 das Marseille-Kapitel fehlt.
Nach dem Zweiten Weltkrieg empfanden Adorno und der Suhrkamp-Verlag
dieses Romanende als zu optimistisch.’ Indem man es eliminierte, zensierte
man die unorthodox-materialistische Weltanschauung, die Ginszer im Schluss-
kapitel vorstellt, ebenso wie man den pikaresken Chronotopos verstiimmelte:
Zurick blieb die Ironie! Kontextualisiert man hingegen mit Peter Sloterdijk
das Stidtebild aus Georg in der Kulturgeschichte des Kynismus, dann verkdr-
pert Fred/Adorno den modernen — sozialkritisch-negativen — Zyniker, der den
»Archetypus des Weimarer Gelichters« darstellt; wihrend der journalistische
Picaro Georg/Kracauer den Part des — sozialkritisch-positiven — Kynikers
{ibernimmt.3¢ Der Gegenspieler der Negativen Dialektik und der Asthetischen
Theorie ist ein Nachfahre des Diogenes und des Menippos von Gadara — je-
nes »bitterbésen Hund[es]«, der »lachend beift«.37 HaSeks Antiheld hinter-

fragt Herrschaftsstrukeuren, indem er seine Vorgesetzten mit hiindischer Treue

313 Frye, Analyse der Literaturkritik, S. 227—243; Preisendanz, Negativitit und Positivi-
it im Satirischen, S. 413—416; Mahler, Moderne Satireforschung und elisabethani-
sche Verssatire, Kap. 2.2.4.2.

314 Kracauer, Werke, Bd. 5.3, Nr. 448, S. 148.

315 Vgl. Adorno/Kracauer, Briefwechsel, Nr.217; Brief von Kracauer an Adorno vom
3. August 1963; Kracauer, Werke, Bd. 7, S. 662 [Nachwort]; Spiter, Siegfried Kra-
cauer, S. §58.

316 Vgl. Sloterdijk, Kritik der zynischen Vernunft, bes. S. 921, 787f. Zur Differenzie-
rung zwischen antikem und modernem Zynismus bzw. Kynismus und Zynismus
siche zudem Nichues-Probsting, Der Kynismus des Diogenes und der Begriff des
Zynismus, bes. S. 19-36.

317 Lukian, Werke, Bd. 3, S. 337; von Koppenfels, Der Andere Blick, S. 14.
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zur Verzweiflung treibt, aber auch indem er im Beruf des Hundehindlers die
Stammbiume seines emblematischen Tieres filscht.?® Er bringt damit Erb-
vorrechte und Taxonomien durcheinander, so, wie die Satire das biirgerliche
Tableau der literarischen Formen und Figuren delegitimiert. Der intellektuelle

Schwejk — er gehdrt zur menippeischen Familie dieser bunten Hunde.

318 Hasek, Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk, S. 7.
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6 Der moderne Roman:
Musils Der Mann ohne Eigenschaften

Es liegt in der Luft eine Sachlichkeit, es liegt in der Luft eine Sachlich-
keit, es liegt in der Luft, und es liegt in der Luft, in der Luft. Es liegt in
der Luft was Idiotisches, es liegt in der Luft was Hypnotisches, es liegt

in der Luft, es liegt in der Luft, und es geht nicht mehr raus aus der
Luft.!

»Oh Martin!« Gilgi hebt den Cervantes in Originalsprache vom
Teppich auf — »du sprichst Spanisch, Martin? Wundervoll. Das Buch
werden wir zusammen lesen, das ist eine gute Ubung fiir mich, wo ich

doch spanisch [sic!] lerne, um spiter einmal ...«.2

Nachher gemeinsam in Vortrag von Roblert] Musil in der Lliterari-
schen] V[ereinigung] Wlinterthur]. [...] Musils an grof8e engl[ische]

Humoristen erinnernder Mund (Swift).3

Satirische Klassiker sind nicht nur in den Texten von neusachlichen Exponen-
tinnen und Exponenten Topoi: In Keuns Gilgi, eine von uns (1931) befindet
sich »Cervantes in Originalsprache« auf dem Teppich; in Tergits Panorama der
zwanziger Jahre Effingers (1951) wird, nachdem die Hausaufgaben erledigt sind,
zur Lektiire von Swifts Gullivers Travels ermuntert; in Kracauers Ginster laufen
die Gedanken iiber den einschlafenden Protagonisten hinweg »wie die Liliputa-
ner iiber Gulliver«.* Brecht, seines Zeichens Entwickler des epischen Theaters,
kolportiert einen satirischen Klassiker und einen in spe als Lieblingslektiire:
»Ich bin Epiker, also liebe ich die Bibel, Don Quichotte und den Braven Sol-
daten Schwejk.«> Und Benjamin, der im Karl Kraus-Essay die moderne Asthetik,
1918-1933, am biindigsten formuliert, hat Gullivers Travels in seiner Berner Zeit

fiir Scholem angeschafft, das Buch studiert und Ideen fiir seinen Essay be-

Déblin, Berlin Alexanderplatz, S. 209.

Keun, Das Werk, Bd. 1, S. 120 [Gilgi, eine von uns].

Musil, Br II, S. 625 [Notiz von Lothar Kempter].

Keun, Das Werk, Bd. 1, S. 120; Tergit, Effingers, S. 767; Kracauer, Werke, Bd. 7, S. 86.
Zit. nach: Knopf, Bertolt Brecht, S. 19.
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zogen; im Exil wollte er Swifts Satire nochmals lesen, um sie als Vergleichsgrof3e
fiir Brechts Dreigroschenroman zu verwenden.® Berlin Alexanderplatz verjiingt
wiederum die Perspektive, indem Déblin Schiffer und Piscator einmontiert:
»Es liegt in der Luft eine Sachlichkeit«; »Lania »Konjunktur, Piscatorbiithne
im Lessingtheater. Piscator selbst hat die Regie. Was ist Piscator, was Lania?«”
Der Mund eines anderen ikonischen Verfassers des deutschsprachigen moder-
nen Romans erinnerte schliefSlich den Schweizer Germanisten Lothar Kempter
physiognomisch an »Swift«, als Musil 1940 in Winterthur vorlas.®

Es ist unterdessen fast miiflig, darauf hinzuweisen, dass diese Diskursversatz-
stiicke die kreierende Funktion widerspiegeln, die die satirischen Formen und
speziell die satirische Epik in der literarischen Moderne, 1918-1933, ausgeiibt
haben. Die Ausgangslage, in der sich der deutschsprachige Roman seinerzeit
befunden hat, erhellt mit bemerkenswertem Selbstverstindnis ein Vortrag Tho-
mas Manns, gehalten im Kriegswinter 1916 in Berlin anldsslich einer Lesung
aus Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull (1922/37/54). Patriotische Kautelen
warnten das Publikum vor, dass der pikareske Roman, der auf dem Programm
stand, doch ziemlich anders konstruiert war als der Bildungsroman, das altehr-

wiirdige Flaggschiff der deutsch-biirgerlichen Epik:

Nicht wahr, der Roman iiberhaupt, in seiner Gemischtheit aus synthetisch-
plastischen und analytisch-kritischen Elementen, ist eigentlich keine sehr
deutsche Gattung. Er ist es am wenigsten, sofern er politisch, sofern er Gesell-
schaftskritik ist. Es gibt unterdessen eine Spielart des Romans, die allerdings
deutsch, typisch-deutsch, legitim-national ist, und dies ist der autobiogra-
phisch erfiillte Bildungs- und Entwicklungsroman. Wir sind ferner, denke
ich, einig dariiber, daf} die Vorherrschaft dieses Romantyps in Deutschland,
die Tatsache seiner besonderen nationalen Legitimitit, aufs engste zusam-
menhingt mit dem deutschen Humanicitsbegriff [...].

Die geistige Entwicklung, der Fortschritt [...] fithrt in Wahrheit betriche-
lich weiter. Es ist ein Prozef3, fiir den es vielleicht nicht spricht, daf§ eine
Handvoll zweifelhafter Kunstworter nétig ist, um ihn zu bezeichnen. Es ist die
Politisierung, Literarisierung, Intellektualisierung, Radikalisierung Deutsch-
lands; es ist seine »Vermenschlichung« im westlich-politischen Sinne [...].
Der genaue Gradmesser aber fiir den Fortschritt dieses Prozesses wird das Vor-

6 Benjamin, Gesammelte Briefe, Bd. 2, S.147; Bd. 5, S. 55, 58.
7 Déblin, Berlin Alexanderplatz, S. 209, 184.
8 Musil, Br1II, S. 625 [Notiz von Lothar Kempter].
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treten des Romans, genauer: des Gesellschafisromans und der politisch-sozialen
Satire im dffentlichen Interesse Deutschlands sein.

Was Wunder nun, wenn auf der anderen Seite, unter der Entwicklung die-
ses Prozesses, die urspriinglich nationale Form der deutschen Prosa-Epopée,
der individualistische deutsche Bildungsroman, der Zersetzung anheimfiele?
Das lige im Gang der Entwicklung, das wire ganz nach dem Sinne des Fort-
schritts. Welches war denn aber von jeher das Mittel und das Werkzeug aller
Zersetzung? Es war der Intellekr. Und welches war immer die Kunstform, in die
der Instinkiwille zu intellektualistischer Zersetzung sich mit Vorliebe, ja Not-
wendigkeit kleidete? Es war immer die Parodie. Der deutsche Bildungs- und
Entwicklungsroman, parodiert und der Schadenfreude des Fortschritts aus-
gesetzt als Autobiographie eines Hochstaplers und Hoteldiebes —, das wiire
dann also der melancholisch-politische Zusammenhang, in den ich dieses
Buch zu stellen hitte?

Brechen wir hier ab! Lassen wir uns auch nicht verleiten, dem und je-
nem lockenden Gedanken tiber Parodie im allgemeinen nachzuhingen —,
ich meine dariiber, wie weir wohl gar alle Kunst ilhve Wurzeln im Parodistischen

hat[...].9

Ohne selbst welches zu haben, darf man eine Portion schlechtes Gewissen
in den Vortrag hineininterpretieren. Thomas Mann versuchte zu retten, was
zu retten war, indem er dem Publikum die Bekenninisse des Hochstaplers Felix
Krull, an denen er seit 1910 gearbeitet hatte, als deutsche Variante des objekti-
ven Fortschritts in Kunst bzw. internationaler Romanprosa vorstellte, der zum
»Gesellschaftsroman« und zur »politisch-sozialen Satire« gefiihrt habe. Bekennt-
nisse des Hochstaplers Felix Krull trigt dieser Entwicklung tatsichlich Rechnung,
insofern die pikareske Gattung den 6ffentlichen Radius der episch-satirischen
Avantgarde mit dem individualistischen Figurenmodell des Bildungsromans
vermittelt. Die »intellektualistische Zersetzung«, Kernmerkmal der modernen
Prosa — also die satirischen Elemente des pikaresken Romans —, legitimierte der
Vortrag dann schlaumeierisch als patriotische Entscheidung: Als Parodie des
Bildungsromans hitten die Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull nicht etwa
eine moderne Garttung aus dem Feindesland importiert; vielmehr habe sein

Roman einfach ein deutsches Kulturgut weiterentewickelt.

9 T. Mann, GKFA, Bd. 15.1, S.174-176 [Essays 11]; Hervorhebungen C.v.d.S.; »alle«
T.M.
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Der Taschenspielertrick bestand zudem darin, dass der Vortrag nicht nur
die Garttungshistorie des Romans vom Schwanz aufziumte, sondern ebenso
das politische oder gesellschaftskritische Engagement der modernen Epik zur
rein formalen, d. h. autonomen »Parodie« sublimierte und die satirische Kom-
ponente der Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull einfach unterschlug.
Schaut man indes Thomas Mann genau auf die Finger, dann fufit seine Ar-
gumentation auf der Literaturvorstellung Heinrich Manns. Der Vortrag weist
folglich darauf hin, dass a) die deutschsprachige moderne Epik — und zwar
nicht nur im Fall der Briidder Mann — nicht lediglich als Gegenmodell des Bil-
dungsromans entwickelt worden ist, der sich im 19. Jahrhundert als deutscher
Sonderweg vom epischen Mainstream abgezweigt hat. Und mehr noch darauf,
dass b) der deutschsprachige moderne Roman fiir seine Entwicklung wesentlich
von einer internationalen gesellschaftskritischen Romanprosa profitiert hat:
mithin von der produktiven Positivitit der satirischen Formen. Parodie- und
Negationseffekte sind unter diesen Umstinden tendenziell Sekundirphinome-
ne.”® Die Avantgarde-Funktion der satirischen Formen fiir die deutschsprachige
grof$formatige moderne Epik belegt nicht zuletzt das generische Material der
Bekenntnisse des Hochstaplers Felix Krull, aber auch dasjenige des Zauberbergs,
an dem Thomas Mann zu diesem Zeitpunkt ebenfalls schon schrieb. Als offen-
kundige Winkelziige sind daher weder der Begriff der >Parodie« noch der der
»Ironiec aus den Besrachtungen eines Unpolitischen geeignet, um den modernen

Roman und die literarische Moderne, 1918-1933, zu kennzeichnen.

10 Es ist germanistischer Standard, den deutschsprachigen modernen Roman als Um-
schrift des Bildungsromans zu erkliren. Siche bspw. Biirger, Prosa der Moderne; Hil-
lebrand, Theorie des Romans, Kap. 8; Kiesel/Wiele, Klassische Moderne, S. 258—272;
Koopmann, Der klassisch-moderne Roman in Deutschland; Petersen, Der deutsche
Roman der Moderne; Schirf, Der Roman im 20. Jahrhundert; Vietta, Der europii-
sche Roman der Moderne. Als Strukturmerkmale des modernen Romans werden
angefiihrt: innerer Monolog, Antipsychologismus, Simultanititsprinzip, Montage,
Entfabelung, Autoreflexion, Gattungshybridisierung, Essayismus und Ironie, nicht
jedoch Satire. chgaé, Der europiische Roman, S. 253—378, bes. S. 255, 266 f., weist
auf die Bedeutung ilterer satirischer Formen fiir die Genese des modernen Romans
hin. Mit viel interpretatorischem Goodwill finden sich Hinweise ebenfalls bei:
Hantsch, Semiotik des Erzihlens, Kap. 2; implizit bei: Claflen, Satirisches Erzihlen
im 20. Jahrhundert, Kap. 1—3.
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6.1 Von Kraus zum Satyr:
Musils frithe satiretheoretische Uberlegungen

1918: Metapolitisierung

Es kann Musil zugutegehalten werden, dass er weder privat noch offentlich
jemals vertuschte, dass er 1914, als der Krieg ausbrach, gleich vielen anderen
Intellekeuellen in patriotische Euphorie verfiel.” Wie die Fille von Thomas
Mann, Kracauer, Benjamin oder auch von Brecht zeigen,” war er damit un-
ter den satireaffinen Exponenten der literarischen Moderne, 1918-1933, kein
Einzelfall. Allerdings blieb Musil den Institutionen und Habitusformen der
Donaumonarchie dann doch eher lange treu: Als dekoriertem Offizier, der an
der Front zu Italien stationiert war, scheinen ihm heroische Verhaltensweisen
keineswegs fremd gewesen zu sein.”® Als verantwortlicher, aber nicht gleich-
geschalteter Redakteur zweier Soldatenzeitungen diente er der Propaganda
zu; und noch im Dezember 1918 liquidierte er pflichtbewusst in Uniform das
Kriegspressequartier."* Auch nachdem die dsterreichische Republik ausgerufen
worden war, verblieb Musil in Staatsdiensten. Er warb im Archiv des Presse-
dienstes des Staatsamtes fiir Auferes fiir den Anschluss Osterreichs an Deutsch-
land und schulte als Fachbeirat im Osterreichischen Staatsamt fiir Heereswesen
das Offizierskorps der noch jungen Republik in Methoden der Geistes- und
Arbeitsbildung.’s

Mit dieser Biografie bewegte sich Musil im Umfeld jener Gruppe von
Schriftstellerkollegen, welche Kraus in der Fackel wihrend des Ersten Welt-
kriegs leitmotivisch kritisiert hatte, weil sie sich bellizistisch verhalten hatten,
wihrend sie im Kriegsarchiv Unterschlupf gesucht hatten. Dass Kraus konkret
Musils Titigkeit bei der Tiroler Soldaten-Zeitung attackiert hat, trifft zwar nicht

1 Vgl. als offizielles Bekenntnis zum Krieg den Essay Europdertum, Krieg, Deutschtum,
den Musil 1914 prominent in der Neuen Rundschau verdffentlicht hat, in: Musil,
GW 1I, S. 1020-1022.

12 Kracauer, Werke, Bd. 5.1, Nr.2f; fiir Benjamin siche Palmier, Walter Benjamin,
S. 218—222; Brecht, Werke, Bd. 21, S. 7—34.

13 Pfohlmann, Eine »Reihe wunderbarer Erlebnisse«, S. 114 f.

14 Zur differenzierten Bewertung von Musils militirischer und schriftstellerischer Ti-
tigkeit im Ersten Weltkrieg siche die Beitridge in: Musil-Forum, Bd. 34; zudem
Gschwandtner, Dienst und Autorschaft im Krieg, S. 101-124.

15 Corino, Robert Musil, S. 598, 6os f.
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zu,'¢ dennoch scheint Musil nach Kriegsende gewisse Ressentiments verspiirt
zu haben. Fiir den Fackel-Herausgeber konnte nimlich in etwa gelten, was im
Essay Die Nation als Ideal und als Wirklichkeir, publiziert 1921 in der Neuen
Rundschau, nachzulesen ist: »Wer schon zu Beginn Kriegsgegner war, mufSte
es fanatisch sein; er spie der Nation ins Gesicht, er meuchelte sie und bewies
damit nur — die Kontrirfaszination.«7 Die Nation als ldeal und als Wirklich-
keir ging riickblickend hart mit der Kriegshysterie von 1914 ins Gericht, nicht
verhehlend, dass der Schreibende ihr selbst erlegen war. Pazifistische Funda-
mentalopposition betrachtete der Essay dabei als kaum weniger problematisch,
zumal sie Musil als ebenso undifferenziert und unreflektiert empfand. Dass
die Kritik auf den Fackel-Herausgeber gemiinzt gewesen sein kdnnte, verrit
eine zeitnahe Notiz in einem von Musils Arbeitsheften: »Kraus[’] Kriegsgegner-
schaft ist moralisch ebenso steril wie die Kriegsbegeisterung.«

Sieht man von diesen Ressentiments ab, ist diese Argumentation jedoch
durch Musils Weltanschauung erklirbar. Bereits vor dem Ersten Weltkrieg
stellten fiir ihn unvermittelte Dichotomien Reflexionsinstrumente eines iiber-
holten Denkzustands dar — gerade fiir ethische Fragestellungen.” Dement-
sprechend neigte sich Musil 1918 erst einmal sowohl der neuen als auch der
alten Ordnung zu. Kaum etwas illustriert seine ambivalente Haltung besser
als die Anekdote, dass er in der Gemeinschaftskiiche Eugenie Schwarzwalds,
wo er sich in der Nachkriegsphase aus finanzieller Not verpflegen musste, zwi-
schen den ehemaligen k. u. k. Generaloberst Karl von Pflanzer-Baltin und den
kommunistischen Agitator Kisch platziert wurde, um Streit zu vermeiden.?°
»Wie ich hore einer der drgsten Blutgenerale«, notierte Musil damals, schein-
bar iiberrascht, iiber von Pflanzer-Baltin in eines seiner Hefte. Dabei kannte
er den ranghohen Militir, der als reales Vorbild fiir die Figur des Generals
Stumm von Bordwehr im Mann obne Eigenschafien infrage kommt, seit sei-

ner Stationierung an der Isonzo-Front persdnlich.?" Kraus hatte bis zu diesem

16 Gschwandtner, In der Sperrgewalt der Fackel?, S. 157-176.

17 Musil, GW 11, S. 1060.

18 Ders., TB1, S. 634.

19 Ders., GWII, S. 1002 f.

20 Corino, Robert Musil, S. 617. Musil plante, Schwarzwald in den Kazakomben zu ka-
rikieren: » Katakombe: [/] Die Erniedrigten und die Erhohten. [/] Frau Schwarzwald,
dieses Nebeneinander von Wohltun und Sichwohltun, ist nur erméglicht durch das
Nebeneinander der Uberzeugungen in dieser Zeit. Darin liegt das Satyrische dieser
Figur.« Siche Musil, TB 1, S. 631.

21 Ders., KA, Kommentare & Apparate, Nachlass-Apparate, Figuren, Stumm von Bord-
wehr, General.
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Zeitpunkt von Pflanzer-Baltin wiederholt als skrupellosen Strategen entlarve.?*
Musils Sitzplatz und Reaktion zeugen in diesem Fall eher von Langsamkeit statt
von Bedenken.?

Trotzdem war Musil kein unpolitischer Autor.?* Vor dem Ersten Weltkrieg,
als man sich um 1910 im literarischen Feld allgemein stirker politisch zu enga-
gieren begonnen hatte, hatte sich Musil in Politisches Bekenntnis eines jungen
Mannes als »konservative[n] Anarchist[en]« beschrieben.? 1918 unterzeichnete
er mit Heinrich Mann, René Schickele und anderen Kiinstlern das Programm
des Politischen Rates geistiger Arbeiter, das Kurt Hiller entworfen hatte.
Gleichzeitig wurde er Mitglied der Kiinstler-Geheimgesellschaft Katakombe,
die pazifistische und marxistische Ideen vertrat; ihrem Griinder Robert Miiller
zufolge scheiterte das Projeke freilich rasch »an der technischen Unbeholfenheit
der politischen Neulinge«.2° Musil prizisierte in den Notizheften insofern seine
Haltung zur Kriegsgegnerschaft: »Ich bin Pazifist, aber nicht aus Ideologie,
denn das ist eine Beschrinktheit.«*” Und in Der deutsche Mensch als Symptom
(1923) bezeichnete er sich sogar als »politische[n] Anhidnger der Proletarierbewe-
gunge, im selben Atemzug die »[k]ommunistische Kirche« kritisierend.?® Wie
Kraus mokierte er sich in der Nachkriegsphase daher tiber die revolutioniren
Umtriebe von Kisch und Werfel.* Das gesellschaftskritische Perspektiv hierzu
hatte Musil wihrend seiner Aktivdienstzeit geschirft, als er systematisch begon-
nen hatte, sich Notizen zu politischen und sozialen Realien zu machen — und
auf diese Weise en passant satirische Stoffe akkumulierte. Berticksichtigt man
das auflergewohnliche Interesse an den politischen Vorgingen um das Jahr 1918,
so kann auch bei Musil von einer Politisierung durch den Ersten Weltkrieg
ausgegangen werden.®®

Dass Musil in der Nachkriegszeit Kraus genauer zu registrieren anfing, war

mithin kein Zufall. Als Protegé Alfred Kerrs, den Die Fackel regelmiflig atta-

22 Kraus, Die Fackel, Nr. 462—471, S. 59; Nr. 501-507, S. 29; Nr. 657667, S. 133.

23 Vgl. den Essay Bedenken eines Langsamen (1933) in: Musil, GW 11, S. 1413-1435.

24 Zu Musils Politikverstindnis siehe Amann, Robert Musil.

25 Musil, GW 11, S. 1o11. Vgl. ebd., S. 1013: »Gewif3, ich werde bis dahin sozialdemokra-
tisch oder liberal, jenachdem es die Umstinde fordern, wihlen, aber es ist klar, daf§
wir etwas brauchen, das uns aus der Flachheit der heutigen Parteien hinausfihrt,
und zu jeder solchen Idee gehort ein wirtschaftliches Programm als Durchfiihrungs-
vorschrift.«

26 Miiller, zit. nach: Howald, Asthetizismus und isthetische Ideologiekritik, S. 99.

27 Musil, TB L S. 543.

28 Ders., GW 11, S. 1355, 1358.

29 Ders., TB1, S. 342f.

30 Amann, Robert Musil, S. 20.
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ckierte, muss Musil iiber den Satiriker bereits vor dem Krieg relativ gut infor-
miert gewesen sein.” Nach Kriegsende taucht Kraus dann plétzlich an mehreren
Stellen in den Notizheften auf. Musil verfolgte den Satiriker als Kommentator
des politischen Feldes, wenn er von ihm etwa eine Reaktion auf die Rede Mik-
16s Horthys cinforderte, die der ehemalige k.u.k. Flottenbefehlshaber 1919
anlisslich seines Einmarsches in Budapest hielt.?* Zudem wurde der Satiriker
mit Oswald Spengler, Stefan George, Karl Schonherr, Anton Wildgans, Robert
Miiller, Paul Ernst und Heinrich Mann als Gegenstand fiir ein Buchprojeke in
Betracht gezogen, das den zeitgendssischen Literaturbetrieb karikieren sollte:
»Nur besprechen, weil sie zeigen, wie die Zeit ist, was man heute schitzt. [...]
Wie bléd die Zeit ist.«* Auflerdem erwog Musil, dem Soziophinomen Kraus
mithilfe einer fiktiven Figur auf den Grund zu gehen, die Schieber und Anhin-
ger des Satirikers ist.>* Musils rezentes Interesse an Kraus spricht nicht zuletzt
fiir die Attraktivitit der satirischen Formen nach 1918. Umso mehr, als Musil
parallel zu seinen politischen Beobachtungen intensiv anfing, mit satirischen
Techniken zu experimentieren; darunter auch solchen, fiir die der Fackel-He-
rausgeber beriihmt und beriichtigt war.’s

Es passt bestens ins Bild, dass dann der allererste Text, mit dem sich Musil
in der Nachkriegsphase in der literarischen Offentlichkeit zu Wort meldete,
mit satirischen Mitteln ein politisches Anliegen vertritt. Buridans Osterreicher
erschien im Februar 1919 in der pazifistischen Zeitschrift Der Friede. Wochen-
schrift fiir Politik, Volkswirtschaft und Literatur, in der auch Peter Altenberg,
Henri Barbusse, Franz Blei, Hermann Broch, Max Brod, Kasimir Edschmid,
Maximilian Harden, Egon Erwin Kisch, Anton Kuh, Adolf Loos, Thomas
Mann, Alfred Polgar, Berthold Viertel und Franz Werfel publizierten.3® Der
Essay wirbt fiir den Anschluss des 6sterreichischen Rumpfstaates an Deutsch-
land und vergleicht zu diesem Zweck den aktuellen Entscheidungsnotstand
der 6sterreichischen Stimmbiirgerinnen und Stimmbiirger mit dem des Bu-
ridan’schen Esels, der entscheidungsunfihig zwischen zwei Heubiindeln ver-
hungert: weil die Osterreicherinnen und Osterreicher sich »nicht mit dem
Vergleich des kalorischen Wertes der beiden Heuarten« begniigten, sondern

»das Dilemma auch mit der Nase auf den geistigen Geruch« untersuchten und

31 Arntzen, Robert Musil und Karl Kraus, S. 251.

32 Musil, TB 1, S. s39f.

33 Ebd., S.472f.

34 Ebd., S.633.

35 Ebd., S. s83—586. Dazu siche Martens, Rhetorik der Evidenz, S. 54—64.
36 Amann, Die Dichter und die Politik, S. 15-30.
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angesichts des »Uberschu[sses] an Denkern, Dichtern, Schauspielern, Kellnern
und Friseuren« zweifelten, ob der Zusammenschluss mit Deutschland, dem
»Land des Arbeitsterrors« und der »handfesten [...] Sozialpatrioten«, nicht den
Verlust der sterreichischen Kultur, ja von Kultur tiberhaupt zur Folge hitte.?”
Musil weist auf den an und fiir sich offenkundigen Ausweg aus dem Dilemma
hin, indem er mit rationalen Argumenten und bissigem Witz einerseits die Vor-
urteile gegeniiber Deutschland entkriftet und andererseits die Vorstellung vom
Kulturstaat Osterreich als Trugbild entlarvt: Der Kulturzustand einer Nation
sei nicht an der Summe begabter Individuen wie Franz Grillparzer und Kraus
abzulesen, stattdessen daran, inwiefern ein Staat in das allgemeine Bildungs-
niveau investiere.3® Allerdings handelte es sich bei Buridans Osterreicher nicht
um eine personliche Kundgebung, sondern um eine Auftragsarbeit des Archivs
des Pressedienstes des Staatsamtes fiir Aufleres.?® Musils Premiere als politischer
Autor war in der Nachkriegsphase also seinem Brotberuf geschuldet. Die Ver-
wendung der satirischen Formen zeugt hier insofern von deren Konjunktur,
als die Satire Musil vielleicht als besonders geeignet erschien, um im aktuellen
Kontext die politische Meinung zu beeinflussen. Mit Sicherheit erhéhten die
satirischen Fingeriilbungen den Reiz einer Auftragsarbeit.

In eigener Sache duflerte sich Musil politisch daher in der Nachkriegsphase
erst in den zwei Essays Die Nation als ldeal und als Wirklichkeit, 1921 in der
Neuen Rundschau erschienen, sowie Das hilflose Europa oder Reise vom Hun-
deristen ins Tausendste, publiziert 1922 in Ganymed, den von Julius Meier-Graefe
gegriindeten Blittern der Marées-Gesellschaft. Zumal der letzte Text klart mit-
hilfe der satirischen Formen tiber aktuelle Zeitfragen auf. Diskurstypisch be-
trachtet Das hilflose Europa oder Reise vom Hundertsten ins Tausendste den Ersten
Weltkrieg als Krise der Ideologien und diagnostiziert fiir die neue Dekade eine
»sehr erstaunte Unruhe« bei den Intellektuellen, »Griippchenkollektivismus«
und ideenlose »Realpolitiker«, die fiir »real nur die Niedrigkeiten des Men-
schen« halten und »nicht auf Uberzeugung, sondern stets nur auf Zwang und

List« bauen wiirden.4° Weil »Warten« — anders als fiir Kracauer — fiir Musil zu

37 Musil, GW 11, S. 1030-1032.

38 Ebd.

39 Ders., Br1, S. 819 f.; Brief von Musil an Karl Schénauer vom 18. Mai 1938: »Es ist ein
Irrtum, dafd meine Titigkeit im Staatsamt des Aufleren, wie die amtliche Auskunft
lautet, in der Ordnung eines Archivs bestanden habe, denn das ist nur ihr mehr oder
minder nebensichlicher Abschluf$ gewesen; in Wahrheit hat es meine Aufgabe ge-
bildet, durch essayistische Titigkeit in verschiedenen Zeitschriften fiir den Anschluf§
Osterreichs an Deutschland zu wirken, und das habe ich auch ausgefiihrt.«

40 Ders., GW 11, S. 1076, 1088, 1085 f.
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keinem Zeitpunkt eine Option dargestellt hat, ist die politische Forderung des
Tages die »Schaffung gesellschaftlicher Bedingungen, unter denen ideologische
Bemiithungen tiberhaupt Stabilitit und Tiefgang haben«.#' Musil verlangt dazu
die »Auslegung des Lebens«, die Gewinnung neuer »Ordnungsbegriffe«, um re-
zente Begriffs-»Fetische« wie »Nation, »Rasse«, »Katholizismus« oder »Institu-
tionsmensch[]« auszuschalten, und erhoftt sich schliellich von der Ethisierung
der Kunst Impulse.#* Diese Uberlegungen garniert er mit einer Reihe satiri-
scher Stilmittel wie dem flapsigen Doppeltitel, einem ebensolchen Motto oder
profanierenden Metaphern: Musil assoziiert die Sinnkrise mit einem verdor-
benen »Zeitmagenc, »erschossene[n] Hirsch[en]« oder einem »babylonische[n]
Narrenhaus, spricht von der »Wahrheit« als »Sack«.# Als satirische Spezialitit
bricht er zudem Sinnkrise und Schockerfahrung des Ersten Weltkriegs durch
bildungsschwangere Ausfithrungen auf anthropologische GesetzmifSigkeiten
herunter — auf das sogenannte Theorem der menschlichen Gestaltlosigkeit.+4
Indem Musil sein Publikum derart mit stupenden Kenntnissen und kritischem
Esprit in der Mentalitits- und Kulturgeschichte vom Hundertsten ins Tau-
sendste fiihrt, blamieren sich pragmatischere Theorien, aber auch die zeitgenos-
sische politische Praxis als unterkomplex: »So sieht also die Weltgeschichte in
der Nihe aus; man sieht nichts«; gleichzeitig unterlduft der Text das Pathos der
Epochenzisur 1918: »Das Weltbild verliert dadurch an sogenannter Erhaben-
heit.«# Schriftstellerisches Engagement basiert im Fall von Musil auf kritischer
Versachlichung und pointierter Wissenschaftlichkeit. Kontextualisiert man die-
ses Verfahren im literarischen Feld, hat Musil die satirische Metapolitisierung

der Literatur betrieben.

Asthetik der Ent-Automatisierung: Reform vorwiirts

Wie die Texte der Diskursivititsbegriinder Kraus und Heinrich Mann belegen
diejenigen Musils, dass und wie die satirischen Formen bereits vor dem Ersten
Weltkrieg begonnen haben, das literarische Feld umzutakten. Als 1913 in Schi-
ckeles Weiffen Bliittern das Politische Bekenninis eines jungen Mannes erschien,
fing Musil ebenfalls an, sich kritisch mit der biirgerlichen Kunstanschauung

41 Ebd., S.1091.

42 Ebd., S.1094, 1086f., 1093 f.
43 Ebd., S. 1088, 1078, 1088, 1075.
44 Ebd., S.1080; vgl. S. 1072.

45 Ebd., S.1076, 1078.
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auseinanderzusetzen: Seine Denkbewegung fithrte von Das Unanstindige und
Kranke in der Kunst (1911) iiber mehrere Evolutionsschritte — Der mathematische
Mensch (1913), Analyse und Synthese (1913), Skizze der Erkenninis des Dichrers
(1918) — bis zur Formulierung einer originellen Kunsttheorie in Anséitze zu neuer
Asthetik. Bemerkungen iiber eine Dramaturgie des Films (1925) sowie Literat und
Literatur. Randbemerkungen dazu (1931). Am Beginn kritisierte Musil vor allem
ein Missverhiltnis der emotionalen und intellektuellen Komponenten der biir-
gerlichen Kunstanschauung. In Der mathematische Mensch, publiziert 1913 in
Bleis Der lose Vogel, wiederabgedruckt 1923 in der Prager Presse, formulierte er:

Wir plirren fiir das Gefiihl gegen den Intellekt und vergessen, daf§ Gefiihl
ohne diesen — abgesehen von Ausnahmefillen — eine Sache so dick wie ein
Mops ist. Wir haben damit unsre Dichtkunst schon so weit ruiniert, daf§
man nach je zwei hintereinander gelesenen deutschen Romanen ein Integral

auflésen muf3, um abzumagern.4

Musil widersetzte sich hier diesem »Pausbickchen-Standpunkt mit der um je-
den Preis gesunden deutschen Kunst« und weibelte mithin, wie auch in Analyse
und Synthese, gegen die »Entkomplizierung der Literatur, fiir einen kreativeren
Umgang mit deren intellektuellem Potential sowie fiir deren ethische Offen-
heit.#7 Literatur sollte analytisch der Welt auf den Grund gehen, »Denkerschiit-
terungenc (Uber Robert Musil’s Biicher) bewirken und als »Morallaboratoriumc«
(Der Dichter und diese Zeit) fungieren.®® In Skizze der Erkenntnis des Dichters
unterschied Musil 1918 dazu zwischen einer »ratioide[n]« (logisch-rationalen)
und einer nicht-»ratioide[n]« (a-logisch-rationalen) Sphire des Intellekts und
verlangte, dass der Schriftsteller in der nicht-»ratioide[n]« Sphire Konstella-
tionen, Handlungsverlidufe und Menschenbilder entwerfe, um die biirgerliche
Kunst formal sowie ethisch neu zu befruchten.*

Noch vor dem Ersten Weltkrieg hatte sich Musil daher mit der Absicht getra-
gen, sich in einer kunsttheoretischen Abhandlung seiner Maf3stiibe als Litera-
turkritiker zu versichern. Zu diesem Zweck hatte er auf einer Reihe loser Blitter

Uberlegungen fixiert, an die er 1918 ankniipfte.”® Die Basis dieser isthetischen

46 Ebd., S.1007.

47 Ebd., S. 982, 1008 f.

48 Ebd., S. 997, 1351.

49 Ebd., S.1026, 1029 f.

so Ebd., S.1327-1330; vgl. ders., KA, Mappe 1V/3/413—418; sowie ders., TB I, S. 445—
450.
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Reflexionen bildet ein emphatisches Bekenntnis zur Dichtkunst, die Musil als
tiberragende Kulturerrungenschaft betrachtet: »Dichtunge, antizipieren die Vor-
kriegsnotizen die nicht-ratioide Sphire, beschreibe keine »Realitit«, sondern
schaffe eine »Idealitit« — »[s]ie schafft eine Giitertafel. Sie schafft schlechtweg
das Gute.«" Befand sich Musil mit dieser Priorisierung eines kiinstlerisch-
ethischen Intelligiblen noch auf einer Linie mit der von »Platons Ideenlehre
bedingt[en]« biirgerlichen Kunstanschauung, so reifte bei ihm parallel dazu der
Gedanke, dass »[d]as Schone nicht Gegenstand der Erkenntnis, sondern der
Meinungs, dass es, wie es die deskriptive Asthetik Hippolyte Taines beschreibe,
»sozial bedingt und als Norm nur relativ zu gewissen Konventionen oder unter
gewissen Bedingungen« giiltig sei.s> Biirgerliche Normen wie »Spielcharakter
der Kunste, »Scheincharakeer«, »Zwecklosigkeit«, »interesselose[s] Wohlgefal-
len«, zudem die »Uberbetonung des Phantasieanteils« und die »vulgire Auf-
fassung vom isthetischen Verhalten zum Leben« erschienen Musil selbst fiir das
literaturkritische Handwerk untauglich.?* Um die »Revision« dieser »1. Grund-
begriffe« in die Wege zu leiten, projektierte er nach Kriegsende eine »naive(]
Asthetik« und verwarf ein kunsttheoretisches System im Stile Volkelts: »Wel-
ches Verhiltnis zur wissensch. Asthetik? [...] Giebt es ein System als Ergebnis?
Nein. Nur im Zusammenhang mit Annahme einer bestimmten Philosophie.«
Und Musil schlussfolgerte: »Welche Ergebnisse im einzelnen sind verwertbar?
Gewohnlich einige vom System unabhingige Ideen, eigentlich Aphorismen.
Diese sind aus den groffen Systemen herauszuholen.«*

Diese Uberlegungen verdichteten sich im Verlauf der ersten Hilfte der
1920er Jahre zum umfangreichen Essay Ansitze zu neuer Asthetik. Bemerkungen
iiber eine Dramaturgie des Films, erschienen 1925 im Neuen Merkur. Urspriing-
lich war der Essay als Rezension von Béla Baldzs' Der sichtbare Mensch (1924)
geplant gewesen.’ Musil nutzte jedoch den Schreibauftrag, um einen »anderen
Zustands, d.h. einen iiberdifferenziellen »Geisteszustand«, darzulegen, der —
erfahrbar in Liebe, Mystik und Kunst — einen Zivilisationsprozess abrundet

bzw. etlost, dessen Anfinge in eine vordifferenzielle Prihistorie zuriickreichen,

st Ders., GW 11, S. 1327.

s2 Ebd., S.1329f. Vgl. ders., TB 1, S. 449: »Fiir uns ist aber Kunst das, was [...] wir
unter diesem Namen vorfinden. Etwas, das ist und gar nicht nach Gesetzen zu sein
braucht, ein kompliziertes soziales Produkt«.

53 Ders., GW 11, S. 1329.

54 Ders., TB1, S. 449f., 445f.

ss  Der Titel stammt von Efraim Frisch, dem Herausgeber des Neuen Merkur. Vgl. Mu-
sil, Br I, S. 370f., 373; Briefe von Musil an Efraim Frisch vom 10. und 29. Dezember

1924.
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in der Mensch und Welt noch begriffsfrei miteinander kommunizieren.5¢ Be-
dingt durch den historischen Kontext wandeln Kunstwerke in Ansitze zu neuner
Asthetik vorzivilisatorische »Grunderlebnisse« ab, wovon universale archaische
Kunstmittel wie Rhythmus, Monotonie, Verdichtung oder Verschiebung zeug-
ten.” Die biirgerliche Kunst bilde diesbeziiglich keine Ausnahme, sondern Be-
griffe wie »zwecklose[] Schénheit« oder »zwecklose[r] Schein« wiirden lediglich
davon ablenken. Kunst war derart zwar auch bei Musil »Erholung« von der
Wirklichkeit, allerdings eher im Sinn von Viktor Sklovskijs zeitgendssischem
Konzept der Ent-Automatisierung: nimlich als kritische »Storung« des Nor-
malbewusstseins.”® Indem Kunstwerke fiir Musil »die Formel der Erfahrung
spreng[en]«, iibernahmen sie »die Aufgabe unaufhérlicher Umformung und
Erneuerung des Bildes der Welt und des Verhaltens in ihr«.? Die entlarvende
Destruktion der Kulturformen war insofern kreativ bzw. schopferisch, als sich
im Kunstwerk mystisch der »andere Zustand« erfahren lief.®

Ansitze zu neuer Asthetik entwickelte substanziell die dlteren Uberlegungen
weiter: Die satireaffine Ent—Automatisierung wurde systemrelevant; im Unter-
schied zur nicht-ratioiden Sphire war der »andere Zustand« nun sinnstiftend;
Kunst wurde nicht mehr metaphysisch, sondern kulturanthropologisch be-
griindet. Ansitze zu neuer Asthetik entwarf derart ein originelles und innovatives
Kunstkonzept, gingen jedoch weniger radikal auf Konfrontationskurs mit der
biirgerlichen Asthetik als die Kunsttheorien von Benjamin, Piscator/Brecht
oder Kracauer. So integrierte Musil zwar moderne Axiome wie >Destruktions,
»Realismus¢ oder »Engagementq der »andere Zustand« setzte freilich nach wie
vor Kategorien wie »Ganzheit, »Schépfertums, »Psyches, »Geist« und »Positivitit«

voraus.® Eine Verwandtschaft mit Kraus’ Satirisierung der biirgerlichen Kunst-

56 Ders., GW II, S.1144f. Zu Musils ethnografischen Studien bzw. dem ethnografi-
schen Kontext des Essays siche Gess, Primitives Denken, Kap. 8.

57 Musil, GW 11, S. 1144.

8 Ebd., S. 1140. Sklovskij bestimmte 1916 im satireaffinen Russland Schénheit als Ver-
dringungseffekt, und zwar der Verdringung der grundsitzlich grotesken, weil un-
praktisch-komplizierten Beschaffenheit von kiinstlerischen Gebilden. Siehe Sklovs-
kij, Die Kunst als Verfahren, S. 3-35.

59 Musil, GW II, S. 1152.

60 Ebd., S.1154, 1144.

61 Ebd., S. 1147, 1151, 1154. Dass Musils Konzept schwicher der biirgerlichen Kunstan-
schauung widerspricht als andere moderne Kunsttheorien, liegt ebenfalls daran, dass
es sich bei seinem Gegenmodell auch um ein Erklirungsmodell handelt, das folglich
die biirgerliche Kunstanschauung implizieren muss. Musil deutet denn auch 1927
Rainer Maria Rilkes Asthetizismus als Umschrift des »anderen Zustands«. Siche ebd.,
S.1239f.

Von Kraus zum Satyr < 325



anschauung ist durchaus festzuhalten,® insofern Musil die biirgerliche Kunst-
praxis nicht konsequent verworfen, sondern sozusagen durch menippeisch-
satirische Streiflichter auf ihren prihistorischen Ursprung hin relativiert hat.%
Wie es seinem abwigenden bzw. vermittelnden Naturell entsprach, verschmolz
Musils »Storung[s]«-Asthetik progressive mit konservativen Elementen. Statt
wie die Exponenten und Exponentinnen des epischen Theaters und der Neuen
Sachlichkeit das literarische Feld zu revolutionieren, wollte Musil die Kunst
lieber »nach vorwirts reformieren«.%

Diese Parallelen zwischen Kraus und Musil fallen am offenkundigsten in
Literat und Literatur auf, publiziert 1931 in der Newen Rundschau. Auch in die-
sem Essay setzt sich Musil fiir die Intellektualisierung der Kunst ein. Hier ver-
misst Musil allerdings die geistige Komponente nicht nur in der biirgerlichen
Kunstanschauung — etwa in der Annahme des »dem Leben gleichsam aus dem
Euter trinke[nden]« Genies —, sondern auch in der modernen Kunst: Weder
der Realismus der Neuen Sachlichkeit noch die Politisierung der zeitgendssi-
schen Literatur zeugen fiir Musil von einem ausreichenden Bewusstsein der
modernen Kiinstlerinnen und Kiinstler fiir die »nicht ratioide« Kernkompetenz
der Poesie; stattdessen wiirden sie vor Presse und Politik kapitulieren — »jeden-
falls ist es [das geistige System] heute so wenig wie einst das geistige System
der Literatur, und so wechselt der Unglaube an dieses mit den Jahren blof$
seinen Ausdruck«.% Pro domo erdrtert Musil die (biirgerliche) Gleichsetzung
von Dichtung mit Form als Missverstindnis und postuliert — wie Kraus —, aus-
gehend vom lyrischen Wort, eine wechselseitige Bedingtheit von Form und
Inhalt. Diese Argumentation, die sich Anfang der 1930er Jahre nicht mehr ganz
taufrisch ausnimmt, basiert auf der Kulturanthropologie aus Ansitze zu neuer
Asthetik. Um seine Kunstauffassung zu stiitzen, beruft sich Musil dabei in Lize-
rat und Literatur darauf, dass auch primitive Hymnen Form (»Wie«) nicht von
Inhalt (»Was«) differenzieren:

Aber wihrend sich aus dem urspriinglichen gemeinsamen »Regenmachenc

die Was-Seite im Lauf der Jahrtausende zu Forschung und Technik entwi-

62 Wie viel dabei dem 6sterreichischen Kontext geschuldet oder sogar durch eine Fa-
ckel-Lektiire Musils mitbedingt ist, ist schwierig nachzuweisen. Vgl. Arntzen, Robert
Musil und Karl Kraus, S. 246—256; Godicke, Musil et Kraus, S. 135-165.

63 Exemplarisch ist die satirische Skizze Maria Zell, die eine sachliche Beschreibung
einer kirchlichen Prozession darstellt und mit der Pointe schliefit: »Zur Bewertung:
Wie viel vollkommener sind Zeremonien der Primitiven.« Siehe Musil, TB L, S. 635 f.

64 Ders., GW 11, S. 983.

65 Ebd., S.1207-1211, bes. S. 1209 f.
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ckelt und lingst ein eigenes »Wie man es machen muf3« hervorgebracht hat,
hat die Wie-Seite ihren Sinn zwar auch gewandelt und von der anfinglichen
Magie entfernt, aber es ist aus ihr kein neues deutliches »Was« mehr entstan-
den. Was die Dichtung zu machen hat, ist mehr oder minder noch immer
das alte »Wie sie es zu machen hatte«, und wenn das im einzelnen wohl auch
mit allerhand wechselnden Zielen verbunden wird, so hat die Dichtkunst
doch fiir die seit den Tagen des Orpheus verlorene Uberzeugung, dafl sie die
Welt auf zauberhafte Weise beeinflusse, eine zeitgemifle Umwandlung erst

zu suchen.%®

»Essayismus« lautete dann im Mann ohne Eigenschafien das offizielle Programm,
mit dem Ulrich bzw. Musil die Einheit von »Was« und »Wie« in der modernen
Kunst zu regenerieren erhoffte.”” Wenn aber Ansitze zu neuer Asthetik das in-
tellektuelle Element als kulturkritische Ent-Automatisierung in der prihistori-
schen Erbmasse der Poesie bestimmt, dann ist die inoffizielle Logik der Einheit

von Form und Inhalt bzw. des Essayismus die Logik der satirischen Formen.

Satirischer Essayismus

Dass Musil die biirgerliche Kunstanschauung hinterfragte und zeitgleich mit
essayistischen und satirischen Formen experimentierte, erscheint nur kohirent.
Denn wie die Satire zihlt(e) auch der Essay als »wissenschaftlich-literarische
Mischform« und »vierte Gattung« zu den marginalisierten Formen auf dem
biirgerlichen Gattungstableau.®® Dass Musil den Essayismus forcierte, ist umso
plausibler, wenn man die strukturellen, funktionalen und literaturhistorischen
Synergien von Essay und Satire bedenkt. So handelt es sich beim Essay eben-
falls um eine Form, die zwischen Gattung und Schreibart changiert, die (wie
die Satire) wissenschaftlich-analytisch bis politisch-kritisch — nota bene sati-
risch — auf die Wirklichkeit zugreift.®> Dementsprechend prigten noch vor
der Konsolidierung der biirgerlichen Kunstanschauung beide Formen die pi-
dagogisch-didaktische Poesie der Aufklirung;”° stellen essayistische Einschiibe
ein typisches Merkmal der menippeischen Prosa dar; und nutzten die grof§en

66 Ebd., S.1225.

67 Ders., MoE I, Kap. 62.

68 Niibel, Robert Musil, S. 15 f.

69 Ebd., S.19f.

70 Jacobs, Prosa der Aufklirung, S. 44 f.
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Satiriker der Weltliteratur von Swift, Voltaire iiber Heine bis Kraus den Essay
fiir satirische Zwecke.”" Im Sinne dieser Formeninterferenzen betrachtete Musil
seine Essays als »Kampfschrift[en]«, die nicht »Namen [...], sondern Zustinde«
attackieren.”? Die Essays, die der Nachlass zu Lebzeiten 1936 unter den Katego-
rien Unfreundliche Betrachtungen sowie Geschichten, die keine sind versammelte,
taxierte Musil als »Satiren«,”3 wobei er sich sowohl vom Stoff als auch von der
Form dieser Texte, die er allesamt in den 1920er und frithen 1930er Jahren ver-
fasst hatte, distanzierte: Die fritheren Argernisse erschienen ihm angesichts des
Dritten Reichs als licherliche kleine Fehlleistungen — die »Spottrede[n]«, ge-
schrieben fiir den »unaufmerksamen, ungleichen, dimmrig-groflen Leserkreis«
der Zeitungen, waren fiir ihn zu sehr Lokalausdruck des Weimarer Literatur-
betriebs, der 1933 zerschlagen worden war.7+

Erste satirische Erwigungen und Projekte finden sich dabei in den Notiz-
heften sowie auf separaten Blittern bereits vor dem Krieg, also diskurstypisch
im zeitlichen Umfeld der frithen Kritik an der biirgerlichen Kunstanschauung
sowie des Politischen Bekenntnisses eines jungen Mannes.”’ 1898 plante Musil ein
erstes Romanprojekt Monsieur le vivisecteur oder die Abenteuer und Irrfabrien
eines selischen Vivisectors zu Beginn des 20. Jhrdr., dessen Titelvariante auf die
Synergien von Satire und Neuer Sachlichkeit vorausverweist und dessen »[s]aty-
risches Motiv« lautet: »Monsieur le vivisecteur entlarvt einen Intriganten, der
ihm ldstig geworden, und die gute Biirgerlichkeit entsetzt sich iiber die Enthiil-
lungen.«”® Um 1910 in Berlin wohnhaft zu bleiben, wollte Musil eine satirische
Zeitschrift Das Pasquill griinden.”” Ein Jahr spiter entwarf er »eine, liebevolle,
Satyre« auf Kerrs Pan fiir Bleis Der lose Vogel und stellte daneben erste Schreib-
versuche fiir den »humoristischen Roman« Das Land iiber dem Siidpol (Planet
Ed) an, der ihn bis an sein Lebensende beschiftigen sollte: »eine Art Satire auf

unsere seelischen Verhaltnisse durch Darstellung unbegrenzter anderer Mog-

71 Von Koppenfels, Der Andere Blick, S. 24.

72 Musil, TB 1, S. 665.

73 Ders., GW 11, S. 474.

74 Ebd., S.474f.

75 Uberblick iiber die satirischen Projekte bei: Honig, Die Dialektik von Ironie und
Utopie und ihre Entwicklung in Robert Musils Reflexionen, S. 219—241.

76 Musil, TB I, S. 1—10; ders., TB 11, S. 813; ders., KA/Lesetexte/Bd. 15/Monsieur le vivi-
secteur.

77 Ebd., Kommentare & Apparate/Zcitleiste/Berliner und Wiener Jahre 1908-1914/
1910.
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lichkeiten«.”® Der Faden der Einfille und unfertigen Projekte riss, wenig iiber-
raschend, auch in den 1920er und 1930er Jahren nicht ab, als Musil am Mann
ohne Eigenschaften arbeitete. So wollte er Anfang der 1920er Jahre eine »Satyre
auf [die] konservative Idee« anhand einer von »Géthemanen« bewohnten Insel
schreiben. Auflerdem beabsichtigte er in den 1930er Jahren, Satiren auf die Phi-
nomene Sport sowie Ruhm zu verfassen. Nachhaltig beschiftigte ihn zudem die
Karikatur des zeitgendssischen Literaturbetriebs. Vieles davon ist wohl Material
fiir den Siidpol-Roman. Und in der Schublade blieben gleich mehrere Kurz-
prosasatiren liegen: unter anderem Kriegstagebuch eines Flohs (ab 1918) oder Das
Schliefer! (1921-1922).79

War vor dem Ersten Weltkrieg Musils satirisches Talent in der Offentlich-
keit lediglich punktuell in einigen Essays und Literaturkritiken aufgeblitzt, so
brachen nach 1918 sozusagen die Dimme. Die riickgestaute satirische Energie
formulierte sich in den 1920er und frithen 1930er Jahren in zahlreichen Kurz-
prosatexten, die spiter teilweise in den Nachlass zu Lebzeiten (ibernommen
wurden,® in der Posse Vinzenz und die Freundin bedeutender Minner sowie im
Opus magnum Der Mann ohne Eigenschaften. Der Fall Musil zeigt eindriick-
lich, wie die zentrifugalen Krifte, die vor 1914 das literarische Feld umzustruk-
turieren angefangen hatten, sich nach dem Kollaps der biirgerlichen Ordnung
im Zuge des Ersten Weltkriegs zu einem neuen Wirkungszusammenhang biin-

delten. Im Notizheft Kehraus!, das auch Kraus ins Visier nimmt, bezeugt Musil:

Seit ich zum Leben erwacht bin, [...] denke ich mir die Sache anders [...].

Die fiinfjihrige Sklaverei des Kriegs hat inzwischen aus meinem Leben das

78 Ders., TB I, S.234f., S.243—248; ders., GW 11, S. 738—744, 748—750; Entwiirfe zu
Das Land iiber dem Siidpol (Planet Ed) mittels Register in: ders., TB II, S. 1356; sowie
ders., KA, IV/2/178, VI1/8/180, IV/2/5, IV/2/20, IV/2/516, IV/2/517—520, IV/2/521,
1V/2/523, Heft 1/42—43. Zum Stern Ed/Siidpol siche ausfiihrlich Honig, Musils Pline
fiir einen satirisch-utopischen Experimentalroman Land iiber dem Siidpol oder Der
Stern Ed, S. 293—324.

79 Musil, TB 1, S. 380, 688—691; ders., GW 11, S. 783 f.

80 Schwarze Magie (1923), Der Malsteller (1923), Unter lauter Dichtern und Denkern
(1926), Der Riese Agoag (1927), Eine Geschichte aus drei Jahrhunderten (1927), Der
Mensch ohne Charakter (1927), Wer hat dich, du schiner Wald..? (1927), Denkmale
(1927), Was ist ein Dichter? Eine unzeitgemifSe Frage (1931), Eine unzeitgemdife Frage
(1931), Der bedrohte Odipus (1931); mit satirischer Tendenz: Schafe auf einer Insel
(1923), Hasenkatastrophe (1923), Triédere! (1926), Einige Schwierigkeiten der schinen
Kiinste/Kunstjubilium (1927), Tiire und Tore (1928). Zu den satirischen Formen im
Nachlass zu Lebzeiten siche Berger, Zur Satire in Robert Musils Unfreundlichen Be-
trachtungen, S. 560—576; Halm, Satirische Parabeln, S. 75-86.
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beste Stiick herausgerissen; der Anlauf ist zu lang geworden, die Gelegenheit,
alle Krifte zu spannen, zu kurz. Verzichten oder springen, wie immer es

kommy, ist die einzige Wahl, welche geblieben ist.*"

Wihrend das Schwérmer-Drama, 1921 im Dresdner Sibyllen-Verlag publiziert,
und der Novellenband Drei Frauen, erschienen 1924 bei Rowohlt in Berlin,
noch an das biirgerliche Pathos der dichterischen Vorkriegsproduktion anschlos-
sen, rumorte es demnach auf Musils Schreibtisch gewaltig. Die neue Arbeits-
phase am Mann ohne Eigenschaften (Erliser-Projekt) flankierten Uberlegungen
zur »Satyr. Erz. Technik«,* die iltere kunsttheoretische Ideen, aber auch solche,
die Ansitze zu neuer Asthetik vorstellen sollte, aus den satirischen Formen her-
leiten. Musil plante zunichst, seine Ideen im Mann ohne Eigenschafien einem
fiktiven Gerichtspsychiater, Dr. Pfeifenstrauch, in den Mund zu legen.® Zu
den berithmten poetologischen Kapiteln iiber den Essayismus und tiber das
Erzihlen gesellte sich zu diesem Zeitpunkt offenbar noch ein poetologisches

Kapitel iiber die Satire:

Satyr. Erz. Technik. Laflt sich meist auf die Formel bringen: Sich dumm stel-
len. Mit angenommener Naivitit erzdhlen. (Auch Sternes mit der Vorberei-
tung der Erzihlung nie fertig werden gehort hierzu). Das ist auch das Wesen
ironischer Menschen, wenn sie Hoflichkeiten sagen, von denen man nicht
weils, wie sie gemeint sind.

Dr. P[feifenstrauch] erginzte das zur Formel: Unvollkommen nachah-
men. Man iibertreibt etwas, in dem man zb. bei Rechtshandlungen ein paar
Worte zuviel macht. Oder bei der Schilderung eines Soldaten einige Seiten
tibertreibt oder unterdriickt. Darauf stimmt die gewohnte Figur nicht und es
ist ein Zwang zum Nachdenken gegeben.

Nichste Formel (von mir): Lockerung des habituellen Zwangsaspekts.
In den lestres persannes (Beispiel von Plfeifenstrauch]) werden franzos[ische]
Zustinde unter persischen Namen vorgefiihrt. Das geniigt.

Diese Gesichtspunkte lassen sich auch auf die gewohnten Kausal- u[nd]

Schicksalszusammenhinge anwenden.34

81 Musil, TB 1, S. 527.

82 Ebd., S. 583—586. Dazu Fanta, Die Entstechungsgeschichte des Mann ohne Eigenschaf-
ten von Robert Musil, Hauptteil, Kap. 2 und 3.

83 Zur Figur Dr. Pfeifenstrauch Musil, KA, Kommentare & Apparate/Nachlass-Appa-
rate/Figuren/Dr. Pfeiffer.

84 Ders., TBL, S. 584.
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Als Stimulans des Denkens sowie als kritisches Relativierungsinstrument von
Kulturformen kombinierte die satirische Erzihlungstechnik — und zwar opti-
maler als der generisch nicht per se stérungsfreudige Essay — Musils zentrale
kunsttheoretische Axiome: Intellektualisierung und Ent-Automatisierung.
Als Vorbilder amteten mit Baron de Montesquieus Lettres persanes (1721) und
Laurence Sternes Tristram Shandy (1759-1767) zwei satirische Klassiker. Die
von Sternes Digressionen inspirierten Erzihlverfahren antizipierten dabei die
Debatte zur Krise des Romans bzw. des Erzihlens: »Satyr: Die Zierhut-Satyre
auch gegen die Art des Erzihlens, die Technik richtenc, schrieb Musil wihrend
der Erliser-Phase.s Verrechnet man das Profil der satirischen Erzihlungstech-
nik mit der Kunsttheorie aus Ansitze zu neuer Asthetik, so waren am Beginn
der 1920er Jahre statt des Essayismus die satirischen Formen das pradestinierte

Medium des »anderen Zustands-.

Der Satyr als Urmensch: Das Tempora Maier-Fragment

Musils satiretheoretische Uberlegungen sind damit fiir die Nachkriegsphase
noch nicht vollstindig beschrieben. Vieles spricht dafiir, dass er seine Satire-
poetologie zunichst in einem Drama gestalten wollte. Zeitgleich mit der
Wiederaufnahme seiner Titigkeit als Theaterkritiker fiir die Prager Presse im
Mirz 1921 — und demnach parallel zur Neukonzipierung des Romanvorhabens
und zu seinen Uberlegungen zur satirischen Erzihlungstechnik — schrieb er
am Ende des Kehraus-Hefts das Zierhut- oder Tempora Maier-Fragment nieder.
Dieser dramatische Entwurf reagierte allergisch auf den von Musil rezensierten
Wiener Bithnenbetrieb und war,¢ gemeinsam mit dem Vorspiel zu dem Me-
lodrama »Der Tierkreis, publiziert im November 1920 in der 8sterreichischen
Zeitschrift Der Merker, bereits das zweite satireaffine Drama, an welchem Musil
in der Nachkriegszeit arbeitete, nachdem er im Frithjahr 1920 die noch vor dem
Krieg projektierten Schwirmer fertiggestellt hatte. Gegeniiber dem Vorspiel zu
dem Melodrama >Der Tierkreis., das iibrigens erstaunliche medientechnische,
strukturelle und motivische Analogien zum Epilog der Letzten Tage der Mensch-
heit aufweist, reduzierte Musil im Zempora Maier-Fragment die surreale Kom-

ponente; anstelle einer Szenenabfolge sah er eine Akteinteilung vor.

85 Ebd., S. s8s.
86 Zur Rezensionstitigkeit siche Streitler, Musil als Kritiker.
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Der Dramenentwurf niherte sich auf diese Art und Weise wieder der biirger-
lichen Komédienkonvention an, wie sie auch noch die dreiaktige Posse Vingenz
und die Freundin bedeutender Minner strukturiert, die Viertel 1923 am Berliner
Lustspielhaus inszenierte. In Vinzenz und die Freundin bedeutender Minner,
verriet Musil, nicht ohne biirgerlichen Gattungsdiinkel, Rainer Maria Rilke,
wolle er »zum Spaf$ noch unter das Niveau unsrer Bithne steigen, um den Leu-
ten von da beizukommen — ist natiirlich gespielt worden und sogar mit einigem
Erfolg«.” »Zeitulke, nicht »Zeitsatyre« sei diese Posse, die ihm etwas gar leicht
von der Hand gegangen sei, gab Musil seinem Mentor Kerr Rechg, als diesen
das Drama nicht restlos iiberzeugt hatte, und irgerte sich iiber die Vergleiche
mit den (satirischen) Koméddien Shaws, Wedekinds, Kaisers oder Sternheims,
die seinerzeit in der Presse kursierten.®® Wie Musil bereits 1914 in der Neuen
Rundschau dargelegt hatte, beruhten fiir ihn Sternheims Theaterstiicke allzu
stark auf einer biirgerlichen Pointenlogik, attackierten sie ihre Objekte zu
schwach, zu wenig konkret und zu wenig grundsitzlich, waren mithin lediglich

eine »Kunst der Formel«:%

Wie aber sei der letzte Wert von Sternheims Satire bestimmt? Blithten im
Don Juan, vor der klugen, klappenden Maschinerie des biirgerlichen Hel-
denlebens nicht noch die Biische und blithten sie nicht ein wenig wie alle
Biische alle Jahre es tun? Wenn nun Kahlgeschorenheit herrscht und kaltes
Licheln: Verulkt er Dinge, weil er sie nicht ernst nehmen kann oder weil er
ernst sie nicht nehmen kann? Wie heute viele. (In der Kunst fischt man im
Komischen nimlich leichter als im Triiben.)

Ein Satiriker muf§ entweder gegen etwas kimpfen oder — gegen alles. Nur
das zweite kann Sternheims Fall werden. So einen aber muf§ der Haf$ jucken
und die Liebe kratzen; unertriglich einander steigernd. Er muf§ — schopfe-
risch in der Verneinung — dem Dasein bessere Griinde leihn, als es besitzt,
um es dann doch zu entwerten. Wohl ist das die Idee, die sich in der Gegen-
einandersetzung biirgerliches Heldenleben [...] ausdriicke; aber soweit ich
sehe, wird eben nur das Biirgerliche Erscheinung, das Heldische blieb nach

wie vor fort und an seiner Stelle trostet — ein Stil.2°

87 Musil, Br I, S. 364; Brief von Musil an Rilke vom 16. November 1924.

88 Ebd., S.326; Brief von Musil an Kerr vom 8. Dezember 1923; vgl. ebd., S. 368; Brief
von Musil an Josef Nadler vom 1. Dezember 1924.

89 Ders., GW 11, S. 1460.

9o Ebd., S.1459; Hervorhebung R. M.
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Die hier vorgetragene Forderung nach einer Satire, die radikal auch noch die
abstraktesten Kulturformen, d.h. bis zu den Dispositiven, hinterfragt, cha-
rakeerisiert dabei ziemlich prizise Musils eigene satirische Schreibhaltung der
1920er und 1930er Jahre.

Gleich wie Vinzenz und die Freundin bedeutender Minner intendierte Tem-
pora Maier daher sowohl eine Theaterpersiflage als auch eine Gesellschaftssatire:
»Liebesgeschichte in zweite[r] Linie«, notierte sich Musil, »[i]n erste[r] Satyre
auf Zustinde, die kommen werden«.”” Das Drama basiert allerdings nicht auf
der Matrize der biirgerlichen Komaédie, sondern stellt eine Art modernes Sa-
tyrspiel dar. Soweit sich rekonstruieren lisst, handelt es sich bei den Figuren
entweder um stark verallgemeinerte Karikaturen von zeitgendssischen Habitus-
formen oder um gattungstypische Gestalten. So umfasst der Personenbestand
nebst Tempora Maier und ihrem an Goethes Faust-Tragddie angelehnten Vereh-
ret, dem Boxweltmeister Faust Magenschlag, Dichter, Politiker, Gerichtsirzte,
Militirs sowie eine Gemeinschaft von Satyrn. Entlang der Gattungskonventio-
nen des antiken Satyrspiels, das Witz und Komik erzeugt, indem es Dionysos’
Walddimonen mit einer Reihe von fremdartigen Situationen konfrontiert,”?
entlarve der Euripides-Verehrer?? Musil in Zempora Maier den Kulturzerfall,
indem er aus einem Naturpark, je nach Fassung, einen oder zwei Satyr(n) vom
heiratswilligen, aber soeben von Tempora abgewiesenen Faust fesseln und im
Psychotechnischen Staatsinstitut der nah gelegenen »Zukunftsgrofistade«®+
wissenschaftlich untersuchen lisst. Um ihre(n) Artgenossen zu befreien, fallen
daraufhin andere Satyrn aus dem Naturpark in die Stadt ein, wo sie deren
Bewohnerinnen und Bewohner iiber kontingente Lebensformen und Wertvor-
stellungen aufkliren. Als Karikatur auf die Ereignisse von 1918 verursachen die
Satyrn damit eine Revolution, die nur dank der List eines Polizeiprisidenten
niedergeschlagen werden kann, und zwar indem er den Satyrn die stidtischen
Dichter auf den Hals hetzt; deren Geschwiitz verwirrt die Satyrn derart, dass sie
eingefangen werden kénnen.” Als »Satire«?® auf die Versshnungsgeste der biir-
gerlichen Komédie ist im Schlussakt die Doppelheirat von Tempora mit einem

Kaufmann sowie Fausts mit einer Pastorentochter vorgesehen und die Stadt-

o1 Ders., TB1, S. s53.

92 Limmle, Poetik des Satyrspiels, S. 19 f.

93 Musil, TB 1L, S. 541; das einzige vollstindig iiberlieferte antike Satyrspiel ist Euripi-
des’ Kyklops. Siehe Limmle, Poetik des Satyrspiels, S. 277.

94 Musil, TBT, S. 554.

95 Ebd., S. 564.

96 Ebd., S. 566.
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bewohner unterlassen die Kastration der Satyrn. Stattdessen planen sie den Bau
eines Luxusreservats, »ein[es] grofle[n] Steinhof[s]«. (Ganz idhnlich platziert
spiter der von Kraus iiber Dr. Sonne zu Musil tibergewechselte Canetti in Die
Blendung [1931/5] die Satiriker in derselben Psychiatrie.)?? SchliefSlich werden
die Satyrn in Zempora Maier dennoch in die Stadt integriert; freilich unter der
Bedingung, dass sie ab jetzt keine geistigen Anspriiche mehr stellen werden.%®
Die satirische Pointe dieser vom antiken Satyrspiel mitinspirierten Konstel-
lation besteht dabei darin, dass es sich bei den Satyrn um Dichter und Denker
handelt, die hundert Jahre vor dem Entwurfsdatum, also um 1820, ihrer so-
zialen Funktion enthoben und aus der Gesellschaft ausgestoffen worden sind.

Musil ldsst den einen Satyr zum anderen sagen:

Lieber junger Freund, ich vermag es nicht allzuarg zu finden. Bedenken Sie
blof3, wie weit es auch ohnedies schon mit uns gekommen ist. Wir mufiten
uns in den Wald zuriickziehn und geben dort die Zeitschriften Das Baumbklos-
ter und Der Wipfel heraus. Schén. Wir streiten uns in diesen zwei Zeitschrif-
ten heftig tiber den Sinn der Welt. Aber in der Welt auflerhalb dieser zwei
Zeitschriften und unsres Waldes diirfen wir uns nicht zeigen. Fiir den Geist
sind die Universitit und die Tageszeitungen da. [...] Versemachen lernt man
in der Schule. Die Moral steht fest und Zweifelsfille werden vom Gesund-
heitsgerichtshof gerichtet. Wir haben keine soziale Funktion. Wir haben
auch kein Einkommen. Und werden seit hundert Jahren in allen 6ffent-
lichen Angelegenheiten wie Vakuum behandelt. Um nicht zu verhungern,

haben wir uns an dieses tierische Leben in den Baumen gewohnt.?®

Die im Naturpark lebenden Satyrn — von Faust auch als »[a]bscheuliche Uber-
bleibsel [...] einer unzivilisierten Vergangenheit«®° bezeichnet — sind mithin
der Versuch, in den Hybriden aus Intellekt und Kérper, Mensch und Tier,
Polemik und Erotik jene primitiv-vordifferenzielle Phase der menschlichen
Zivilisation karikaturistisch zu versinnbildlichen, die Ansdtze zu neuer Asthetik
den ethischen und dsthetischen Kulturformen vorlagert. So implementieren
in Zempora Maier die Zeitschriften-Beitrige der Satyrn, die an Aufklirungs-
satiren erinnern, sowie vor allem die orthografische Assoziation »Satyr« Satire

97 Canetti, Das Augenspiel, S. 127-144; ders., Die Blendung, S. 435f. Vgl. dazu Gédi-
cke, Musil et Kraus, S. 162-168.

98 Musil, TB 1, S. 566.

99 Ebd., S.ssof.

100 Ebd., S.ss7.
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die satirischen Formen in den >anderen Zustand«. Ausgegrenzt wie die Satyrn
durch »Universitite, »Tageszeitungenc, »Schule« und »Gesundheitsgerichtshof«
werden so die satirischen Formen als Vor- und Uberformen des biirgerlichen
Gartungstableaus verhandelt.

Obzwar bereits im 17. Jahrhundert Experten auf diese falsche Etymologic
hingewiesen hatten, stand Musil im zeitgendssischen Kontext keineswegs al-
lein auf weiter Flur, wenn er Satyr mit Satire identifizierte.”" Vielleicht auch
deswegen nicht, weil sich die Assoziation idealiter eignete, um eine satirisch
getaktete Asthetik positiv zu begriinden. So zeigt etwa der Umschlag der frithen
Fackel-Hefte die von zwei birtigen Satyrn ornamentierte Silhouette Wiens.™*
Prominent leitete zudem der Budapester Altphilologe und Religionswissen-
schaftler Karl Kerényi, der mit Thomas Mann und Hermann Hesse korrespon-
dierte, in seiner Abhandlung Sazire und Satura (1933) die romische Satire via
priliterale rémische Komédie aus dem griechischen Satyrspiel her. Mit seiner
Genealogie beabsichtigte Kerényi, die negativ konnotierte Definition der Satire
als eines blofl »vermischte[n] Gedicht[s]« aufzuwerten, die auf die Begriffe
ssatura lanx« (»Opferschiissel«) sowie »saturac (»gefiillte Speise«) zurtickgeht.'®
Kerényi insistierte stattdessen darauf, dass der Begriff »saturac in der Antike
ebenfalls die primitive Volksdramatik bezeichnet habe, die sich aus den Diony-
sos-Mysterien entwickelt habe. Satirische sVermischtheit« fasste Kerényi mithin
im Sinne einer positiven »Fiille« auf: als Ausdruck eines »Mdglichkeiten« er-
offnenden Welterlebens, einer dionysischen Deregulierung, wie sie aktuell im
Kabarett erfahrbar sei.’** Mit der Kategorie der "Moglichkeit« funktionalisierte
Kerényi dabei einen Terminus fiir die Satire, dem im Mann ohne Eigenschafien
als Grundmodus des modernen Lebens eine zentrale Bedeutung zukommt und
den auch Lukdcs sowie wenig spiter Michail Bachtin mit satirischen bzw. gro-

tesken Formen verkniipft." Zu dieser Assoziation diirfte Musil und Kerényi

101 Arntzen, Satire in der deutschen Literatur, Bd. 1, S. 3.

102 Ab Nr. 82 zeigt der Umschlag der Fackel eine schlichte, von Loos gestaltete Typogra-
fie. Siche dazu Pfifflin/Dambacher, Der Fackel-Lauf, S.24f. Die Modernisierung
des Covers ist méglicherweise auch eine bewusste Korrekeur der falschen Etymo-
logie des Satirikers als Satyr. Vgl. Kraus, Die Fackel, Nr. 561-567, S. 83.

103 Kerényi, Satire und Satura, S. 38f.

104 Ebd,, S. 52, 56, 43; Hervorhebung C.v.d.S.

105 Bachtins Rabelais und seine Welt (1940) fithrt die grotesken Formen auf den mittel-
alterlichen Karneval zuriick, und zwar als einen institutionalisierten Erfahrungsraum
fir die »Moglichkeir einer grundsitzlich anderen Weltordnung«. Siehe Bachtin,
Rabelais und seine Welt, S. 85; Hervorhebung C.v.d.S. Im Unterschied zu Inter-
preten, die an Nietzsche geschult sind, stellt Bachtin interessanterweise keine Ver-
bindung zwischen mittelalterlichem Karneval und Dionysos-Mysterien her. Siche

Von Kraus zum Satyr e« 335



Nietzsche inspiriert haben, wahrscheinlich auch die Poetik von Aristoteles. Aus
ihr fertigte sich Musil umfangreiche Exzerpte an und registrierte interessiert,
dass der antike Philosoph hierarchiefrei zwischen Epos und Spottgedicht unter-
scheidet sowie dass in der Poerik die Dionysos-Mysterien der Ursprung sowohl
von Tragddie als auch Komédie sind.**¢

Dergestalt legitimierte die Poetologie in Tempora Maier als dritte zeitgends-
sische Strategie die satirischen Formen: Weder karikierte sie wie die biirger-
lich-konservative Strategie von Kraus die biirgerliche Kunstanschauung noch
entmarginalisierte sie wie die antibiirgerlich-progressive Strategie von Benjamin,
Piscator, Brecht oder auch Kracauer die satirischen Formen, indem sie aus den
generischen Merkmalen der Satire die Normen der modernen Asthetik, 1918—
1933, erzeugte. Stattdessen unterfiitterte Musils birgerlich-progressive Strategie,
inspiriert durch Ethnografie, Psychologie sowie Machtphilosophie, die biirger-
liche Kunstanschauung mit einem archaisch-satyrischen bzw. -satirischen Na-
turzustand, der einerseits die biirgerliche Kunstanschauung zur Kulturvariante
unter anderen redimensionierte und der andererseits den satirischen Formen
kulturtragende Bedeutung verlieh. Vermittelten Schiller, Kraus, Viertel und
Liegler die Satire mit einer auflerzivilisatorischen >Idylle, emanzipierte Musil
die Satire von dieser biirgerlichen Formendialektik: sozusagen den Schifer
durch den Satyr ablésend.™”

Dass Musil, der Témpora Maier zunichst als vieraktige Komodie geplant hatte,
sich dann mit gattungsisthetischen Komplikationen herumschlagen musste, er-
gab sich fast zwangsweise. Denn der Verzicht auf den Intellekt, wie ihn das
versdhnende Schlussbild der biirgerlichen Gattungsvorlage von den Satyrn ein-
fordert, wiirde selbst bei gelungener Durchfithrung entweder als Apologie der

Ungeistigkeit oder als fauler Kompromiss eines ungentigend austarierten Stiicks

Lachmann, Vorwort, S.17f. Zur Kategorie der Méglichkeit im Mann obne Eigen-
schaften empfiehlt sich die Lektiire von Musil, MoE 1, Kap. 4 [Wenn es Wirklich-
keitssinn gibt, muf3 es auch Méglichkeitssinn geben]. Dazu hier Kap. 6.3.

106 Musil, TB I, S. 54-58, bes. S. 54. Um den dionysischen Ursprung der antiken Tra-
godie zu beweisen, beschreibt Nietzsche in Die Geburt der Tragidie (1872) die Chor-
mitglieder als Nachfahren des »Satyrs«. Dieser verkdrpert den antiklassischen — er-
kennend-sexuellen — Naturzustand, wihrend der »Culturmensch zur ligenhaften
Caricatur zusammen[schrumpft]«. Siehe Nietzsche, KSA, Bd. 1, Kap. 7 und 8, bes.
S. 58. Kerényi verfolgt dann diese Idee in seinem Buch Dionysos. Urbild des unzer-
stirbaren Lebens (1976) — wofiir Satire und Satura einen Versuchsballon dargestellt
hat — nicht mehr weiter. Siehe Kerényi, Dionysos, S. 239 f. Auch dieses spitere Des-
interesse bestitigt indirekt die Avantgarde-Funktion der satirischen Formen in der
literarischen Moderne, 1918-1933.

107 Vgl. Nietzsche, KSA, Bd. 1, Kap. 8.
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wirken; alternativ wiren die Stadtbewohner in Satyrn zu verwandeln. Um die-
ser Schwierigkeiten Herr zu werden, zog es Musil in Erwigung, die Aktein-
teilung einer Szenenfolge zu opfern, die Komédie also in ein satirisch-episches
Drama umzubauen. Dieses kiinstlerische Potential wurde nicht genutzt. Vorbe-
halte gegeniiber Pallenbergs »karikaturistische[m] Stil«*°® lassen vermuten, dass
Musil fiir ein solches Design vielleicht noch der gattungsisthetische Horizont
gefehlt hat. Zémpora Maier blieb damit jedenfalls ein unvollendetes Projeke.
Und weil auch der Satyr-Komplex des Mann ohne Eigenschaften in der Schub-
lade liegen blieb, steht bis heute Musils Satirepoetologie im Schatten seiner im
Mann ohne Eigenschaften verhandelten Essay- und Erzihlpoetologien. Clarisse,
die Karikatur einer Nietzsche-Anhingerin, hitte sich ansonsten, fasziniert vom
Morder Moosbrugger, im Roman womadglich folgendermafen auf Nietzsches

Die Geburt der Tragidie bezogen:

Bruchstiicke aus einem langen Zitat wirbelten um sie [Clarisse]: »Ist Wahn-
sinn vielleicht nicht notwendig das Symptom der Entartung? Gibt es viel-
leicht Neurosen der Gesundheit? Worauf weist jene Synthesis von Gotr und
Bock im Satyr? Aus welchem Selbsterlebnis mufSte sich der Grieche den Schwiir-
mer und Urmenschen als Satyr denken? ...« Das alles lag in einem Lachen,
einem Wort und einem Zerren um den Mund. Walther bemerkte nichts.
Anders sah sie gleichmiitig lustig an — welche Hirte lag in dieser Unbekiim-

mertheit! — und mahnte zur Eile.™®?

108 Musil, GW 11, S. 1524; vgl. S. 1525.

109 Ders., MoEII, S.1684; Hervorhebung C.v.d.S. Zu den zahlreichen Nietzsche-Pas-
sagen, auf die sich Clarisse in den s-Entwiirfen bezieht, gehort auch: »[I]ch zihme
jeden Bir, ich mache die Hanswiirste noch sittsam.« Siehe Nietzsche, KSA, Bd. 6,
S.269 [Ecce Homol; vgl. Musil, MoE II, S.1710. Im Vorwort von Ecce Homo
(verfasst 1888/9) charakterisiert sich Nietzsche wie folgt: »Ich bin ein Jiinger des
Philosophen Dionysos, ich zdge vor, eher noch ein Satyr zu sein als ein Heiliger.«
(Nietzsche, KSA, Bd. 6, S. 258) Nietzsche stellt zudem eine Verbindung zwischen
sich, Heine und dem Satyr her: »Den héchsten Begriff vom Lyriker hat mir Hein-
rich Heine gegeben. [...] Er besass jene gottliche Bosheit, ohne die ich mir das
Vollkommne nicht zu denken vermag, — ich schitze den Werth von Menschen,
von Rassen darnach ab, wie nothwendig sie den Gott nicht abgetrennt vom Satyr
zu verstehen wissen. — Und wie er das Deutsche handhabt! Man wird einmal sagen,
dass Heine und ich bei weitem die ersten Artisten der deutschen Sprache gewesen
sind [...].« (Ebd., S.286) Die Rolle Nietzsches in der deutschsprachigen Satire-

geschichte muss erst noch genauer untersucht werden.
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6.2 Krise des Romans:
Der Mann ohne Eigenschaften als satirischer Intertext

Die zeitgendssische Debatte

Das Reizwort »Krisis des Romanss, das in der literarischen Offentlichkeit der
Weimarer Republik die Runde machte, seitdem Otto Flake 1922 in der Berliner
Neuen Biicherschau seinen Aufsatz Die Krise des Romans publiziert hatte,™ inspi-
rierte Musil nicht nur zum berithmten Heimweg-Kapitel im Mann ohne Eigen-
schaften, sondern auch zu einem — leider Fragment gebliebenen — Essay iiber das
aktuelle Thema. Kurz nachdem der erste Band seines Romans im November
1930 von Rowohlt ausgeliefert worden war, stellte er dazu einige grundsitzliche
Uberlegungen an. Wie so oft biirstete er das Phinomen zunichst gegen den

Strich, indem er es auf dem kulturhistorischen Zeitstrahl delokalisierte:

Ich [...] glaube aber nicht wie viele andere daran, daf§ der augenblickliche
Zustand der europiischen Sprachen unter krisenhaften Formen etwas Neues
hervorbringen will, sondern bin der Meinung, daff die Erscheinungen, die
man Krisis nennt, dauernde u[nd] stationire sind, wonach man es also mit
einer schlichten Entwicklung zu tun hat statt mit einer Zeugungskatastrophe

und Mutation.™

Dass der Roman, dessen Gattungsgeschichte iiber ein Jahrtausend zuriickreichte,
im Laufe eines Menschenalters plotzlich in eine Krise geraten war, erschien Musil
unplausibel: »Es hat im Jahre soo nach Chr[istus] Romane gegeben, u[nd] wahr-
scheinlich haben sie ihre noch viel dlteren Vorldufer gehabt, die immer noch als
Vorbild unsrer Magazins- u[nd] Zeitschriftenromane gelten kénnten.«
Gleichwohl waren auch fiir Musil gewisse qualitative Verinderungen in der
jingsten Zeit nicht wegzudiskutieren. Zum einen bemerkte er in der Epoche
von Kino und illustrierter Presse den sozialen Funktionsverlust des Lesens und
des Erzihlens: Statt der »Sinngestaltung« zu dienen, sei beides mittlerweile ent-

weder in den schlechten Ruf des blofSen »Zeitvertreib[s]« geraten oder zur »ganz

110 Zur Romankrise in der Moderne siche die Synopsis bei: Kiesel, Geschichte der
literarischen Moderne, S. 315—320.

ur  Musil, GW 11, S. 1408.

m2 Ebd., S.1410f.
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hohen Beschiftigung« fiir den Elfenbeinturm verkommen.™ Zum anderen war
auch fiir Musil offenkundig, dass die Gattungskonzepte, welche die biirgerliche
Kunstanschauung offerierte, durch die gesellschaftlichen Entwicklungen tiber-
holt worden waren: Der Pathosverlust der biirgerlichen Familie delegitimierte
die Heiratsmechanik; die Typisierung des Subjekts die Konzentration des Ro-
mans auf ein einzelnes Schicksal — »wir sind unbiirgerlich gewordenc, notierte
sich Musil.™ Die Krise des Romans war fiir ihn primir eine des deutschen Bil-
dungsromans, weniger eine des Romans im Allgemeinen. Der Essayismus des
Mann ohne Eigenschafien sollte eine Losung anbieten und tat dies offenkundig:
»Mehr als ein Bildungsroman; er ist iberhaupt kein Roman, sondern ein Essay
von ungeheuren Dimensionen, ein Meisteressay«,™ zitierte Musil zustimmend
den Rezensenten, der kurz zuvor fiir die Bohemia den ersten Band des Mann
ohne Eigenschaften besprochen hatte.

Um iiber das Reizwort nachzudenken, das des Oftern im Zusammenhang
mit seinem Werk verwendet wurde, skizzierte Doblin seinerseits eine — aller-
dings mit einem Fragezeichen versehene — Stellungnahme Krise des Romans?
(1930/1). Benjamin hatte etwa unter der Uberschrift Krisis des Romans Déblins
jiingsten Roman Berlin Alexanderplatz (1929) rezensiert."® Ahnlich wie Musil
relativierte D6blin das Phinomen. Angesichts der reichhaltigen und eintrig-
lichen Produktion belletristischer Romane kénne kaum von einer Krise der
Gattung gesprochen werden. Anders verhalte es sich mit kiinstlerisch-an-
spruchsvollen Romanen. Diese steckten tatsichlich in der Krise, aber nicht in
erster Linie, weil der realistische (Bildungs-)Roman, wie auch Déblin fand, ein
valte[r] Schlauch«'7 sei, sondern weil die Entwicklung der modernen Epik ge-
nerell die falsche Richtung eingeschlagen habe. Doblin stérte sich nachgerade
an der Essayisierung des Romans, die fiir ihn das genuin Romanhafte, das Epi-

sche, zugunsten des Philosophischen verfliichtigte:

Hier ist Schauckelei, Unsicherheit, Krise. Der Roman ist im Begriff, floten-
zugehen. Die Autoren hauen aber ginzlich vorbei. Es ist schon etwas am

Roman, nur sehen sie es nicht. Das Entscheidende nimlich ist: der Roman

3  Ebd., S.1412.

14 Ebd., S.1409-1411.

15 Ebd., S. 1410.

116 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 230-236.

17 Déblin, Schriften zur Asthetik, Poetik und Literatur, S. 275.
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ist eine Kunstgattung. Und ihn zu exekutieren, erfordert zweierlei: Phantasie
und Darstellungsgabe."

Ob es sich beim »tausendseitigen Romanwerk« eines »iltere[n] Autor[s]«,™
welches die Handlung fast ganz hinter die essayistische Reflexion zuriicktre-
ten lasse, um Thomas Manns Zauberberg oder Musils Mann ohne Eigenschaften
handelt, kann lediglich vermutet werden. Das gréflere Innovationspotential als
diese modernen System- und Gattungshybride besafSen fiir Déblin ohnehin
handlungsbasierte Romane. Denn ohne die Riickbesinnung auf die Kom-
ponente des Erzihlens war aus seiner Sicht nicht an eine Modernisierung des
Romans zu denken: »Los vom Buch«, »Sprengung der Tradition«, »hin zum fri-
schen Urkern des epischen Kunstwerks« lauten in Déblins programmatischem
Aufsatz Der Bau des epischen Werks (1929) die entsprechenden Devisen."°

Fiir Benjamin wiederum war die Krise des Romans ein nicht wegzudisku-
tierender Fakt. Symptom sei die »Restitution des Epischenc, wie sie sich in der
Popularitit von Biografien und historischen Romanen, in der Episierung der
Theaterbiihne sowie in Doblins Riickbesinnung auf vorhomerische Erzihlriten
zeige.”" Die Krise des Romans konnte nach Benjamin freilich nicht durch die
Aktivierung antiker Erzihltechniken iiberwunden werden; zum Beweis ent-
deckte er noch im Protagonisten von Berlin Alexanderplatz, Franz Biberkopf,
Reste des Bildungsromansubjekes.”* Vielmehr miisse sich der moderne Roman
konkret zu seinem Formproblem verhalten, dessen Ursache die allgemeine Krise
der biirgerlichen Kunstanschauung sei. Erst die Montage, die Déblin in Berlin
Alexanderplatz eingesetzt hatte, erschloss daher fiir Benjamin einen neuen epi-
schen Gestaltungshorizont: »Die Bibelverse, Statistiken, Schlagertexte sind es,
kraft deren Doblin dem epischen Vorgang Autoritit verleiht. Sie entsprechen
den formelhaften Versen der alten Epik.«?3 Diese Montage »sprengte«, d.h.
destruierte den Bildungsroman »im Aufbau wie auch stilistisch und eroffnete
neue, sehr epische Méglichkeiten«. Um den modernen Roman an die soziale
und politische Realitit anzubinden, musste das montierte Material fiir Ben-
jamin unbedingt dokumentarisch sein. Als Erfinder dieser Montagetechnik

nannte er den Dadaismus, der sich durch diese Technik »in seinem fanatischen

u8 Ebd., S.276.

9 Ebd., S.27s.

20 Ebd., S. 245, 227.

121 Benjamin, Gesammelte Schriften, Bd. 3, S. 231.
122 Ebd., S.236.

123 Ebd., S.233.
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Kampf gegen das Kunstwerk [...] das tigliche Leben zum Bundesgenossen ge-
macht« habe. Implizit verwies Benjamin damit auf die satirischen Formen,
wie sie Grosz, Heartfield, Hausmann oder Huelsenbeck eingesetzt hatten.
Befragt man schliefflich Kesten, der in den 1920er und frithen 1930er Jahren
neben seiner Titigkeit als Lektor bei Kiepenheuer gleich mehrere Romansati-
ren verfasste — 1932 erschien als deren Summa Der Scharlatan —, dann stellte
sich die Frage nach der Krise des Romans gar nicht erst: »Es gibt ihn nicht,
diesen Roman, der nichts erzihlt«,”” hielt Kesten aus der Riickschau in Filia-
len des Parnass (1961) fest. Romanschreiben war fiir Kesten, der mit diversen
Satirezeitschriften, darunter Die Fackel, literarisch sozialisiert worden war und
Anfang der 1920er Jahre wagemutig eine Dissertation iiber Heinrich Mann in

Angriff genommen hatte,26

ein stindiges Weiterverarbeiten tradierter epischer
Formen. Plidierte Déblin in den 1920er und den frithen 1930er Jahren dafiir,
die universale epische Gattungspalette kiinstlerisch fruchtbar zu machen — von
Homers Epos (Odyssee) bis zur Romansatire Cervantes’ (Don Quijote) —,*7 dann
fokussierte Kesten insbesondere auf die Verwandtschaft von modernem Roman

mit satirischer Epik:

Den modernen Roman gibt es niche, oder es hat ihn schon immer gegeben,
seit es Romane gibt. Die meisten Thesen vom modernen Roman entstam-
men der literarischen Ignoranz jener, die diese Thesen aufstellen, oder den
Zwecken jener Romanciers, die gewohnlich aus den Schwichen ihrer eige-
nen Romane ihre Romantheorien bilden. Wildere epische Experimente als
die Romane von Apulejus oder Cervantes, Lawrence Sterne oder Jonathan
Swift, Voltaire oder Goethe, Friedrich Schlegel oder Emile Zola hat es noch

nie gegeben.”

Die Krise des Romans wird mithin dank Kesten sowohl als Phinomen der
formalen Erschépfung des Bildungsromans als auch als Phinomen des mar-
ginalisierenden biirgerlichen Literaturkanons durchsichtig. Wie die stilistische
Analyse der reprisentativen modernen Romane Der Zauberberg, Berlin Alex-
anderplatz und Der Mann ohne Eigenschaften zeigen kann, sind in das Macht-
vakuum, welches das biirgerliche Erzahlen in den 1920er und frithen 1930er

124 Ebd., S.232f.

125 Kesten, Filialen des Parnass, S. 279.

126 Debrunner, »Zu Hause im 20. Jahrhundertc, S. 22, 41f.

127 Bspw. Déblin, Schriften zur Asthetik, Poetik und Literatur, S. 276.
128 Kesten, Filialen des Parnass, S. 280.
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Jahren auf dem epischen Tableau zuriickgelassen hat, die Formen der satiri-
schen Epik vorgestofSen. Dass sich Thomas Mann, Déblin und Musil mit der
(tradierten) satirischen Epik auseinandersetzten, lag umso mehr auf der Hand,
als man sich gegenseitig beeinflusste.”™ Musil empfahl dem Weimarer Pub-
likum Berlin Alexanderplatz als das Buch des Jahres 1930 und rezensierte Déb-
lins Versepos Manas (1927) wohlwollend als radikale Antwort auf die Krise des
Romans.”° Allerdings gab er zu bedenken, dass auch moderatere Losungen zu
finden gewesen wiren: »Es gibt wahrscheinlich auch andere Moglichkeiten, die
sich niher an die heutige Erzihlungsform halten kénnten.«" Es ist nicht un-

wahrscheinlich, dass Musil dabei an die satirische Romantradition gedacht hat.

Dramatische Vorstufe: Panama

Musils satiretheoretische und -poetologische Studien sind brisant fiir die Ent-
wicklungsgeschichte des modernen Romans im Besonderen sowie der moder-
nen Asthetik im Allgemeinen; aber es wire tiber das Ziel hinausgeschossen, sie
als verbindliche Schreibprogramme fiir den Mann obne Eigenschaften zu inter-
pretieren. Generell ist gegeniiber Musils aphoristischer, begrifflich-variabler
handwerklicher Selbstreflexion Vorsicht geboten. Die fiir die Formengenese der
literarischen Moderne, 1918-1933, maf8geblichen Befunde sind stattdessen pri-
mir: dass a) diese Denk- und Schreibexperimente ein fundamentales Interesse
an den satirischen Formen belegen, das um 1918 im literarischen Feld allgemein
erwacht ist; dass sie b) parallel zur Konzeptualisierung des Mann ohne Eigen-
schaften stattgefunden haben sowie dass ) sich Satirereflexion und Romankon-
zeption zunichst synergetisch verhalten haben. Musil hat dann spiter weder die
Funktionalisierung der satirischen Formen als Medium des »anderen Zustands«
noch ihre Einschreibung in den Kulturursprung bzw. in den »anderen Zustand:
weiterverfolgt. Dafiir kommen mehrere Griinde infrage: So macht es den An-
schein, als sei im Verlauf der Romanarbeiten der Begriff »Satire« gegeniiber dem
Begriff >Ironiec ins Hintertreffen geraten;™? als seien Musil zudem um 1930

Zweifel an der Kompatibilitit von satirischer Gesinnung und >anderem Zu-

129 Musil, Br I, S. 507; Brief von Musil an Gustav Kiepenheuer vom 24. Mirz 19315
ders., GW 11, S. 1722 f.; Kesten, Lauter Literaten, S. 287—298, bes. S. 289.

130 Musil, GW 11, S. 1722 f., 1674-1680.

31 Ebd., S.1677.

132 Hier Kap. 6.3.
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stand« gekommen;™? schliefSlich hat er woméglich die problematische Begriffs-
etymologie bemerkt. Was die Ausarbeitung des Clarisse-Moosbrugger-Komple-
xes mit sich gebracht hitte, kann jedoch nicht mit Sicherheit gesagt werden.

Am folgenreichsten fiir den Mann ohne Eigenschaften sind dabei die Uber-
legungen zur satirischen Erzihlungstechnik. Sie lassen mit den Rekursen auf
Sternes Tristram Shandy und Montesquieus Lettres persanes die bewusste Ein-
schreibung des Romans in den Kontext der satirischen Epik erkennen, deren
Tradition Musil bis in seine Gegenwart hinein studiert hat. Er kannte wohl
Apuleius’ Der goldene Esel (ca. 125-170 n. Chr.),"4 las mit Sicherheit Cervantes’
Don Quijote und Christoph Martin Wielands Die Abderiten (1774-1780),5 be-
schiftigte sich mit Voltaires Candide ou L'Optimisme (1759), Gustave Flauberts
Madame Bovary (1857), den Romanen von Charles Dickens sowie besonders
mit William M. Thackerays Der jahrmarks der Eitelkeir oder Ein Roman ohne
Held (184718),3¢ las Heinrich Manns Der Untertan,” Thomas Manns Bekennt-
nisse des Hochstaplers Felix Krull sowie den Zauberberg,3® Doblins Berlin Alex-
anderplatz,” von Kracauer méglicherweise Ginster oder Die Angestellten,'*° von
Kesten entweder Ausziige aus Der ausschweifende Mensch (1929) oder Gliickliche
Menschen (1931), zudem den Scharlatan-Roman (1932),'+* HaSeks Die Abenteuer
des braven Soldaten Schwejk und Kraus' Die letzten Tage der Menschheit.+* Die
Notizen zur satirischen Erzihlungstechnik machen solcherart darauf auf-
merksam, dass die Entwicklung des modernen Romans, selbst bei einem so
reflekeierten Autor wie Musil, nicht ein theoriegesteuerter Prozess gewesen ist,
sondern die praktische Auseinandersetzung mit satirischen Stoffen und Formen
miteingeschlossen hat, deren Innovationspotential durch die Krise der biirger-
lichen Kunstanschauung freigeschaltet worden ist.

Das stoffliche Fundament fiir die Satire im Mann ohne Eigenschafien kon-

solidierte sich, indem Musil die politischen und militdrischen Zustinde wih-

133 Musil, TB T, S. 698.

134 Ebd., S.s10.

135 Ders., GW I, S. s40f.

136 Ders., TB 1L, S. 588; ders., TB I, S. 543; ders., GW 11, S. 1646.

137 Ders., TB1, S. 668.

138 Corino, Robert Musil, S. 1903 f.

139 Ebd., S.1915.

140 Musil, KA, Lesetexte/Band 19: Wiener und Berliner Korrespondenz, 1919—
1938/1932/Robert Musil an Siegfried Kracauer, 7. Juni 1932.

141 Ders., Br1, S. 507; Brief von Musil an Gustav Kiepenheuer vom 24. Mirz 1931; vgl.
Kesten, Der Scharlatan [Klappentext].

142 Corino, Robert Musil, S. 1912.
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rend des Ersten Weltkriegs und in der Umsturzphase genauer zu beobachten
anfing."® Als inoffizielle Negativfolie zur Propaganda, die Musil als verant-
wortlicher Redakteur der Tiroler Soldaten-Zeitung und der Heimar mitbetrieb,
verfasste er im Jahr 1918 unter den Uberschriften Panama bzw. Der kleine
Napoleon beispielsweise eine Komédie, die die Kritik an den Missstinden in
der Etappe, die in den Regierungsorganen allenfalls geduldet (gewesen) war,
in scharfe Satire ummiinzte.’*# Der Dramenentwurf attackiert Heldentodideo-
logie, Nepotismus, Schieberei, die Frontbesuche des Adels sowie speziell die
verantwortungsfaule Militdrbiirokratie.”® Der Titel Panama bezicht sich auf
den Bestechungsskandal beim Bau des Panama-Kanals (1892-1897) und ist im
Stiick das Codewort fiir die »&sterreichische Staatsphilosophie des Fortwurs-
telns«, die spiter im Mann ohne Eigenschaften, stilisiert zur Weltanschauung
eines frohlichen Sinnzerfalls, milder verlacht wird.™¢ In Panama entlarvt dieser
Themenstrang, der von Musil hauptsichlich ausgearbeitet worden ist, insbe-
sondere Akteniiberproduktion, ungeklirte Zustindigkeiten, Vertuschung von
Verantwortung oder das notorische Aufschieben von Entscheidungen.™” Ist im
Mann obne Eigenschafien die »Zauberformel >Ass.« (»Asserviert«)® der sinn-
fillige Ausdruck fir eine »Monarchie-Biirokratie«,"® die in Friedenszeiten
Probleme eher harmloserer Natur aus der Welt schafft, indem sie sie auf die
lange Bank schiebt, so fithrt dieser Habitus unter den verschirften Bedingun-
gen des Ersten Weltkriegs in Panama dazu, dass der Chef der Operationsab-
teilung, Oberstleutnant im Generalstab Maximilian Becher, im Akkord Akten
unterschreibt, Entschliisse, wann immer méglich, nach dem Prinzip »Kopf-
pyramide« delegiert, die Revision von Todesurteilen vertagt und erst allerlei
Kommunikationsfinten in Gang setzt, um einen unfihigen ranghohen Offizier

wegzubefordern.’s°

143 V.a. Musil, TB I, Heft I; Heft oNr; vgl. ders., KA, Heft I: Klein Grau und II: Klein
Grau.

144 Zur Kriegspublizistik siche Gschwandtner, Dienst und Autorschaft im Krieg, bes.
S. 105f.

145 Zu Panama siche Fanta, Krieg. Wahn. Sex. Liebe, S. 58—61; ders., Musils bleibende
Bedeutung als Kriegskritiker und Anti-Bellizist, S. 137-140; Zeller, Von den Noti-
zen im Krieg zum literarischen Text, S. 76-78.

146 Musil, MoE 1, S. 216.

147 Dazu siche Zeller, Von den Notizen im Krieg zum literarischen Text, S. 77.

148 Musil, MoE L, S. 225.

149 Ders., TB 1, S.358.

150 Ders., TBII, S. 1028-1039, bes. S. 1030.
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Wie bei Zempora Maier traten bei Panama symptomatische Formprobleme
zutage, die wahrscheinlich zur Einstellung der Werkphantasie beitrugen. Musil
entwarf die Militirsatire zunichst ebenfalls als drei- oder vieraktige Komédie
und skizzierte, um die Militdrsatire in ein klassisches Intrigen- und Konversa-
tionsstiick zu integrieren, die Figur der an Tuberkulose erkrankten Marietta,
Gattin Bechers und Mitresse eines Grafen, die wohl eine dhnliche Rolle wie die
Frauenfiguren in den Schwdirmern und in Vinzenz und die Freundin bedeutender
Miinner gespielt hitte." Es mag Zufall gewesen sein, dass Musil die Marietta-
Handlung nicht ausgefiihrt hat, freilich ist die Koordination von Militirsatire
und Intrigen- bzw. Konversationsstiick tatsichlich eine Knacknuss. Eine Har-
monisierung im Stil der Komodien Sternheims und des als Muster studierten
Lustspiels Das Glas Wasser oder Ursache und Wirkungen (1840) von Eugene
Scribe (oder Brods und Reimanns Schwejk-Bearbeitung) wollte Musil in jedem
Fall vermeiden.* Die Schwierigkeit bestand zudem darin, dass das biirgerliche
Figurensetting die satirische Kritik an der militirischen Institution privatisierte
und durch psychologische Motivation schwichte. Die biirgerliche Figuren- und
Handlungsmodellierung widersprach auch der Bombardierung einer Kaverne,
die in Stiickmitte die Unpersonlichkeit des Mordens darstellt.’> Dazu sollte
Panama die Truppe — den einfachen Mann — auf die Biithne bringen, die bzw.
der anders als die héheren Chargen Dialekt gesprochen hitte. Eine traditionelle
Dienerfigur war mithin nicht vorgeschen, bis Musil auf die Idee verfiel, einen
Offizier eine »Art Hofnarr[en]« spielen zu lassen.”* Die moderne Militdrsatire
sperrte sich sozusagen mit Hinden und Fiiflen gegen die biirgerliche Komédie.
Musil integrierte folglich satirische Elemente in das Vorspiel zum Tierkreis-
Melodram, das er kurz darauf verfasste. Der episierende Impuls, der in Panama
von den satirischen Formen ausging, lieferte indes die Initialziindung fiir die
Arbeiten am Mann obne Eigenschafien.

Dessen apokryphe Vorstufe, das sogenannte Spion-Projekt, konzipiert zwi-
schen 1918 und 1922, beriicksichtigte denn auch den Panama-Stoff fiir eine
Reihe von Romankapiteln, die den Ersten Weltkrieg behandeln sollten.”™s Musil
plante zu Beginn dieser Arbeitsphase, in einem zweibindigen Roman die Bio-

grafie eines Anarchisten zu schildern, den die Kriegserklirung im August 1914

151 Vgl. ebd., S.1054; ders., KA/Mappe/111/1,2/44.

152 Ders., TB L, S. 613; ders., TB 11, S. 418.

153 Ebd., S.1026f.

154 Ders., TBL, S. 613.

155 Ebd., S.338f., 364f. Zum Spion-Projekt siche Fanta, Die Entstehungsgeschichte des
Mann ohne Eigenschafien von Robert Musil, Hauptteil, Kap. 2.
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»zum Einlenken [...] in das Gemeinsame« bewegt, der sodann als Offizier ein-
riicke, in Galizien durch die »[u]ngeheure Klappermiihle. (Versagen der Fiih-
rung?)«, in Tirol durch die Zustinde beim »Kdo.-Panama« und in Wien durch
»die zivile Kehrseite des Kriegs. Wucher, Teuerung usw.« desillusioniert wird:
»[DJegott. Riickbildung in den Anarchisten« stand als Ende des Romans zur
Disposition.s® Das Spion-Projekt sah explizit vor, diese und andere Missstinde
um 1914 mit der »[s]atyr[ischen] Erzihlungstechnik«'7 abzustrafen, wobei die
Darstellung des Kriegsalltags dazu gedient hitte, soziologische Muster zu ent-
larven: »Nicht so sehr auf das Militirische Gewiche legen. Die Kriegsepisoden
sind nur Schmuck. Hauptsache ist die geistige Gruppenbildung, die sich im
Hinterland vollzieht.«® Musil ging es bereits in dieser Arbeitsphase primir
darum, »Denksysteme [zu] karikieren«,"? und er plante zu diesem Zweck, ty-
pisierte, aus Zitaten montierte Figuren einzubauen — dhnlich wie Kraus in den
Letzten Tagen der Menschheit.**°

Mit der Ubertragung des Panama-Stoffs in das Spion-Projekt bzw. in den
Mann ohne Eigenschaften eriibrigte sich dann die generisch heikle Vermittlung
von Militdrsatire mit der biirgerlichen Komadie. Stattdessen konnte Musil nun
direkt aus dem reichhaltigen satirisch-epischen Formenfundus schépfen. Um
die Denksysteme zu karikieren, konzipierte er im weiteren Verlauf der Arbeiten
einen Protagonisten, der nicht nur anarchistische, sondern auch prophetische
Merkmale besitzt und der (wie Kraus) den Krieg anhand des Kulturzerfalls der
Jahrhundertwende voraussieht:

Achilles aus seiner Zeit, der vor dem Kriege, heraus entwickeln. [...] Und die
Menschen setzen ihr Dasein genau so bldd fort. [...] Er hat alle menschlichen
Unméglichkeiten, die der Krieg zeigte, vorausgewnfSt, das war seine Abnormirit
[...]. Haf gegen den ganzen Lebensbetrieb. Aber endlich einmal ernst machen

mit dem Verwerfen des Bisherigen! Das wire Achilles [...].**"

Aus Achilles wurde in den nichsten Entwicklungsphasen Anders und aus An-
ders schliefSlich Ulrich. Den Namenswechseln entspricht die Uminterpretation

einer mythologisch-anthropologischen Auflenseiterrolle wie in Tempora Maier
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oder Ansitze zu neuer Asthetik zu einer soziologischen Auflenseiterrolle, wie sie

die pikaresken Antihelden der neusachlichen Epik kennzeichnet.’s

Jahrmarkt der Ideen: Der biirgerliche Salon als Revue und Montage

Bereits um 1920 verabschiedete sich Musil jedoch von der direkten Darstellung
des Ersten Weltkriegs und schrinkte sein Romanprojekt auf die Schilderung
der Vorkriegsphase ein — mit der Mobilisierung im August 1914 als Telos.*3 Die
tragende Konstruktion, die er hierfiir 1923 erfand, war die »Parallelaktion«:64
Nach Helmut Arntzen stellt sie das »satirische Zentrum«'® des Romans dar —
priziser ist es allerdings, von einem der satirischen Zentren des Romans zu spre-
chen. In der Druckfassung handelt es sich dabei um die Griindung eines patrio-
tischen Organisationskomitees, das im Kaiserreich Kakanien, das unschwer als
exotische Fingierung der Habsburgermonarchie zu erkennen ist, das Jahr 1918
als »Jubiliumsjahr unseres Friedenskaisers« gestalten méchte, und zwar um zu
verhindern, dass das dreifSigjahrige Regierungsjubilium Kaiser Wilhelms II.,
das im Deutschen Reich am 15. Juni 1918 gefeiert werden soll, die Festivititen
zur siebzigjahrigen Thronbesteigung des kakanischen Herrschers gua Franz
Joseph I. am 2. Dezember desselben Jahres in den Schatten stellt.’®® Aus der
Retrospektive von 1930 erzeugt der Roman mit dieser Konstellation eine satiri-
sche Inversion der realen Gegebenheiten: 1918 stellt bekanntlich kein Jubeljahr
der Monarchien dar, sondern ist nachgerade der Zeitpunke ihres endgiiltigen
Untergangs; die Rivalitit unter den Patrioten widerspricht der im Ersten Welt-
krieg viel beschworenen Waffenbriiderschaft; der Friedenskaiser entpuppt sich
zudem 1914 als Kriegstreiber.

Die Parallelaktion bildet im Mann ohne Eigenschaften auf diese Art und Weise
eine fiktive Kontrastfolie, welche die realen Kriegsereignisse fiir die Zeitgenos-
sen in ein zeitkritisches Licht getaucht hat. Dank ihr ist der Erste Weltkrieg als
Hysteron proteron™ in den Romantext eingeschrieben, ja mehr noch: kann

68 mitgelesen werden. Das funktioniert dann bei-

die Satire auf ihn »submarin«

162 Vgl. Fanta, Die Entstehungsgeschichte des Mann obne Eigenschafien von Robert
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spielsweise so, dass Musil den Diplomaten Tuzzi, Hausherrn des Salons, in dem
die Parallelaktion tagt, in Friedenszeiten amiisiert dhnliche militirische Miss-
stande feststellen lasst, wie sie Kraus' Lerzte Tage der Menschheir oder Haseks
Abenteuer des braven Soldaten Schwejk verspotten; beide Texte las Musil Anfang
des Jahres 1930, wihrend er intensiv an der Druckfassung seines Romans arbei-
tete.’®? Uber die Tiroler Front, an der das Pznama-Drama hitte spielen sollen,

lasst sich der Diplomat folgendermaflen aus:

Erlaucht kennen doch die Geschichte von den Befestigungsanlagen in Siid-
tirol, die in den letzten zehn Jahren auf Betreiben des Generalstabschefs her-
gestellt worden sind? Sie sollen tadellos und das Neueste in der Ausfithrung
sein. Natiirlich hat man sie auch mit elekerisch geladenen Hindernissen und
groflen Scheinwerferanlagen ausgestattet, und zu deren Belieferung mit
Strom sind sogar versenkte Dieselmotoren eingebaut worden; man kann
nicht sagen, daf§ wir hinter irgendwas zuriickstehn. Das Ungliick ist nur,
dafd die Motoren durch die Artillerieabteilung bestellt worden sind, und das
Brennmaterial liefert die Bauabteilung des Kriegsministeriums; das ist so
nach der Vorschrift, und darum kann man die Anlagen nicht in Betrieb
setzen, weil sich die beiden Abteilungen nicht dariiber einigen kénnen, ob
das Ziindholz, das man beim Anlaufenlassen braucht, als Brennmaterial
aufzufassen und von der Bauabteilung beizustellen ist, oder ob es als Mo-

torzubehor aufzufassen ist und in den Wirkungskreis der Artillerie gehért.'7°

Dumm ist, scheint also der Roman zu supponieren, wer in Friedenszeiten solche
Kenntnisse besitzt und dennoch in den Krieg zieht. Die satirische Antizipation
des Ersten Weltkriegs erzeugt mithin den Effeke, als hitte auch der Satiriker
Musil wie Kraus (und Shakespeare) die faktischen Ereignisse vorausgewusst.'”"
Das Gegenteil ist jedoch der Fall, hat doch Musil erst im Verlauf des Kriegs eine
habsburgkritische Sichtweise entwickelt. So beruht im Mann ohne Eigenschafien
die satirische Pointe darauf, dass im Roman nicht nur die Zeitsatire auf den
Ersten Weltkrieg erst an der Zeitsatire auf die Vorkriegsphase ablesbar ist, wie
etwa in Heinrich Manns Der Untertan, sondern dass zusitzlich umgekehrt die
Zeitsatire auf die Vorkriegsphase durch die Zeitsatire auf den Ersten Weltkrieg
analytisch gefiltert wird.

169 Ebd., S. 69sf.
170 Ders., MoE 1, S. 586.
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Das Bonmot der Habsburgermonarchie als »dsterreichische[r] Versuchssta-
tion des Weltuntergangs«,'”> das Kraus 1914 im Facke/-Nachruf auf den ermor-
deten Thronfolger Franz Ferdinand geprigt hat, variiert Musil dementspre-
chend 1920: »Aber dieses groteske Osterreich ist nichts anderes als ein besonders
deutlicher Fall der modernen Welt.«'73 Im Mann ohne Eigenschaften wird aus
dem Bonmot schlieSlich die satirische Reflexion des Sinnzerfalls im Anfangs-
stadium, dessen Symptome wie Staatsformkrise, Aufriistung, Biirokratisierung
oder Kapitalisierung der biirgerlichen Lebenswelt um 1900 sich im Riickspiegel
des Romans nur noch schirfer konturieren. Diotima, Tuzzis Gattin, mit Graf
Leinsdorf die treibende Kraft der Parallelaktion, wird angesichts der zahlreichen
Vorschlige zur Ausgestaltung des Jubiliumsjahrs 1918 erstmals die Relativitit
bzw. Widerspriichlichkeit einer Vielzahl von Wahrheiten bewusst, die sie, ver-
trauensselig, bislang als absolut geltende angenommen hat:

Es zeigte sich, daf§ sie in einer groffen Zeit lebte, denn die Zeit war voll
von groffen Ideen; aber man sollte nicht glauben, wie schwierig es ist, das
Groflte und Wichtigste davon zu verwirklichen, sobald alle Bedingungen
dafiir gegeben sind, bis auf die eine, was man dafiir halten soll! Jedesmal,
wenn Diotima sich beinahe schon fiir eine solche Idee entschieden hatte,
mufite sie bemerken, daf§ es auch etwas Grofles wire, das Gegenteil davon
zu verwirklichen. So ist es nun einmal, und sie konnte nichts dafiir. Ideale
haben merkwiirdige Eigenschaften und darunter auch die, daf§ sie in ihren
Widersinn umschlagen, wenn man sie genau befolgen will. Da waren zum
Beispiel Tolstoi und die Berta Suttner — zwei Schriftsteller, von deren Ideen
man damals ungefihr gleichviel horte —, aber wie kann sich, dachte Diotima,
die Menschheit ohne Gewalt auch nur Brathiihner verschaffen? Und was
fangt man mit den Soldaten an, wenn man, wie jene es verlangten, nicht
toten soll? Sie werden erwerbslos, die Armen, und die Verbrecher haben
goldene Zeiten. Solche Antrige lagen aber vor, und man horte, dafl schon
Unterschriften gesammelt wiirden. Diotima hitte sich ein Leben ohne ewige
Wahrheiten niemals vorzustellen vermocht, aber nun bemerkte sie zu ihrer

Verwunderung, dafl es jede ewige Wahrheit doppelt und mehrfach gibt.'74
Diese topische Schockerfahrung der Moderne karikiert Musil, indem er sie mit
der Propagandaphrase der >grofSen Zeit« kurzschlieft, iiber die sich ebenfalls
172 Ebd., Nr. 400—403, S. 2.
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Kraus bei Kriegsbeginn und andere Satiriker und Satirikerinnen in den 1920er
und frithen 1930er Jahren lustig gemacht haben. Dass die rettende Idee aus
der geistigen Orientierungslosigkeit der Krieg ist, ist die sarkastische Pointe,
die Musil hiermit am Beginn der 1930er Jahre im Mann ohne Eigenschafien der
literarischen Offentlichkeit zu bedenken gegeben hat.

Die stereotypisiert-naive Reaktion Diotimas macht die Parallelaktion auch
als Satire auf den biirgerlichen Idealismus kenntlich. Musil karikiert das tiber-
holte Epistem, indem er die Suche nach der grofen Idee fiir das Jahr 1918 klig-
lich an den sozialen Gegebenheiten scheitern lisst: Wann immer Ideen auf-
tauchen, fithrt Der Mann ohne Eigenschafien vor, tun sie es als Masse, sind sie
vom Zufall bedingt, an profane und dissonante Interessen gebunden — klein.
So quilen sich die Romanfiguren bei der Ideenfindung zur Ausgestaltung des
Jubeljahrs von Beginn weg. Die meisten Redebeitrige in der ersten Sitzung der
Parallelaktion sind rhetorischer Natur, allen voran die Eréffnungsrede Leins-
dorfs.””s Die wenigen inhaltlichen Vorschlige sind entweder deplatziert oder
stehen im Widerspruch zur pazifistischen Intention des patriotischen Projekts.
Um dennoch nicht mit leeren Hinden dazustehen, setzt man Ausschiisse ein,
die zwar keine grofle Idee aus der Bevolkerung erfragen, dafiir aber die Er-
richtung eines biirokratischen Apparats notwendig machen, um die — Diotima
irritierende — widerspriichliche Ideenmasse iiberhaupt erst aufzubereiten: An-
statt eine grofie Idee zu finden, potenziert man also blof§ den Formalismus, wie
er nach Kracauer fiir den Sinnzerfall symptomatisch ist.

Zudem treten mit General Stumm von Bordwehr und dem deutschen In-
dustriemagnaten Paul Arnheim gleich in der ersten Sitzung zwei offiziell un-
geladene Giste auf den Plan, die bald mafSgeblichen Einfluss auf die Parallelak-
tion ausiiben, obzwar ihre Interessen bzw. Herkunft in Widerspruch mit dem
Ziel des Komitees stehen; zumal der General mit hartnickiger Bescheidenheit
die Aufriistung der kakanischen Armee kolportiert, denn »[s]i vis pacem para
bellum! Die Kraft, die man im Frieden entfalte, halte den Krieg fern oder kiirze
ihn zumindest ab.«7° Am Ende des ersten Buches des Mann ohne Eigenschafien
ist man folglich keinen Schritt weiter. Das von Ulrich in der allgemeinen Ratlo-
sigkeit vorgeschlagene, auf einen Epistem-Bruch im Jahr 1918 hinzielende »Er-
densckretariat der Genauigkeit und Seele«'77 dispensiert als analytisches Instru-
mentarium gleichfalls von einer Ideensetzung. Derweil stéren soziale Unruhen

die Reichshauptstadt, weil sich die Ethnien Kakaniens durch die Parallelaktion
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benachteiligt fithlen. Anstatt, wie beabsichtigt, deren Integration zu férdern,
beschleunigt das Unternehmen den Zerfall des Vielvélkerstaats.'7®

Langst nicht alle Figuren sind allerdings mit derart viel Enthusiasmus am
Werk wie die Gastgeberin, die in der Parallelaktion eine willkommene Ge-
legenheit erblickt, die biirgerliche Bildung, die ihr auf der héheren Téchter-
schule eingeimpft worden ist, im wahrsten Sinne des Wortes an den Mann zu
bringen.”” Der von ihr verehrte — und still geliebte — Grof3schriftsteller und
Grof3industrielle Arnheim vertritt »als Vereinigung von Seele und Wirtschaft«®
ihr gegeniiber ein weltanschauliches Konglomerat aus Idealismus und Kapita-
lismus. Ideelle Aspekte sind fiir den aristokratischen Realpolitiker Leinsdorf
nur noch ein pragmatisches Mittel zum Erhalt Kakaniens und der Dynastie

des Friedenskaisers.™®

Stumm von Bordwehr vergleicht wiederum Ideen mit
Dienstgraden oder Truppenkérpern, die er, um den Zivilverstand zu begreifen,
im Salon auf Karten zeichnet. Und Ulrich nimmt diese idealistische Logistik
schon seit geraumer Zeit nicht mehr ernst — ihn interessiert einzig die Dest-

ruktion von Ideen.™>

Die Gelehrten, die Diotima zur Ideenfindung eingeladen
hat, licheln schlieflich nur noch in ihre Birte, um ihre Skepsis angesichts des
im Salon verstromten Idealismus zu verbergen. Sie wenden derart eine Ver-
stellungstaktik an, die in der Prahistorie fiir den Uberlebenskampf legitim
gewesen ist, im Jahr 1914 indes als archaisches »Element des Urbésen« allen Er-
kenntnisanspruch untergrabt: »[M]an erblicke nichts anderes als eben die alten
Jager-, Soldaten- und Hiandlerlaster, die hier blof ins Geistige {ibertragen und
in Tugenden umgedeutet worden sind.«’® So unheimlich ist Musils moderne
Gelehrtensatire!

Indem sie die Sinnkrise zur Satire modelliert, setzt die Parallelaktion Musils
Plan um, soziale Typen und Denksysteme mittels Zitaten zu karikieren, der
noch aus der Spion-Phase stammt.’® Dass Musil die Parallelaktion in Diotimas
Salon spielen lisst, liegt nicht nur daran, dass es sich beim Salon um eine grof3-

biirgerliche Institution der Ringstrafenzeit handelt.®® Denn die Zusammen-
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kiinfte der Parallelaktion stellen auch eine genretypische Kontraktionstechnik
dar, mittels derer die satirische Epik traditionell die karikierte Welt in {iber-
schaubare Lokalititen verdichtet, um bei additivem Bauprinzip die Handlung
stirker zu motivieren.'® Satirische Galerien dieser Art entwirft mustergiiltig der
viktorianische Gesellschaftsroman, namentlich Thackerays jahrmarkt der Eitel-
keit oder Ein Roman ohne Held, erschienen 1847/8 im Satiremagazin Punch, den
Musil wihrend der Niederschrift des Mann ohne Eigenschafien bis zum Uber-
druss studiert hat.®®” Nach dem Vorbild Thackerays zeichnet Musils Mann ohne
Eigenschafien einen habsburgischen Jahrmarke der Ideen um 1900. Situiert man
diese Kontraktionstechnik im Kontext der Weimarer Theaterprojekte, schaltet
Der Mann ohne Eigenschafien mit der Parallelaktion im Medium des Romans
revueartig Karikaturen hintereinander. Situiert man die Kontraktionstechnik
im Kontext der literarischen Moderne, 1918-1933, dann importiert die Parallel-
aktion solcherart die Montage aus dem satirischen Formenfundus.’®® Dieselbe
Kontraktionstechnik verwenden denn auch Thomas Manns Der Zauberberg,
Baums Menschen im Hotel, Tergits Kisebier erobert den Kurfiirstendamm oder
Kracauers Georg. Den Redakteur der Frankfurter Zeitung traf Musil tibrigens
Anfang der 1930er Jahre in Berlin. Man tauschte Lektiire aus.s

Satyrische Erziihlungstechnik I:

Essayismus als Digression

Die satirische Kontraktionstechnik fixierte sozusagen narrative Strukturen, die
in der Moderne in Aufldsung begriffen waren. Konsequent thematisiert daher
Der Mann ohne Eigenschafien ebenfalls die Krise des Romans. Im beriihmten
Heimweg-Kapitel bemerkt Ulrich, dass schon vor dem Ersten Weltkrieg auf-
grund der zunechmenden lebensweltlichen Komplexitit das »primitiv Epische«
abhandengekommen sei.”®° In der Moderne habe sich der rote »Faden der Er-
zihlunge, der Ruhe, Sicherheit und Ordnung — das heifft: Sinn — vermittelt, zu

einer unverstindlichen »Fliche« verwoben. »Wohl dem, der sagen kann »als,
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rehe« und »nachdemd, diagnostiziert Ulrich und macht so auf das gattungs-
dsthetische Problem aufmerksam, dass wegen der privaten und 6ffentlichen
Uniibersichtlichkeit der »ewige Kunstgriff der Epik, mit dem schon die Kinder-
frauen ihre Kleinen beruhigen, diese bewihrteste >perspektivische Verkiirzung

des Verstandes« in der Moderne nicht mehr zeitgemif ist:

Es mag ihm [sozusagen dem Homo narrans] Schlechtes widerfahren sein,
oder er mag sich in Schmerzen gewunden haben: sobald er imstande ist, die
Ereignisse in der Reihenfolge ihres zeitlichen Ablaufs wiederzugeben, wird
ihm so wohl, als schiene ihm die Sonne auf den Magen. Das ist es, was sich
der Roman kiinstlich zunutze gemacht hat: der Wanderer mag bei strémendem
Regen die Landstrafie reiten oder bei zwanzig Grad Kilte mit den Fiiflen im

Schnee knirschen, dem Leser wird behaglich zumute [...].»"

Damit steht indes die Frage im Raum, welche Formen anstelle der narrativen
den modernen Roman konstituieren sollen. Ulrich schligt deshalb vor, die Be-
haglichkeit des Erzihlens mit »ein wenig >weil< und >damit«, also Analysen,
Erkliarungen, Begriindungen, Pidagogik, Engagement und Ahnlichem, kurz:
mit essayistischen Formen zu montieren.”?

Trotz des Verlusts des »primitiv Epische[n]« wird im Roman freilich immer
wieder in altviterlich-raunendem Ton erzihlt: »Der Mann ohne Eigenschaf-
ten, von dem hier erzahlt wird, hief§ Ulrich [...]«; »in der guten alten Zeit, als
es das Kaisertum Osterreich noch gab [...]« oder: »Mit einem Wort, das das
Tatsichliche recht gut bezeichnet, wenn es auch etwas altmodisch ist: Es war
ein schéner Augusttag des Jahres 1913.«"% Wie in Déblins Berlin Alexanderplatz
subvertiert die auktoriale Erzihlposition im Mann ohne Eigenschaften traditio-
nelle Erzihlmuster.”* So besteht die Pointe des Einstiegskapitels Woraus bemer-
kenswerter Weise nichts hervorgebt darin, dass in scheinbarem Widerspruch zum
Titel dann doch ziemlich viel geschieht; halt nur nicht dasjenige, was dazumal
von einem konventionellen Romanbeginn erwartet wurde. Die Beschreibung
von Wetterphinomenen tiber dem Atlantik nimme die Leserin und den Le-

ser in Empfang, danach werden sie in die »Reichshaupt- und Residenzstadt
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Wiene, pulsierend von Verkehrsstromen und Menschenmassen, hineinversetzt
und mit einem Autounfall konfrontiert.™ Dieser »trichterfdrmige Beginn«¢
(Kosmos: Erde: Grofistadt: Mensch) stellt eine vertraute literarische Technik
dar, parodiert aber die erzihlerischen Konventionen, indem der geschilderte
Autounfall, der gemif »amerikanischen Statistiken« kein besonderes, sondern
lediglich ein »ordnungsgemifles Ereignis« darstellt,”” fiir das Romanganze zwar
von symbolischer Bedeutung, narrativ jedoch kontingent ist. Auch das in den
ersten Romanzeilen evozierte Naturschéne wird (wie in Berlin Alexanderplatz)
durch meteorologischen und astronomischen Jargon technifiziert. Schliefflich
legt der Erzahler auf den Namen der Stadt doch »kein[en] besondere[n] Wert«
und heftet Leserin und Leser an die Fersen eines anonymen Paars — anstatt an
diejenigen des Helden —%% und fiihrt derart das Publikum — »sollte« es ihm
iiberhaupt »weiter gefolgt sein«, wie der Erzihler im fir den Roman charakte-
ristischen Konjunktiv witzelt —9° zu einem Schlésschen, hinter dessen Fenstern
Ulrich auf die Fahrzeug- und Fuflgingermassen und also auf das unter ihm
flanierende Paar hinunterblickt.>°°

Mit der Thematik von Statistik als Schicksal sowie der akzidentiellen Position
des Protagonisten inszenierte dieser Romanbeginn die moderne Kontingenz-
erfahrung. Er setzte aber auch die satirische Erzihlungstechnik aus der Spion-
Phase um. Die zahlreichen narrativen Stérungen konnen auf der Folie von
Musils Ansitze zu neuer Asthetik als Versuch interpretiert werden, Denk- und
Gefiihlsformen im Hinblick auf den >anderen Zustand« zu erschiittern.?°" Die
kiinstlerisch-operative Basis bildete hierzu die satirische Epik. Sternes Roman
Tristram Shandy, den Musil bereits vor dem Krieg gelesen hatte, spielte dabei
eine besondere Rolle.>°* So hinterlief T7istram Shandy im Mann obne Eigen-
schaften Spuren in der Figur des Denksysteme kartierenden Generals Stumm
von Bordwehr: »Stand der Philosophie, eventuell auch der Literatur, durch

195 Musil, MoE 1, S. 911, bes. S. 9.

196 Klotz, Muse und Helios, S. 29.

197 Musil, MoE T, S. 11.

198 Ebd., S. 10: »Angenommen, sie wiirden Arnheim und Ermelinda Tuzzi heiflen, was
aber nicht stimmt, denn Frau Tuzzi befand sich im August in Begleitung ihres
Gatten in Bad Aussee und Dr. Arnheim noch in Konstantinopel, so steht man vor
dem Riitsel, wer sie seien.«

199 Vgl. Schéne, Zum Gebrauch des Konjunktivs bei Robert Musil, S. 19-53.

200 Musil, MoE 1, S. 11 f.

201 Auch Hiusler, Die Ethik des satirischen Schreibens, S. 182-198.

202 Musil, TB 11, S. 938f.; Brief-Entwurf an Franz Blei aus dem Jahr 1911. Auf Bleis
Empfehlung besorgte sich Musil zudem Sternes A Sentimental Journey through
France and Iraly (1768).
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einen zeichnen, der Fihnchen steckt, wie Tristram Shandy«.>* Fiir Sternes
Roman ist zudem eine menippeische Dialogizitdt charakeeristisch, die traditio-
nell — wie Diotimas Salon in Musils Roman — Platons Symposion parodiert.>*4
Systematisch prigte T7istram Shandy insbesondere die Narration: »Sich dumm
stellen. Mit angenommener Naivitit erzdhlen. (Auch Sternes mit der Vorberei-
tung der Erzihlung nie fertig werden gehort hierzu)«, notierte sich Musil im
Kontext seiner Uberlegungen von 1921/2 zu seiner gegen »die Art des Erzih-
lens« gerichteten satirischen Erzihlungstechnik.>* Noch in den spiten 1930er
Jahren spielte ein Heft-Eintrag auf den ikonischen Anfang von Tristram Shandy
an: »M[artha]: Du wirst dir noch deinen neuen Pyjama schmutzig machen!
Als letzte Abwehr [...]. (Seitenstiick zu: Du hast die Uhr aufzuziehn vergessen!
Tristr. Shandy)«.2°¢

Musil interessierte sich also fiir Sternes virtuose Digressionstechniken, die
zeitgleich Sklovskij in » Tristram Sendic Sterna i teorija romana (1921) analysierte:
Stérung traditioneller Narrative durch Zeitverstéf8e, Verkehrung von Kausal-
ketten, Realisation von Metaphern, Einfrierung von Posen oder Stillstellung

des Plots durch Erorterungen.>®” Der Mann obne Eigenschaften trieb dabei spe-

203 Ders., KA, Mappe VI1/3/4; VII/1/148.

204 Von Koppenfels, Der Andere Blick, S. 226-240.

205 Musil, TB 1, S. 584f.

206 Ebd., S. 902.

207 Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 131-162. Fiir den satirischen Hintergrund von Ster-
nes Digressionstechnik siche Wieland, Vexierziige, Kap. 4. Sklovskij analysierte
diese Stilmittel zeitgleich zu Musils Heft-Eintriigen zur satirischen Erzihlungstech-
nik und erweckte damit Sternes Buch als quasimodernen Roman in (Sowjet-)Russ-
land zu neuem Leben, wo in den 1920er Jahren die Satire ebenfalls bliihte. Siehe
Sklovskij, Sentimentale Reise, S. 320; Peters, Russische Satire, Kap. ITI-VIII; Mai,
Satire im Sowjetsozialismus, S. 9—19. Sklovskij las Sterne dabei als »Revolutionir der
Form« und erklirte Ziistram Shandy zum »typischste[n] Roman der Weltliteratur«.
Siehe Sklovskij, Theorie der Prosa, S. 162. Auf der Formebene operierend, ist Sklovs-
kijs Konzept der Ent-Automatisierung ein eher dezentes politisches Programm, das
kiinstlerische Innovation aus Kanonisierungseffekten erklire: »Die Kunst schafft
neue Formen, indem sie niedere Formen kanonisiert.« Siehe ders., Sentimentale
Reise, S.321. Mit seiner Theorie liegt Sklovskij nicht so fern von Musils Konzept
der Destruktion von Erfahrungszusammenhingen. Eine biografische Verbindung
liegt im Bereich des Méglichen. Musil inspirierte gleichfalls das Berliner Kabarett
Blauer Vogel. Die russische Kleinkunst erinnerte ihn nicht nur an das Moskauer
Kiinstlertheater, sondern auch die bithnenbildnerische Verfremdung und die auf
die Bewusstmachung der Sprachformen ausgerichteten Kabarettnummern stellten
fiir ihn einen »Unsinn héherer Art« dar, der auf das gegenwirtige — sinnlose — »Da-
Da-Sein« reagierte. Siche Musil, GW 11, S. 16151617, bes. S. 1616. Dass Musil, der
sich in den Jahren 1922/3 in Berlin aufgehalten hat, dort das Ensemble besucht
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ziell die erdrternde Digression systematisch auf die Spitze. Der Romaneinstieg,
der sich dem Helden tiber mehrere Buchseiten nihert, ist ein einziger narrativer
Umweg. Pikareske Kapiteliiberschriften verzégern (wie in Berlin Alexander-
platz) das Erzihlen — zwei poetologische Belege: Ein Kapitel, das jeder iiberschla-
gen kann, der von der Beschiftigung mit Gedanken keine besondere Meinung hat
und Eine Abschweifung: Miissen Menschen mit ihrem Kérper iibereinstimmen? *°8
Dariiber hinaus bremsen den Plot die soziologischen Reflexionen des aukto-
rialen Erzdhlers (wie bei Déblin), die einmontierten Moosbrugger-Kapitel
oder vor allem Ulrichs philosophische Gesprichsbeitrige und Gedankenginge.
Exemplarisch fithrt dies das Kapitel Seinesgleichen geschieht oder warum erfin-
det man nicht Geschichte? durch, in dem sich Ulrich auf dem Nachhauseweg
befindet. Er fahrt mit der Stralenbahn, geht danach ein Stiick weit zu Fuf,
wihrend seine Gedanken hin- und herdriften — zuletzt beschiftigen ihn Sinn
und Zweck der Parallelaktion. Seine Uberlegungen, die sich iiber etwas mehr
als eine Druckseite der Frisé-Ausgabe erstrecken, werden dabei strukturiert dar-
geboten: »Antwort Nummer eins: [...]. Nummer zwei: [...]. Abschweifung
Nummer eins: [...]. Antwort Nummer drei: [...]. Abschweifung zwei: [...].
Abschweifung drei oder Antwort Nummer vier?«. Die Pointe besteht darin,
dass diese oberflichliche Ordnung sowohl der von Ulrich an dieser Stelle re-
flektierten Geschichtsanschauung widerspricht (»Es liegt im Verlauf der Welt-
geschichte ein gewisses Sich-Verlaufen«) als auch, sozusagen als empirischer
Beweis, das Schicksal des Protagonisten abbildet, der sich im Verlauf seiner
Uberlegungen in der Stadt tatsichlich »vergangen« hat.>®® Damit strapaziert
Musil einen organischen Romanaufbau auf das Extremste, denn das Kapitel
inszeniert — reprisentativ fiir das Erzihlprinzip des Mann obne Eigenschaften —
eine derart krasse Asymmetrie von Narration, d.h. dem Nachhauseweg, und
Reflexion, also Ulrichs Gedankenwelt, dass der Plot eigentlich die Digression
der Digression darstellt.

hat, ist nicht auszuschlieflen. Im Blauen Vogel trafen sich damals die russischen
Emigranten; unter ihnen Kasimir Malewitsch, Marc Chagall, Vladimir Nabokov,
der russische Satiriker Wladimir Majakowskij oder 1922/3 der mittlerweile politisch
verfolgte Sklovskij . Siche Knopf, Brecht, S.128f. Zu den Besuchern gehorten zu-
dem Rudolf Schlichter, Herwarth Walden, Else Lasker-Schiiler, Kurt Tucholsky,
George Grosz, Bertolt Brecht oder Alfred Polgar, der zwar die Buntheit, die artis-
tische Leichtigkeit und den parodistischen Witz des Programms lobte, es politisch
freilich als »um ein paar Grade zu harmlos« empfand. Siche Polgar, Der blaue Vo-
gel, in: Die Weltbiihne, 2/1923, S. 44f.

208 Musil, MoE I, Kap. 28 und 68.

209 Ebd., S.361f.
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Wie auch in diesem Fall vermitteln Digressionen im Mann ohne Eigenschaf-
ten generell Kunst mit Philosophie. Die narrativen Umwege spiegeln Ulrichs
kontingente Weltanschauung wider, die er, genretypisch digressierend, Stumm
von Bordwehr erklirt: »Aber hier miissen Sie mir eine Abschweifung gestatten.
[...] Die Welt kénnte ja in jedem Augenblick auch nach allen Richtungen ver-
indert werden [...].«<*™ Handkehrum leitet sich die weltanschauliche Kontin-
genz regelmifig als Pointe aus der Destruktion der biirgerlichen Hochepik ab.
Evident belegt dieses Phianomen Ein Kapitel, das jeder iiberschlagen kann, der
von der Beschiftigung mit Gedanken keine besondere Meinung hat. Im Gegen-
satz zu den hier pauschal attackierten »Schriftsteller[n]«, fiir die »offenbar das
Denken eine solche Verlegenheit [...] [ist], dafd sie es gern vermeiden«, denkt
Ulrich »nun einmal nach«.*" Musil verwendet dazu nicht den inneren Monolog
(wie Proust) oder den Stream of Consciousness (wie Joyce), sondern als »konst-
ruktiv[e]« Antwort auf die »alte Naivitit des Erzihlens« eine Kombination von
Narration und Auflésung.?™* Ulrich notiert sich daher zu Hause die Zustands-
gleichung des Wassers, als seine »Gedanken [...] wohl schon vor einer Weile
abgeschweift [waren]. [/] >Habe ich nicht Clarisse etwas vom Wasser erzahlt?,
fragte er sich, vermochte jedoch nicht, sich deutlich zu erinnern.«*” Darauf
klinke sich der Erzahler aus der Handlung aus, indem er die Schwierigkeiten der
Fiktionalisierung von Denkvorgingen, deren Funktionsweisen und historische
Semantiken erdrtert. Als er sich dann Ulrich erneut zuwendet, zeigt sich, dass
der Protagonist wihrend dieser erzihlerischen Digression weiteriiberlegt hat,
dass ihm indes »durchaus nichts Wichtiges eingefallen [war].«*™ Trotzdem trigt
der Erzdhler Ulrichs Gedanken jetzt nicht nur nach, vielmehr beschreibt er, was

Ulrich gleichfalls hitte denken kénnen, weil er es »irgendwo im BewufStsein

210 Ebd., S.273.

ai1 Ebd., S. m2.

212 Vgl. ders., Br1, S. 504; Brief von Musil an Johannes von Allesch vom 15. Mirz 1931:
»Der Roman unserer Generation (Th. Mann, Joyce, Proust usw.) hat sich allgemein
vor der Schwierigkeit gefunden, daf§ die alte Naivitit des Erzihlens der Entwick-
lung der Intelligenz gegeniiber nicht mehr ausreicht. Den Zauberberg halte ich in
dieser Hinsicht fiir einen ganz mifigliickten Versuch; in seinen geistigen« Partien
ist er wie ein Haifischmagen. Proust und Joyce geben, soviel ich davon gesehen
habe, einfach der Auflésung nach, durch einen assoziierenden Stil mit verschwim-
menden Grenzen. Dagegen wire mein Versuch eher konstruktiv und synthetisch zu
nennen. Sie schildern etwas Aufgeldstes, aber sie schildern eigentlich gerade so wie
frither, wo man an die festen Konturen der Dinge geglaubt hat.«

213 Ders., MoE I, S. 111.

214 Ebd., S. m2.
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[hatte]«.* Anhand einer Kulturgeschichte des Wassers, die derart scheinbar
zufillig exponiert wird, beweist der Erzihler die Multiperspektivitit (»es gibt
auf der weiten Welt nur einige Dutzend Menschen, die selbst von einem so ein-
fachen Ding, wie es Wasser ist, das gleiche denkenc«) sowie eine basale anarchis-
tische Tendenz des Denkens (»Man muf§ also sagen, daf8 ein Mensch, wenn er
nur ein biffchen nachdenkt, gewissermafien in recht unordentliche Gesellschaft
gerdt!«). Uberraschend stellt sich heraus, dass diese Erkenntnis, also Abschwei-
fung im konstativen und performativen Sinn, genau dasjenige ist, was Ulrich
zuvor Clarisse mitgeteilt hat: »Und nun erinnerte sich Ulrich auch, dafl er alles
das wirklich Clarisse erzihlt hatte.«**¢ Damit ist das Kapitel so gut wie zu Ende.

Weil diese Inhalte fiir den weiteren Romanverlauf kontingent sind, tritt der
Plot auch hier auf der Stelle und bietet jenem »bewufite[n] menschliche[n]
Essayismus«*'7 Raum, den Ulrich als moderne Haltung vorschligt und der zur
stilistischen Marke des Mann ohne Eigenschaften sowie des deutschsprachigen
modernen Romans geworden ist. Ein Kapitel, das jeder iiberschlagen kann, der
von der Beschiftigung mit Gedanken keine besondere Meinung hat begriindet die-
sen Essayismus paradigmatisch aus der satirischen Erzihlungstechnik und dem
satirisch-epischen Formenfundus.® Das Stilprinzip des Mann ohne Eigenschaf-
ten beruht demnach auf derselben antibiirgerlichen Aleatorik, die in Haseks
Abenteuer des braven Soldaten Schwejk sowie in der Schwejk-Inszenierung des
Piscator-Kollektivs den pikaresken Antihelden auf seiner Anabasis in Siiddbsh-
men umherdirigiert. Dass Schwejk auf dem Weg an die Ostfront fehlgeht, wih-
rend sich Ulrich vor dem Ersten Weltkrieg auf dem Nachhauseweg in urbaner
Umgebung verliduft — ist mit Blick auf das Romantelos des Mann ohne Eigen-
schafien sowie auf die satirische Asthetik der literarischen Moderne, 1918-1933,

zwar amiisant, aber unwesentlich.

215 Ebd., S.113.

216 Ebd.

217 Ebd., S. 251.

218 Exemplarisch fur die essayistische Lesart inklusive Forschungsiiberblick siehe Nii-
bel, Robert Musil, bes. S.13—40. Auf einen Zusammenhang zwischen Essayismus
und Satire weist Miilder-Bach, Robert Musil, S. 103, hin: »Fiir die Bindung an diese
Angelegenheit wird der Romancier sich an seiner Muse richen und dadurch zu-
gleich sich selbst bestrafen. Er wird das>Leichtgemachte« maximal beschweren [...].
Im Medium eines im etymologischen Sinn satirischen, nimlich mit Vermischtem
tiberfiillten Textkdrpers wird er die Dichtung selbst damit aufs duflerste profanie-
ren.«
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Satyrische Erziblungstechnik II: Kakanien:
Von der menippeischen Satire zur Neuen Sachlichkeit

Essayismus, Digression und Montage — zentrale Stilmerkmale, mit denen der
moderne Roman traditionelle Erzihlmuster stort — besitzen infolgedessen einen
satirischen Kern. Indem die satirischen Erzihlungstechniken bei Musil die
Gelenke des Bildungsromans lockerten, wies der Roman in den 1920er und
frithen 1930er Jahren wieder jene formale Offenheit auf, wie er sie im deutschen
Sprachraum zuletzt im 18. Jahrhundert besessen hatte. Damals war die Satire als
Gartung konturiert gewesen und hatte im Kontext der politisch-pidagogischen
Asthetik der Aufklirung iiber das grofere Prestige verfiigr als die noch junge,
aufstrebende Romanform.* Synergien hatten sich angeboten: Satiren erhoh-
ten ihre Wirkung durch epische Mittel wie grofiflichige Fiktionalisierung; der
Roman legitimierte umgekehrt mit satirischen Formen seine gesellschaftskri-
tische Intention.??® Man lief§ sich von den Kurzprosasatiren von Gottlieb W.
Rabener, Christian L. Liscow, Friedrich Nicolai und Georg C. Lichtenberg
anregen; von den auslindischen Satirikern Swift, Sterne, Fielding, Cervantes,
Montesquieu oder Voltaire; zudem von antiken Vorbildern wie Lukian; weni-
ger vom deutschsprachigen Barockroman.** Wie die satirischen Romane von
Christoph M. Wieland, Adolph Freiherr von Knigge, Gottfried A. Biirger bis
und mit Jean Paul zeigen, ist die frithe Entwicklungsphase des deutschspra-
chigen Romans nicht ohne die satirischen Formen zu erklren. Spitestens mit
Goethes Wilhelm Meisters Lehriahre (1797) vetloren sie indes ihre evolutionire
Funktion.?*

Indem Der Mann ohne Eigenschaften unter modernen Bedingungen die satiri-
schen Formen revitalisierte, drehte Musil sozusagen das literaturhistorische Rad
der biirgerlichen Epik an seinen deutschsprachigen Ausgangspunkt zuriick. Ne-
ben Thackeray und Sterne orientierte sich Musil dazu mit Montesquieus Lezzres
persanes an einer weiteren klassischen Romansatire (der Aufklirungsperiode),
und zwar weil ihm Montesquieus Roman gemifS den Notizen zur satirischen
Erzahlungstechnik zur »Lockerung des habituellen Zwangsaspekts« bzw. von
gewohnten »Kausal- u[nd] Schicksalszusammenhinge[n]« als iberaus geeignet
erschien.?® Musil diirfte insbesondere daran Gefallen gefunden haben, dass

219 Schonert, Roman und Satire im 18. Jahrhundert, S. 104.
220 Ebd., Kap. 5.4.

221 Ebd., Kap. 3.3, 7.1; Jacobs, Prosa der Aufklirung, S. 63—70.
222 Selbmann, Der deutsche Bildungsroman, Kap. 4-6.

223 Musil, TB 1, S. 584.
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die additive Struktur des (satirischen) Briefromans, dessen Gattung die Lettres
persanes mitbegriindet haben,”* im Gegensatz zu »gewo6hnlichen Romanenc
der abschweifenden Reflexion zuarbeitet, wie Montesquieu selbst im Vorwort
von 1754 feststellt: »[D]er Verfasser hat daher die Freiheit, philosophische, poli-
tische und moralische Gedanken in einen Roman einzufiigen und das Ganze
durch eine geheime und gewissermaflen unbekannte Kette zu verbinden.«**s
Die Lettres persanes enthalten mithin einen weiteren satirischen Bauplan, an-
hand dessen Musil seinen modernen Essayismus entwickeln konnte.
Montesquieus Briefroman eignete sich aber nicht nur hervorragend, um
Essayismus, Digression und Montage zu studieren. Mit den Leztres persanes
iibte Musil gleichfalls den fiir die menippeische Satire (und den pikaresken
Roman) typischen anderen Blick ein: »In den lettres persannes [sic!] [...] werden
franzds[ische] Zustinde unter persische[m] Namen vorgefiihre. Das geniigt.«22°
Von den 14 Gattungsmerkmalen der menippeischen Satire, die Bachtin in den
1960er Jahren eruiert hat, erfille Der Mann obhne Eigenschafien, beriicksichtigt
man den Kontext der 1920er und frithen 1930er Jahre, die itberwiegende Mehr-
heit:**7 Es fehlen lediglich Naturalismus der Elendsviertel (4), scharfe Kontraste
(10), Schwellendialoge (6) sowie, bei strenger Lesart, Stilpluralismus (13); die
karikierten Soziotypen der Parallelaktion bilden indes das Element des Lachens
(1); der Essayismus sorgt fiir die Gattungsmixtur (12); mit der Aufarbeitung des
Ersten Weltkriegs ist ein enzyklopidischer Aktualitiitsbezug (14) vorhanden; mit
der Thematik des »anderen Zustands« ein wuzopisches Moment (11); Ulrichs »Ur-

228

laub von seinem Leben«,**® aber auch die Parallelaktion verkorpern das zentrale

Merkmal der menippeischen Satire, indem sie (phantastische) Ausnabhmesitua-
tionen zur Priifung philosophischer Ideen, Begriffe oder Wahrbeiten (3) erzeugen,
d.h. Der Mann ohne Eigenschaften ist ein regelrechtes »Abenteuer der Jdee«;**
zudem bedient Musil den fiir die »Gattung der letzten Fragen«?° charakteris-
tischen philosophischen Universalismus (5), also die »bis zum duflersten betrie-
bene[] Reflexion iiber die Welt«; die Verbrecher-Thematik (Geschwister-Inzest,

224 Stiening/Vellusig, Poetik des Briefromans, S. 3.

225 Montesquieu, Persische Briefe, S. 5.

226 Musil, TB I, S. 584. Zum >anderenc Blick als Stilmerkmal der menippeischen Satire
siche von Koppenfels, Der Andere Blick, bes. S. 27—29.

227 Bachtin, Probleme der Poetik Dostojewskijs, S.127-133. Zu Bachtins Interesse an
der menippeischen Satire siche Lachmann, Bachtins Konzept der Menippeischen
Satire und das Phantastische, S. 19-39.

228 Musil, MoE 1, S. 47.

229 Bachtin, Probleme der Poetik Dostojewskijs, S. 128.

230 Ebd., S.129.
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Clarisses Wahnsinn, Fall Moosbrugger) erschiittert sowohl soziale Normen durch
unangepasstes Verbalten (9), als sie auch mir anormalen moralisch-psychologischen
Zustiinden experimentiert (8), um die »Mdoglichkeiten eines anderen Menschen
und eines anderen Lebens«®" aufzuzeigen; schliefflich schreibt der trichterfdr-
mige Romanbeginn exemplarisch an der (experimentellen) Phantastik fort (2)
und beobachtet aus ungewohnter Perspektive (7): Genretypisch blickt Musil also
aus grofler Hohe auf eine (Grof3-)Stadt nieder und entlarvt so Menschen als
Wilde und Tiere — als »Horden[]«, »Bienen« und »[A]meisen[]«.23?

Speziell dieses menippeisch-satirische Erbmaterial kontextualisiert den Mann
obne Eigenschaften in der Neuen Sachlichkeit.®3 Implizit verfolgte Musil eine
ganze Reihe neusachlicher Grundsitze: Wie die progressiven Exponentinnen
und Exponenten der Neuen Sachlichkeit kritisierte er Expressionismus und biir-
gerliche Gefiihlsisthetik; forderte er exakte Beobachtung (»monsieur le vivisec-
teur«); distanzierte er sich von der standpunktvergessenen Objekt-Fetischisie-
rung des neusachlichen Mainstreams; verlangte er die Verwissenschaftlichung
und Rationalisierung der Dichtung; und forderte er die soziale Typisierung der
Figuren.®* So entlarvt Der Mann ohne Eigenschaften gleich Kracauers Georg
soziale und geistige Habitusformen — nur verlacht Musils Roman niche die
Angestellten der Weimarer Republik, sondern das Biirgertum und die Aristo-
kratie der Habsburgermonarchie. Erginzend zu den Heft-Eintrigen im Ersten
Weltkrieg notierte sich Musil hierfiir Anfang der 1920er Jahre Beobachtungen,
deckte sich mit statistischem Material tiber die Vorkriegsepoche ein und stu-
dierte zur wissenschaftlichen Fundierung seines Romans ethnografische und
soziologische Schriften.?s Dass im Mann ohne Eigenschaften menippeisch-sa-
tirische Elemente neusachliche Elemente absorbieren, ist durchaus im Sinne

jener Wechselwirkung von Phantasie und Exaktheit, aus der Ulrich die Utopie

231 Ebd., S.130.

232 Musil, MoE 1, S. 9, 10, 13. Allgemein zur satirischen Teleskopie siche von Koppen-
fels, Der Andere Blick, Kap. 2; Wélfel, Epische Welt und satirische Welt, S. 300.

233 Vgl. Becker, Von der »Trunksucht am Tatsichlichenc, S. 140-160. Becker hilt zwar
Musils Affinitit zu den Theoremen der Neuen Sachlichkeit fest, betrachtet indes,
da sie primar Doblins Berlin Alexanderplatz als Vergleichsgrofe heranzieht und zu-
dem weder satirische noch ironische Aspekte reflektiert, den Mann ohne Eigenschaf-
ten als einen Roman, der stilistisch dem 19. Jahrhundert verpflichtet ist. Dagegen
betont Wolf, Kakanien als Gesellschaftskonstruktion, S. 1130-1151, bes. S. 1134, zu
Recht die stilistische Modernitit des Mann ohne Eigenschafien.

234 Exemplarische Belege: Musil, GW 11, S. 1207-1211; ders., TB I, S.1, 356. Vgl. Be-
cker, Von der »Trunksucht am Tatsichlicheng, S. 140-160.

235 Musil, TB I, S. 532—539. Vgl. Gess, Primitives Denken, S. 215-221.
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des Essayismus ableitet,?3

freien Phantasie«, die Ernst Mach in Erkenninis und Irrtum (1906) anhand

sowie im Sinne jenes »Typus der [nicht vollstindig]

von Lukians Wahren Geschichten (2.]Jh.n.C.) erliutert.” Die Romansatire
Stern Ed/Siidpol, die Musil im zeitlichen Umfeld seiner Dissertation Beitrag
zur Beurteilung der Lehren Machs (1908) zu entwerfen begonnen hat, rekurriert
unmittelbar auf die auf Lukian zuriickgehende Gattung der menippeisch-sa-
tirischen Mondreise.?3® Vorausschauend bezeichnete Musil die satirische Erzih-
lungstechnik als »geistig sachlich«.??

Gemessen am dokumentarischen Realismus der Neuen Sachlichkeit wirkt
Der Mann ohne Eigenschaften mithin zwar tendenziell phantastischer im Sinne des
Merkmals 2, das Bachtin an der menippeischen Satire beobachtet hat. Haupt-
verantwortlich fiir den Zugewinn an Fiktionalitit ist jedoch die mythisierende
Verfremdung der Habsburgermonarchie zum Karikaturenraum Kakanien. Das
nach ihm benannte achte Kapitel stellt »Kakanien« als »de[n] fortschrittlichsten
Staat« vor, in dem man »negativ frei« gewesen sei, weil nichts ernst und vieles

moglich gewesen sei und weil man den Fortschritt gemichlich angegangen

habe:

Natiirlich rollten auf diesen Straflen auch Automobile; aber nicht zuviel Au-

tomobile! Man bereitete die Eroberung der Luft vor, auch hier; aber nicht

236 Musil, MoE I, Kap. 62.

237 Mach, Erkenntnis und Irrtum, S.47; Hervorhebungen E.M.: »Lucians kostliche
Miinchhauseniade entspricht nicht mehr ganz dem Typus der freien Phantasie. Die-
ser geistreichste Feuilletonist der antiken Welt hilt hier aus Prinzip nur die aben-
teuerlichsten und unwahrscheinlichsten seiner Einfille fest. Er erfindet kolossale
Spinnen, die den Raum zwischen Mond und Morgenstern mit einem gangbaren
Gewebe durchzichen, weist spielend den Mondbewohnern fliissige Luft als Getrink
an, 1770 Jahre vor deren wirklicher Darstellung. Ein Reiseplan ist es, an dem er als
leitenden Faden seine Phantasien aufreiht. Diese Reise fiihrt ihn auch auf die Insel
der Triume, deren unbestimmtes widerspruchsvolles Wesen er wunderbar dadurch
charakterisiert, dass sie desto mehr zuriickweicht, je mehr der Reisende sich ihr
nihert. Trotz dieser iiberreich wuchernden Phantasie lassen sich die Fiden der As-
soziationen doch auffinden, wo dieselben etwa nicht absichtlich verborgen wurden.
[...] An dieser Stelle ist ja der Faden der Assoziationen zu einem recht tragfihigen
Strick angeschwollen. An anderen Stellen hat der Autor Triebe und Bliiten seiner
Phantasie, welche dem #sthetischen und satirischen Zweck nicht entsprachen, eben
weggeschnitten.« Musil bezieht sich nur indirekt auf Lukian, und zwar im Kontext
von Exzerpten aus Goethes Dichtung und Wahrheit. Siche Musil, TB I, S. 848.

238 Lukian, Werke, Bd. 2, S. 301-325; zum Szern Ed/Siidpol siche Honig, Musils Pline
fiir einen satirisch-utopischen Experimentalroman Land iiber dem Siidpol oder Der
Stern Ed, S. 293-324.

239 Musil, TB, S. 58s.
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zu intensiv! Man lief§ hie und da ein Schiff nach Siidamerika oder Ostasien

fahren; aber nicht zu oft.24°

Am Beginn des Kapitels imaginiert Musil eine futuristische, »liberamerikani-
sche Stadt, wo alles mit der Stoppuhr in der Hand eilt oder stillsteht. Luft
und Erde bilden einen Ameisenbau, von den Stockwerken der VerkehrsstrafSen
durchzogen.«*#" Aus dieser Beschreibung spricht die typische sarkastische Me-
lancholie, mit der die dsterreichische Literatur in den 1920er und frithen 1930er
Jahren mit dem Kaiserreich abgerechnet hat.*#* Das Kapitel verschmilzt aber
auch Technikutopie mit Satire.*# Indem Kakanien einen von zwei »Reisetriu-
men« auf der Zeitachse darstellt, wobei man, um hierhin zu gelangen, »den Zug
der Zeit verlassen« muss,>* erhilt die Habsburgermonarchie ihren exotischen
Touch im Stil von Montesquieus Lettres persanes oder Swifts Gullivers Travels.
Der andere Blick der menippeischen Satire ist somit als Wahrnehmungsmodus
der Parallelaktion eingerichtet.

Dass Der Mann obne Eigenschaften wegen seines hoheren Phantasie-Anteils
universelle Missstinde kritisiert, erweist sich daher als ahistorische Interpre-
tation.>® Stattdessen leuchtete der Roman, als 1930/2 die ersten zwei Binde
auf dem Buchmarke zu kaufen waren, eine Gesellschaft aus, die die Roaring
Twenties allzu rasch ferngeriickt — und derart zusitzlich exotisiert hatten. Um
die geistigen und materiellen Habitusformen der vergangenen Habsburger-
monarchie zu karikieren, beschrinkt sich Musil dabei nicht auf die Stadtan-
sichten und Salongespriche. Wihrend der Ausfahrten, die Ulrich mit Diotima
unternimmt, um die Parallelaktion in der Umgebung Wiens zu bewerben, ver-
urteilt Musils Satire ebenfalls Landadel und Landbiirgertum. Von einer quasi-
ethnografischen Warte aus wird iiber die Lebenshaltung einer dem Untergang
geweihten aristokratischen »Herrscherkaste« aufgeklirt, die sich »noch auf den
Hinden ihrer Diener durch die Welt tragen lie}[]«; die in Barockschlossern
»ohne flieflendes Wasser« wohnt, wo »abscheulich neue Mobel [...] unbe-

kiimmert zwischen wundervollen alten Stiicken standen«; die das »Obst nicht

240 Ders., MoE 1, S. 35, 33.

241 Ebd., S.31.

242 Magris, Der habsburgische Mythos in der modernen &sterreichischen Literatur,
bes. S. 349.

243 Vgl. Arntzen, Satirischer Stil, bes. S. 202—20s; ders., Nachricht von der Satire, S. 17.

244 Musil, MoE L, S. 32.

245 Dagegen Arntzen, Satirischer Stil, S.94-96. Arntzens Nobilitierungsversuch der
Satire basiert folglich auf dem Axiom der Universalisierung, wie es fiir die biirger-
liche Kunstanschauung charakeeristisch ist.
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selten ungeschilt aus der Hand« isst; wihrend die grofibiirgerliche »Klasse der
Emporgekommenen« ihre dem Adel abgekauften Wohnsitze mit modernen
Bequemlichkeiten versiecht »wie ein Familienstiick von Kronleuchter, durch
das man elektrische Drihte gezogen hat«; die mit der Hilfe von Sachverstin-
digen »in der Einrichtung weniger Schones ausgeschieden und Wertvolles dazu
gesammelt« hat; und in der »das Zeremoniell von Messer und Gabel strenge
gewahrt wurde«.>46 Bei den Ausfahrten registriert Diotima jeweils lediglich Na-
turschénheiten. Ulrich analysiert hingegen akribisch 6konomische Ursachen:

So war es einmal bei einer Ausfahrt iiber Land vorgekommen, dafl der
Wagen an entziickenden Tilern vorbeirollte, zwischen denen von dunklen
Fichtenwildern bedeckte Berghinge nahe an die Strafle herantraten, und
Diotima mit den Versen »Wer hat dich, du schéner Wald, aufgebaut so hoch
da droben ...?« darauf hindeutete [...]. Aber Ulrich erwiderte: »Die Nieder-
Ssterreichische Bodenbank. Das wissen Sie nicht, Kusine, daf§ alle Wilder
hier der Bodenbank gehoren? Und der Meister, den Sie loben wollen, ist ein
bei ihr angestellter Forstmeister. Die Natur hier ist ein planmaf3iges Produkt
der Forstindustrie, ein reihenweise gesetzter Speicher der Zellulosefabrika-
tion, was man ihr auch ohne weiteres ansehen kann.« Von dieser Art waren
sehr oft seine Antworten. Wenn sie von Schénheit sprach, sprach er von
einem Fettgewebe, das die Haut stiitzt. Wenn sie von Liebe sprach, sprach
er von der Jahreskurve, die das automatische Steigen und Sinken der Ge-
burtenziffer anzeigt. Wenn sie von den groflen Gestalten der Kunst sprach,
fing er mit der Kette der Entlehnungen an, die diese Gestalten untereinander
verbindet. Es kam eigentlich immer so, daf§ Diotima zu sprechen begann,
als ob Gott den Menschen am siebenten Tag als Perle in die Weltmuschel
hineingesetzt hitte, worauf er daran erinnerte, daf§ der Mensch ein Hiuflein
von Piinktchen auf der duflersten Rinde eines Zwergglobus sei. Es war nicht
ganz einfach zu durchschauen, was Ulrich damit wollte; offenbar galt es je-
ner Sphire des Groflen, der sie sich verbunden fiihlte, und Diotima empfand
es vor allem als krinkende Besserwisserei. Sie konnte nicht vertragen, dafl ihr
Vetter, der nun einmal fiir sie ein Schreckenskind war, etwas besser wissen
wolle als sie, und seine materialistischen Einwinde, von denen sie nichts ver-
stand, weil er sie aus der niederen Zivilisation des Rechnens und der Genau-

igkeit holte, drgerten sie groblich.>47

246 Musil, MoE 1, S. 277f.
247 Ebd., S.280; Hervorhebung C.v.d.S.
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Diotimas Sichtweise idealisiert folglich Kakanien analog zur biirgerlichen
Kunst- und Weltanschauung. Ulrich profaniert hingegen den habsburgischen
Sozialverband entlang der materialistisch-satirischen Logik der literarischen
Moderne, 1918-1933. Alles andere als zufillig besitzt seine Perspektive dieselbe
Blickrichtung wie die des auktorialen Erzihlers, der anhand der Schilderung
feiner Unterschiede den Einwohnerinnen und Einwohnern Kakaniens — und
also einer realistischen habsburgischen Klassensoziologie — die Hausdécher von
ihren Kopfen hebt, wie dies der Teufel in Alain René Lesages Le Diable boiteux
(1707) tut.248

Ulrichs gattungsdsthetische Eigenschaften: Ein moderner Schelm?

Die Asthetik der satirischen Moderne, 1918-1933, wire im Mann obne Eigen-
schaften nicht vollstindig durchgefiihrt, gestaltete der Roman nicht auch die
Krise des biirgerlichen Subjekts. In der Rede Der Dichter in dieser Zeit von
1934 betrachtete Musil die wirtschaftliche und berufliche Verflechtung des
Individuums in iibergreifende Strukturen als deren Hauptursache; diese sei
viel stirker als noch zur Biedermeierzeit, zudem hitte der Erste Weltkrieg klar-
gemacht, dass es auf den einzelnen Menschen gar nicht mehr ankomme.*# Ein
Essay-Entwurf aus dem Jahr 1926 zeichnete dementsprechend stichwortartig
ein rasantes Ableben der biirgerlichen Figurentechnik nach: Um 1900 waren
nach Musil noch die heroisch-biirgerlichen Charaktere Standard, modelliert
nach der Sittlichkeitsidee von Goethe und Schiller; zum biirgerlichen Figuren-
arsenal gehorten aber auch die dagegen rebellierenden Figuren Shakespeares,
die »Charaktertypen« des englischen Romans, die ausgediinnten Figuren des
Kitschromans sowie Ibsens »Zwischencharakter[e]« und Dostojewskijs Bo-
sewichte als Krisengestalten des absterbenden (biirgerlichen) Paradigmas.*°
Diskurstypisch resultierte auch bei Musil aus der epochalen Verunsicherung
die soziale Typisierung der Figur. Anders als bei Brecht und Piscator entband
diese jedoch nicht davon, dass sich die moderne Literatur mit der Existenz des
einzelnen Menschen auseinandersetzte: »Das Typische eines Ereignisses hindert
das Einmalige nicht, beides ist an ihm.«*' Namentlich die empirischen »Cha-

raktertypen« des viktorianischen Romans verfiigten daher tiber Zukunft: Die

248 Lesage, Der hinkende Teufel, bes. Kap. 3.
249 Musil, GW 11, S. 1246.

250 Ebd., S.1403f.

251 Ebd., S. 1404.
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Romanfiguren von Thackeray oder Dickens besiflen zwar, wie Musil bemerkete,
keine unmittelbare gesellschaftliche Relevanz mehr, seien indes »heute noch
mit Gattungskriften geladen«.>?

Damit kartografierte Musil eine weitere genealogische Linie der modernen
Figurenisthetik: Sie fithrte weg vom biirgerlichen Individuum iiber die satiri-
schen »Charaktertypen« (der englischen Romane) hin zu den universell- oder
sozial-typisierten Figuren zuriick bzw. vorwirts, welche die satirische Epik tra-
ditionell gestaltet und welche die literarische Moderne, 1918-1933, revitalisierte.
Heinrich Manns Der Untertan war allerdings keine empfehlenswerte Inspira-

tionsquelle:

Betrachten wir einen aus dem guten Durchschnitt geholten Deutschen. Er
soll weder dumm, noch ein /»Untertan«/charakterlos sein. Unsre Satiriker
haben es sich bisher zu leicht gemacht. Satiram non scribere ist erst difficile,

weil es zwingt, im Geschmihten sich selbst zu spiegeln.s

Die Karikatur Diederich Hefiling erschien Musil als zu unterkomplex, nicht nur
weil sie einen offenkundig verachtenswerten Soziotypus attackierte, sondern
auch weil sie den (relativen) Standpunkt des Satirikers nicht mitreflektierte.
Die Karikaturen des Mann ohne Eigenschafien versuchten dementsprechend,
differenzierter zu verfahren, indem der karikierte Soziotypus in der Regel eine
liebenswiirdige Seite besitzen und dadurch auf eine persdnliche Einzigartigkeit
hin gedffnet werden sollte. Den Einwand gegen Heinrich Mann erhob Musil
1923 im Kontext von Der deutsche Mensch als Symptom und dem darin for-
mulierten Theorem der menschlichen Gestaltlosigkeit: »Der Mensche, lautete
dessen Kernbotschaft, »existiert nur in Formen, die ihm von auflen geliefert
werden [...]. Die gesellschaftliche Organisation gibt dem Einzelnen tiberhaupt
erst die Form des Ausdrucks.«** Analog zur Karikaturen-Theorie Simmels be-
saf das satirische Portrit bei Musil mithin existenzielle Bedeutung.?ss Es eignete
sich hervorragend, um strukturell eine Epoche abzubilden, in der sich die Er-
kenntnis durchzusetzen anfing, dass Diskurse, Habitusformen und Institutio-

nen eine Personlichkeit stirker prigen als individuelle Wesensziige.

252 Ebd., S.1403. Dazu Jauf}, Uber den Grund des Vergniigens am komischen Helden,
S. 125-132.

253 Vgl. Musil, TB I, S. 668: »Untertan« durchgestrichen und von Musil durch »cha-
rakterlos« ersetzt.

254 Ders., GW 11, S. 1370.

255 Vgl. Simmel, Jenseits der Schonheit, S. 275—281.
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Im Mann ohne Eigenschafien ist die Verarbeitung sozialtypisierter Karikatu-
ren im Fall der »Denksysteme[] karikieren[den]«*¢ Figuren der Parallelaktion
evident. Aber auch der Protagonist Ulrich, der wie keine zweite literarische
Figur die Krise des Subjekts verkorpert,®7 ist substanziell satirisch strukeuriert.
Indem Ulrich als »Mann ohne Eigenschaften«*® in einer »Welt von Eigen-
schaften ohne Manng, in der die »Verantwortung ihren Schwerpunkt nicht im
Menschen, sondern in den Sachzusammenhingen« hat, »ein[en] Charakter
[...], [...] ohne einen zu habenc, darstellt,*? satirisiert die Figur wie Kracauers
Ginster den Protagonisten des Bildungsromans. Der Wunsch, im Rahmen der
biirgerlichen Karriereoptionen »ein bedeutender Mann zu werdens, hat so zur
Folge, dass Ulrich sein Gliick zuerst beim Militdr versucht: in der spiter desil-
lusionierten Annahme, sich dort auf der »Bithne welterschiitternder Abenteuer
zu befinden, deren Held er sein werde«.26° Danach studiert er Ingenieurwissen-
schaften, wobei ihn freilich die Diskrepanz zwischen geistiger Kithnheit und
spieffigem Habitus der Berufsvertreter stort. Schliefllich wendet er sich der Ma-
thematik zu, und zwar weniger aus inhaltlichem Interesse als vielmehr, weil die
Bevilkerung Kakaniens dieses Fach nicht schitzt.>®' Zudem sind in der Mathe-
matik nicht nur »Umstiirze« an der Tagesordnung, sondern die Werke der Ma-
thematiker tibertreffen sogar »an Mut und Umsturzkraft [...] die gréfiten Taten
der Geschichte«, da ein Mathematiker »anders [...] als gewdhnliche Menschen
[denke]« und daher auch »anders leb[t]«.2* Die Ingenieurwissenschaften kom-
men Ulrich hinwiederum entgegen, da deren »technische[r] Standpunke« so-
ziale Semantiken bzw. Werte relativiert; »die Welt ist einfach komisch, wenn
man sie vom technischen Standpunkt ansieht«.2 Und das Militir befriedigt
Ulrichs »natiirliche Bewunderung [...] fiir das Verbrecherische«, wie sie bereits
in der Schulzeit durch die regimetreuen Hinweise der Lehrer auf Napoleon ge-
nihre wird, der als »Tyrann[] [...] Europa auf den Kopf zu stellen versuchte«.264
Mit den Sympathien fiir den kaiserlichen Erben der Franzésischen Revolution
rebelliert Ulrich sowohl gegen die Vaterimago des kakanischen Staates als auch

gegen die seines leiblichen Erzeugers, der als »Vater mit Eigenschaften« das

256 Musil, TBII, S. 1068.

257 Hogen, Die Modernisierung des Ich, S. 89-121.
258 Musil, MoE 1, S. 18.

259 Ebd., S.150.

260 Ebd., S.35f.

261 Ebd.,, S. 38, 40.

262 Ebd., S. 40f.

263 Ebd., S.37.

264 Ebd., S.3s.
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biirgerliche Individuum und, klassenhistorisch bzw. -soziologisch betrachtet,
den »Geist des aufstrebenden Biirgertums« verkorpert, das, sich unterordnend,
einen restaurativen Burgfrieden mit der kakanischen Aristokratie geschlossen
hat. Das Schlésschen, das Ulrich bewohnt, ist aus Sicht des Vaters somit ein
provokativer Standesverstof3.265

In Ulrichs Biografie manifestiert sich auf diese Art und Weise eine gehérige
Portion gesellschaftskritischer Energie. Es verwundert daher nicht, dass viele
Attribute, die Ulrich als Antiindividuum umschreiben, mit denen des Satiri-
kers identisch sind. So integriert der krumme Bildungsweg, der parodistisch
lediglich kursorisch in Eine Art Einleitung dargestellt wird, Ulrich nicht in die
Gesellschaft, sondern konsolidiert das in der Figur grundsitzlich angelegte
Auflenseitertum. Zu den Eigenschaften des Mannes ohne Eigenschaften zihlen
zudem eine grundsitzliche »Angriffslust«, die »Bereitschaft zur Verneinungs,
ein Hass auf »alles, was so tut, als stiinde es ein fiir allemal fest«, die »scho-
nungslose Leidenschaftlichkeit«, mit den »wirklichkeitsfeindlichen Fassungen«
seiner Gedanken auf »die Wirklichkeit [...] einwirken« zu wollen, sowie ein
subversiver, »sich iiber die gegebenen Grenzen hinweg[setzender]« »Witz«.26¢
Leinsdorf nennt Ulrich deshalb »[e]in[en] gefahrliche[n] Mensch[en], mit
seiner infantilen moralischen Exotik«; Leo Fischel bezeichnet Ulrich als »Zyni-
ker«; Gerda sieht in ihm einen »Parodist[en]«; und Arnheim tituliert ihn indi-
reke als Satiriker: »[A]ber Sie haben soeben, trotz der vermeintlichen Satire, mit
der ungezogenen Aufrichtigkeit eines Schuljungen dariiber gesprochen.«**” Der
Groflindustrielle und Grof8schriftsteller bezieht damit gemifd der biirgerlichen
Kunst- und Weltanschauung die Gegenposition zu Ulrich, dessen Figur den
modernen Kiinstler-Habitus antizipiert. Weil beides fiir Arnheim rebellisch

und niederklassig konnotiert ist, hat er dagegen

Zeit seines Lebens [...] eine fast krankhaft empfindliche Abneigung gegen
Witz und Ironie besessen, die wahrscheinlich von einer nicht gerade gerin-
gen geerbten Anlage zu beiden herriihrte. Er hatte sie unterdriicke, weil sie
ihm immer fiir den Inbegriff des Unadeligen und pébelhaft Intellektuellen

gegolten hatte [...].268

265 Ebd., S.13-15.

266 Ebd., S. 151, 154, 592, 541.
267 Ebd., S. 324, 135, 560, 643.
268 Ebd., S. 546.
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Arnheim liest daher — ein Sublimierer wie Thomas Mann — verstohlen Heine,
lebt aber offiziell nach der Devise einer »Goetheschen« »Ironie, des ernsten
Sich-in-die-Umstinde-Bequemens, mit handelndem Humor«.>% Arnheim reist
aus Berlin an, wihrend Ulrich in Wien lebt.

Es greift somit zu kurz, den Mann ohne Eigenschaften als negative Umschrift
des »historische[n] Roman[s]«, Desillusionsromans (»Education sentimentalec),
»Zeitroman(s]«, »Gesellschaftsroman([s]« oder »Bildungsroman([s]« als »Roman
ohne Eigenschaften« generisch zu bestimmen.?”® Vielmehr hat Musil im Mann
obne Eigenschaften mannigfaltig die produktive Positivitit der satirischen For-
men genutzt, um den groffformatigen modernen Roman deutscher Prove-
nienz zu kreieren. Zusitzlich zu den Inspirationsquellen Thackeray, Sterne und
Montesquieu ist (wie fur Doblins Berlin Alexanderplarz)®”" der Riickgriff auf
pikareske Elemente festzuhalten: der mentale Solitdr Ulrich, dessen kritischer
Materialismus den Idealismus Diotimas und Arnheims aushebelt; das Gesell-
schaftspanorama der Parallelaktion; die Darstellung aller soziologischen Klas-
sen Kakaniens vom demonstrierenden Volk bis zum Kaiser; das Revueprinzip;
das biografische Verlaufsmuster; der Essayismus als rationaler und digressiver
Erzahlmodus; Ulrich als satirischer Reflektor Kakaniens bzw. der Habsburger-
monarchie.””* Indem Musil den Nullpunkt von Kraus' einfachem Mann mit
dem biirgerlichen Intellektuellen Ulrich besetzte, kletterte Haseks anarchisti-
scher Proletarier Schwejk via Kracauers kleinbiirgerlichen Angestellten sozusa-
gen die figurenisthetische Karriereleiter der literarischen Moderne, 1918-1933,
eine letzte Stufe in die Sphire der modernen E-Kultur empor. Ulrich ist der
»moderne >Schelm«, den Musil auch im Stern Ed-/Siidpol-Roman zu gestalten
plante.?”> Der Mann ohne Eigenschafien — das ist der pikareske Roman im Frack.
Bernhard Guillemin riet Musil daher aus »ganz unpolitischen, realhistorischen
und kiinstlerischen Griinden, Ulrich solle sich im Verlauf des Romans zum

Kommunisten wandeln.?74

269 Ebd., S. 434.

270 Miilder-Bach, Robert Musil, S. 120.

271 Mahlendorf, Schelm und Verbrecher, S. 77-108.

272 Allgemein zur Gattungsphysiognomie siche Bauer, Der Schelmenroman, S. 10-13;
Jacobs, Der deutsche Schelmenroman, S. 25—37; Bachtin, Chronotopos, S. 87-9s.

273 Musil, TB I, S. 842: »20. Jinner 1931. E4: Der moderne »Schelm¢, der Millionire
zur Psychoanalytikerin schleppt. Dabei selbst daran glaubt. Nachdem er reichen
Kreisen Kunstfithrungen gehalten hat u[nd] Gelegenheitshandel mit Antiquititen
oder Bildern treibt. Verbesserung des Geschifts.«

274 Zit. nach: Corino, Robert Musil, S. 1069.
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6.3 Atmosphire oder charakteristische Moglichkeit?
Ironie/Satire bei Musil und Lukdcs

Thomas Mann als ReferenzgrofSe: Pressestimmen zum Mann ohne Eigenschaften

Handelt es sich bei den satirischen Formen um extrem kontextbedingte literari-
sche Formen, so entscheidet, ob ein Text als Satire verstanden wird oder nicht,
letztlich das Publikum.?”s Ob Ironie als rhetorische Form satirisch auf die reale
Welt zugreift oder spielerisch in der kiinstlerischen Welt verbleibt, ist Sache
der Rezipierenden. Umso stdrker, sobald Texte nicht in ihren urspriinglichen
generischen Zusammenhang — den satirischen Intertext — eingebettet werden.
Aktuell liest man die satirischen Formen im Mann ohne Eigenschaften daher in
der Regel als Formen einer »konstruktive[n] Ironie«.?7¢ Die wichtigste Quelle,
die diesen Interpretationsansatz stiitzt, ist eine Aussage, die Musil 1932 formu-

lierte, als der zweite Band seines Romans gerade im Erscheinen begriffen war:

Ironie ist: einen Klerikalen so darstellen, daf§ neben ihm auch ein Bolschewik
getroffen ist. Einen Trottel so darstellen, daf§ der Autor plétzlich fiihle: das
bin ich ja zum Teil selbst. Diese Art Ironie die konstruktive Ironie ist im heuti-
gen Dtschld. ziemlich unbekannt. Es ist der Zusammenhang der Dinge, aus

dem sie nackt hervorgeht. Man hilt Ironie fiir Spott u. Bespotteln.?”7

Diese Auflerung bestimmt »konstruktive Ironie« nicht nur als ideologiekriti-
sches, sondern auch als ideologiedifferenzierendes und -reflektierendes In-
strument — also als ein Instrument, wofiir Ansitze zu neuer Asthetik noch die
satirischen Formen funktionalisiert hatte. Klar erkennbar ist zudem Musils
Intention, sich mit einem positiv konnotierten modernen Literaturverfahren

von einer lediglich destruktiven Ironie (»Ironie fiir Spott u. Bespétteln«) ab-

275 Bspw. Weiss, Probleme der Satireforschung, S. 14-16.

276 Exemplarisch: Allemann, Ironie und Dichtung, S.177—220; Alt, Ironie und Krise,
Kap. s—9; Hénig, Die Dialektik von Ironie und Utopie und ihre Entwicklung in
Robert Musils Reflexionen, Kap. 4; Honnef-Becker, »Ulrich lichelte«, Kap. 4; Fanta,
Die Entstehungsgeschichte des Mann ohne Eigenschaften von Robert Musil, S. 219f.,
374—378; Wolf, Kakanien als Gesellschaftskonstruktion, S. 1130-1151; Midgley, Look-
ing beyond Satire, S.96-111. Problematisierung bei: Huber, Satire and Irony in
Musil’s Der Mann ohne Eigenschaften, S. 99—116.

277 Musil, MoE 11, S. 1939; Hervorhebung C.v.d.S.
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zugrenzen — d. h. von der rhetorischen Ironie der modischen Satire — und sich
derart im literarischen Feld eine kiinstlerische Nische zu suchen.

Musils Begriffswahl war auch das Echo zeitgendssischer Leser- und Leserin-
nenstimmen. Denn als 1930 der erste Band des Mann ohne Eigenschafien verot-
fentlicht wurde, wiesen gleich mehrere Rezensierende auf das ironische Element
des Romans hin. Neben den internationalen Vergleichsgroflen der Gegen-
wartsdichtung wie Joyces Ulysses (1922), Prousts A la Recherche du Temps perdu
(1913-1927) sowie Dos Passos’ Manhattan Transfer (1925) wurde als deutsch-
sprachige Referenz hauptsichlich Thomas Manns Der Zauberberg (1924) heran-
gezogen. Der Rekurs erscheint aus heutiger Sicht evident aufgrund inhaldicher
Ahnlichkeiten (Telos des Ersten Weltkriegs) sowie formaler Verwandtschaften
(Kontraktionstechnik von Sanatorium bzw. Parallelaktion, philosophische Dia-
logizitit bzw. Essayismus, ironischer bzw. satirischer Ton). Zusitzlich, weil es
sich beim Zauberberg um den rezenten grofiformatigen Roman des seinerzeit
feldbeherrschenden modernen Epikers deutscher Zunge handelte, dessen »iro-
nische[r] Konservativismus« den Blick fiir ironische Aspekte geschirft hatte.?78
Auch Musil hatte sich Anfang der 1920er Jahre Exzerpte aus den Besrachtungen
eines Unpolitischen angefertigt, die zu diesem Zeitpunkt nota bene noch zu-
ungunsten Thomas Manns ausgefallen waren.?”?

Den Begriff >Ironie« verwendeten die Buch-Rezensionen dabei héchst unter-
schiedlich: Es war die Rede von einer »ungewéhnlich amiisanten Ironie, die
durch ihre 6sterreichische Anmut, durch ihre Dimpfung und Sauberkeit
sympathisch beriihrt«; von einer »hintergriindige[n] diskrete[n]«, »blitzenden,
»iiberlegene[n]«, »geistvolle[n]«, »merkwiirdig opalisierendenc, »zarte[n]«, »for-
mal zuriickhaltende[n], aber unerbittliche[n]« Ironie; von einem »vornehm-
ironische[n]«, »ironisch-sachliche[n]« oder »ironisch-kritische[n]« Stil; von
einer »ungeheuren, filigranfeinen Ironie«, die bislang allenfalls bei Heine oder
Nietzsche vorzufinden gewesen sei, oder von der »scharfen Waffe der welt-
biirgerlichen Ironie« und einer »ironischen Darstellungg, die man lediglich mit
Swifts Gulliver’s Travels vergleichen kénne.?®® Der Begriff variierte demnach von

der Ironie als 6sterreichischer Weltanschauung tiber die Ironie als Weltanschau-

278 T. Mann, GKFA, Bd. 13.1, S. 634 [Betrachtungen eines Unpolitischen].

279 Musil, TB T, S. 475—484.

280 Ders., KA, Kommentare & Apparate/Kontexte/ Zeitgendssische Rezensionen: Wer-
ner/Deutsche Allgemeine Zeitung, Alker/Das Deutsche Buch, Anonym/Sport im
Bild, L. W./Bohemia, Anonym/Schweizer Allgemeine Volkszeitung, Strecker/Vel-
hagen & Klasings Monatshefte, Schmutzer/Neue Freie Presse, Giintzburger/Saarbrii-
cker Zeitung, Dr. K./Barmer Zeitung, H. M./Vossische Zeitung, Sauer/Der Mittag,
Matthey/Amerikanische Turnzeitung, Sk./Miihlheimer Zeitung.
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ung im Stile Thomas Manns — der persdnlich Musils Mann ohne Eigenschafien

281 bis hin zur Ironie als rhetorischer

mit den Romanen Jean Pauls assoziierte —
Figur bzw. als satirischem Mittel im Stile Heines, Nietzsches oder Swifts.

Dass Der Mann ohne Eigenschaften unter dem Label >Ironie« folglich implizit
in die satirische Epik eingebettet wurde, bestitigt dann jene — auch nicht gerade
kleine — Gruppe von Rezensierenden, die Musils Opus magnum explizit als
satirischen Roman auffasste. Wie tiblich war die Einordnung in den satirischen
Kontext von Missténen begleitet, wobei weniger die Satire per se angeklagt
wurde als vielmehr die durch sie bewirkte Desorganisierung des Bildungs-
romans. Indireke traf also der promovierte Germanist Ernst Sander die Sach-
lage bzw. den Nagel auf den Kopf, wenn Musils Roman fiir ihn den »Tod der
Kunst« bedeutete; »[d]ie Fabel« sei »von extremer Magerheit; sie reichte hin,
um einer von Roda Rodas osterreichischen Anekdoten als Basis zu dienen«.?%?
Und der Rezensent des Pester Lloyd protestierte: »Der Roman erfordert vor
allem interessante Ereignisse, spannende Begebenheiten, Kimpfe nach auflen
und nach innen, reale und auch satirische, aber stets poetische Lebensbilder.«
Er verlangte, dass Musil zum Wohl der Kunst die »vielen scharf satirischen
Stellen iiber Osterreich-Ungarn« streicht, »denn sie passen weder in seinen >Ro-
man« und am allerwenigsten in das Buch eines ernsthaften, wahrheitsliebenden
Patrioten«, und brachte Musil mit jenen »Wiener Schriftsteller[n]« in Verbin-
dung, »die nach Berlin verschlagen wurden und dort ihren Spott tiber die alte
Monarchie der Habsburger ausschiitteten«.?®

Weitere Rezensionen bezeichneten Musil als »Kulturkritiker« oder »Moralis-
tlen]«, erkannten »Sarkasmens, »Haf3«, »Schadenfreude«, »beiflende[n] Spottx,
betonten die Tagesaktualitit des Romans und taxierten ihn als »Gesellschafts-
satire«, »politische Satire« oder »lichelnde[] Satyre«.?8+ Diskurstypisch fiir die

linke Satire-Affinicdt war Ernst Fischer in der Wiener Arbeiter-Zeitung vom

281 Ebd., T. Mann/Das Tage-Buch; vgl. ebd., Lesetexte, Bd. 19, Wiener und Berliner
Korrespondenz 1919-1938, Thomas Mann an Bernhard Guillemin, 4. November
1932. Thomas Mann kontextualisiert damit indirekt den Mann ohne Eigenschafien
im Umkreis des satirischen Romans. Vgl. Grétzebach, Humor und Satire bei Jean
Paul, bes. Kap. 5—7; zudem die Beitrige des Satireworkshops in: Jahrbuch der Jean-
Paul-Gesellschaft, Bd. 45, S.3-120. Aber auch im Kontext der bei ihm positiv be-
setzten romantischen Ironie. Siehe Thomas Mann, GKFA, Bd. 13.1, S. 24f., 449f.,
587 [Betrachtungen eines Unpolitischen].

282 Musil, KA, Kommentare & Apparate/Kontexte/Zeitgendssische Rezensionen,
Sander/Hamburger Nachrichten.

283 Ebd., X.Y. Z./Pester Lloyd.

284 Ebd., Prosper/Vorstof3, Dinggrive/ Tdgliche Rundschau, C.A.W./Hannoverscher
Anzeiger, Schweinberger/Literarische Monatshefte, Richter/Neue Leipziger Zei-
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Roman iiberaus angetan und verglich den Mann ohne Eigenschaften mit Dob-
lins Berlin Alexanderplatz: »Wie im >Alexanderplatzc das ungeheure Lebewesen
Berlin, ist [in] Musils Roman das geisterhafte Monstrum Osterreich—Ungarn
das Kollektiv, in dem die Menschen kreisen wie Himmelskérper in einem Son-
nensystem«; Musil sei »sein Historiker, sein Satiriker«, der dessen »innerstes
Wesen mit solcher Intensitit durchleuchtet«, dass Der Mann ohne Eigenschaften
die »phantastische Sachlichkeit einer Rontgenphotographie« besitze.?® Fischer
betonte mithin die Verwandtschaft zum modernen Roman, aber auch zur
Neuen Sachlichkeit sowie zur menippeischen Tradition. Andere zogen hinwie-
derum die satirischen Klassiker Swift, Sterne und hiufig Voltaire als Referenz-
groflen heran.?®® Guillemin rezensierte etwa den Mann ohne Eigenschafien als
»geschichtsphilosophischen Versuch und Roman der weltanschaulichen Kri-
tik: seit Voltaires Candide wohl der betrichtlichste in epischer Form und den
Candide noch iibertreffend«.?®” Max Hochdorf titulierte Ulrich in den Berliner

Sozialistischen Monatshefien als »dsterreichischen Candide unserer Tage«.?®

Voltaire als Referenzgrofe: Maiglichkeits- und Wirklichkeitssinn

Dass Der Mann obne Eigenschafien die zeitgendssische Literaturkritik an Voltaires
Candide ou L'Optimisme (1759) und folglich an eine kanonische Satire der Auf-
klarungsepoche erinnerte, lisst sich sowohl durch eine generische Verwandt-
schaft — so komprimiert Voltaires Roman pikareske Formen bis zur Persiflage
—%9 als auch durch inhaltliche Parallelen erkliren. Beide Texte karikieren die
barocke Philosophie von Gottfried Wilhelm Leibniz und solcherart die fiir
sie zentrale Kategorie der Méglichkeit. Indem der Protagonist in Candide ou
L'Optimisme im Verlauf seiner Reise auf dem Globus von einem Ungliick ins
nichste gerit, fithrt Voltaire Leibniz’ Theodizee ad absurdum, »daf§ es unend-
lich viele mégliche Welten gibt, von denen Gott die beste gewihlt haben muf3,

tung, V.E./Allensteiner Zeitung, Fontana/Berliner Borsen-Courier, R. H./Wiener
Zeitung, Otten/Kélnische Zeitung, Conzen/Gral.

285 Ebd., Fischer/Arbeiter-Zeitung.

286 Ebd., Pfeiffer-Belli/ Ostmarken-Rundfunk, S. K./Miihlheimer Zeitung, Guillemin/
Magdeburgische Zeitung, ders./Luginsland, ders./Prager Presse, Hochdorf/Sozia-
listische Monatshefte, Blanck/Weltstimmen, Bestaux/Latinié, Briies/Stadtanzeiger.

287 Ebd., Guillemin/Magdeburgische Zeitung, ders./Luginsland, ders./Prager Presse.

288 Ebd., Hochdorf/Sozialistische Monatshefte.

289 Starobinski, Uber den philosophischen Stil in Voltaires Candide, bes. S. 777.
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da er nichts tut, ohne der héchsten Vernunft gemif§ zu handeln«.?9° Im Mann
ohne Eigenschaften verstort der junge Ulrich das konservierende Weltbild des
habsburgischen Lehrkérpers, indem einer seiner subversiven Schulaufsitze die
antileibnizianische These verficht, »daf wahrscheinlich auch Gott von seiner
Welt am liebsten im Conjunctivus potentialis spreche [...], denn Gott macht
die Welt und denkt dabei, es konnte ebenso gut anders sein«.”" Diesen Ge-
danken ausreifend, destabilisiert Ulrich spater als Erwachsener das biirgerliche
Weltbild, indem er im Rahmen seiner Theorie »PDUG« (»Prinzip des unzurei-
chenden Grundes«) den biirgerlichen »Wirklichkeitssinn« mit einem explizit
utopischen, implizit jedoch satirischen »Méglichkeitssinn« verrechnet.?*

Die Karikatur von Leibniz’ Theodizee machte sich dabei {iber den »Stamm-
vater der Philosophie in Osterreich« sowie die offizielle sterreichische Philo-
sophiegeschichte lustig.*? Der Mann ohne Eigenschafien satirisierte so die
Habsburgermonarchie in der unmittelbaren Vorkriegsphase und gewann zum
Publikationszeitpunkt zusitzliche satirische Wucht dadurch, dass sich die
Habsburgermonarchie im Ersten Weltkrieg als alles andere als ein alternativ-
loses Staatsgebilde, geschweige denn als die beste aller Welten entpuppt hatte.
Die Leibniz-Karikatur reagierte folglich auf die Epochenzisur 1917/8, insofern
Erster Weltkrieg, Oktober- sowie Novemberrevolution die politischen, kultu-
rellen und epistemischen Ordnungen der biirgerlichen Lebenswelt als Wirk-
lichkeiten unter vielen respektive als kontingente Moglichkeiten relativiert —
und also entlarvt hatten. Andererseits reagierte der Roman darauf, dass in den
1920er und frithen 1930er Jahren Lebensentwiirfe und Staatsideen realisierbar
waren, die noch vor dem Ersten Weltkrieg als utopisch gegolten hatten und in

den Bereich der Fabeln und Hirngespinste verbannt, — wie die satirischen For-

290 Vgl. Leibniz, Philosophische Schriften, Bd. 2.1, S. 221 (§ 8). Vgl. Voltaire, Erzihlun-
gen, Dialoge, Streitschriften, Bd. 1, S. 172.

291 Musil, MoE , S. 19; vgl. die Korrekturnotizen in: ders., KA, Mappe 1/2/10, V/5/9s.

292 Ders., MoE 1, S.16-18, 133-135. Dazu siehe Wolf, Kakanien als Gesellschaftskon-
struktion, Kap. 3.2; zu Voltaire hier S. 205—207. Dass Musil konkret an Voltaire ge-
dacht hat, zeigen mehrere Eintrige in den Arbeitsheften; unter anderem bezeichnet
Musil die Schweiz als »Die beste aller Welten!«. Siehe Musil, TB I, S. 811; auch
ebd., S. 80s: »Ein Pangloss kénnte sagen: Gott hilft nicht den Guten, damit in der
besten der Welten die Guten selbst das Bose ausrotten. Es ist listig, dafd sich alle
Menschen auf ihn verlassen«; zudem ebd., S. 772: »Der Mensch ist gut: Rousseau.
Er ist von Natur eine Bestie: Voltaire.«

293 Johnston, Osterreichische Kultur- und Geistesgeschichte, S.279-319, bes. S.279;
Hinweis bei: Wolf, Kakanien als Gesellschaftskonstruktion, Kap. 3.2; zu Voltaire
ebd., S.205f.
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men — marginalisiert worden waren.?* Musils Gelehrtensatire kritisierte mithin
die willkiirliche Wirklichkeit vor 1918 ebenso, wie sie die staatspolitischen Ideen
seiner Zeit widerspiegelte: »Es ist die Wirklichkeit, welche die Méglichkeiten
weckt« — Moglichkeiten sind »noch nicht geborene Wirklichkeiten«.2%s

Den Menschen mit Méglichkeitssinn, detailliert vorgestellt in einer Passage
des Mann obne Eigenschafien, sind daher nicht zufillig die satirischen Formen

eingeschrieben:

So liefe sich der Méglichkeitssinn geradezu als die Fihigkeit definieren, al-
les, was ebensogut sein konnte, zu denken und das, was ist, nicht wichtiger
zu nehmen als das, was nicht ist. Man sieht, dafS die Folgen solcher schip-
ferischen Anlage bemerkenswert sein kinnen, und bedauerlicherweise lassen sie
nicht selten das, was die Menschen bewundern, falsch erscheinen und das, was
sie verbieten, als erlaubt oder wohl auch beides als gleichgiiltig. Solche Maglich-
keitsmenschen leben, wie man sagt, in einem feineren Gespinst, in einem
Gespinst von Dunst, Einbildung, Triumerei und Konjunktiven; Kindern,
die diesen Hang haben, treibt man ihn nachdriicklich aus und nennt solche
Menschen vor ihnen Phantasten, Traumer, Schwichlinge und Besserwisser
oder Krittler.?®

Wie »Phantasten, Trdumer, Schwichlinge und Besserwisser« desillusionieren
»Krittler« und kldren tiber die Méglichkeit der Wirklichkeit auf. Typisch fiir
Musils biirgerlich-progressive Aufwertungsstrategie der satirischen Formen hilt
diese Passage sowohl die (biirgerliche) Aversion gegen dieses Talent fest (»Kin-
dern, die diesen Hang haben, treibt man ihn nachdriicklich aus«), als sie auch
die auf8erordentliche Kreativitit der Menschen mit Maglichkeitssinn hervor-
hebt (»schopferische Anlage«). Im Unterschied zu Ulrichs Schulaufsatz de-
struiert ihr »Gespinst von [...] Konjunktiven« nicht lediglich das leibnizianisch-
habsburgische Weltbild, vielmehr handelt es sich dabei zusitzlich um eine
konstruktiv-utopische Suchbewegung. »[D]as Mégliche umfaf3t [...] nicht nur
die Triume nervenschwacher Personen, sondern auch die noch nicht erwach-

ten Absichten Gottes¢; sie haben »einen Flug, einen Bauwillen und bewuf3ten

294 Zur Akrualitit der Kategorie >-Moglichkeitc Anfang des 20. Jahrhunderts siche
Jakob, »Maoglichkeitssinn« und die Philosophie der Méglichkeit, S. 13—24; zudem
Makropoulos, Kontingenz — Technisierung — »Maglichkeitssinng, S. 279—299; Krii-
ger, Der Erste Weltkrieg als Epochenschwelle, S. 70-91.

295 Musil, MoE 1, S. 17.

296 Ebd., S.16; Hervorhebungen C.v.d.S.
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Utopismus, der die Wirklichkeit nicht scheut«.?” Im Sinne von Bachtins sa-
tirischer Volkskultur werden diese Menschen mit Méglichkeitssinn im Mann
obne Eigenschaften als »Narren« bezeichnet; erst vor diesem Hintergrund (nicht
Schillers!) leuchtet die Dialektik von Satire und Utopie in der Moderne ein.8
Folglich sind die Menschen mit Méglichkeitssinn im Mann ohne Eigen-
schaften ebenfalls Nachkommen der Satyrn aus Zempora Maier und enthilt ihr
literarisches Erbgut Musils frithe Satirepoetologie. Wie Kraus in der Vorrede zu
den Uniiberwindlichen bestitigt, bedingt der Maglichkeitssinn jede satirische
Schreibregel, zumal sie nur dank ihm einen alternativen Standpunkt einnimme,

von welchem aus sie die dokumentierte Wirklichkeit zu entlarven vermag:

Die dufleren Voraussetzungen des Schluffaktes [...] waren bis zu der Stunde,
in der das Drama beendet wurde, in der Wirklichkeit nicht gegeben. Sie
diirften von ihr bald nachgeholt sein. [...] Von einer Realitit, die stiindlich
die Satire einholt, wird dieser blof§ ein Vorsprung gewihrt. Nicht die Wirk-
lichkeit, sondern die Miglichkeit ist der Spielraum der dramatischen Handlung,
welche die Phantastik des Lebens niemals dibertreffen konnte [...]. Das Ergeb-
nis erscheint in allen Akten als der Ausdruck einer wahreren und nun erst
erkennbaren Wirklichkeit, als die sich die vorhandene durch den eigenen
Mund entlarvt, durch den verlifSlichsten Verriter: die Sprache. Wieder, wie
in den Lezzten Tagen der Menschheir [...] ist das Dokument Figur geworden,

erstanden Berichte als Gestalten, steht die Phrase auf zwei Beinen [...].29?

Diskurstypisch satirisiert Kraus die biirgerliche Kunstanschauung und be-
schreibt die soziale Funktion der Satire: a) den Illusionscharakter der Wirk-
lichkeit nachzuweisen (Fiktionalisierung der Faktizitit), indem sie b) das reale
Konfliktpotential im Rahmen der Fiktion herausarbeitet (Faktifizierung der
Fiktionalitit).3°° Kein zeitgendssisches Zeugnis pointiert diesen Augenblick
satirischer Evidenz besser als der Ausruf »Unméglich!ls, den Zuckmayer in sei-
nem satirischen Kassenschlager Der Hauptmann von Kipenick (1930) Wilhelm
Voigt in den Mund legt, wihrend sich der Arbeitslose in Offiziersuniform im
Spiegel bestaunt.3®" Beeinflusst durch Musil, sinnieren die Moglichkeitsmen-

297 Ebd.

298 Bachtin, Rabelais und seine Welt, S. 56. Vgl. dagegen die universelle Satiredefini-
tion in: Arntzen, Nachricht von der Satire, S. 17.

299 Kraus, Schriften, Bd. 11, S. 225; Hervorhebung C.v.d.S. [Dramen].

300 Mabhler, Moderne Satireforschung und elisabethanische Verssatire, Kap. 2.2.3.3.

301 Zuckmayer, Der Hauptmann von Képenick, S. 150.
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schen in der Psychiatrie von Canettis Die Blendung tiber die Méglichkeiten
der Wirklichkeiten bzw. die Wirklichkeiten der Méglichkeiten: »[S]prithende(]
Satiriker«, »begabter als alle Dichter« — »ihre Einfille wurden nie zu Papier, sie
kamen aus einem Herzen, das auflerhalb der Dinge schlug, und fielen iiber sie
her wie fremde Eroberer. Beuteliisterne sind die besten Wegweiser nach den
Reichtiimern unserer Welt.«3°> Nicht nur als Picaro im Frack, sondern auch
als >osterreichischer Candide« verkorpert der Moglichkeitsmensch Ulrich den

modernen Satiriker.33

Lutkdcs I: Zur Frage der Satire

In Lukdcs' kunsttheoretischem Essay Zur Frage der Satire war die Kategorie
der Mbglichkeit ebenfalls Dreh- und Angelpunkt einer Asthetik der satirischen
Formen. Publiziert wurde der Aufsatz 1932 in der von Johannes R. Becher in
Moskau herausgegebenen Zeitschrift Internationale Literatur, die den satireaffi-
nen Autorinnen und Autoren der Weimarer Republik ein Forum bot, nachdem
sie 1933 ins Exil geflohen waren (u.a. Heinrich Mann, Feuchtwanger, Piscator,
Weinert).3°4 Zur Frage der Satire gehért zu einer umfangreichen Reihe von
Texten, in denen Lukdcs in den 1930er und 1940er Jahren den Grund einer
marxistischen Asthetik auslotete, die sich gegen Kants Postulat der Kunst als
»Zweckmifigkeit ohne Zweck« und also das biirgerliche Entlastungsprogramm
richten sollte.’* Wesentliche Denkanst6fe fiir seinen Essay empfing Lukdcs
dabei, als er nach seiner Ausweisung aus Osterreich im Jahr 1930 in Moskau am
Marx-Engels-Lenin-Institut die Frithschriften von Marx studierte, die soeben
ediert worden waren (O/eonomixh—p/ﬂz’/omphisc})e Manuskripte [1844/1932]). Zu-
dem lernte er dort Michail Lifschitz kennen, der zu diesem Zeitpunkt eine

Sammelausgabe der kunsttheoretischen Texte von Marx und Engels betreute.3*®

302 Canetti, Die Blendung, S. 435. Canetti nahm sich in jungen Jahren Kraus zum
Vorbild und orientierte sich danach an Musil. Siehe dazu Gédicke, Musil et Kraus,
S.162-168.

303 Inspiriert durch Simmel ist die Kategorie der Méglichkeit auch fir Kracauer weg-
leitend. Siche bspw. Kracauer, Werke, Bd. 9.2, S.139—280; vgl. die Kategorie der
Maglichkeit bei: Simmel, Philosophie des Geldes, S. 176.

304 Maas, Handbuch der deutschen Exilpresse, Bd. 4, S. 206—214.

305 Lukdcs’ marxistische Asthetik der 1930er und 1940er Jahre skizziert Jung, Georg
Lukdcs, S.107-127. Zur Abstoflbewegung von Kant siche bspw. Lukdcs, Werke,
Bd. 4, S. 26f.

306 Ebd., Bd.18, S.123f.
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Schliefilich diirfte Lukdcs durch die sowjetische Satiredebatte angeregt worden
sein, die sich spiter in Anatoli Lunatscharksis Abhandlung Uber die Satire
(1939) niedergeschlagen hat.37

Zum Zeitpunket der Niederschrift von Zur Frage der Satire hielt sich Lu-
kdcs — wie Musil — freilich bereits wieder in Berlin auf. Dorthin hatte ihn im
Sommer 1931 die Arbeitsgemeinschaft kommunistischer Schriftsteller entsands,
damit er fiir die Berliner Ortsgruppe des Bundes proletarisch-revolutiondrer
Schriftsteller Deutschlands ein Programm entwarf; in Berlin blieb Lukdcs dann
bis zur Machtergreifung 1933.3°% Gleichzeitig mit Zur Frage der Satire entstan-
den hier die ikonischen Linkskurve-Aufsitze Tendenz oder Parteilichkeit? (1932),
Reportage oder Gestaltung? (1932), Kritische Bemerkungen anlifSlich eines Romans
von Ottwalt (1932) und Aus der Nor eine Tugend (1932), in denen sich Lukdcs
kritisch zur Neuen Sachlichkeit duf8ert. Als Referat wurde Zur Frage der Satire
im August 1932 vor der Versammlung der Berliner Ortsgruppe des BPRS vor-
getragen, zu Ehren des kommunistischen Satirikers Fritz Hampel (Slang), der
vor Kurzem verstorben war. Die Trauerrede hielt bei diesem Anlass Weinert, der
einen Satiriker wiirdigte, der seine schriftstellerische Karriere 1919 in Reimanns
Drache begonnen hatte und, seit er 1922 in die KPD {ibergetreten war, Die Rote
Fahne mit satirischen Texten versorgte.’® Wie gefahrlich das Leben eines Satiri-
kers in der Weimarer Republik war — davon zeugt auch das Schicksal Hampels,
insofern Hampel 1929 wegen »iibler Nachrede«, »versuchten Landesverrats«
und »literarischen Hochverrats« zu zweieinhalb Jahren Gefingnis verurteilt
worden war.3™°

Dass die Sondierungsarbeiten fiir eine marxistische Asthetik die satirischen
Formen beriicksichtigten, lag aufgrund ihrer politischen Komponente sowie
aufgrund ihrer Marginalisierung durch die biirgerliche Kunstanschauung nahe:
Als »offen kiampferische literarische Ausdrucksweise« ldsst fiir Lukdces in Zur
Frage der Satire die »Satire die Schranken der biirgerlichen Asthetik so schroff
hervortreten [...], viel schroffer, als dies bei den meisten anderen Literatur-
fragen der Fall ist«.3™ Diese Schranken bestehen darin, dass das gesellschaftliche

Leben von der biirgerlichen Kunst »in den luftleeren Raum der rein istheti-

307 Mai, Satire im Sowjetsozialismus, S. 43.

308 Jung, Georg Lukdcs, S. 111.

309 Zum Kontext siehe Klein, Georg Lukdcs in Berlin, bes. S. 66; Richter, Die Plakette,
S. 30-32.

310 Hampel, Panoptikum von vorgestern, S. 261-268 [Apparat].

311 Lukdcs, Zur Frage der Satire, S. 429; auch abgedrucke in: ders., Werke, Bd. 4, S. 83—
107.
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schen, der abstrakt-formellen, blof§ kategoriellen Bezichungen erhobenc, also
auf geistige Problemstellungen der (biirgerlichen) Vernunft zuriickgebunden
wird, wihrend es nach Lukdcs die Aufgabe jeder literarischen Form sein muss,
die »unmittelbare Welt und Umwelt der Menschen in ihrer Wechselwirkung
[...] mit den wirklichen treibenden Kriften«, also die dkonomischen und
klassensoziologischen GesetzmifSigkeiten darzustellen.” Um die biirgerliche
Aversion gegen eine solche »Konkretisierung« zu belegen, zeigt Lukécs, dass
Schiller, Hegel und Vischer die satirischen Formen als »Stiefkind« ihrer Kunst-
theorien behandeln.3 Wie Marx in Das Kapital (1867/85/94) die idealistische
Philosophie »umstiilp[t]«, »um den rationellen Kern in der mystischen Hiille
zu entdecken«,’™ will Lukdcs das »idealistische[] >Auf-den-Kopf-Stellen«3™
der biirgerlichen Kunstanschauung revidieren. Sein Axiom einer engagierten
Kunst hebelt dazu zunichst die Gattungsunterschiede aus: »Es scheint aber,
dafl wir damit bloff die Literatur im allgemeinen charakterisiert und die spezi-
fische Unterscheidung der Satire von der iibrigen Literatur verwischt hitten.«3¢
Tritt der Linkskurve-Aufsatz Tendenz und Parteilichkeit? eher abstraket fiir die
Politisierung der Kunst ein, so schldgt Zur Frage der Satire konkret die satirische
Tradition als Formenbasis der marxistischen Asthetik vor.37

Allein, worin bestand dann im vorliegenden Fall die literarische Spezifik
der Satire? Lukdcs loste das Problem, indem er die Satire als »schépferische(]
Methode« definierte, der »der unmittelbare Gegensatz von Wesen und Erschei-
nung zugrunde [liegt]«.>"® Er schlof§ damit an die Definitionen von Schiller und
Hegel an, legte jedoch, nachgerade um die Satire als Kunstform zu wiirdigen,
viel stirker Wert auf die Unmittelbarkeit der satirischen Katharsis. So manifes-
tiere sich die Satire zufillig in der realen Lebenswelt, wie Juvenal oder aktuelle
Ereignisse wie der Hochstapler Harry Domela, der Tycoon Ivar Kreuger oder
Wilhelm Voigt bewiesen, wobei Letzteres die Stoffgrundlage von Zuckmayers
satirischer Komédie Der Hauptmann von Kopenick darstelle. Der satirische Ef-

fekrt resultiere daraus, dass sich in den Vorkommnissen

32 Ebd., S. 431

313 Ebd., Kap. 1, bes. S. 425, 431.

314 Marx/Engels, Werke, Bd. 23, S. 27 [Das Kapital].

315 Lukdcs, Zur Frage der Satire, S. 430.

316 Ebd., S. 432.

317 Vgl. ders., Werke, Bd. 4, S. 23-34.

318 Ders., Zur Frage der Satire, S. 432; Hervorhebung G. L.
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eine fiir die betreffende Gesellschaft besonders charakteristische Mdglichkeit
[...] mit vehementer Plotzlichkeit verwirkliche. Die satirische Wirkung der
Wirklichkeit beruht darauf, daf§ wir den betreffenden Gesellschaftszustand,
das betreffende System, Klasse etc. dadurch als charakzerisiert ansehen, daffin
ihr so etwas iiberhaupt maglich ist3™

Die Aufgabe des Satirikers (und der Satirikerin) besteht somit nach Lukdcs da-
rin, 1. die mnaturwiichsigen Voraussetzungen« der Satire zu erkennen, d. h. sie
»weltanschaulich bewusst« zu machen, sowie 2. diese »sinnlich-schlagend« dar-
zustellen.3*® Dazu muss sich der Satiriker jedoch nicht um »photographische(]
Richtigkeit«<*' bemiihen. Vielmehr erzeugt die Satire automatisch einen Rea-
litdseffeke, sobald die von ihr gezeichnete Méglichkeit faktisch zutrifft. Um
Gesellschaftsdiagnosen in satirische Situationen zu transformieren, bedarf der
Satiriker daher sogar einer ausgeprigten »sinnlichen Erfindungsgabe, die bis in
die Phantastik hineinarbeitet.3??

Es kennzeichnet Lukdcs' Aufwertungsstrategie folglich nicht nur, dass sie
dem Fiktionsbediirfnis der biirgerlichen Kunstanschauung entgegenkommt,
indem die phantasierende und phantastische Dimension der satirischen For-
men betont wird. Es kennzeichnet sie auch, dass sie den destruktiven Impuls
umwertet, den die biirgerliche Kunsttheorie fiir gewdhnlich der Satire ankrei-
det. Anstatt hierfiir jedoch wie Tucholsky und andere eine Dialektik von Hass
und Liebe zu funktionalisieren,’ argumentiert Zur Frage der Satire fiir einen
kreativen »heilige[n] Haf3« des satirischen Kiinstlers »gegen einen mit Recht
zum Untergang verdammten Gesellschaftszustands, einen »revolutiondren Kias-
senhass[]«, dessen »positive Bedeutung« und »kiinstlerisch fruchtbare Rolle« die
biirgerlichen »Theoretiker« bislang nicht anerkannt hitten.?** Die Satire ist bei
Lukécs auf diese Art und Weise sowohl eine kreative als auch eine revolutionire,
an die unterdriickte(n) Klasse(n) gekoppelte Kunstform und ist mithin sub-
stanziell vom weltanschaulichen Standpunkt des Satirikers abhingig. Nachvoll-
ziehbarerweise gehort die historische Wahrheit bei Lukdcs der marxistischen

Satire:

319 Ebd., S. 434f; Hervorhebungen G.L.

320 Ebd.; Hervorhebungen G.L.

321 Ebd., S. 437.

322 Ebd., S. 439.

323 Exemplarisch: Tucholsky, Gesamtausgabe, Bd.3, Nr.37, S.92 [Untertan-Rezen-
sion].

324 Lukdcs, Zur Frage der Satire, S. 442, 444 f.; Hervorhebung G. L.
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Die objektive Wirklichkeit des verfaulenden Kapitalismus produziert tiglich,
stiindlich, massenhaft die Gegenstinde der Satire. Der wachsende Haf3, die
steigende Empérung und Verachtung des Proletariats, der Werktitigen fiir
diese Gesellschaft 13t ihre subjektiven Bedingungen immer stirker werden.
Es kommt auf die proletarisch-revolutioniren Schriftsteller an, daf§ Subjeke

und Objeke der heute méglichen groflen Satire einander finden .3

Wie Lukdcs zugibr, existiert die »grofle[] Satire« bei kommunistischen Autorin-
nen und Autoren lediglich ansatzweise. Auch die biirgerliche Satire jiingeren
Datums betrachtet er als oberflichliche »Kulturkritik« oder abstrakten Aus-
druck der Verzweiflung iiber die Menschheit, zumal diese Satire die $konomi-
schen Bedingungen zu wenig reflektiert.3>® Die Meister ihres Fachs sind hin-
gegen Cervantes, Swift, Voltaire, Lesage, Gogol (und Lenin) — also die schon
etwas in die Jahre gekommenen Klassiker der satirischen Barock- und Aufkli-
rungsepik sowie zwei russische Exponenten —, habe doch die Satire im Kontext
der Franzésischen Revolution dem aufstrebenden Biirgertum als Kampfmittel
gedient. Von der modernen Satire in Doblins Berlin Alexanderplatz und in
Kraus' Die letzten Tage der Menschheir distanziert sich Lukdcs hinwiederum:
Bei Déblin sei die Satire kiinstlerisch, im Fall von Kraus weltanschaulich miss-
raten.’”” Dass die zeitgendssische biirgerliche Kunstanschauung die Satire der
Aufklirungsepoche nicht mehr zu schitzen wisse, ist fiir Lukdcs ein Symptom
davon, dass seit dem 19. Jahrhundert die revolutionire Energie der biirgerlichen
Klasse erloschen sei.’?®

Lukdcs marxistische Asthetik versuchte so, den satirischen Formen neue kunst-
theoretische Bedeutung zu verleihen. Diese Aufwertung flankierte eine grund-
legende Strategie: Marginalisiert die biirgerliche Kunstphilosophie die satirischen
Formen, indem sie die Satire als Gattung zurichtet und derart an die Peripherie
des biirgerlichen Formentableaus bannt, dann plidiert Zur Frage der Satire
stattdessen dafiir, Satire als »schépferische Methode« — als Schreibart — aufzu-

fassen. Den heutigen Forschungskonsens formulierte Lukdcs folgendermaflen:

Die Satire ist — das haben diese Erdrterungen, wie wir hoffen, gezeigt — keine

Literaturgattung, sondern eine schipferische Methode. Von der Glosse und

325 Ebd., S. 449.

326 Ebd., S. 447—449.

327 Ebd., S.437, 447f; vgl. Lukdcs' Einwand gegen Ilja Ehrenburgs Romane in der
Moskauer Rundschau, abgedruckt in: Klein, Georg Lukécs in Berlin, S. 216—222.

328 Lukdcs, Zur Frage der Satire, S. 428.
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den Agitationsverschen angefangen bis zum groffen Roman und zur groflen
Komoédie, dehnt sich ihr Bereich aus.3??

Indem Zur Frage der Satire die satirischen Formen als »schépferische Methode«
definierte, 6ffnete Lukdcs marxistische Asthetik die Kunstformen integral fiir
satirische Zeitkritik und satirische Formen. Jede Gattung war nun nicht nur
praktisch, sondern auch theoretisch legitimiert, ja sogar verpflichtet, mit den
satirischen Formen die charakeeristischen Moglichkeiten der kapitalistischen

Wirklichkeit darzustellen.

Lukdcs I1I: Re-Marginalisierung in der UdSSR

Zur Frage der Satire zog am Ende der Weimarer Republik dhnlich gewichtige
Konsequenzen aus der Situation im literarischen Feld wie Benjamins Kar/
Kraus-Essay. Dass Lukdcs den Karl Kraus-Essay unter Umstinden gekannt hat,
ist nicht auszuschlieflen; via Bloch bestand eine Verbindung zum Denkkol-
lektiv Bloch-Kracauer-Benjamin-Adorno; gegeniiber Bloch soll Lukédcs zudem
eingerdumt haben, dass der geschichtsphilosophische Ansatz der Gruppe um
Kracauer an der Zeit gewesen sei.*° Wihrend Benjamin im Kar/ Kraus-Essay
aus den Formen der zeitgendssischen Satire die Axiome fiir eine antibiirgerliche
Asthetik bzw. fiir die Asthetik der literarischen Moderne, 1918-1933, ableitete,
abstrahierte Lukdcs in Zur Frage der Satire die Formen der satirischen Klassiker,
um sie auf dem Tableau der biirgerlichen Gattungen gleichsam zu versamen.
Der Satire als »schopferischer Methode« kam dabei entgegen, dass die satiri-
schen Formen — sieht man wieder vom Witz ab — mit den Postulaten des sozia-
listischen Realismus kongruent sind: Wirklichkeitskomponente, weltanschau-
licher bzw. politischer Standpunkt sowie Gesellschaftskritik von unten spielten
Lukdcs” marxistisch-satirischer Poetik ebenso in die Karten wie die historische

Affinitit von Satire und Volkskunst.33

329 Ebd., S. 449; Hervorhebung C.v.d.S.

330 Bloch, Briefe, Bd. 1, S.320; Brief von Bloch an Kracauer vom 6. Dezember 1929:
»Gestern habe ich mich mit Lukdcs getroffen; heute abend bin ich bei ihm drauf3en.
Seine formelle Starrheit ist etwas gesprungen. Er gab zu, daf$ das, was Sie, Benjamin
und ich machen, geschichtsphilosophisch fillig ist«; zudem ebd., S. 322-328; Brief
von Bloch an Kracauer vom 11. Dezember 1929.

331 Lukdcs, Moskauer Schriften, S. 32 f.
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Zur Frage der Satire befand sich damit im Einklang mit dem Entwurf zu
einem Programm des Bundes proletarisch-revolutiondrer Schrifisteller Deusschlands
aus dem Winter 1931/2, das — mangels deutschsprachiger Vorbilder und im
Sinne der Priferenzen von Marx und Lenin — die Werke »von Swift bis Di-
ckens in England, von Rabelais bis Zola in Frankreich, von Gogol bis Tolstoi in
Russland« als Mustertexte des sozialistischen Realismus empfahl — also gleich
mehrere satirische Klassiker.’*> Dementsprechend besetzten satirische Texte
jeweils Schliisselpositionen, wenn Lukdces die Geschichte der marxistischen
Literatur aufrollte. Bei den Romansatiren von Cervantes, Rabelais, Swift und
Lesage handelte es sich demnach um kanonische Werke der Ur- und Friih-
geschichte des sozialistisch-realistischen Romans.? Mit Rabener, E.T. A. Hoft-
mann, Heine und Gottfried Keller zerrte Lukics zudem weitere satirische oder
satireaffine Autoren aus dem Dunkel des deutschsprachigen Literaturkanons
ans Tageslicht.’34 Insbesondere Heine ist bei ihm ein iiberaus positiv besetzter
Akteur, zumal Heine die romantische Ironie — von Lukdcs in diesem Kontext
nunmehr beargwéhnt — als »rein artistische[] Spielerei« zur »kritischen und
kiinstlerischen Bewiltigung der modernen Wirklichkeit«, also zur Satire, wei-
terentwickelt habe.’s Mit Lion Feuchtwanger, Heinrich und Thomas Mann
sind auch jene zeitgendssischen Schriftsteller, die Lukdcs in der Regel als Vor-
bilder adressiert, satirisch getaktet.33¢

Konnten die strukturellen Analogien von satirischen Formen und sozialis-
tischem Realismus zu Beginn der 1930er Jahre noch offen artikuliert werden,
so dnderte sich dies im August 1934 nach dem 1. Allunionskongress der So-
wietschriftsteller, zu dem auch zahlreiche deutschsprachige Autoren einge-
laden worden waren.?3” Unterdessen hatten die satirischen Formen bei vielen
Kommunistinnen und Kommunisten einen massiven Prestigeverlust erlitten;
unter anderem, weil Kraus bei der Machtergreifung der Nationalsozialisten in
Klausur gegangen war, im Oktober 1933 lediglich ein diinnes Facke/-Heft mit
dem Gedicht Man frage nicht verdffenticht und sich soeben, im Juli 1934, mit

332 Neubert, Die Wandlung des Juvenal, S. 23; Klein, Zur Tradition der deutschen so-
zialistischen Literatur, Bd. 1, S. 436f.

333 Lukdcs, Moskauer Schriften, S. 32—40.

334 Ders., Fortschritt und Reaktion in der deutschen Literatur, S. 18 f., 71f., 77, 117-119.

335 Ders., Schriften zur Literatursoziologie, S. 362: »Auch Heine ist sich iiber diesen apo-
logetischen Charakeer der blof$ formalen, der artistisch-spielerischen Ironie im klaren
und richtet gegen diese Art der Ironie stets die heftigsten satirischen Angriffe.«

336 Ders., Werke, Bd. 4, S. 573; vgl. ebd., S. 340.

337 Braese/Peringer, »Wir werden uns gegenseitig anschreien miissenc, S. 601-607.
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dem Austrofaschismus statt der KPO solidarisiert hatte.33® Albert Ehrenstein,
ebenfalls nach Moskau gereist, rekurrierte darauf vor dem Plenum: »Jetzt mur-
melt Karl Kraus nur noch wie eine alte zahnlose Hexe.«?* Ehrenstein bewegte
sich damit auf der offiziellen Linie des Kongresses, auf dem Andrei Shdanow
und Maxim Gorki den sozialistischen Realismus proklamierten und Karl Ra-
dek den Bann iiber die westliche Moderne verhingte. Man beabsichtigte damit
nicht zuletzt, sich die Satire als gefdhrliches Reflexionsinstrument vom Hals
zu schaffen. Nicht einmal das Plidoyer von Stalins »Journalist Nr. 1«, Michail
Kolzow, der als Deutschland-Korrespondent fiir die Prawda schrieb und meh-
rere sowjetische Satiremagazine gegriindet hatte, vermochte diese Achtung zZu
verhindern.34#° Die Restriktionen, die in der publizistischen Praxis bereits zu
beobachten waren, verstirkte der Kongress. Folglich fehlte in Radeks Uberblick
der modernen Weltliteratur Haseks Die Abenteuer des braven Soldaten Schwejk.
Den neusachlichen Exponenten Theodor Plivier, der seit 1931 mit Piscators Ex-
Frau Hildegard Piscator/Plivier liiert war, veranlasste dies zu einer empdrten
Gegendarstellung. Ohne dass er damit am Schicksal der satirischen Formen in
der Sowjetunion Entscheidendes verdndert hitte. 3+

1932, zum Zeitpunke, als Lukdcs Zur Frage der Satire abfasste, herrschten —
zumal im Betliner Umfeld — noch die allerbesten Bedingungen dafiir, dass die
satirischen Formen die marxistische Literatur, Literaturtheorie und -geschichte
in andere Bahnen hitten lenken konnen. Wire Lukdcs in den 1930€er Jahren
nicht von der sozialistisch-realistischen Doktrin gegingelt worden, vielleicht
hitte er seine marxistische Asthetik in der Auseinandersetzung mit den satiri-
schen Formen komplexer durchdacht. So aber befasste er sich nach 1934 6ffent-

lich nurmehr auf Schleichwegen mit den satirischen Formen.34*

338 Frei, Karl Kraus und das Jahr 1934, S. 303-319.

339 Schmitt/Schramm, Sozialistische Realismuskonzeptionen, S. 357.

340 Sentalinskij, Das auferstandene Wort, S.8s. Ubersetzung und Analyse von Kol-
zows Rede in: Braese/ Peringer, »Wir werden uns gegenseitig anschreien miissenc,
S. 6o1-607.

341 Schmitt/Schramm, Sozialistische Realismuskonzeptionen, S. 259—264.

342 Auch Klein, Georg Lukdcs in Berlin, S. 63, 134f.
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Lutedes IIT:

Frithposition: Von der romantischen zur satirischen Ironie

Lukécs war jedoch keineswegs von Beginn an ein Freund der satirischen For-
men gewesen. Als vormarxistischer Literaturphilosoph, den nota bene Adorno
schiitzte, hatte er noch in Die Seele und die Formen (1911), sich auf Kerr beru-
fend, Sternes Tristram Shandy im Zeichen der romantischen Ironie gelesen und
ihr in Die Theorie des Romans (1920), verfasst im ersten Kriegsjahr, strategische
Bedeutung verlichen. Ironie erscheint hier als Signum der modernen Kunst,
wobei Lukdcs die Totalitit der Ironie nachgerade gegeniiber der »kalte[n] und
abstrakte[n] Uberlegenheit« der Satire vorzieht.# Selbst die literarische Soziali-
sation im satireaffinen Habsburgerreich um 1900 hatte diese Einstellung nicht
verhindert. Lukdcs, adeliger Sohn eines jiidischen Bankiers, aufgewachsen in
Budapest, schrieb im August 1911 an seinen kurz darauf verstorbenen Freund

Leo Popper, der sich bemiiht hatte, Die Fackel in Ungarn zu verbreiten 344

Was sagst Du zum Ringen Kraus contra Kerr? Bestitigt es nicht meine Mei-
nung iiber die beiden? Daf3 sie beide — was das Wesen der Dinge anbelangt —
oberflichliche Trottel, als Denker Kitscher, als moralische Inhalte Nullen
sind (die nur stilistische Werte haben — und Humor). Bei Kraus macht es
mich schon nervés, wie nervos er iiber die nichtigen Dinge des Lebens sein
kann. Wem ein ungefegter Hof ein so michtiges Pathos entlockt, der wird
nie Ordnung im Allerheiligsten schaffen. Pathos ist nur berechtigt, wenn
es hilft, ins ganz Tiefe und Innere einzudringen. Auch in Hegels Rechts-
philosophie kommen Polizeileute usw. vor, jedoch nur in verstreuten Be-
merkungen — und auflerdem hat er zuvor das Verhiltnis Gottes zur Welt
beschrieben. Ich sage das, weil ihr in jenem Herrn einen Denker erblickt und
nicht einen hiufig geistreichen, noch 6fters unangenehmen Journalisten mit
geschicktem (wenngleich manieriertem) Stil. Er mag kliiger, weiter, amiisan-

ter sein als Kerr — aber keineswegs wertvoller.?#

343 Lukdcs, Die Seele und die Formen, S.172—205, bes. S.190, 196-199; ders., Die
Theorie des Romans, S. 64f.

344 Born, Budapest und die Entwicklung des sozialgeschichtlichen Ansatzes in der
Kunstgeschichte, S. 102.

345 Lukdcs, Briefwechsel, Nr.137; Brief von Lukdcs an Popper vom 27. August 1911.
Popper starb am 22. Oktober 1911.
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Der Rekurs auf Hegels Grundlinien der Philosophie des Rechts (1821) und die
Taxierung als »Journalist[]« sprechen Binde: Mit beidem manévrierte Lukécs
vor dem Ersten Weltkrieg den Satiriker Kraus noch mitsamt den satirischen
Formen exakt in jene marginale Position, wie er dies Anfang der 1930er Jahre in
Zur Frage der Satire der biirgetlichen Kunstanschauung ankreiden sollte.

Dass Kraus dabei vor dem Ersten Weltkrieg schlecht, aber immerhin besser
als Kerr wegkam, ist tiberaus bemerkenswert, handelte es sich doch bei Kerr
um eines der stilistischen Vorbilder des jungen Lukdcs. Die satirischen Formen
waren dann wohl auch nicht ganz unschuldig daran, dass sich Lukdcs allmih-
lich von Kerr entfremdete. Lukdcs erinnerte sich an die prigende Erfahrung aus
seiner Studienzeit, dass Jészef Bandczi, der Vater von Lészlo Binéczi, dem mit
Lukdcs befreundeten Dramaturgen, »in der Art von Anatole France jeden Di-
lettantismus mit epikureischer Ironie behandelte« und auf diese Art und Weise
eines Tages bei ihm, also Lukdcs, die — mit Kraus geteilte — Einsicht hervorge-
rufen habe, »dafl [...] dieser ganze Kerrsche Impressionismus eine Seifenblase
war«. Gleichzeitig bewirkte offenkundig Bandczis epikureische Ironie bzw. die
Satire Frances, dass sich Lukdcs vertieft mit den Philosophien Kants, Diltheys
sowie Simmels zu beschiftigen begann.34¢

Ein erster Schritt war damit gemacht. Trotzdem scheint sich auch im Fall von
Lukdcs die Bewertung der Satire erst im Verlauf des Ersten Weltkriegs parallel
zu einer Phase der philosophischen Umorientierung grundlegend verindert zu
haben.3#7 Einiges deutet darauf hin, dass Lukdcs 1914 ein — 6ffentlich allerdings
stummer — Kriegsgegner gewesen war,3# der dann im Krieg typischerweise
politisiert wurde. 1918 trat er in die KPU ein und amtete unter Béla Kun als
Volkskommissar fiir das Unterrichtswesen, bis er 1919 nach Osterreich flichen
musste, als Horthy die Ritedikrtatur stiirzte. Bevor Lukdcs 1928 aus Osterreich
ausgewiesen wurde und {iber Moskau nach Berlin ging, arbeitete er neun Jahre
in Wien als Funktionir der emigrierten KPU und verfasste Geschichte und Klas-
senbewufStsein (1923) sowie zahlreiche politische Aufsitze, etwa die beriichtigten
Blum-Thesen (1928). Dass Lukdcs allerspitestens in Wien die satirischen For-
men fiir sich entdeckte, dafiir spricht insbesondere die Beliebtheit der Satire
als Kampfmittel in lokalen linken Politkreisen (Kunst-ist-Waffe!-Devise); zu-
dem, dass Kraus im Wiener Arbeiter-Milieu ein populirer Akteur war.4° Spiter

346 Ders., Werke, Bd. 18, S. 58.

347 Weifler, Georg Lukédcs’ Heidelberger Kunstphilosophie, bes. S. 193.

348 Lukdcs, Werke, Bd. 18, S. 73.

349 Pfabigan, Karl Kraus und der Sozialismus, S. 231 {;; ders., Karl Kraus als Kritiker des
Austromarxismus, S. 235—254; Frith, Karl Kraus und der Kommunismus, S. 25-52.
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rangierte bei Lukdcs im »GrofSstadt«-Ranking dann Wien klar vor Berlin, weil
dort Nestroys Volkstiimlichkeit gewachsen sei, wihrend man in der deutschen
Metropole lediglich eine provinzielle Volkstiimlichkeit kultiviert habe.*® Ahn-
lich wie Benjamin stilisierte Lukdcs Wien so zum Ursprungsort einer satirisch-
marxistischen Asthetik.

Bedenkt man, dass Lukdcs aufgrund seiner politischen Titigkeiten in den
1920er Jahren nur wenige literaturkritische Texte verfasst hat," dann sticht als
Zeugnis fiir sein rezentes Interesse an den satirischen Formen seine Rezension
der Buchausgabe der Lezzten Tage der Menschheit umso stirker hervor. Die Re-
zension, publiziert 1923 in der Roten Fabne, lisst die Fackel-Lektiire erkennen
und ist beinah des Lobes voll fiir Kraus’ Drama: Es sei »die beste Propagan-
daschrift gegen den kommenden imperialistischen Krieg«.’* An den Lezzren
Tagen der Menschheir wiirdigt Lukdcs speziell die »photographisch und phono-
graphisch treue[n] Abbild[er]«, die die Satire von der kriegstreibenden — biir-
gerlichen — Klasse entwerfe: »Ohne ihre Naturwahrheit einzubiiflen, 16sen sie
sich immer mehr vom Boden der bloflen Nachahmung der Wirklichkeit ab: sie
werden zu symbolischen Zusammenhingen dessen, was das wirkliche Wesen
dieses Krieges gewesen ist.« Lukdcs interpretiert damit die dokumentarischen
Elemente zwar noch im Rahmen der biirgerlichen Kunstanschauung, antizi-
piert jedoch bereits die spitere Idee der Satire als charakteristische Méglichkeit.
Weniger Anklang findet der Nérgler, dessen — biirgerliche — Kommentare nicht
nur die Unmittelbarkeit der Satire beeintrichtigten, sondern auch »niemals im-
stande [seien], sich auf die theoretische Hohe zu schwingen, die der grof$artigen
Naturwahrheit der Darstellung selbst entsprechen wiirde«. Die Rezension du-
Bert schliefSlich die »unbeschrinkte Zustimmungx fiir »die Leistung des Kiinst-
lers Karl Kraus«, bemingelt aber dessen ideologischen, d. h. nicht-marxistischen
Standpunkt. Es fehle infolgedessen »der Kriegsdarstellung von Karl Kraus [...]
eine Farbe: die der tatkriftigen Empérung; die Stimme des revolutiondren Prole-

tariats«.3$ Damit schitzte Lukdcs die Satire zwar als Kunstform wert, zugleich

350 Lukdcs, Brief an Cesare Cases, S. 310.

351 Die Texte sind abgedruckt in: Brauneck, Die Rote Fahne, S.143-146 [Der Nach-
ruhm Balzacs]; 154-157 [Uber Hauptmanns Entwicklung]; 157-160 [Zum zehnten
Todestag August Strindbergs]; 177-181 [Marxismus und Literaturgeschichte]; 187—
191 [Kraus: Die letzten Tage der Menschheit/Eine Kampfschrift gegen den Krieg
der Bourgeoisie]. 1926 erschien zudem in der Zeitschrift Die Tat der Essay Lart
pour Lart und proletarische Dichtung, abgedrucke in: Klein, Georg Lukdcs in Berlin,
S. 195—200.

352 Lukdcs, Eine Kampfschrift gegen den Krieg der Bourgeoisie, S. 190.

353 Ebd., S.189f.; Hervorhebungen G.L.
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aber diagnostizierte er das unvollstindige moderne Figurendispositiv, das erst

die Schwejk-Inszenierung des Piscator-Kollektivs komplettierte.

Lukdcs IV: Totentanz der Weltanschauungen

Dass Lukdcs in Wien die satirischen Formen fiir sich entdeckte, davon zeugt
auch seine Bekanntschaft mit Musil, den ihm Béla Baldzs Anfang der 1920er
Jahre vorgestellt haben soll. Erinnert sich Soma Morgenstern korreke, erorterte
man bei der ersten Begegnung die soziale Funktion der Literatur. Sehr zur
Verwunderung Musils trat Lukdcs angeblich fiir einen duflerst pragmatischen
Umgang mit Poesie ein: In Russland seien die Wandzeitungen in den Fabriken
weitaus wertvoller als die Literatur.3* Wahrscheinlich ist, dass Musils essayis-
tisches Schreiben und somit auch Der Mann ohne Eigenschafien von Lukdcs
frither Essay-Sammlung Die Seele und die Formen sowie von dessen Theorie des
Romans profitiert hat. Umgekehrt behielt Lukdcs Musil im Auge und entwarf
1933 einen umfangreichen Essay Grand Hotel »Abgrunds«, der vor dem Hinter-
grund der jiingsten politischen Ereignisse der Frage nachging, warum es der
intellektuellen Elite in der Weimarer Republik nicht gelungen war, den Erfolg
des Faschismus zu verhindern. Als reprisentative Fallstudie leuchtete der Essay
die ersten zwei Binde des Mann ohne Eigenschaften aus.

Dass Grand Hotel »Abgrund« fiir zeitdiagnostische Zwecke auf Musils Ro-
man — und nicht etwa auf Thomas Manns Der Zauberberg — zuriickgriff, be-
griindete Lukdcs dabei mit dem Argument, dass Der Mann obne Eigenschafien
radikal Weltanschauungen zertritmmere: also auch die biirgerliche Ideolo-
gie.’® Eine detaillierte Romananalyse arbeitet im Essayabschnitt Zotentanz der
Weltanschauungen heraus, dass eine politische Katastrophe nicht aufgehalten
werden kann, wenn selbst ein hochgradig intellektueller Kopf wie Musil die
grundlegenden Fragen nicht stellt: So habe es Musil leider unterlassen, den
Niedergang der Habsburgermonarchie auch durch historisch-materialistische
Gesetze zu etkliren. Der Mann obne Eigenschaften kritisiert folglich nach Lu-
kécs zwar die Zerfallssymptome der biirgerlichen Gesellschaft, jedoch nicht das
kapitalistische System an sich, das den Zerfall verursacht. Musils Sozialkritik
im Mann ohne Eigenschaften gleiche daher dem »Sturm der kleinen Kaufleute

354 Morgenstern, Kritiken - Berichte - Tagebiicher, S. ss52.
355 Niibel, Robert Musil, S. 130-145.
356 Lukdcs, Totentanz der Weltanschauungen, S. 305—307.
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auf die Warenhiuser«.” Von jenen Intellektuellen, welche die Sinnkrise der
Religion oder dem Faschismus in die Arme getrieben habe, unterscheide sich
Musil somit einerseits vorteilhaft, insofern sein Roman eine korrekte — wenn
auch zu kurz geratene — Krisendiagnose anbiete. Andererseits sei Musil blind
fiir die Tatsache, dass die objektive Stunde des Marxismus schon vor geraumer
Zeit geschlagen habe.’®

Dieses Verdikt wendet ein, was kommunistische Akteurinnen und Akteure
seinerzeit stereotyp an nicht-marxistischer Literatur ausgesetzt haben: die par-
teifremde Weltanschauung; das Gleiche kritisiert Lukdcs an den Letzten Tagen
der Menschheit. Dariiber hinaus folgt der Essay dem zeitgendssischen Diskurs,
wenn er politische Standpunktdifferenzen mittels der Hierarchisierung Iro-
nie/Satire austrigt. Im Gegensatz zu seinen Vorkriegspriferenzen — allerdings
im besten Einklang mit seiner kurz zuvor publizierten Satiretheorie — schitzt
Lukédcs am Mann ohne Eigenschaften nachgerade Musils »kiampferische, [...]
satirische Skepsis« gegeniiber dem »modernen Intellektuellen« und sicht »im
tiefsten Haf3« dieser Gelehrtensatire sogar eine »unbewusst antikapitalistische
Gesinnung« am Werk.’ Die Karikaturen der Sinnofferten, welche die Parallel-
aktion gleich einem »Totentanz der modernen biirgerlichen Weltanschauun-
gen3® ausstellt, findet Lukdcs demnach gleichermaflen groflartig. Besonders
lobt er die Rathenau-Karikatur Arnheim, wobei er bedauert, dass dessen kapi-
talistische Projekte nur mild attackiert wiirden: Musil »hafSt nicht den Ausbeu-
ter, den Apologeten des Kapitalismus, er verachtet blof§ seine Gedanken- und
Gefiihlsverworrenheit«.3* Weil sich der Roman jedoch grundsitzlich weigert,
einen marxistischen Standpunke zu vertreten, dreht Lukdcs der Satire im Mann

obne Eigenschaften schliefilich den Strick:

So weit wire die gesellschafts- und weltanschauungskritische Satire Musils
interessant, mutig und schén. Aber jene unsichtbare Grenze, von der wir
frither eingehend gesprochen haben, zeigt sich iiberall und bricht jedem sati-

rischen Anlauf gerade die entscheidende Spitze ab.3%2

357 Ebd., S.298.
358 Ebd., S.299.
359 Ebd.

360 Ebd., S.30r1.
361 Ebd., S.300.
362 Ebd., S. 301.
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Und weil der Satire das marxistische Fundament fehlt, gerit sie auf die schiefe —
biirgerliche — Bahn und schligt in Ironie um:

Es ist ein tragikomisches Schicksal fiir Musil, daf§ er, der die Gefiihlsschwel-
gerei der zersetzten Intelligenz so haf§t, der wihrend seiner ganzen schrift-
stellerischen Titigkeit sich heftig dagegen gewehrt hat, fiir Miifligginger
intellektuelle Kurzweil zu bieten, doch objektiv nichts anderes bietet als
Amusement fiir Parasiten. Er meint den von ihm gestalteten Totentanz der
modernen Weltanschauungen bitter ernst und bitter tragisch. Es ist nicht
sein individueller Fehler, daf§ das, was er als grofle »kosmische Tragddie« der
Gegenwart entworfen hat, objektiv zu einem [sic!] intellektuellen Jazz-Band
des Grand Hotel »Abgrund« geworden ist [...]. Aber der Parasitismus duflert
sich gerade darin, daf§ die Selbstkritik der Zersetzung, der Unglaube an die
Ideologie der eigenen Klasse, die Abneigung und Verachtung fiir ihre Gesell-
schaftsform an Heftigkeit und Pathos vetliert, daff sie sich mit selbstgefilliger
Ironie in das von ibr verachtete System einfiigt, und eine Ideologie erfindet, die
ihr bei aller Verachtung der eigenen Klasse die ruhigere Tolerierung der Wei-
terexistenz ihrer Herrschaft und der Verfaulung, die dieses Weiterbestehen
mit sich bringt, gestattet. Man salviert sein intellektuelles und moralisches
Gewissen durch eine radikal iromische Kritik, bleibt aber bei dieser [ronie

stehen 363

Okonomie III: Positiv-konstruktive Satire

In Totentanz der Weltanschauwungen erscheint Der Mann ohne Eigenschaften auf
diese Art und Weise beinahe als gescheiterter Roman im Sinne jener marxisti-
schen Asthetik, wie sie Lukics zu Beginn der 1930er Jahre in Zur Frage der Satire
entwirft: Wie Kraus in den Letzten Tagen der Menschheit den formalisthetischen
Nullpunke freischrieb, riumte Der Mann ohne Eigenschaften den ideologischen
Nullpunket der Epoche frei und verpasste es lediglich, dieses Sinnvakuum mit
der marxistischen Lehre produktiv-positiv zu besetzen. Wire Musil nach Lu-
kics’ Logik konsequent gewesen und hitte er seinem Totentanz der Ideologien
kommunistische Lebenskraft eingehaucht, dann hitte der Roman die satirische
Attacke gegen den biirgerlichen Kapitalismus stringent durchgefiihrt: etwa in-

dem der Romanheld, wie es Guillemin Musil empfahl, mit einer marxistischen

363 Ebd., S.305f,; Hervorhebungen C.v.d.S.
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Weltanschauung ausgestattet worden wire.3% Nicht von ungefihr hebt Zoten-
tanzg der Weltanschauungen hervor, dass Musils Stilistik an den Klassikern ge-
schult worden ist.?s Vieles deutet darauf hin, dass Lukdcs dabei an die grofien
Klassiker der satirischen Epik dachte. Er hitte damit richtiggelegen.

In Lukdcs’ marxistischer Asthetik ist somit Anfang der 1930er Jahre die Satire
der priorisierte Begriff; Ironie stellt hingegen deren Vorstufe dar. Unter dem
Einfluss von Adornos Asthetischer Theorie sowie der kunsttheoretisch eher un-
beholfenen Dekonstruktion betrachtet man heute umgekehrt in der Regel die
Satire als Vorstufe der Ironie und die Ironie als Leitbegriff der literarischen
Moderne, 1918-1933. Dieser Perspektive schlief3t sich die Musil-Forschung an,
wenn sie (etwa trotz der zugegebenermaflen revisionsbediirftigen Untersuchung
von Arntzen) die finale Form des Mann obne Eigenschafien, sich auf Musil be-
rufend, als »konstruktive Ironie« beschreibt.3*6 Man stiitzt sich dazu primir
auf Romanpassagen, zudem auf Notizen aus den 1930er und 1940er Jahren:
»Wihrend der rund 10 ersten Manuskripte zu den ersten 200 Seiten des M. 0. E.:
Die bedeutungsvolle Selbsterkenntnis, daf§ die mir gemife Schreibweise die
der Ironie sei«,3*7 bemerkte Musil im Frithjahr 1938 zu einer von ihm geplanten
Autobiografie. Kurz vor seinem Tod erwog er ein Nachwort als Romanende:
»Ins Lot zu riicken: die romantische oder gar Pirandellosche Ironie des: die
Figur iiber den Autor«.3®® Oft zitiert werden die Uberlegungen von 1932, die ein
Echo der zeitgendssischen Literaturkritik sind: »Diese Art Ironie die konstruk-
tive Ironie ist im heutigen Dtschld. ziemlich unbekannt.«3%

Folgt die aktuelle Priferenz fiir die Begriffsfiigung »konstruktive Ironie«
cinerseits postmodernen Narrativen, verlisst man sich andererseits auf die
Selbstreflexion eines offenkundig begrifflich verunsicherten — von der Eigen-
schaftslosigkeit ebenfalls in Bezug auf die Gattungsisthetik angesteckten — Au-
tors. Denn als Berufsbezeichnung priifte Musil Ende der 1930er Jahre neben
dem Ironiker auch den Satiriker, ja sogar den Humoristen. So lauten Titelvor-
schlige fiir das Arbeitsheft 32, in das Musil im August 1938 Ideen zu fixieren

anfing: »Schwierigkeiten eines Satirikers«, »Das zerrissene Gemiit eines S[ati-

364 Corino, Robert Musil, S.1069. Vgl. Lukdcs, Totentanz der Weltanschauungen,
S.302.

365 Ebd., S.297.

366 Musil, MoE 11, S. 1939. Siche die Forschungsbelege hier am Beginn von Kap. 6.3.

367 Musil, TB 1, S. 928.

368 Ders., MoE 11, S.1943. Vgl. Luigi Pirandellos Drama Sechs Personen suchen einen
Autor (urauf. 1921).

369 Ebd., S.1939; Hervorhebung C.v.d.S.; auch ders., KA, M VI11/3/36; M VII1/3/50;
M 11/1/65; Vortrag/71; Vortrag/72.
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rikers]«, »Schwierigkeiten eines Humoristen in der Gegenwarte; in demselben
Heft heifft es zudem: »was ich ungefihr vor der inneren Entscheidung tiber
Bd I des M. o E gefiihlt habe, u. wieder gefiihlt habe, als ich Osterreich aus
Arger iiber die Trauer um Wildgans verlief3: daf§ ich ein Ironiker, ein Satiriker
odgl. zu sein habe.«37° Diese und andere Heft-Eintrige zeigen, dass Musil seine
Selbstcharakeerisierung als Satiriker Ende der 1930er Jahre keinesfalls ad acta
legte. Sie lassen indes auch erkennen, dass das Bekenntnis zu den satirischen
Formen nicht mehr mit der gleichen Emphase vorgetragen wurde, wie dies
noch am Beginn der 1920er Jahre in den Notizen zur satirischen Erzihlungs-
technik der Fall gewesen war.

Dafiir gibt es verschiedene Griinde. 1930 stellte Musil nunmehr einen Kon-
flikt zwischen den satirischen Formen und dem >anderen Zustand: fest, der im

zweiten Band des Mann ohne Eigenschafien thematisch mehr Raum einnimmc:

So bin ich zu dem Gedanken gekommen, dafd alles, was man liebt, in der
Kunst schon wird. Schénheit ist gar nichts anderes als der Ausdruck davon,
dafl etwas geliebt worden ist. Nur so wire sie zu definieren. Darum wire
dann auch das Wachsen satirischer Gesinnung sehr gefihrlich. Und Schén-
heit hinge mit dem a[nderen] Z[ustand] zusammen, wenn es auch eine blof§

zivilisierte Liebe ist, die sie voraussetzt.37"

Zudem bewog wahrscheinlich das Standpunkeproblem Musil zeitgleich dazu,
auf der terminologischen Ebene den Gebrauch des Begriffs »Satirec herunter-
zufahren. Die Formulierung von 1932 — »einen Klerikalen so darstellen, dass
neben ihm auch ein Bolschewik getroffen ist. Einen Trottel so darstellen, dass
der Autor plétzlich fiihlt: das bin ich ja zum Teil selbst« — ldsst vermuten, dass
Musil eine ironische, den eigenen Standpunkt mitkritisierende Darstellungs-
technik zu diesem Zeitpunkt angemessener diinkte als die satirische, weltan-
schaulich stabilere Sprecherposition.?”* Musils Selbstzweifel bestitigen somit

indirekt Lukdcs Interpretation des Mann ohne Eigenschaften.

370 Ders., TB1, S. 967, 972; zur Datierung siche den Kommentar in: ders., KA.

371 Ders., TB, S. 698.

372 Ders., MoE 11, S.1939; vgl. auch ders., TB I, S.747: »Ist fiir jede Art von Dar-
stellung nicht das beste, die Haltung wohlwollender Ironie einzunehmen, dhnlich
wie zu den Gedanken des G[e]n[erals Stumm von Bordwehr]? Es steckt ja in allem
etwas Richtiges.« Schénert, Roman und Satire im 18. Jahrhundert, S. 18£., bestitigt
fiir die Aufklirungsepoche gewissermaflen Musils These. Im Unterschied zu Musils
und Lukdcs’ Annahme setzt die Satire indes nach aktuellem Forschungsstand keine
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Weder die erwihnte Kritik an Heinrich Manns Der Untertan noch die No-
tizen zur satirischen Erzihlungstechnik hatten freilich Anfang der 1920er Jahre
einen Konflikt zwischen Satire und Liebe bzw. »anderem Zustand« gescheut.
Des Standpunktproblems war sich Musil dazumal ebenfalls sehr wohl bewusst
gewesen: »Satyr. Technik. Man muf§ auch das, was man liebt, so durchden-
ken und beherrschen, daf§ es satyr[isch] erscheint«; »[u]nsre Satiriker haben
es sich bisher zu leicht gemacht. Satiram non scribere ist erst difficile, weil
es zwingt, im Geschmihten sich selbst zu spiegeln.«7? Schliefilich waren die
formalreflexiven Aspekte, die Musil gegen Lebensende als »romantische« oder
»Pirandellosche Ironie« zu beschreiben versuchte, am Beginn der Epoche noch
als satirische Stilmittel betrachtet worden: »Sazyr: Die Zierhut-Satyre auch
gegen die Art des Erzihlens, die Technik richten.«7 Erfasst von der allgemei-
nen Euphorie, die die Frontstellung gegen die biirgerliche Kunstanschauung im
literarischen Feld generierte, strebte Musil im Gegenteil in der ersten Halfte der
1920¢r Jahre danach, dieselben theoretischen Spannungen, die er spiter als zu
gravierend empfinden sollte, sowohl fiir eine moderne Kunsttheorie als auch
fiir die satirischen Formen produktiv zu machen, indem er beispielsweise die
satirischen Formen via Satyrn in Zempora Maier in den Naturzustand oder in
Ansiitze zu neuer Asthetik strukturell in den >anderen Zustand« einschrieb.

Im Kontext von Ansitze zu neuer Asthetik begann dann Musil wohl nicht zu-
fillig, eine neue Idee der satirischen Formen zu entwickeln. Als er die Inszenie-
rung von Jules Romains’ Lustspiel Knock ou Le Triomphe de la Médecine (1923)
am Wiener Volkstheater rezensierte, differenzierte er — wie tblich begrifflich
unscharf — »zwei[] Humore« bzw. zwei »Art[en] Satire«.3”5 Bei der ersten und
idlteren Variante handelte es sich, wie Musil mithilfe von Moliéres Le Malade
imaginaire (1673) und Thackerays Jahrmarkt der Eitelkeir illustriert, um eine
»der ganzen Gesellschaft geltende Satire«, die voraussetzt, »daf§ den geschilder-
ten Verdrehtheiten irgendwo eine bloff voriibergehend verlassene Normallage
entspricht«. Davon unterschied er die zweite und aktuellere Variante, der »der
feste Punkt [fehlt], von dem aus sich die Satire gegen den Gegenstand richten
kann«.37¢ Mit dieser Gegeniiberstellung definierte Musil also die Satire im ge-

brauchlichen Verstindnis als eine Literaturgattung, die Verstofle gegen einen

Normfixierung voraus. Siche v.a. Preisendanz, Negativitit und Positivitit im Sati-
rischen, S. 413—416.

373 Musil, TB L, S. 585, 668.

374 Ebd., S.s8s.

375 Ders., GW 11, S. 1645 f.

376 Ebd., S.1646.
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Normenkatalog sanktioniert, der indes im Zeichen der modernen Sinn- und
Wertekrise der dazu notwendige Standpunkt fehlt. Ihre strafende Komponente
war damit sekunddr: Romains habe wahrscheinlich die Autosuggestion der
zweiten Schule von Nancy »verulken« wollen, »aber da Einbildung [...] die
Grundlage [...] unserer Welt ist, geriet seine [d. h. rhetorische] Ironie in einen
weiteren Bereich«.77 Die zweite Art verfliichtigte daher den realen satirischen
Anlass zur abstrakten satirischen Form: Sie wird »zum ammosphirischen Me-
dium, in dem sich alle Vorginge licherlich verkniipfen« — sozusagen zur Satire
ohne Satire.3”® Die Rezension wies darauf hin, dass Musil eher eigenstindige
Ideen formulierte bzw. dass er in Romains’ Lustspiel allenfalls Anfliige zu dieser
zweiten Art entdeckt hatte. Als atmosphirisches Medium sei die Satire aber
international verbreitet und prige aktuell in Deutschland die Stilistik der Thea-
terbithne.

Dass sich Musils Satire-Auffassung im Verlauf der 1920er und frithen 1930er
Jahre verinderte, zeigt insbesondere die Korrespondenz zur Posse Vinzenz und
die Freundin bedeutender Miinner, die Viertel 1923 am Berliner Lustspielhaus
erfolgreich inszenierte. In einem Brief vom 8. August 1923, adressiert an Kerr,
beharrte Musil darauf, dass es sich bei diesem Lustspiel nicht um »Zeitsatyre« —

worauf wahrscheinlich Viertel insistiert hatte —, sondern um »Zeitulk« han-

delte:

Die Laune [...], in der ich diesen Spafl schrieb, war die des doppelten Nicht-
ernstnehmens, weder der Welt, viel weniger noch des Theaters. Es sollte der
Blodsinn, das Unmotivierte, Dadaidelnde einer Posse werden; mit Durch-
blicken; und einer juckenden Dialoghaut. Eine Figur hineingezeichnet, den
Vinzenz; nachdem mir die zweite der Alpha nicht recht gelang. Am Schluf3
landestibliches Finale als Mif§trauensvotum gegen die Gattung. Zwischen-
durch mitnehmen, was sich an Verulkung unsrer Geisteswelt gerade errei-
chen lief$; ohne daf? ich auf Griindlichkeit darin aus war. [...] so sehr war ich
in der Einstellung auf das Paralogische, Heruntergeschnurrte, heiter Gelallte,
dafl ich das Einzelne in gar keinem Verhiltnis zur Wirklichkeit sah, eben

377 Ebd., S.1645. Dass Musil >Ironie« fallweise auch als rhetorisches Instrument einer
sozialkritisch-engagierten Satire verstanden hat, belegt zur Epochenmitte eine Au-
ferung gegeniiber Oskar Maurus Fontana, dass die im Mann ohne Eigenschafien
eingesetzte »Ironie nicht eine Geste der Uberlegenheit [...], sondern eine Form des
Kampfes« sei. Siche ebd., S. 941.

378 Ebd., S.1646; Hervorhebung C.v.d.S. Vgl. Spies, »Da die erhabene Hohlheit die
gewohnliche nur vergroflert ...« S. 209—211.
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weil das Ganze ein solches ausdriicke. Es wird mir heute noch bang, wenn ich

auf Zeitsatyre festgehalten werden soll; nur ein Zeitulk 37

»Zeitulk« stand in diesem Kontext fiir spielerische satirische Formen ohne
seridse sozialkritische oder gar politische Ambitionen, also fiir die satirische
Atmosphire; fiir das Vorwort der Buchausgabe der Posse von 1924 wollte Musil
dementsprechend die Uberlegungen der Romains-Rezension beriicksichtigen.3
Und obzwar Vinzenz und die Freundin bedeutender Miinner wie die ilteren
satirischen Theaterfragmente (Panama, Tempora Maier) auf dem Bauplan der
Vorkriegskomédie basiert, storte sich Musil hier daran, dass die Presse sein
Lustspiel mit den sozialkritischen Komddien Wedekinds, Sternheims oder Kai-
sers in einen Topf geworfen hatte. Stattdessen situierte er sein Theaterstiick auf
einer spielerisch-satirischen »Linie {iber Morgenstern, Da-Da, bis Ringelnatz u.
in gewissem Sinn die Lausbiibereien von Brecht u Bronnen«.3® Die satirische
Atmosphire von Vinzgenz und die Freundin bedeutender Minner war dabei auch
markestrategisches Kalkiil. Sie sollte das Interesse der Theater wecken: »[A]ls
mir wahrscheinlich auch gelungen ist, was ich wollte: den Weg fir die Schuwiir-
mer freizumachen.«3%

Auch andere Aufgerungen belegen, dass Musil auf satirische Schreibtechni-
ken setzte, um seine Marktchancen und/oder -reichweite zu vergroffern. Um
sich gegen die Theaterkritiken der Frankfurter Zeitung zu behaupten, formu-
lierte er anderswo »die Notwendigkeit einer witzigen oder wirkungsvollen
»Aufmachung¢ der Theateraufsitze«.38® Gegen Ende seines Lebens hielt er fest,
riickblickend auf den Beginn der Schreibarbeiten am Mann ohne Eigenschaften:
»Mit meinem Ernst, mit der ersten Gruppe meiner Biicher dringe ich nicht
durch. [...] Damals habe ich mich also fiir Ironie entschieden«3*+ — wobei er
sich, wie gezeigt, tatsichlich fur die satirischen Formen, d.h. allenfalls fiir die
rhetorische Ironie, entschieden hat. So handelt es sich im Fall von Musil wie
im Fall von Benjamin oder Lukdcs bei der Differenzierung Ironie/Satire letzt-
lich (beriicksichtigt man die terminologischen Unschirfen) in erster Linie um

eine dsthetische, soziologische und 6konomische Distinktion, deren diskursiver

379 Musil, Br 1, S. 325 f;; Brief von Musil an Kerr vom 8. Dezember 1923; Hervorhebung
C.v.d.S.

380 Ders., TB1, S. 631.

381 Ebd.

382 Ders., Br1, S. 326; Brief von Musil an Kerr vom 8. Dezember 1923.

383 Ders., TB 1, S. 817.

384 Ebd., S.972f.
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Gebrauch strategisch im literarischen Feld erfolgt ist, stets an der satirischen
Moderne mitschreibend, sie kreierend, interpretierend oder verdringend. Zu
Beginn der 1930er Jahre wollte Musil denn auch nach wie vor als Satiriker wahr-
genommen werden: »Denke daran, daf§ die Zuhérer im Volksbildungshaus
die Satire gar nicht gemerkt haben bzw. um 180° verkehrt verstanden habenc,
notierte er sich als Arbeitshinweis,’® nachdem er im Januar 1930 aus dem Ma-
nuskript des Mann ohne Eigenschafien vorgelesen und es zuvor versiumt hatte,
das konservative und an das »runde Erzahlen« Werfels gewohnte Wiener Pub-
likum »auf die Mischung von Ironie und Ernst« vorzubereiten.3%

Die Selbstanzeige, die Musil anschlieffend im Herbst desselben Jahres skiz-
zierte, versuchte dementsprechend, die Rezeption des Romans priziser zu steu-
ern. Musil fixierte die Schreibweise des Mann obne Eigenschaften hier mittels
eines paradoxalen Chiasmus: »Es ist keine Satire, sondern eine positive Kon-
struktion. [/] Es ist kein Bekenntnis, sondern eine Satire.«*” Diese Selbstanzeige
relativiert nicht nur Musils Selbsterkenntnis aus den spiten 1930er Jahren, dass
er wihrend des Schreibens der ersten Seiten des Mann obne Eigenschaften die
(thetorische) Ironie als die ihm gemifle Schreibweise entdeckt habe. Vielmehr
antizipiert der ausdividierte Chiasmus die Begriffsfiigung »konstruktive Ironie«
aus anderer Perspektive: Zwar ist der Roman weder Satire noch Bekenntnis;
freilich ist er auch »Satire« und »positive Konstruktion«; ergo: eine positiv-kon-
struktive Satire. Dieser origindre Terminus mochte zwischen den progressiven
und konservativen Lagern im literarischen Feld eine Briicke schlagen, indem
»Satire« und »Konstruktion« einerseits moderne Label adressieren; andererseits
streichen »Konstruktion« und »Positivitit« anstelle der viel beargwdhnten sati-
rischen Destruktion die kiinstlerische Kreativitit heraus und versprechen der
Kundschaft eine optimistische Lektiire.?® Musil reflektierte so dhnlich wie Lu-
kécs’ »schopferische Methode« die produktive Positivitir der satirischen Formen.
Er entschirfte aber auch wie die Weimarer Kulturindustrie deren politische
StoB8kraft und verhielt sich diplomatisch zur biirgerlichen Kunstanschauung.
Es scheint fast so, als hitte es sich Musil mittels des Konzepts der satirischen

Atmosphire — oder vielleicht eher aufgrund der von ihm diagnostizierten sa-

385 Ders., KA, Transkriptionen/Mappe/1/2/2. Ahnliche Arbeitshinweise auch fiir den
Clarisse-Komplex: Mappe/1/5/80, Mappe/1/5/104, Mappe/1/5/131.

386 Ders., TB1, S. 696 f.

387 Ders., MoE 11, S. 1939.

388 Analog grenzt Musil den Mann ohne Eigenschafien als »konstruktiv« und »synthe-
tisch« gegeniiber den »etwas Aufgeldstes« schildernden Romanen von Proust und
Joyce ab. Siehe ders., Br I, S. 504; Brief von Musil an Johannes von Allesch vom
15. Mirz 1931.
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tirischen Atmosphire, 1918-1933 — mit keinem Publikumssegment verscherzen
wollen.

Von der satirischen Atmosphire und der positiv-konstruktiven Satire war es
lediglich ein kleiner Schritt zur Begriffsfiigung >konstruktive Ironie«. Insbe-
sondere im Exil, als Musil verzweifelt nach einer internationalen Leserschaft
suchte, bot sie sich als Marketinginstrument an. Auf die weitaus gliicklichere
Lebenshaltung Thomas Manns schielend, notierte sich Musil 1938 im unmittel-
baren Kontext der Feststellung, »daf8 ich ein Ironiker und Satiriker odgl. zu
sein habe« »Verbot des MoE, Zerstorungen der Verhandlungen mit Claasen
oder Schweizer Verlag, Versagen TM’s. u. aller anderen, Uberhiufung TM’s
mit Vorteilen in Amerika, wihrend ich dort wie unbekannt erscheine.«?® Eine
charakteristische Moglichkeit der Epoche war es, dass Satiren auf Grofschrift-
steller (wie Arnheim im Mann obne Eigenschafien) die kiinstlerische Existenz
gefahrden konnten. 1930 warf Musil in die Waagschale:

Ich trage also nach, dafl wir den Sylvesterabend bis gegen zwei Uhr mor-
gens bei Fodors verbracht haben. [Marcel Wilhelm] Fodor ist Journalist, der
Herkunft nach ungarischer Jude und Montaningenieur, Vertreter des Man-
chester Guardian und eines amerikanischen Blatts. Ich bin an seiner Stellung
zweifellos nicht direkt, aber irgendwie »fiir alle Fille« interessiert; miifSte
also eigentlich mit der Satire iiber »Grof3schriftsteller« etwas zuriickhaltender

sein, als ich es bin.39°

Demnach riickte auch die Nihe zu den »Grof3schriftsteller[n]«, mit und ohne
Anfiihrungszeichen, die Musil aus finanziellen Griinden suchte, die Satire in
der literarischen Moderne, 1918-1933, aus dem germanistischen Fokus. Die
Ironie Thomas Manns ist indessen Spiegelfechterei. Ganz im Unterschied zur
Satire von Heinrich Mann, Karl Kraus und zahlreichen anderen. Sie ist die

literaturhistorische Realitit jener zwanziger Jahre.

389 Ders., TB, S. 972.
390 Ebd., S. 693.
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7 Kaléko:
»Ich setz mich mutig an die Schreibmaschine«:
Schlussbetrachtungen

Teilweise liegt es daran, dass ich immer »dazugehérene, mitten im
Geschehen sein méchte. Dass ich mit meinen Kollegen Schritt halten
mdchte, unter denen ich so viele Freunde habe. Und dass ich die Atmo-
sphire in der Redaktion liebe, den Geruch des Raumes, in dem etwas
entsteht — die Hast, die Aufregung, die stindige Spannung. Ich mag
die Photographienstapel auf meinem Schreibtisch; das neue Material,
das tiglich durch meine Hinde geht; die interessanten Besucher, die
in mein Biiro kommen; die klugen, geistreichen, zynischen Gespriche bei
den Redaktionssitzungen. Ich liebe unsere Atmosphiire, unseren Jargon und

unsere Arbeit."

Symptomatisch fiir die Formalisierung und die sekundire Autonomisierung
der satirischen Formen im Verlauf der Literaturperiode 1918-1933 scheint bei
Musil der Begriff der >Ironie dem der »>Satirec ab 1930 tendenziell den Rang ab-
gelaufen zu haben. Im Kontext der Grof3schriftsteller und der Romane Thomas
Manns war »konstruktive Ironie« alles andere als ein schlecht gewihltes Text-
sortenlabel, um den Mann ohne Eigenschaften publikumswirksam zu beschrei-
ben, zumal der Roman aufgrund der nicht-satirischen Geschwister-Handlung
ohnehin allmihlich zum gattungsisthetischen Solitdr mutiert war. Freilich hat
diese Formulierung mitgeholfen, die evolutionire Kraft abzublenden, die die
satirischen Formen fiir den modernen Roman und die literarische Moderne,
1918-1933, ausgeiibt haben. Dass Musil auch gegen Ende der Epoche noch auf
der Basis der satirischen Matrix operierte, belegt eine Umfrage, die die sowje-
tische Literaturzeitschrift Nowy Mir 1930 bei verschiedenen Schriftstellern in
Westeuropa durchfiihrte. Auf die Frage »Woriiber arbeiten Sie augenblicklich «
gab Musil seinerzeit an:

1 Baum, Makkaroni in der Dimmerung, S. 248; Hervorhebungen C.v.d.S.
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Gegenwirtig beende ich einen Roman, der die Ereignisse der Jahre 1913 und
1914 schildert. In ihm will ich bekannte Fehler der europiischen Ideologie
blofllegen, Fehler, die bisher nicht behoben sind. Ausgehend von dem Prin-
zip, wonach zwar die Ideen die Geschichte bestimmen, aber neue Ideen den
Leuten nicht einfallen wollen, tragen Fabel und St/ dieses Romans ironisch-
phantastischen Charakter. AufSerdem versuche ich die Abenteuer eines Indivi-
duums zu beschreiben, das die Vorziige des wissenschaftlichen Denkens der-
maflen fesselt, daf$ es auf dieses Denken nicht verzichtet, obwohl es sittlich
dazu verpflichtet ist. Je abstrakter seine Ideen letzten Endes werden, desto
ungewdhnlicher wird es selbst.

Meine nichste groflere Arbeit wird, wahrscheinlich, eine satirisch-utopische

Schilderung der modernen abendlindischen Kultur sein.

Die Antwort lisst keinesfalls auf ein riickliufiges Interesse an den satirischen
Formen schlieflen, im Gegenteil zeugt sie von der vertieften Beschiftigung mit
dem menippeisch-satirischen Erzihlmodell. Allein, indem Musil erklirte, den
»satirisch-utopische[n]« Roman Der Stern Ed auszuarbeiten, fiir den er zum
Zeitpunkt des Interviews gerade wieder einmal Ideen sammelte,’ erhdhte er
den Fiktionsgrad seines satirischen Schreibens, siedelte doch dieses Roman-
projekt die Karikaturen auf einem unentdeckten Planeten im Orbit oder auf
einem weifSen Flecken der Weltkarte an.# Mit dem Stern Ed blieb Musil also
der satirischen Atmosphire treu, er reduzierte indes gemessen am Mann obhne
Eigenschafien — nicht ohne reaktioniren Beigeschmack — die dokumentarisch-
realistische Komponente, die den modernen Roman und die satirische Moderne,
1918-1933, kennzeichnet.

Was war geschehen? — Mittlerweile war nicht nur die Unvereinbarkeit von
»anderem Zustand« und Satire zum Problem geworden, sondern Musil storte
sich auch an der »Uberladenheit« des Mann ohne Eigenschaften »mit Essayis-
tischeme«, empfand sich als »zu abstrakt« und versuchte, sich »zum Erzihlen
zuriick[zu]erziehen«.S Dariiber hinaus waren mit den Nationalsozialisten neue
satirische Objekte auf den Plan getreten: »Ein satir. Ansatzpunks: Der Mitldufer
[...]; Ebenso: Den Zusammenbruch der demokratischen Kultur noch einmal
erkliren«, notierte sich Musil nach dem Reichstagsbrand im Mirz 1933; gleich-

2 Musil, GW 11, S. 1728; Hervorhebungen C.v.d.S.

3 Ders., TB I, Heft 31 und 34.

4 Rekonstruktion bei: Honig, Musils Pline fiir einen satirisch-utopischen Experimen-
talroman Land iiber dem Siidpol oder Der Stern Ed, S. 293-324.

5 Musil, TB 1, S. 816, 692 1.
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zeitig erschienen ihm die Karikaturen des Mann obne Eigenschaften iiberholt:
»Wie unmodern ist schon mein Vorkriegsgeneral!«6 Musil bemiihte sich, der
politischen Situation innerhalb der Parallelaktion Rechnung zu tragen, indem
er die Ereignisse von 1933 in denjenigen von 1914 spiegelte, Kakanien zur Utopie
verbrimte oder die Figur des jiidischen, Werfel karikierenden Dichterpazifisten
Friedel Feuermaul, den soeben die letzten Kapitel des zweiten Teilbandes einge-
fithre und auf das Heftigste attackiert hatten, wieder aus dem Roman zu entfer-
nen trachtete.” Angesichts der Rassenideologie der Nationalsozialisten war diese
Karikatur ebenso ein No-Go wie das Theorem der menschlichen Gestaltlosigkeit,
dessen unheimliche Richtigkeit die politischen Ereignisse gerade bewiesen.®
Mittendrin im Schlamassel steckte zudem die Kategorie der Méglichkeit: »Mo-
ral war fiir ihn [Ulrich] weder BotmifSigkeit, noch Gedankenweisheit, sondern
das unendliche Ganze der Moglichkeiten zu leben.«® Das Plidoyer fiir alter-
native Lebensentwiirfe, das sich urspriinglich gegen die biirgerlichen Habitus-
formen gerichtet hatte, legitimierte nun plotzlich das Hitler-Regime. Hinzu
kam, dass Musil nur sehr langsam schrieb, sich mit der Zeitsatire aber auf eine
literarische Form eingelassen hatte, die extrem durch den unmittelbaren realen
Kontext bedingt ist. Nach der Machtergreifung der NSDAP kollidierten nun
die charakeeristischen Méglichkeiten von 1933 mit denjenigen von 1914, sodass
schliefSlich die urspriingliche satirische Intention des Mann ohne Eigenschafien
kollabierte. Diese Widerspriiche, in die sich Musil spitestens ab 1933 verstricke
sah, stellten letztlich eine zu grofle Hypothek dar: Der Mann ohne Eigenschaften
blieb Torso.™°

Das Hitler-Regime, das die iiberwiegende Mehrheit der modernen Kunst-
schaffenden in die Emigration zwang, (zer-)storte denn auch die satirische Evo-
lution der literarischen Moderne, 1918-1933, effektiv. Zwar entfaltete auch nach
1933 noch die produktive Positivitit der satirischen Formen ihre Kraft: Kraus
publizierte Die Fackel und schrieb an der Dritten Walpurgisnacht (1952); Brecht
verfasste Schweyk im zweiten Weltkrieg (1943); Heinrich Mann experimentierte
in Lidice (1943) mit der Schwejk-Figur; Piscator riickte Brecht notorisch fiir
einen Schwejk-Film auf die Pelle; Kracauer veroffentlichte Jacques Offenbach
und das Paris seiner Zeit (1937); Benjamin formulierte den Essay Eduard Fuchs,
der Sammler und der Historiker (1937) und bewarb, als der Dreigroschenroman

6 Ebd., S.726, 841.
7 Fanta, Krieg. Wahn. Sex. Liebe, S. 34f., 129138, 93-100.
8 Ebd., S.129-147.
9 Musil, MoE 1, S. 1028.
10 Fanta, Krieg. Wahn. Sex. Liebe, S. 129-147.
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erschien, Brecht als marxistischen Satiriker. Zu nennen wiren aufSerdem etwa
Dablins Babylonische Wandrung oder Hochmut kommt vor dem Fall (1934), Meh-
rings Miiller. Chronik einer deutschen Sippe von lacitus bis Hitler (1935), Oskar
Maria Grafs Anton Sittinger (1937) oder Klaus Manns Mephisto (1936), angestif-
tet von Kesten.™

Trotz dieser illustren Reihe satirischer Zeugnisse flaute die Konjunktur der
satirischen Formen eindeutig ab. Lediglich die symptomatischsten Fille: Die
Fackel serbelte dahin und Kraus verlegte sich stirker auf das Theater der Dich-
tung; Kistner stellte im Dritten Reich auf Humor um; Déblin imaginierte in
der Amazonas-Trilogie (1937/8) Siiddamerika; Thomas Mann zog es mit joseph
und seine Briider (1933/4/6/43) in alttestamentliche Gefilde; Tucholsky beging
im schwedischen Exil Selbstmord. Indem die NSDAP den deutschen Literatur-
markt regulierte, entzog nicht nur im Fall von Musil die erzwungene zeitliche
und/oder riumliche Distanz der Satire das reale Substrat, fehlte nicht nur Musil
ein verstehendes und/oder zahlendes, nicht selten jiidisches Publikum, das bald
darauf die Schoah ausmerzte. 1933 wurde ein kiinstlerisches Milieu zerschlagen,
in welchem die Satire zuerst den progressiven und dann den modischen Takt an-
gegeben hatte — die Avanigarde der satirischen Formen zur satirischen Atmosphdre
umfunktioniert und damit allmihlich erschdpft worden war. Sukzessive suchte
sich danach die literarische Kreativitit im Exil neue Stoffe und Formen, allen
voran den Historienroman. Nach 1933 waren ihrerseits die satirischen Formen in
der Krise, wenn auch nicht so, wie dies Adorno in Juvenals Irrtum argumentiert.

Die Umwilzungen im literarischen Feld ab 1933 lassen sich eindriicklich
anhand einer Gruppe meist jiingerer Autorinnen skizzieren, die in der spiten
Weimarer Republik mit satirischen Texten fiir Furore gesorgt hat: Satirikerin-
nen ihrem Selbstverstindnis nach — nicht Ironikerinnen! —, die mit den sati-
rischen Formen das passende Kunstaccessoire zum neusachlichen Habitus der

Neuen Frau entdeckt hatten.” Am lingsten blieb Irmgard Keun der Satire ver-

11 Zur Satire von 1933-1945 siche Braese, Das teure Experiment; zudem Tauscher,
Literarische Satire des Exils gegen Nationalsozialismus und Hitlerdeutschland ; Nau-
mann, Zwischen Trinen und Gelichter. Zur Satire im Dritten Reich siche Merziger,
Nationalsozialistische Satire und »Deutscher Humor«.

12 Tergit, Etwas Seltenes tiberhaupt, S. 118; Keun, Das Werk, Bd. 3, S. 7; Kaléko, Simt-
liche Werke und Briefe, Bd. 1, S.223. Baum, Es war alles ganz anders, S. 433, reiht
sich selbst sowohl in die satirische (Kraus) als auch in die ironische Ahnengalerie
(Thomas Mann) ein, beschwort aber als literarische Heimat immer wieder die Ull-
stein-Redaktion, wo »all diese[] gescheiten, witzigen, aufgeweckten Menschen, die
die Kopfe zur Tiir hereinsteckten und den neusten Witz von morgen in Umlauf
setzten, sich iiber jeden lustig machten, auch iber sich selber, und jede gespreizte
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pflichtet. So erschien bei Querido die Nazi-Satire Nach Mitternacht (1937), in
D-Zug dritter Klasse (1938) traten die satirischen Formen deutlich zuriick und in
Kind aller Linder (1938) waren sie ginzlich verschwunden; ab 1936 war Keun
tibrigens mit Roth liiert, der sich von der satirischen Matrix bereits gegen Ende
der Weimarer Republik verabschiedet hatte. Erika Mann, die 1933 mit ihrem Ka-
barett Die Pfeffermiihle nach Ziirich ausgewichen war, musste ihr Bithnenpro-
gramm fortwihrend entpolitisieren, um in der Schweiz und international auf-
treten zu kénnen: »Alles, was wir sagen wollten, mufSte allgemein verstindlich
gesagt sein, einem jeden zuginglich. [...] Es sollte fiir Ziirich ebenso méglich
sein wie fiir Bratislava, so sehr wie fiir Amsterdam.«3 Vom beiflenden Witz der
Kulturbetriebssatire Kisebier erobert den Kurfiirstendamm (1931) rettete Gabriele
Tergits spektakuldrer Gesellschaftsroman Effingers (1951), formuliert ab 1933 in
diversen Hotelzimmern, lediglich die diagnostische Prizision. Vicki Baum, die,
eine Generation ilter, den satirischen Ton aus Wien mitimportiert hatte, schrieb
Hotel Shanghai (1939) auf der Basis derselben Kontraktionstechnik, die sie fiir
ihren Weimarer Bestseller Menschen im Hotel (1929) genutzt hatte; Hotel Shang-
hai verzichtete jedoch komplett auf satirische Formen. Und in Mascha Kalékos
Gedicht- und Prosaband Kleines Lesebuch fiir Groffe (1934) dominierte klar das
melancholische Element, wihrend im ersten Gedichtband der jungen Autorin,
Das lyrische Stenogrammbeft, erschienen im Januar 1933, sozusagen kurz vor Tor-
schluss, die Satire noch der Melancholie die Waage gehalten hatte.™
Gewissermaflen ein Herbsigedicht aus dem Lyrischen Stenogrammbeft versinn-
bildlicht auf engstem Raum die Lage der satirischen Formen um und nach

1933 wie wohl kein zweiter Text der literarischen Moderne, 1918-1933. 1931 war

Wiirde durch ihr Lachen tdteten. Wie es nicht anders sein kann, waren wir aus-
gesprochene Zyniker [...].« Erika Mann umschreibt implizit diesen »neuen Typ
Schriftstellerin« als »die Frau, die Reportage macht« und »Humor und Klugheit«
besitzt. Siehe E. Mann, Blitze iiberm Ozean, S. 85. Thr Kabarett Die Pfeffermiihle
stellt sie in die Tradition von Wedekind bis Tucholsky, wobei das erste Programm,
das am 1. Januar 1933 in Miinchen uraufgefiihrt worden ist, »den Versuch machte[],
die Dinge als licherlich hinzustellen, die uns licherlich vorkamen, und fur die zu
werben, um die es uns zu tun war«. Siehe ebd., S.113. Zur Neuen Frau siche das
Jahrbuch zur Literatur der Weimarer Republik, Bd. 5; Flemming, »Neue Frau«?,
S. 55—70.

13 E. Mann, Blitze iiberm Ozean, S. 114.

14 Nach dem Zweiten Weltkrieg beriicksichtigte Kaléko die satirischen Formen wieder
stirker, v.a. in Verse fiir Zeitgenossen (1958). Als Das lyrische Stenogrammbeft nach
dem Zweiten Weltkrieg erneut aufgelegt wurde, integriert in Kleines Lesebuch fiir
Groffe, ersetzte man den karikaturistischen Umschlag der Erstausgabe durch ein po-
etisierendes Design. Auch so verga8 man die satirische Moderne, 1918-1933. Vgl. die
Umschlagabbildungen in: Kaléko, Simtliche Werke und Briefe, Bd. 1, S. 5, 215.
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das Gedicht im Berliner Tageblatt vorabgedruckt worden. Die Zeitschriften-
Fassung besitzt acht Strophen, von denen die ersten vier ein tristes Bild der
okonomischen Situation des lyrischen Ichs zeichnen: »Der Sommers, d.h. die
Zeit ohne Existenzsorgen, »ist schon lange fortgezogen, »der Geldbrieftriger«
ging »auch vorbei«, »der Hauswirt wird allmihlich ungeduldigg, weil die Miete
iiberfillig ist, »meine Winterjacke ist leicht defekt«. Beim lyrischen Ich handelt
es sich tendenziell um eine Autorin, die »ganz allein« wohnt, auf »Kino«-Besu-
che und, im Unterschied zum »reichen Manng, auf »Biicher«-Lektiire verzichten
muss und die sich weder Essen noch Brennmaterial fiir ihren »Herd« leisten
kann. Die Situation wirkt ausweglos, irgendwo ist die Autorin »auf tote[] Ne-
bengleise[]« geraten, wihrend Privilegiertere im »Expreffzug« in den Siiden rei-
sen — vielleicht nach Italien, wo seit Goethe Zitronen und Poesie blithen. Unter
diesen prekiren Umstinden fille der Autorin das »lyrische[]« Dichten schwer,
denn entgegen der landldufigen Meinung fordert materielle »Armut« nicht die
Phantasie. Trotzdem nimmt die Autorin ihren Mut zusammen und tippt auf
der »Schreibmaschine« — immerhin — ein »Feuilleton«. Und weil ein klassisches
Natur- bzw. » Herbstgedichi« »bei leergebranntem Herd und dito Magenc ja nicht
kreiert werden kann, stellt das Gedicht, wie es im Berliner Tageblarr abgedrucke
worden ist, selbst eine Satire dar, die sich a) iiber zwei biirgerliche Klischees
lustig macht — Kunst benétige kein Geld, sie mache aber reich — sowie b) iiber
die Honorarvorstellungen der Verlage, indem die redaktionelle Klammerbemer-

kung die erste Pointe pseudosolidarisch bekraftigt:

[...]

Ich kénnte, wenn ich konnte, manches sagen,
Doch Armut ist der Giiter hochstes nicht;
Bei leergebranntem Herd und dito Magen
Schreibt man nicht mal ein lyrisches Gedicht.

Ich setZ mich mutig an die Schreibmaschine
Und hoffe auf ein kleines Feuilleton.

Die Leser glauben, dass man gut verdiene

Am Kuss der Muse. (Falsch! — Die Redaktion.)

— Im Kino bin ich lange nicht gewesen,
Und Biicher kaufen ziemt dem reichen Mann.
Ich darf noch hochstens eigne Werke lesen.

Was man wohl kaum Vergniigen nennen kann.
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Es soll ja irgendwo noch Leute geben,

Die im Expreffzug nach dem Stiden reisen.

— Mein Schicksal rollt auf toten Nebengleisen
Und Zugverspitung hat dies bifichen Leben ..."

GewissermafSen ein Herbstgedicht stellt in der Zeitschriften-Fassung einen ty-
pischen Text der literarischen Moderne, 19181933, dar. Das Gedicht ruft mit
Schreibmaschine, Feuilleton, Kino, (Fern-)Verkehr, Okonomie und Neuer Frau
neusachliche Topoi auf. Es ist aus satirischen Jamben gebaut und parodiert die
biirgerliche Naturpoesie (» Gewissermaffen«); montiert Phrasen wie die Klam-
merbemerkung der Redaktion; engagiert sich sozial, obzwar tendenziell auf der
Formebene. (Kaléko hat mit ihren satirischen Texten in der Weimarer Republik
denn auch gutes Geld verdient.)'® Allein, indem fiir die Buch-Fassung die dritt-
letzte Strophe gestrichen wurde, verindert sich das Gedicht grundlegend. Denn
nun setzt sich die Autorin nicht mehr mutig an ihre Schreibmaschine, ver-
fasst kein Feuilleton, um es bei einer Redaktion einzureichen, die es allenfalls
schlecht, dafiir witzig bezahlt. Stattdessen klagt im Lyrischen Stenogrammbeft
jetzt eine Kiinstlerin ihre Existenzsorgen. Einsam in ihren vier Winden droht
sie zu verstummen, weil sich kein »lyrisches Gedicht« erschaffen lisst, ohne dass
auch hierfiir die materiellen Bedingungen gewihrleistet sind. In diese trostlose
Lage gerit die Autorin — die mithin den modernen Kiinstlerinnen-Habitus des
Exils andeutet — erst, nachdem Kaléko sie von der sazirischen Atmosphiire in der
Redaktion isoliert hat. Kaléko entnimmt die Autorin damit auch der satiri-
schen Atmosphdire im Romanischen Café, in dessen Kiinstlerszene Kaléko selbst
verkehrte,”” und entfremdet sie dem literarischen Feld der satirischen Moderne,
1918-1933: die Lyrik dem satirischen Stenogramm.

Die Satirikerinnen der Weimarer Republik sind erst noch genauer zu unter-
suchen. Vermisst man die Satire in ihren literatursoziologischen und gattungs-
dsthetischen Zusammenhingen, wartet in allen Zeitriumen viel Forschungs-

arbeit.

15 Ebd., S.19; Bd. 4, S. 14 [Rekonstruktion C.v.d.S.].
16 Rosenkranz, Mascha Kaléko, S. 36, 40, 47.
17 Ebd., S.31-33; auch E. Mann, Blitze iberm Ozean, S. 84f.
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