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Bertolt Brechts Lesung von An die Nachgeborenen

(1953)

Historischer Kontext und vortragstheoretische Implikationen

Abstract

We have only one audio recording of Bertolt
Brechtreciting his own poetry: hisreading of the
poem An die Nachgeborenen from December
1953 for Swedish Radio in Stockholm. This stu-
dioreading has been widely distributed on audio
recordings and on the Internet, even though it
has remained largely unnoticed in Brecht-Re-
search to this day. This contribution outlines

the historical context of this recording and ad-
dresses aspects that are particularly revealing
from the perspective of a theory of literary reci-
tation: the recitation format, the recitation style,
the deviations from the recitation template, the
realization of meter and rhythm, the recitation
voice, and finally the underlying recitation aes-
thetic and poetological conception.

1. Die Tonaufnahme im historischen Kontext

Tonaufnahmen mit Brechts Stimme sind vergleichsweise selten - im Unterschied zu Auf-
nahmen anderer namhafter Autoren wie Gottfried Benn und Thomas Mann. Aus der Zeit
vor 1945 sind lediglich zwei kommerzielle Schellackplatten aus dem Jahr 1929 mit Songs
aus der Dreigroschen-Oper zur Musik von Kurt Weill erhalten: Die Moritat von Mackie
Messer und Das Lied von der Unzuldnglichkeit menschlichen Strebens; aufserdem aus einer
Rundfunk-Aufnahme von Die Mafinahme aus dem Jahr 1931 einige kurze Repliken des
jungen Genossen, gesprochen von Brecht; schliefllich der Kdlbermarsch Hinter der Trommel
her, also die Parodie des Horst-Wessel-Lieds, als Klavierlied vertont von Paul Dessau, in
einer Privataufnahme aus der kalifornischen Zeit, vermutlich aus dem Jahr 1943.

Aus der Zeit nach 1945 haben sich Aufnahmen von Brechts Auftritt vor dem Kon-
gressausschuss zur Untersuchung »unamerikanischer« Aktivititen in Washington am
30. Oktober 1947 erhalten, sowie einige Ansprachen, u. a. auf DDR-Schriftstellerkongres-
sen und zur Entgegennahme des Stalin-Friedenspreises in Moskau 1955, ferner Ausschnitte
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aus Rundfunkgesprdachen und Mitschnitte von Probenarbeiten zu Das Leben des Galilei
und Strittmatters Am Katzengraben am Berliner Ensemble aus dem Jahr 1955/56', schlief3-
lich eine Aufnahme seiner Lesung von An die Nachgeborenen aus dem Jahr 1953.

Diese 430-miniitige Aufnahme verdiente einen Ehrenplatz in jeder literarischen Dis-
kographie von Dichterstimmen. Nach ihrer erstmaligen Ausstrahlung im Stockholmer
Rundfunk am 13. Dezember 1953 wurde sie im Tonband-Archiv des Berliner Ensembles
aufbewahrt (heute im Brecht-Archiv), zusammen mit Mitschnitten von Ansprachen und
Rundfunksendungen.? Eine Kopie der Aufnahme befand sich im Frankfurter Suhrkamp-
Verlag, den Brecht seit 1946 beauftragt hatte, sein Werk »in allen kiinstlerischen, recht-
lichen und finanziellen Angelegenheiten« im Westen zu vertreten (Hecht 2007, 53). Die
Aufnahme wurde wiederholt im DDR-Rundfunk gesendet, so etwa in einer Brecht-Sendung
im Jahr 1957 sowie in einer Sendung der Reihe Stimmen der Dichter der Berliner Welle im
Mai 1965. Auch auf Vinyl-Sprechschallplatten wurde sie in der DDR und in der Bundes-
republik verdffentlicht, spater auf MC-Kassette, auf CD und auf Internetplattformen wie
beispielsweise Lyrikline.

Vermutlich wadre An die Nachgeborenen auch dann das »bekannteste und meistzitierte
aller Brecht-Gedichte« geworden (Schoeps 2001, 274), wenn es eine solche Aufnahme mit
Brechts Stimme nicht gegeben haitte. Die Elegie - zwischen 1934 und 1938 im ddnischen
Exil entstanden und erstmals 1939 in Die neue Weltbiihne (Paris), dann im selben Jahr in
Kopenhagen in der Sammlung der Svendborger Gedichte veroffentlicht - hatte auch ohne
Brechts Stimme ihren Weg zu den Lesern gefunden und ware ein »Ohrwurm« geworden
(Knopf 1996, 195), allein schon durch die vielen Abdrucke in Textauswahlen und Lyrik-
anthologien nach 1945. Viele ihrer Verse und Wortpragungen - wie »Wirklich, ich lebe in
finsteren Zeiten«, »wo ein Gesprdch {iber Biume fast ein Verbrechen ist«, »Gedenkt unsrer/
Mit Nachsicht« - sind zu gefliigelten Worten im Sprachschatz gebildeter Zeitgenossen ge-
worden, wie sonst nur Formulierungen aus Luthers Bibeliibersetzung und Goethe- und
Schiller-Verse. Die Tonaufnahme von Brechts Lesung hat freilich schon deshalb einen be-
sonderen Rang, weil sie singuldr geblieben ist und keine weiteren Gedicht-Lesungen des
Autors auf Tontrdgern existieren. Sie ist ein einzigartiges Dokument fiir Brechts Vortrags-
weise lyrischer Texte und seine vortragsdsthetische Konzeption, mit der er eine eigene
markante Position in der Geschichte der literarischen Vortragskunst einnimmt.

Dieser Sonderstellung der Aufnahme von Brechts Lesung steht unsere eigentiimliche
Unkenntnis tiber Ort und Zeit ihrer Entstehung gegeniiber. Vergebens sucht man in der
Brecht-Forschung dariiber nach Aufschluss. Schon {iber das Datum der Aufnahme existie-
ren unterschiedliche Annahmen. Wurde bei einer Wiederveroffentlichung auf einer Litera-
Sprechschallplatte der DDR (1977/78) das Jahr 1955 als Entstehungszeit angegeben, so hat
man sich bei neueren Wiederveroffentlichungen auf den 13. Dezember 1953 verstandigt.

1 Kirzlich auf CD erstmals vollstandig veréffentlicht: Suschke 2021.
2 Brecht-Archiv, Band Nr. 32.
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Doch auch dieses Datum ist falsch, wie sich erweisen wird. Einen Hinweis auf Entstehung
und Kontext der Tonaufnahme hat Werner Hecht aufgrund von Archiv-Studien in seiner
Brecht-Chronik gegeben (Hecht 1997; Hecht 2007a). Er paraphrasiert dort einen Brief von
Ruth Berlau an Kithe Riilicke, Brechts Regieassistentin in seinen Berliner Jahren:

9. November 1953, Montag. Ruth Berlau bittet Kadthe Riilicke um Bs neue
Berliner Adresse und Telefonnummer. Sie sollte bei B veranlassen, daf} er das
Gedicht »>An die Nachgeborenen« auf Tonband spricht und Erwin Leiser (fiir
den Rundfunk) zur Verfiigung stellt, der in Schweden eine Kampagne fiir die
Verleihung des Nobelpreises vorbereitet. (Hecht 1997, 1086)

Ruth Berlau, die langjdhrige Mitarbeiterin von Brecht und in diesen Jahren mit Archiv und
Fotodokumentation des Berliner Ensembles befasst, und Erwin Leiser, der deutsch-schwe-
dische Kulturredakteur, Schriftsteller und Filmemacher, waren also die treibenden Krafte
beim Zustandekommen der Aufnahme.

Erwin Leiser, 1923 in Berlin geboren, hatte nach der Reichspogromnacht vom 9. auf
den 10. November 1938 Deutschland verlassen und war nach Schweden emigriert. Nach
dem Studium in Lund war er von 1950 bis 1958 Feuilletonredakteur des schwedischen
Regierungsorgans Morgon-Tidningen. Schon vor dieser Zeit suchte er Kontakte zu deutsch-
sprachigen Schriftstellern, die er ins Schwedische {ibersetzte (u. a. Brecht, Friedrich Diir-
renmatt, Max Frisch und Nelly Sachs).? In einem Brief an Peter Suhrkamp vom 22. Juni
1958 blickte er auf seine Begegnungen mit Brecht zuriick:

[...ich] setze mich seit zehn Jahren fiir Brecht in Skandinavien ein. Ich traf ihn
das erste Mal in Zirich 1948 und das letzte Mal in Mailand 1956, ich veroffent-
lichte eine Reihe von Aufsatzen iiber ihn und arbeite seit ldngerer Zeit an einer
Brechtmonographie. Er selbst war an diesem Plan nicht uninteressiert, weil
hier eine jlingere Generation - dieselbe wie Strehlers - zum Worte kam, mit
einer anderen Distanz und anderen Ausgangpunkten als den iiblichen, und
filhrte wahrend der Jahre 1953 bis 1955 eine Reihe von voraussetzungslosen
Gesprdche mit mir, die fiir meine Brechtauffassung nattirlich ausschlaggebend
sind. Ich gab 1955 eine Auswahl seiner Gedichte mit eigenem Vorwort und
grosstenteils eigener Ubersetzung heraus, »Sanger mellan krigens, in dem FiB:s
Lyrikklub, einem Tochterunternehmen von Tiden, und 1956 die Kalenderge-
schichten bei Tiden (>César och hans legiondr(, wo vorher bereits die >Drei-
groschenoper« erschienen war. (DLA Marbach, Leiser 1958)

3 Autoren-Notiz auf dem Umschlag zu Leiser 1995.
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Die Rezeption von Brechts Werk wurde in Schweden wie in anderen westeuropdischen
Landern allerdings durch seine ambivalente Haltung gegeniiber den Arbeiteraufstinden am
17. Juni 1953 und deren Niederschlagung durch russische Panzer empfindlich gestort. Die
Wogen der Entriistung gingen hoch, als Brechts Ergebenheitsadresse gegeniiber der SED
in einem Brief an den Staatsratsvorsitzenden Walter Ulbricht vom 17. Juni 1953 bekannt
wurde. Da das Neue Deutschland gegen seinen ausdriicklichen Willen nur den letzten Satz
seines Schreibens abgedruckt hatte, war die Pointe seiner Position untergegangen: einer-
seits eine grundsatzliche Solidaritat mit der SED und der Sache des Sozialismus, ohne die
er gar keine Chance gehabt hatte, in der DDR o6ffentlich das Wort zu ergreifen; andererseits
ein Verstandnis fiir die Forderungen der Aufstdndischen und das Pochen auf Aussprache
und Reformen, verbunden mit dem Gefiihl, dass man die Arbeiter zu aktiverer Mitarbeit
hinzuziehen miisse, um »jetzt auf einer breiten Grundlage bei uns den Sozialismus auf-
bauen« zu konnen (Hecht 2013, 215). Brecht ging so weit, in Diskussionen mit Mitarbeitern
des Berliner Ensembles und in Besprechungen der Akademie der Kiinste sowie in nichtver-
offentlichten Gedichten die gescheiterte Aufarbeitung der Nazi-Vergangenheit in der DDR
als Grund fiir die Unruhen zu bezeichnen. Damit stellte er sich gegen die offizielle Lesart
des Regimes, wonach angeblich {iber die Grenze eingedrungene Westberliner Nazi-Grup-
pen fiir die Aufstinde verantwortlich waren (vgl. Hecht 2013, 185-187).

Erwin Leiser glaubte, als Vertreter eines neutralen Landes wie Schweden und als Kultur-
redakteur des sozialdemokratischen Regierungsorgans Morgon-Tidningen dazu beitragen
zu konnen, ein differenzierteres Bild von Brechts politischer Haltung publizistisch zu ver-
mitteln. Bei einem Aufenthalt in Berlin im Herbst 1953 suchte er das Gesprdch mit dem
Dichter in Weiflensee und zeigte ihm einen Artikel, in dem er geschrieben hatte, Brecht
habe sich zwischen die Stiihle gesetzt und befinde sich in einem Niemandsland zwischen
Ost und West. Daraufhin habe Brecht geantwortet: »Das muf} berichtigt werden. Ich sitze
auf einem Stuhl, im Osten. Aber er wackelt. Er hat nur drei Beine.« (Leiser 1966, 22-23)*
Brecht erlduterte Leiser in einem Brief vom 6. Oktober 1953 seine Haltung gegeniiber Partei
und Aufstdndischen. In dhnlichem Sinne hatte er sich bereits am 1. Juli gegeniiber seinem
Freund und Verleger Peter Suhrkamp geduflert, doch entgegen seiner Erwartung unterblieb
die Verdffentlichung im Westen (Leiser 1966, 23). Leiser hingegen iibernahm Brechts Er-
kldarung in einem Zeitungsartikel am 11. Oktober 1953 in Stockholm sowie in mehreren
publizistischen Beitrdgen in der Folgezeit.® Er wurde, wie er in seiner Autobiographie Gott
hat kein Kleingeld. Erinnerungen formulierte, zum »Chronisten« von Brechts 17. Juni 1953
(Leiser 1993, 171).

4 Ineinem weiteren Brecht-Portrat fligt Leiser eine wichtige Facette hinzu: »Beim letzten Gesprach in Berlin sagte er
[Brecht], daB der Stuhl nicht mehr wackele, und fligte nach einer kurzen Pause hinzu: >Aber viele meinen: so, wie
ich sitze, soll man nicht sitzen«.« (Leiser 1990, 171).

5 Den Orginalwortlaut dieses Briefes veréffentlichte Leiser erst 1966 in der Schweiz, um »dem Brecht-Portrat von
Gunter Grass in dem Stiick »Die Plebejer proben den Aufstand« die Wahrheit gegentiberzustellen.« (Leiser 1993,
169-181, bes. 169-170; vgl. Leiser 1966, 22).
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Auch Leisers Brecht-Feature im Stockholmer Rundfunk muss im Kontext seiner Ver-
suche gesehen werden, Verstindnis fiir den Dichter und Theaterrevolutiondr Brecht in
Schweden und dariiber hinaus in Westeuropa zu erwecken. Unmittelbarer Anlass war die
schwedische Urauffilhrung von Das Leben des Galilei, von der er Ausschnitte in seine
Sendung einbaute. Von Brecht und dem Berliner Ensemble hatte er bei seinem Berlin-Auf-
enthalt Tondokumente aus der Weimarer Republik und aus dem amerikanischen Exil auf
Schellackplatten und Tonbadndern erhalten (Leiser 1993, 173). Was ihm fehlte, war ein
aktuelles Tondokument der Stimme des Dichters. Gegeniiber Ruth Berlau soll er im Zuge
der Vorbereitungen geduflert haben: »Eine Brecht Radiostunde ohne Brechts Stimme macht
mich ldcherlich!«®

Nach der Programmankiindigung in einer grofen Wochenzeitung wurde Leisers Sendung
am Sonntag, den 13. Dezember zwischen 22:30 Uhr und 23:15 Uhr ausgestrahlt: Balladen
om Bert Brecht. Ett program av Erwin Leiser [Die Ballade von Bertolt Brecht. Ein Programm
von Erwin Leiser]. In einer Programmzeitung des Rundfunks konnte man vorab Ausziige
aus der von Leiser angefertigten schwedischen Ubersetzung von An die Nachgeborenen
lesen. Leiser hatte diesen Abdruck veranlasst, als er noch nicht sicher sein konnte, dass er
das Tonband mit Brechts Lesung aus Berlin rechtzeitig fiir seine Sendung erhalten wiirde.”

Eine Tonband-Aufnahme von Leisers vollstindiger Sendung im Stockholmer Rundfunk
liegt im Hans Bunge-Archiv der Berliner Akademie der Kiinste; Leiser hatte sie selbst nach
Berlin geschickt.® In dem zweistiindigen Radio-Feature tritt er als Sprecher und Moderator
auf und présentiert eine Reihe von dlteren und neueren Tonaufnahmen, wie Lotte Lenyas
Songs aus der Dreigroschenoper, Ausschnitte aus der schwedischen Galilei-Auffiihrung,
Songs aus dem Galilei auf Deutsch, weiterhin Songs aus Mutter Courage und dem Kau-
kasischen Kreidekreis, gesungen von Helene Weigel, Ernst Busch und Kathe Kiihl, dann
Ausschnitte aus der Rundfunkproduktion von Die Mafsnahme mit der Musik von Hanns
Eisler und von Brechts Auftritt vor dem Ausschuss unamerikanischer Aktivitdten sowie
ein Ausschnitt von Charles Laughtons Galilei-Darstellung auf Englisch, schliellich - als
Hohepunkt - die integrale Wiedergabe von Brechts Lesung An die Nachgeborenen ver-
bunden mit der Lesung einer schwedischen Ubersetzung der ersten Strophe.? Leiser gelingt
es, Brechts Theaterinnovationen auf packende Weise horbar zu machen - vor allem das
gestische Sprechen und den Einsatz von Songs und Biihnenmusik. Den Zuhorern sollte
vermittelt werden: Hier war eine neue anspruchsvolle und mitreifiende Theaterform ent-
standen, die es vorher so nicht gegeben hatte.

6 Kolportiert von Ruth Berlau, inihrem Brief an Bertolt Brecht am 3. November 1953, Brecht-Archiv, 972/21.
7 Vgl. Ruth-Berlau-Archiv in der Akademie der Kiinste, 2190.

8  Hans-Bunge-Archiv in der Akademie der Kiinste, 68. Ob es sich um dasselbe Band handelt, das Leiser im Jahr 1958
an Hans Bunge schickte und fiir das sich dieser am 22. April 1958 bedankte (DLA Marbach, NachlaB Leiser 1958), ist
nicht mehr rekonstruierbar.

9  DieTonbanderliegenineinerdigitalisierten Fassungim Archiv der Akademie der Kiinste vor (Bunge_0068-01-2mp3).
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Bei den Vorbereitungen zu seiner Sendung konnte sich Leiser auf die Unterstiitzung
durch Ruth Berlau verlassen (vgl. Berlau 1987; Kebir 2006). Von Berlin aus hielt sie die
Kontakte zu Freunden und Institutionen in Ddnemark, Schweden und Finnland, die in
Kriegszeiten fiir Brecht und seine Familie lebenswichtig geworden waren. Auch fiir Leisers
Bitte um eine Tonaufnahme mit Brechts Stimme war sie die entscheidende Mittlerin. Wenn
sie gegentliber den Berliner Gesprachspartnern allerdings ihrem Anliegen dadurch Nach-
druck zu verleihen versuchte, dass sie auf die Absichten ihrer skandinavischen Freunde
hinwies, Brecht fiir den Nobelpreis fiir Literatur ins Gesprdch zu bringen, so ist doch sehr
fraglich, ob Leiser diese Absicht noch im November 1953 verfolgte. Er wusste, dass Brecht
aufgrund seiner zu einer Ergebenheitsadresse an Walter Ulbricht verkiirzten Auferung
vom 17. Juni 1953 angreifbar geworden war und fiir den Nobelpreis - vorerst zumindest -
nicht ernsthaft in Betracht kam.™

Am 9. Dezember sandte Ruth Berlau ein Telegramm an Leiser mit der Mitteilung, dass
die Tonbandaufnahme soeben nach Stockholm abgeschickt worden sei." Auch mit Charles
Laughton hatte sie Kontakt aufgenommen und dessen Einverstindnis fiir die Sendung
seiner Galilei-Tonaufnahmen erhalten. Die Aufnahme von An die Nachgeborenen muss
demnach spdtestens am 9. Dezember 1953, vielleicht schon am Vortag, dem 8. Dezember
in Berlin gemacht worden sein.'? Sie ist nicht, wie ich selbst einmal vermutet habe (vgl.
Meyer-Kalkus 2020, 718), im Berliner Rundfunk produziert worden, sondern wahrschein-
lich in Brechts Theater, wo entsprechende Aufnahmegerdte vorhanden waren.” Bereits im
Mai 1952 hatte Brecht ein Statement fiir eine politische Sendung von Radio Stockholm im
Berliner Ensemble auf Band gesprochen (vgl. Hecht 2007a, 110)." Kopien der Aufnahme
von Brechts Lesung schickte Leiser spdter sowohl an Hans Bunge nach Berlin als auch an
den Suhrkamp-Verlag in Frankfurt am Main.'

10 Brecht war unter den deutschsprachigen Kandidaten neben Hermann Broch bereits fiir den Literatur-Nobelpreis
des Jahres 1946 im Gesprach gewesen. Dieser wurde dann aber Hermann Hesse als einem Schweizer zugespro-
chen - »selecting a neutral Swiss as a way of recognizing German-language writing without choosing a German
author« (Wires 2008, 126-127). Die Griinde waren naheliegend: »Brecht's communism would have been trouble-
some [...]«. Immerhin erhielt erin seinem Todesjahr 1956 eine erneute Nominierung (Wires 2008, 139, Anm. 8).

11 DLA Marbach, Telegramm von Ruth Berlau an Erwin Leiser vom 9. Dezember 1953. Das von Werner Hecht zitierte
Schreiben von Ruth Berlau an Kathe Riilicke vom selben Tag (s.0.) muss demnach zuvor abgesandt worden sein. Ent-
weder lag die Aufnahme zu diesem Zeitpunkt schon vor oder Berlaus Mahnung hatte die erwiinschte prompte Wirkung.

12 Leiser kam einige Wochen nach der Sendung gegeniiber Berlau noch einmal auf das Tonband zuriick, in einem
Schreibenvom 26. Dezember 1953. Ruth-Berlau-Archiv in der Akademie der Kinste, 2190.

13 Werner Hecht legt sogar nahe, dass es im Berliner Ensemble ein »Aufnahmestudio« gegeben habe (Hecht 2007a, 110).

14 Beidem Text handelt es sich um Eine Einigung sowie Die gréBte Gefahr fiir Europa (GBA 23, 206). Die ergénzende
Information von Hecht ist allerdings falsch: »Nach Auskunft des schwedischen Journalisten Erwin Leiser, der sich
indiesen Tagenin Berlin aufhalt, gibt Bihm aufer diesen Texten auch eine Tonaufnahme mit, auf der er das Gedicht
»An die Nachgeborenenc«rezitiert.« (Hecht 2007a, 110).

15 DerSuhrkamp-Verlag wurde bei Wiederveréffentlichungen der Aufnahme im Westen, z. B. in der Anthologie Stim-
men der Dichter (Zeit-Magazin-Edition, hg. Eckart KleBmann, 1977), regelmaBig als Quelle und Lizenzinhaber im
Westen angegeben. Die Aufnahme erschien in KleBmanns Anthologie Gbrigens zeitgleich mit der Wiederverof-
fentlichung auf einer Litera-Sprechplatte in der DDR.
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Von Zuhorer-Reaktionen auf Leisers Stockholmer Sendung wissen wir nichts. Leisers
eindrucksvolle Prasentation des Dichters und Theaterrevolutiondrs Brecht war - nach dem
Schock, den Brechts Stellungnahme zum 17. Juni ausgelost hatte - Teil einer Gegenbe-
wegung, die sich in der westeuropiischen Offentlichkeit zugunsten seines dichterischen
Werks zu formieren begann. Zumal die Gastspiele des Berliner Ensembles in Paris, Mailand
und London verdnderten die Rezeptionsbedingungen. Peter Suhrkamp konnte 1958 an Er-
win Leiser schreiben, dass eine »neue Situation« entstanden sei:

Sein [Brechts] Tod hat iiberall die Aufmerksamkeit auf dieses bedeutende
Oeuvre gelenkt, und erfolgreiche Auffilhrungen in Italien, New York und
London, nicht zuletzt die Gastspiele des Berliner Ensemble in vielen Stidten
Europas haben dabei mitgewirkt. Sie werden gewiss als ein Freund Brechts
meine Auffassung teilen, daf} damit in der Publikation sowie fiir Auffiihrun-
gen der Werke von Brecht eine neue Situation gegeben ist [...]."

Allerdings bezeichnet das Datum des 17. Juni 1953 einen Bruch in der &ffentlichen Wahr-
nehmung Brechts im Westen. Sein - wie immer auch politisch motivierter - Kotau vor
Walter Ulbricht, der SED und der russischen Besatzungsmacht 16ste in der Bundesrepublik
heftige Abwehrreflexe gegen sein Werk aus - bis hin zum Boykott von Theaterauffiihrun-
gen (vgl. Fuld 2012, 292-295). Eine kulturpolitisch einflussreiche Rolle zwischen den bei-
den deutschen Staaten konnte er, wie er selbst gegeniiber Ulbricht nach dem entstellenden
Zitat im Neuen Deutschland beklagte, nicht langer spielen. Die bitterbdsen Gedichte auf die
DDR-Staatsfithrung, die er zur selben Zeit fiir die Schublade schrieb, blieben unbekannt,
ebenso wie seine Stalin-Gedichte (vgl. Hecht 2007b, 255-256, 300). Das Kapitel Nobelpreis
war fiir seine skandinavischen Freunde vorerst abgeschlossen. Betrachtete er es selbst als
Entschddigung, dass er im Mai 1955 in Moskau den internationalen »>Stalinfriedens«-Preis
in Empfang nehmen konnte? Immerhin verschaffte ihm dieser Preis innen- und kultur-
politisch einen grofleren Spielraum in der DDR, doch briiskierte er damit vollends einen
grofen Teil der westeuropdischen Offentlichkeit. Hans Magnus Enzensberger hat in seinen
Frankfurter Poetik-Vorlesungen 1964/65 wohl den Punkt getroffen:

Bertolt Brecht, der einen guten Teil seiner List und seines Eigensinns darauf
verwendet hat, den Rollen zu entgehen, die man ihm von allen Seiten zuge-
dacht hatte, und der sich auf keine unter ihnen festlegen lief3, ist dafiir zwar
zundchst als Opportunist beschimpft, aber inzwischen langst zur mythologi-
schen Figur des Ketzers stilisiert worden [...]. (Enzensberger 2009, 22)

16 DLAMarbach, Brief von Peter Suhrkamp an Erwin Leiser vom 16. Juli 1958.



20 | POEMA 4.2026

2. Die Studio-Lesung als Vortragsformat

Vor dem Hintergrund dieser personlichen und politischen Situation ist die Versuchung
grof}, Brechts Lesung von An die Nachgeborenen mit anderen Ohren zu horen. Finden sich
in seiner Vortragsweise und Sprechhaltung Hinweise auf die besondere politische und so-
zio-kulturelle Situation, in der er sich im Winter 1953 befand?

Bei dem Vortragsformat dieser Aufnahme handelt es sich um eine Studio-Lesung (vgl.
Meyer-Kalkus 2020, 505-517; Meyer-Kalkus 2025, 74-75). Gegeniiber Live-Veranstaltungen
ist der Vortragsrahmen hier grundlegend verdndert: Brecht prasentiert seinen Text nicht in
Gegenwart der eigentlichen Adressaten seiner Lesung, sondern in Gegenwart von Studio-
Personal, von Tontechnikern, Mitarbeitern und Freunden, die ihn bei der Aufnahme unter-
stiitzen. Diese horen und sehen zwar seine Performance vor dem Mikrophon, reagieren
aber nicht als Publikum, sondern als Spezialisten, die an der Verbesserung der Aufnahme
arbeiten, sei es in direktem Austausch mit ihm, sei es in der Nachbearbeitung.

Mit Begriffen von Erving Goffmans mikrosoziologischem Ansatz liefle sich sagen, dass
bei Studio-Lesungen all jene rituellen Aspekte ausfallen, die Lesungen vor einem Live-
Publikum zu einem Interaktionsritual machen, also jene Aspekte, mit denen Akteure und
Zuhorer bzw. Zuschauer interagieren und sich wechselseitige Achtung bekunden, beim
Auftreten, Begriifen, Applaudieren, dem Austausch von Blicken, Gesten, verbalen und
extraverbalen Auferungen (vgl. Goffman 1986; Goffman 1981; Meyer-Kalkus 2025, 31-61).
Diese Aspekte definieren - aus einer soziolinguistischen und mikrosoziologischen Pers-
pektive betrachtet - den jeweiligen Vortragsrahmen, in den ein Vortrag eingebettet ist. Will
man den Performance-Begriff nicht verkiirzen, muss man Vortragsrahmen und Interak-
tionsrituale vor ko-prasenten Zuhorern in die Untersuchung einer Lesung mit einbeziehen.
Auch die Sprechhaltung einer Studio-Lesung - dies ist meine These - kann nicht verstan-
den werden ohne Riickbezug auf die Live-Performance in Interaktionsritualen.

Akustische Studio-Aufnahmen wie die vorliegende von Brecht reduzieren die Akteure
auf ihre akusmatischen Stimmen. Gesten, Mienen, Blicke und Korperbewegungen bleiben
unsichtbar, also jene Dimensionen, die bei Live-Veranstaltungen eine wichtige Funktion im
Sinne des von Goffman sogenannten Keying spielen, also der Modulation der emotionalen
und semantischen Bedeutung des Vorgetragenen (vgl. Goffman 1981, 160-196). Wie die
Akteure, so bleiben auch die eigentlichen Adressaten, also die Zuhorer, an die sich die Auf-
nahme richtet, bei Studio-Aufnahmen unsichtbar. Es ist schlechthin nicht vorhersagbar,
von wem und wann und wo eine Aufnahme einmal nachtrdglich angehort wird. Bereits in
den Rundfunk-Diskussionen der 1930er Jahre tauchte die Frage auf, ob sich die Akteure
bei ihrem Sprechen vor Studio-Mikrophonen nicht zumindest vorstellen miissen, wer ihre
Zuhorer sind und an wen sie sich wenden. So empfahl man etwa, so zu sprechen, als ob
man sich ans Ohr eines Freundes oder an einen im Zimmer versammelten vertrauten Zu-
horerkreis richtet, jedenfalls nicht an eine grofle Zuhorerschaft in einem Saal (vgl. Meyer-
Kalkus 2020, 510-511). Akteure wahlen fiir Studio-Lesungen denn auch Sprechhaltungen,
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die sie entweder schon einmal bei Live-Veranstaltungen erprobt haben oder die sie fiir das
Sprechen vor Mikrophonen im Hinblick auf virtuelle Adressaten eigens entwickeln. Dieser
eigentlimlich reduzierte und virtualisierte Vortragsrahmen erlaubt freilich, den Vortrag so
oft zu wiederholen und zu korrigieren, bis er dem gewlinschten Ergebnis einer reprodu-
zierbaren Aufnahme entspricht. Unter diesen Bedingungen ist seit Ende der 1920er Jahren
eine Studiokunst mit gut ausgehorten Aufnahmen nach dem jeweils letzten Stand der Ton-
technik entstanden (vgl. Winckel 1960, 129).

Was Brechts Sprechhaltung anbelangt, also die Art, wie er die virtuellen Zuhorer adres-
siert, so scheint sie am ehesten der vor einem vertrauten Auditorium von Freunden mit
vergleichbaren Erfahrungen zu entsprechen. Wir kommen dieser Sprechrolle ndher, wenn
wir lesen, wie Brecht im Jahr 1947/48 unmittelbar nach seiner Riickkehr nach Europa An
die Nachgeborenen vor einem Ziircher Freundeskreis vorgelesen hat. Der junge Max Frisch
hat eine solche Lesung in seinen Tagebuchaufzeichnungen festgehalten und gerade solche
Ziige von Brechts Sprechhaltung hervorgehoben, die einen Vergleich mit der der spateren
Studio-Aufnahme erlauben:

Schiichtern, nicht verkrampft, er ist kein andrer als zuvor und nachher, sei-
ne Stimme ist leise, ohne Verdnderung seines mundartlichen Klanges, fast
lispelnd, aber deutlich und genau vor allem im Rhythmus, scheinbar ohne
Betonung, sachlich, Worte zeigend, wie man Kieselsteine zeigt, Gewebe oder
andere Dinge, die fiir sich selbst sprechen miissen; Haltung eines Mannes,
der, seine Zigarre rauchend, genotigt ist, einen Text abzulesen, einfach weil
nicht jedermann diesen Text in der Hand hat; ungefdhr wie man einen Brief
vorliest: mitteilend. Und es stort nicht, wenn es klingelt, wenn ein weiterer
Besuch kommt. (Frisch 1976, 541)

Einige der von Max Frisch beschriebenen Charakteristika von Brechts Ziircher Lesung las-
sen sich unschwer in der Berliner Aufnahme sechs Jahre spater wiedererkennen: Ein zu-
riickhaltendes Sprechen in Zimmerlautstarke, eher leise als laut, mit charakteristischem
Augsburger Akzent, der keineswegs durch eine bewusst angestrebte >Hochlautung« der
Bithnenaussprache verdrangt wird, weiterhin eine nur geringe Kontrastbildung in den
prosodischen Artikulationsbereichen Betonung, Lautstdrke und Tonhohe, dafiir eine hohe
rhythmische Akkuratesse. Wichtig der Hinweis auf den sachlichen Ton der Lesung: Der
Vortragende liest seinen Text den Zuhorern gleichsam zur Information vor, wozu er nur
kurz seine Zigarre beiseitezulegen scheint.

Medientheoretiker konnten dieses Zeugnis im Anschluss an Friedrich Kittler als Beleg
fiir die These nehmen, dass Brecht nicht erst im Studio seine Lyrik mikrophon-affin vor-
gelesen habe, sondern dass seine letztlich von den Medien - und das heifit vom Sprechen
vor Studio-Mikrophonen - bedingte Sprechhaltung auch schon seine Autorenlesungen vor
ko-prasenten Zuhorern bestimmt habe, ein Beleg mithin fiir die Determinierung der Lyrik-
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Performance durch die neuen medialen Kommunikationsbedingungen (vgl. Meyer-Sicken-
dieck 2020, 1-10)."” Doch kdme eine solche Argumentation der rhetorischen Figur des
Hysteron-Proteron (das Spatere als Friiheres) gleich. Wiirde man doch unterschlagen, dass
Brecht seine Sprechhaltung nicht vor allem aus Griinden medialer Bedingungen - also mit
Riicksicht auf das Sprechen vor Mikrophonen in Rundfunk- und Schallplatten-Studios - ge-
wadhlt hat, sondern aus Griinden einer Vortragskonzeption, die sich deutlich gegentiber den
Konzeptionen der Lyrik-Lesung durch Autoren seiner Zeit absetzt.

Bereits in einem frithen Feuilleton-Text fiir die Augsburger Neuesten Nachrichten aus
dem Jahr 1919 hatte er sich mit den Optionen literarischer Lesungen auseinandergesetzt,
wobei er drei Vortragstypen unterschied: einen ironisch-spielerischen wie den von Thomas
Mann, einen emphatisch-ekstatischen wie den von Richard Dehmel und Else Lasker-Schiiler
(in gewisser Weise auch des Dichtergenies Baal in seinem Drama) und schlieflich einen
werkbezogenen Vortragstyp, bei dem die eigene Person im Hintergrund bleibt. Die Kunst
werde bei der letzten Option zur Tarnkappe, unter der der Vortragende verschwinde (vgl.
GBA 21, 36). Brechts eigene Position bleibt in diesen friihen Uberlegungen noch unent-
schieden. Mit wachsender Politisierung seiner Dichtung gewann er allerdings immer mehr
Abstand gegeniiber einer ironisch-spielerischen ebenso wie gegeniiber einer emphatisch-
ekstatischen Sprechhaltung. Die Exzesse des Dichtergenies Baal waren nach 1927 keine
Option mehr fiir ihn. Mit der Konzeption des gestischen Sprechens bildete er eine eigene
Vortragsasthetik fiir Schauspieler, Rezitatoren und vorlesende Autoren aus. In seinem Essay
Uber reimlose Lyrik mit unregelmifRigen Rhythmen schrieb er: »Der niichterne Ausdruck
schien mir keineswegs so unvereinbar mit dem Gedicht, wie oft behauptet wurde, fiir
einige der sozialen Funktionen, welche die Lyrik hat, konnten da neue Wege beschritten
werden.« (GBA 22/1, 364-365) Nicht das Sprechen vor Mikrophonen steht hier im Vor-
dergrund, sondern ein neues Verstandnis des kommunikativen Zwecks und der sozialen
Funktionen von gesprochener Lyrik.

Max Frisch hat in seinen Tagebuchaufzeichnungen aus den Jahren 1947/48 sehr genau
registriert, dass diese Vortragskonzeption mit den iberkommenen Lyrik-Lesungen von Au-
toren brach und etwas Neues darstellte:

Die iibliche Pause, die nach Vorlesung eines Gedichtes einzutreten pflegt, da
wir, sozusagen aus der Kirche tretend und plotzlich ohne Orgel, etwas ge-
blendet in die Welt zuriickkehren miissen, die halt sehr anders ist als die Poe-
sie - diese Pause ist nicht notig; das Gedicht, das wirkliche, hat die wirkliche
Welt nicht zu scheuen; es hilt stand, auch wenn es klingelt und ein unver-
muteter Gast kommt, der, wahrend wir noch den gleichen Kaffee in der Tasse
haben, von seiner vierjdhrigen Kerkerzeit berichtet. (Frisch 1976, 542-543)

17 Burkhard Meyer-Sickendieck argumentiert in diesem Sinne hinsichtlich der amerikanischen Lyrik und ihrer Per-
formance im 20. Jahrhundert.
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Mit dieser Konzeption schuf Brecht den denkbar grofiten Gegensatz zur Dichterlesung
als Kulthandlung, wie sie der George-Kreis, aber auch Rainer Maria Rilke und Else Lasker-
Schiiler pflegten. Brecht darf in der Geschichte der Vortragskunst des 20. Jahrhunderts
als der eigentliche Antipode zu George und Rilke betrachtet werden."™ Der Dichtungs-
vortrag sollte keine Gegenwelt gegeniiber der Alltagswirklichkeit aufbauen, alles »Nur-
Asthetische, [...] Nur-Ideologische« (Frisch 1976, 538) sollte vermieden werden. Was in
der George-Schule dazu diente, der Dichterlesung den Rang des Exzeptionellen zu sichern:
Festlichkeit, pseudo-sakramentale Handlungen und psalmodierender Vortragsstil, wurde
verworfen. Ein Einlullen des Bewusstseins und eine Versetzung in Traumwelten wurden
unterbunden.

»Ich propagiere Deklamation in offenem, unpfiffischem Ton, die Vermeidung sonorer
Kadenzen, Creszendis und Tremolos« (GBA 27, 49), heifit es in einer Notiz aus dem Jahr
1942, nachdem Brecht den bedeutenden Vortragskiinstler Ludwig Hardt im Exil in San-
ta Monica gehdrt hatte. Die »Sprechweise sei frei von pféffischem Singsang und jenen
Kadenzen, die die Zuschauer einlullen, so daft der Sinn verloren geht« (GBA 23, 83),
forderte Brecht dementsprechend von seinen Schauspielern im Kleinen Organon fiir das
Theater [1948]. Die Vortragenden sollten den Zuhérern die Vortragsvorlagen im Ubrigen
nicht durch illustrierendes Sprechen vorkauen und ihnen die eigene Wahrnehmungs- und
Denkanstrengung abnehmen. Weder sollten diese emotional tiberwadltigt noch {iberredet
werden. Schauspieler wie Vortragskiinstler sollten »einfach den Sinn der Worte ohne mehr
Gefiihl als das beim Sprechen sich eben einstellende herausarbeiten, dann erst kime der
Zuschauer wieder dazu, etwas zu empfinden und Speisen zu genieflen, die nicht ein an-
derer ihm schon vorgekaut hat« (GBA 22/2, 673). Gefiihle haben die Vortragenden also
nur insofern zu zeigen, als diese sich bei einem Sprechen von selbst einstellen, wenn
sie versuchen, den Sinn der Texte herauszuarbeiten. Doch heifft dies im Umkehrschluss,
dass Gefiihle nicht unterdriickt werden, damit der Vortragende unerschiitterlich und cool
erscheint. Vielmehr soll dieser mit den Zuhorern von gleich zu gleich sprechen, und dazu
gehort, dass er seine Erschiitterungsfahigkeit zeigt. Im dritten Teil von An die Nachgeborenen
unterstreicht Brecht die Klimax des Gedichts mit einer fiir seine Lyrik sonst ganz untypischen
Interjektion »Ach!«. So unscheinbar und sachlich sich seine Lesung auch gibt, so kunstvoll
und zugleich von verhaltener Emotionalitdt ist sie doch. Brechts Vortrag ist keine distanzierte
Lesung, wie sie Gottfried Benn zur selben Zeit fiir seine Lyrik-Rezitationen kreierte (vgl.
Meyer-Kalkus 2020, 862-867). Seine Stimme schwebt nicht unbeteiligt iiber dem Text. Zwar
spielt sie die Affekte nicht deklamatorisch aus, doch ldsst sie deren Erschiitterungspotenzial
in Phrasierung und Rhythmisierung widerklingen. Der Eindruck des Offen-Ungeschiitzten
wird durch die bayrische Dialektfarbung der Sprechweise noch verstdrkt, ebenso wie durch
eine stark behauchte Schonstimme mit hohen Anteilen des Kopfregisters. Zwar gebraucht

18 Brecht attackierte George denn auch als »offen konterrevolutiondr, d. h. nicht nur reaktionér. [...] George ist un-
sinnlich und setzt dafiir verfeinerten Kulinarismus« (GBA 26, 416).
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Brecht - entsprechend seines Augsburger Dialekts - das charakteristische gerollte >r¢, doch
nunmehr ohne alle Aggressivitdt, die seiner Aufnahme der Songs aus der Dreigroschenoper
(1928/29) ihre rabiat-zynische Aura verlieh. Zugewandtheit, Hoflichkeit, ja Freundlichkeit
gegeniiber den Zuhorern sind fiir Brecht fester Bestandteil des Sprachspiels der literari-
schen Vortragskunst. Von der exzentrischen Wedekind-Nachfolge seiner ersten 6ffentlichen
Auftritte war er damit endgiiltig geschieden.!?

Die von Frisch beschriebene Sprechhaltung Brechts bei seiner Lesung in Ziirich 1947
diirfte nicht wesentlich anders gewesen sein als bei seiner sechs Jahre spadteren Berliner
Aufnahme. Gewissermafien vor Freunden und Vertrauten gab er einen Bericht iiber die
finsteren Zeiten des Exils, allerdings in einer Haltung, die es den Zuhorern erlaubte, ihn
jederzeit zu unterbrechen, Fragen zu stellen, zu widersprechen und Einspruch zu erheben.
Frisch betont gleich mehrmals, dass es bei der Lesung keineswegs als Storung betrachtet
wurde, wenn es plotzlich klingelte und ein unvermuteter Gast eintrat, der die Lesung unter-
brach und von einer mehrjdhrigen Kerkerzeit berichtete. Das entsprach offenbar vielen
privaten Kreisen in Ziirich und anderswo in den Jahren 1947/48, als Emigranten und von
den Nazis Eingekerkerte zuriickkehrten und ihre Erfahrungen austauschten.

Sprechhaltungen und Vortragsweisen literarischer Vortragskunst sind im Vortragsrah-
men von Interaktionsritualen einer Face-to-Face-Kommunikation verwurzelt. Auch bei Stu-
dio-Lesungen muss danach gefragt werden, auf welchen Vortragsrahmen das Sprechen
abgestimmt ist und welche Zuhorer imaginiert werden. Unter Bedingungen einer Face-to-
Face-Interaktion treten die sozialen Implikationen solcher Sprechhaltungen und Vortrags-
weisen deutlicher hervor.

3. Verdnderungen der Lesung gegeniiber der Druckfassung
der Vortragsvorlage

Die Berliner Tonaufnahme ist keine laienhafte Privataufnahme, wie sie mit den neuen
Tonbandgerdten damals von jedermann hatte gemacht werden konnen, sondern wahr-
scheinlich von einem Tontechniker betreut worden. Sie weist den in Rundfunkstudios da-
mals {iblichen tonisthetischen Standard auf. Brecht geht im Ubrigen - fast iiberraschend
- routiniert mit dem Mikrophon um, spricht weder zu laut noch zu leise, ist immer
gut verstandlich und artikuliert - trotz des augsburgischen Dialekteinschlags - klar und
deutlich. Wie ein Rascheln der Manuskriptseiten zwischen dem zweiten und dritten Teil
des Gedichts verrat, liest er einen vor ihm liegenden Text ab, wobei er vermutlich einige

19 Brechts Freund, der Komponist Hanns Eisler, hat diese Konzeption auch fiir den Liedvortrag verbindlich machen
wollen: »Der Sdnger mdge sich bemihen, durchweg freundlich, héflich und leicht zu singen. Es kommt nicht auf
sein Innenleben an, sondern er mége sich bemihen, den Horern die Inhalte eher zu referieren als auszudriicken.
Dabei muf kinstliche Kalte, falsche Objektivitdt, Ausdruckslosigkeit vermieden werden, denn auf den Sanger
kommt es schlieBlich an.« (Eisler 1978, 3).
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Stellen wie etwa den Refrain im zweiten Teil halb auswendig spricht. Brecht verliest sich
kein einziges Mal - es sei denn, es habe Schnitte bei der Aufnahme gegeben, um Ver-
sprecher auszuscheiden und eine korrekte Version einzukleben, was freilich auditiv nicht
zu erkennen ist.

Allerdings gibt es vier Veranderungen gegeniiber der in den Svendborger Gedichten
publizierten Textvorlage (vgl. GBA 12, 85-87), die signifikativ sind. Sie verdienten, unter
den Varianten seines Textes in den Kommentaren der Gesammelten Werke aufgefiihrt zu
werden. Es ist doch immer aufschlussreich, wenn ein Autor seine Texte beim 6ffentlichen
Vortrag verdndert, was eine Vielzahl von Griinden haben kann.? Gegeniiber der verof-
fentlichten Druckfassung handelt es sich um folgende vier Stellen: Im fiinften Abschnitt
des ersten Teils elidiert Brecht das »es« in »Ich es [das Brot] dem Hungernden entreifie,
was ich esse« - in der Tat eine syntaktisch-semantische Redundanz, die ohne Sinnver-
lust wegfallen kann. Diese Auslassung hat aber Riickwirkungen auf die Rhythmizitit des
Verses: Nach dem vorangehenden, iiberwiegend daktylischen Vers (»Aber wie kann ich
éssen und trinken, wénn«) erhélt der folgende nun wie im Kontrast dazu einen durchge-
hend trochdischen Rhythmus: »ich dem Hingerndén entréifle, wds ich ésse, tind«, wah-
rend er vorher die daktylische Bewegung zunichst fortsetzte (»ich es dem Hiingerndén
entréifle, wds ich ésse, und [...]«). Ein subtile, aber keineswegs zufdllige Variante, mit
dem Ziel, den Gleichlauf der Versbewegung zu unterbrechen und eine gegenrhythmische
Bewegung zu verstdrken.

Im ersten Abschnitt des zweiten Teils verkiirzt Brecht im ersten und dritten Vers Pra-
position und Artikel: das »zu der Zeit der Unordnung« bzw. »zu der Zeit des Aufruhrs«
wird zu »zur Zeit der Unordnung« bzw. »zur Zeit des Aufruhrs«. Auch dieser Eingriff ist
rhythmisch-metrisch folgenreich. Zunachst ist es naheliegend, dass er eine solche Kon-
traktion nicht nur in einer der beiden Zeilen vornehmen konnte, ohne sie auch in der
anderen Zeile zu realisieren.?’ Sodann haben die beiden Verdnderungen jeweils eine an-
dere rhythmische Implikation. Im ersten Vers wird der regelmafiige trochdische Vers nun
durch einen Daktylus unterbrochen, wahrend im dritten Vers der daktylische Charakter
des Rhythmus verstarkt wird und dadurch die Trochden unterbrochen werden. In beiden
Fallen also eine metrisch-rhythmische Belebung durch Variation der metrischen Versmus-
ter. Der Riickblick auf dieses gewissermafien schon abgeschlossene Leben soll auf keinen
Fall in ein metrisches Gleichmaf}, geschweige denn in einen Leierton verfallen. In einem
nachgelassenen Typoskript seines Aufsatzes iiber >reimlose Lyrik< hatte Brecht seine Er-
fahrungen mit rhythmisch regelmafiig gebauten Versen so beschrieben: »In der mir unan-
genehmen Traumstimmung, die durch regelmafiige Rhythmen erzeugt wurde, spielte das

20 Ubrigens hat Helene Weigel bei ihrer eindrucksvollen Studio-Lesung von An die Nachgeborenen (wahrscheinlich
aus dem Jahr 1964) diese Anderungen nicht ibernommen, sie hélt sich an den publizierten Text des Gedichts.

21 Insofern ist die Fassung in den von Elisabeth Hauptmann im Suhrkamp-Verlag herausgegebenen Gesammelten
Werken in 20 Bdnden inkonsequent, heif3t es doch im ersten Vers »zur Zeit der Unordnung«und im 3. Vers »zu der
Zeit des Aufruhrs« (Brecht 1967, 723-724); anders dagegen in GBA 18, 86.
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Gedankliche eine eigentiimliche Rolle: Es bildeten sich eher Assoziationen als eigentliche
Gedanken; das Gedankliche >schwamm so auf Wogen einher« [...]« (GBA 22/1, 364).%2

Von diesen metrisch-rhythmischen Variationen unterscheidet sich die vierte Verande-
rung im dritten Abschnitt des dritten Teils des Gedichts. Brecht liest nicht: »Dabei wissen
wir ja:«, sondern: »Dabei wissen wir doch:«, gebraucht also eine adversative Konjunktion,
mit der er einen Gegensatz oder - wie in diesem Fall - eine Einschrankung ankiindigt.
Anstelle eines Appells an das allgemein Bekannte und Vertraute (»ja«) ist dies ein Signal
dafiir, dass der Zuhorer sich gedanklich auf eine Einschrankung gegeniiber dem zuvor Ge-
dufierten gefasst machen muss (»dochc).

Zum niichternen, sachlich-ernsten Charakter seiner Lesung trdgt bei, dass Brecht zu
Beginn den Titel des Gedichts benennt und dann jeweils die Nummerierung der drei Teile
seines Gedichts - 1. (»erstens«), 2. (»zweitens«), 3. (»drittens«) — mitliest und deutlich vom
Strophenbeginn absetzt, so als ob mit jedem Teil ein neues Kapitel einer Erzdhlung auf-
geschlagen wiirde. Man konnte diesen Kunstgriff - mit Goffman - als Markierung durch
disjunktive Klammerbildung bezeichnen (vgl. Goffman 1981, 176). Damit werden nicht
nur die drei Teile, sondern auch zwei Ebenen des Sprechens voneinander abgesetzt: Mit der
Titel-Nennung des Gedichts und der Ankiindigung des jeweiligen Teils nimmt der Vorleser
teil am Vortragsrahmen. Hier kommuniziert er direkt mit den Zuhorern in derselben sozia-
len Welt; mit der Lesung der Verse dagegen bewegt er sich in der Welt des Gedichts, in dem
von Goffman sogenannten Spielrahmen, der vom Vortragsrahmen als anderer Typus der
Rede mit anderen Sprechhaltungen deutlich abgegrenzt ist (vgl. Dellwing 2022, 515-522).

Die disjunktive Klammerung schafft eine Distanzierung des im Spielrahmen Dargestell-
ten gegeniiber dem Vortragsrahmen - eben das, was Brecht mit seinem epischen Theater
anstrebte. Der Fluss des Mitgeteilten wird immer wieder unterbrochen, statt zu tiberwalti-
gen und mitzureiflen. Das jeweils durch die Nummerierung Angekiindigte muss als eigener
Sprechakt mit einer besonderen Sprechhaltung verstanden werden. Ganz in diesem Sinne
bezeichnete Brecht einmal Kommentare bei Lyriklesungen als »begriiflenswert«, »da sie die
Gedichte voneinander trennen, mit einem V-Effekt versehen und auf dem realen Boden
platzieren. Gedichte sind ungesellige Elemente« (GBA 27, 49).

Diese disjunktive Klammerung der drei Teile ist im Fall von An die Nachgeborenen noch
aus einem anderen Grunde gerechtfertigt. Jeder Teil weist eine andere Sprechsituation auf:
der erste ein Ich, das im Pradsens spricht und damit von gegenwartigen Erfahrungen; im
zweiten Teil spricht dagegen ein Ich im Imperfekt und prasentiert sein Leben als etwas Ab-
geschlossenes, so als gelte Me-tis Ausspruch aus Brechts Buch der Wendungen: »Man kann

22 Zuden taoistischen<Implikationen dieses Vergleichs schreibt Heinrich Detering: »Nimmt man Brechts Metapher
vom Wogen der Verse ernst und bezieht sie auf sein eigenes Gedicht vom Lauf des Wassers [in der Legende von
der Entstehung des Buches Taoteking auf dem Weg des Laotse in die Emigration, 1938], dann erhellt sich seine
Semantisierung des Metrums von selbst. Der Fluss seiner Verse und die stérenden Hindernisse in ihnen bilden
den Wechsel von Harte und Weichheit, Aufenthalt und ungehindertem Strémen ab, in genauer klangsemantischer
Aquivalenz. Die Abweichungen von der metrischen Norm unterbrechen nicht das alternierende GleichmaB dieses
Wogens - sie stauen oder beschleunigen nur die FlieBgeschwindigkeit.« (Detering 2008, 87-88).
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auch in der dritten Person leben« (GBA 18, 188); der dritte Teil wird teilweise im Imperfekt,
teilweise im Futur gesprochen, und zwar im Modus eines »Wir, in dem das Ich der beiden
ersten Teile aufgegangen ist. Die Unterschiedlichkeit der Sprechsituationen wird durch die
Nummerierung noch unterstrichen. Von einem einheitlichen lyrischen Ich in diesem Ge-
dicht kann also nur mit Vorbehalt gesprochen werden. Hans Mayers Charakterisierung von
An die Nachgeborenen als >Erlebnis- und Bekenntnisgedicht« ist in mehr als einer Hinsicht
problematisch.?

Brechts Lesung der Textklammern stofit uns auf eine Besonderheit von Lyrik-Lesungen
von Autoren, die man mit dem Instrumentarium von Goffmans soziolinguistischen Uber-
legungen zu den >Form of talks< aufschliisseln konnte. Wenn ein Autor eine autobiogra-
phische Ich-Erzdhlung oder ein autobiographisch gepragtes Gedicht mit Ich-Sprechrollen
vorliest — wie dies ja im Fall von Brecht geschieht, dann scheint seine Vortragsstimme mit
der Sprecherinstanz des eingebetteten Textes - also dem sogenannten lyrischen Ich - zu
verschmelzen. Wenigstens ist dies hdufig unser zwingender Eindruck als Zuhorer. Der Vor-
tragende scheint dann die Ich-Rolle seines Textes unmittelbar zu verkorpern. Allerdings
darf nicht {ibersehen werden, dass es sich bei dem Ich des eingebetteten Textes zumeist
um eine vergangene Inkarnation des Ichs des Sprechers handelt, die nur biographisch
mit dem aktuellen Sprecher verbunden ist. Ein struktureller Umstand kommt hinzu: Vor-
getragene Gedichte sind Formen eingebetteter Rede. Am Ende jedes Gedichts - und im
Fall von Brechts Lesung am Ende schon jedes der drei Teile - 10st sich die Vortragsstimme
wieder vom Ich der Vortragsvorlage, um in den Vortragsrahmen zuriickzukehren, also in
jene Welt, die sie mit den Zuhorern teilt. Mit jeder Unterbrechung, die ein Lyriker macht,
wenn er nach der Lesung eines Gedichts die Manuskriptseite beiseitelegt, um den Titel des
ndchsten Gedichts anzukiindigen, oder auch nur, um die ndchste Strophe desselben Ge-
dichts anzukiindigen, tritt er aus dem Spielrahmen heraus und ist nicht ldnger identisch
mit der dort evozierten Sprechrolle (vgl. Goffman 1981, 150-152). Das Aufrufen des nachs-
ten Gedichttitels oder der ndchsten Strophe bildet die Schwelle zum Eintritt in einen neuen
Spielrahmen. Das ist der zentrale Unterschied zum Theaterschauspieler, der seinen Part ge-
wohnlich - wenn es sich nicht gerade um Brechts episches Theater handelt - fiir die Dauer
eines ganzen Dramas verkorpert. Vortragende spielen ihre Vortragsvorlagen aber nicht, und
sie verkorpern sie auch nicht. Sie miissen die in ihren Vortrag eingebetteten unterschied-
lichen Stimmen und Sprechweisen ihrer Vortragsvorlagen distinkt horbar machen, um sich
dann wieder von ihnen zu I6sen und in den mit den Zuhdrern geteilten Vortragsrahmen
zurlickzukehren.

23 Hans Mayer meinte, An die Nachgeborenen sei »kein Rollengedicht. Das Ich ist diesmal durchaus wértlich zu neh-
men. Bertolt Brecht spricht zu Mitwelt und Nachwelt. Dies ist nicht mehr die stilisierte Attitlide eines>Stadtebe-
wohnerse, derversucht, das eigene Ich aller Eigentiimlichkeiten zu berauben und bloB3 noch Gesellschaftlich-Typi-
sches (ibrig zu lassen: wie einst in der Ballade »Vom armen B.B«.« (Zitiert nach Schoeps 2001, 275).
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4. Rhythmisch-Metrisches und die Kunst der Kadenzen

Brechts Gedicht gehort - in seiner eigenen Terminologie - zur Gattung reimloser Verse mit
»unregelmafiigen Rhythmens, auch wenn sie einen daktylischen Grundzug im Wechsel mit
Trochden und Jamben aufweisen, wodurch ein aufgelockert variables Metrum entsteht. Mit
solchen metrisch variablen Formen hoffte er, Bekanntes fremd zu machen und dadurch
beim Leser und Zuhorer eine erhohte Aufmerksamkeit in gedanklicher und emotionaler
Hinsicht zu bewirken (vgl. GBA 22/1, 364-365).

Dem entspricht die Vortragsweise: Brecht liest relativ langsam, aber rhythmisch prazi-
se, mit sorgfaltiger Phrasierung der Sitze durch Tempo- und Lautstdrke-Variationen und
erhohter Artikulationsprdzision. Auffallig ist eine genaue Beachtung der Verskadenzen.
Selbst Enjambements werden - von wenigen Ausnahmen abgesehen - mit einem mehr
oder weniger grofen Innehalten am Versende gesprochen?, beispielhaft im ersten Ab-
schnitt der ersten Strophe: »Das arglose Wort ist toricht. Eine glatte Stirn/Deutet auf Un-
empfindlichkeit hin. Der Lachende/Hat die furchtbare Nachricht/Nur noch nicht empfan-
gen.« Oder in der zweiten Strophe: »Die Kréfte waren gering. Das Ziel/Lag in grofier Ferne/
Es war deutlich sichtbar, wenn auch fiir mich/Kaum zu erreichen.« Indem die Kadenzen
der Verse trotz des Enjambements deutlich markiert werden, wird der Verszusammenhang
nicht prosahaft aufgeldst, wie sich dies bei vielen Schauspieler-Rezitationen eingebiirgert
hat, die der Metrik ihrer Vortragsvorlagen verstandnislos gegeniiberstehen. Durch Brechts
Lesung erhdlt der Vers als Klangeinheit - wie die letzten Beispiele zeigen - eine eigene
Rhythmizitdt und akustische Konsistenz, mit der Folge, dass zwischen den zwei durch
eine Kadenz gebundenen Versen ein Spannungsbogen von Erwartung und Erfiillung aufge-
baut wird, etwa: »Der Lachende/Hat die furchtbare Nachricht/Nur noch nicht empfangen.«
Auflerdem werden durch solche Einschnitte die in der Endstellung des Verses und in der
Anfangsstellung des folgenden Verses stehenden Worte und Silben in eine herausgehobene
Stellung, man konnte auch sagen: unter eine besondere Beleuchtung geriickt (»Das Ziel/
Lag in grofRer Ferne/Es war deutlich sichtbar, wenn auch fiir mich/Kaum zu erreichen.«).

Es ist nur konsequent, dass Brecht auch die strophenartigen Abschnitte innerhalb der
drei Teile jeweils durch ein langeres Innehalten markiert. Ein solches Sprechen von Ka-
denzen gehort zum Kanon dessen, was man Brechts Vortragslehre bzw. Sprecherziehung
fiir Schauspieler und Vortragskiinstler nennen konnte - ein Korpus von Anleitungen zum
Sprechen literarischer Texte, die er in seinen theoretischen Schriften begriindet hat und die
von der Brecht-Forschung bislang noch kaum beachtet worden sind (vgl. Meyer-Kalkus
2020, 730-740). Auch seine Frau Helene Weigel hatte sich nachdriicklich fiir die Beachtung
des Verses beim Vortrag ausgesprochen. So schrieb sie 1952 in einem grofen Sammelwerk
des Berliner Ensembles (Theaterarbeit):

24 Vgl. zu diesem Konflikt zwischen syntaktischer Pause und metrischer Grenze aus sprachwissenschaftlicher Sicht
Jakobson 2007, 183-185.
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Eine grofie Schwierigkeit habe ich, namlich das Versesprechen. Das ist schon
in meiner Generation sehr vernachlassigt worden, und jetzt ist der Vers bei
uns vollig verkommen. Man hat den Vers vollig aufgelost, ihn auf Prosa zu-
rickzufiihren versucht, um den Wortsinn herauszuarbeiten; aber den riick-
laufigen Prozef, den Vers wieder mitzuarbeiten, sobald die sinngemafien
Betonungen gefunden sind, hat man nicht beachtet. Deshalb ist Versespre-
chen jetzt allgemein weiter nichts als ein abgehacktes Sprechen von Prosa.
(Weigel 1952, 353)

Besonders eindriicklich ist die unvergleichliche Art, wie Brecht die Schlussverse von An die
Nachgeborenen spricht: »Gedenkt unsrer/Mit Nachsicht«. In metrischer Hinsicht handelt es
sich dabei um eine ungewohnliche Kombination von Antispast (v - - v) und Amphybrachys
(v - v). Diese zwei Kurzverse sind zu einem Enjambement zusammengefiigt, das Brecht
wiederum durch kurzes Innehalten am Versende markiert. Das »Mit Nachsicht« wird dann
auf eine sich zurlicknehmende, ja geradezu zarte Weise wie eine dringliche Bitte mit sich
absenkender, zugleich leiser werdender Stimme gesprochen - die perfekte Schlusskadenz
der Rezitation dieses Gedichts.

An den Vorlese-Varianten und Abweichungen von der Vortragsvorlage wie auch an der
Realisierung der Verskadenzen erkennt man die metrisch-rhythmische Raffinesse des Dich-
ters. Wie Heinrich Detering zu Recht schrieb: »Formprinzipien ndmlich waren fiir Brecht
gerade in der Zeit des Svendborger Exils kein 4sthetischer Zeitvertreib, sondern eine Uber-
lebensfrage.« (Detering 2008, 82) Als >Formalist< von den Moskau-horigen Genossen ver-
dachtigt, behauptete er seine metrische Kunst gerade in einem Gedicht, das ansonsten auf
der Moskauer Linie eines kdmpferischen Widerstands gegen den Nationalsozialismus und
den europdischen Faschismus liegt (vgl. Knopf 1989, 108; Knopf 1996, 143). Solidarisch
mit seinen Genossen, signalisiert seine metrische Kunst doch die Zugehorigkeit noch zu
einer ganz anderen Tradition. In seiner Versifizierung des Kommunistischen Manifestes
in Gestalt von klassischen Hexametern, die er im amerikanischen Exil begann, setzte er
geradezu programmatisch-provokatorisch eine Vereinbarkeit von Marxismus und Metrik,
von politischer Gesinnung und dichterisch-formaler Kunstfertigkeit voraus. Diese Pramisse
sollte auch fiir An die Nachgeborenen gelten - fiir das Gedicht wie seine Rezitation.

Eine versteckte Hommage an die klassische Dichtungstradition findet sich in An die
Nachgeborenen in einem Kunstgriff, der von der Forschung bislang noch nicht erkannt
worden ist, obwohl er schwarz auf weif} jedermann vor Augen liegt. Die »unregelmafiigenc
Rhythmen in An die Nachgeborenen vermitteln ndmlich - wie ein Wasserzeichen - eine
Reminiszenz an die Gattungstradition des Gedichts, an die metrische Grundform des ele-
gischen Distichons, also an jenen Doppelvers, der aus Hexameter und Pentameter gebildet
wird. Der erste Vers von Brechts Gedicht ist zwar kein sechshebiger Hexameter, aber ein
iiberraschend regelmafig gebildeter vierhebiger daktylischer Vers (»Wirklich ich 1ébe in
finsteren Zéiten«). Brecht baut dieses metrische Pattern aber noch weiter aus. Heifst der
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folgende Vers doch: »Das arglose Wort ist toricht. Eine glatte Stirn«. Skandiert man nach
Hebungen und Senkungen, so bildet der erste Vers zusammen mit dem sich anschlie-
flenden Satzglied des zweiten Verses einen regelmafiig gebildeten sechs-hebigen Daktylus
(»Wirklich, ich lebe in finsteren Zeiten!/Das arglose Wort ist«) - mit einer syntaktisch-
semantisch bedingten Zadsur nach der ersten unbetonten Silbe im vierten Verstakt.? Die
verbleibende, sich daran anschlieffende Wortgruppe (»toricht. Eine glatte Stirn/deutet auf
Unempfindlichkeit«) stellt einen - aufgrund der Aneinanderreihung von drei Senkungen zu
Beginn - nicht ganz regelmafig gebildeten sechs-hebigen Pentameter dar, mit dem fiir die-
se Versform charakteristischen Zusammenprall zweier Hebungen in der Mitte (»Stirn/déu-
tet«), also einer Didrese. Unkenntlich gemacht durch die unterschiedliche Lange der Verse
und die Positionierung der Verskadenzen wird hier das Metrum des elegischen Distichons
alludiert - jener Gattung, in der auch Goethe und Hoélderlin ihre grofien Elegien gedichtet
haben. Dieser Befund aus dem zweiten Abschnitt bestatigt sich iibrigens auch in weiteren
Versen der ersten Strophe des ersten Teils. Denn auch hier liefien sich die freirhythmischen
Verse zu einem elegischen Distichon mit dem charakteristischen Hebungsprall im Penta-
meter zusammenfiigen: »W4s sind dds fiir Zéiten, wé ein Gesprach iiber Biume/fast ein
Verbréchen ist/wéil es ein Schwéigen fiber ...«

»Wer Ohren hat zu horen, der hore!l« (Matth. 11,15) Brecht stellt sich mit diesen metri-
schen Allusionen gleich zu Beginn seines Gedichts in die Dichtungstradition von Homer,
Lukrez und Horaz, von Goethe und Holderlin, und zeigt, dass auch die zeitgendssischen
Erfahrungen von Verfolgung, Vertreibung und Vernichtung in kunstvoller Verssprache dar-
gestellt werden konnen, ohne verschleiert oder beschonigt zu werden: elegische Distichen
ohne den Anflug eines falschen hohen Tons und ohne hymnische Feierlichkeit. In seinem
Gedicht Wie kiinftige Zeiten unsere Schriftsteller beurteilen werden hatte Brecht das poeto-
logische Programm dazu entworfen: »Die von den Leiden der Niedrigen berichteten/Die von
den Taten der Kampfer berichteten/Kunstvoll. In der edlen Sprache/Vordem reserviert/Der
Verherrlichung der Konige.« (vgl. GBA 14, 434; vgl. Knopf 1996, 167-168) In den Jahren
des Exils hatte er diese kunstvollen Dichtungstraditionen aufmerksam studiert und sich eine
Metrik-Kompetenz wie kein zweiter zeitgendssischer deutscher Lyriker erarbeitet.2

Nun darf man nicht erwarten, dass Brecht dieses metrische Wasserzeichen seines Texts bei
seiner Lesung besonders deutlich hervorheben wiirde, etwa durch einen starker skandieren-
den Vortrag - was ja durchaus moglich gewesen wdre. Er hatte seine Signatur wie ein alter
Meister in die Faktur der Verse eingeschrieben, wodurch diese eine besondere formale Kon-
sistenz erhielten und die so vermittelten Erfahrungen eine besondere Kunstform. Weshalb

25 In der antiken Metrik des Hexameters sollte eine solche Zasur allerdings erst nach der zweiten Senkung bzw.
Kiirze (Brevis) des 4. Takts erfolgen, sie hatte sogar einen eigenen Namen: >Bukolische Digrese« (vgl. Wagen-
knecht 1989, 80).

26 Dafir gibt es ein bemerkenswertes Tondokument: Bei den Probenarbeiten zu Leben des Galilei am Berliner En-
semble 1955/56 erinnerte Brecht daran, dass er die Renaissance-Gedichte, die dem Papst Bellarmin auf den Lip-
pen schweben, nach strenger antiker Metrik gearbeitet habe (vgl. Suschke 2021, CD 1, Track 6, 00:40 ff.).
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sollte er die Rezipienten mit seiner Stimme darauf stoffen? Das hdtte auch im Widerspruch
zu seiner Vortragskonzeption gestanden, die er fiir das Vorlesen lyrischer Texte empfahl. Zu
der betont niichternen Haltung gehdrte nicht nur der Verzicht auf exzentrische Selbstdar-
stellungen a la Baal, sondern auch auf die Zurschaustellung dichterischer Virtuosenstiicke.

5. Das Sagen und das Sich-Zeigen

Wenn es fiir Zuhorer naheliegend ist, die Ich-Sprechrollen eines Gedichts mit dessen Au-
tor zu identifizieren, wenn dieser seine Gedichte selbst vorliest, so wollte Brecht diesem
Eindruck doch entgegenarbeiten. Aufschlussreich genug ist ja von diesem Autor, der im
wirklichen Leben >Stiickeschreiber< und Lyriker war, auch an keiner Stelle in An die Nach-
geborenen die Rede. Allenfalls im dritten Abschnitt des zweiten Teils wird erkennbar, dass
dieses Ich wohl einen besonderen, fiir die Herrschenden gefahrlichen Umgang mit der Spra-
che pflegte (»Die Sprache verriet mich dem Schldchter/Ich vermochte nur wenig. Aber die
Herrschenden/Safsen ohne mich sicherer, das hoffte ich.«). Ansonsten wird die Rolle einer
durch die Kampfe des zwanzigsten Jahrhunderts gepragten, mit den antifaschistischen Be-
wegungen solidarischen Idealbiographie entworfen, die mit der Biographie des Dichters
Brecht Uberschneidungen aufweist, aber keineswegs mit dieser identisch ist.”’ Die Sprech-
rollen des Gedichts, die >Ichs< und das >Wir, laden nur partiell zur Identifikation mit seinem
Autor ein, und dieser Eigentiimlichkeit entspricht ein lesender Autor, der bewusst keine
Identifikation - geschweige denn Verschmelzung - mit diesen Sprecherinstanzen anstrebt.
Brecht erwartete eine solche nicht-identifikatorische Darstellung auch von seinen
Schauspielern. Der Vortragende solle etwas zeigen, indem er es sagt, und er solle sich
selbst bzw. seine Haltung dabei zeigen, als Zeuge, Berichterstatter oder als ein sich vom
Vorgetragenen Distanzierender - das waren fiir Brecht die Grundregeln der Sprachspiele
von Schauspiel und Vortragskunst: »Der Schauspieler muf eine Sache zeigen, und er muf}
sich zeigen. Er zeigt die Sache natiirlich, indem er sich zeigt, und er zeigt sich, indem er
die Sache zeigt. Obwohl dies zusammenfallt, darf es doch nicht so zusammenfallen, daf}
der Gegensatz (Unterschied) zwischen diesen beiden Aufgaben verschwindet.« So forderte
Brecht schon Anfang der 1930er Jahre in einer durch Walter Benjamin iiberlieferten No-
tiz.28 In Kleines Organon fiir das Theater hat er seine Konzeption einer »Literarisierung des

27 Wiederum hat Brechtim Buch der Wendungen unter dem Titel In der dritten Person leben die Formel daflir ange-
geben:»Me-ti empfahlseinen Schiilern, ihre jeweiligen Beschaftigungen in einer solchen Form zu notieren, als sei
es fir eine Biographie, angefertigt fur die Klasse, fur die sie zu kdmpfen vorhatten.« (GBA 18, 188).

28 Zitiert nach Benjamin, Walter. Was ist episches Theater? (1. Fassung 1931, Benjamin 1977, 529 (analog in der 2.
Fassung dieses Essays, Benjamin 1977, 538)). Die Herkunft dieses von Benjamin zitierten Texts ist mysteriés.
Denn zwar findet sich in der GBA 22/2, S. 667 ein entsprechender Text mit leichten Variationen, doch wird seine
Entstehung fir die Zeit von 1940 veranschlagt (»Datierung unsicher«). Nach der Vermutung des Benjamin-Her-
ausgebers Erdmut Wizisla zitiert Brecht sich hier méglicherweise selbst nach einem &lteren, Benjamin bekannten
Manuskript. - Benjamin hat den Ausspruch tbrigens auf ingeniése Weise kommentiert: »Mit solcher Formulierung
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Theaters« (GBA 18, 188) bekraftigt und am Beispiel der amerikanischen Galilei-Inszenie-
rung mit Charles Laughton (1947) in der Titelrolle erldutert:

Dies, daf? der Schauspieler in zweifacher Gestalt auf der Biihne steht, als
Laughton und als Galilei, daf} der zeigende Laughton nicht verschwindet in
dem gezeigten Galilei, was dieser Spielweise auch den Namen »die epische«
gegeben hat, bedeutet schliefllich nicht mehr, als daft der wirkliche, der pro-
fane Vorgang nicht mehr verschleiert wird. (GBA 23, 84)

Brecht erwdgt sogar eine etwas kiinstlich anmutende Versuchsanordnung, um zu verhin-
dern, dass sich das Publikum mit einem, seinerseits mit der Galilei-Figur verschmelzenden
Schauspieler Laughton identifiziert. Dieser miisse den Akt des Zeigens zu einem kiinst-
lerischen machen:

Um eine Hilfsvorstellung zu benutzen: wir konnen die eine Halfte der Hal-
tung, die des Zeigens, um sie selbststandig zu machen, mit einer Geste aus-
statten, indem wir den Schauspieler rauchen lassen und ihn uns vorstellen,
wie er jeweils die Zigarre weglegt, um uns eine weitere Verhaltungsart der
erdichteten Figur zu demonstrieren. (GBA 23, 84)

Einmal mehr die Zigarre, das brechtische Emblem der Dichterlesung, als Demarkierungs-
zeichen zwischen realem Schauspieler und fiktionaler Figur! Wird die Zigarre aus der
Hand gelegt, so um die Dramatis persona - im Spielrahmen - zu zeigen; wird sie wieder in
die Hand genommen und das Rauchen fortgesetzt, so um den Zeigenden, den Schauspieler,
als Denkenden im Vortragsrahmen zu zeigen.

Brechts Ziel war die Abkehr vom Illusionstheater, wie er es dem von ihm so genann-
ten aristotelischen Theater unterstellte. Nicht die Verschmelzung der Darsteller mit den
von ihnen dargestellten Figuren - jene »geheimnisvolle Verwandlung« (GBA 12, 321), die
zum Beispiel Hugo von Hofmannsthal an dem Schauspieler Josef Kainz rithmte - war
Ziel seines Theaters, sondern umgekehrt: die Unterscheidbarkeit zwischen Darsteller und
dargestellter Figur. Nun ist das, was Brecht vom Schauspieler forderte, in der literarischen
Vortragskunst viel leichter zu realisieren und im Kontext der Geschichte der Vortragslehren
eine Selbstverstandlichkeit geworden, seitdem Goethe Rezitation und Theaterschauspiel
am Leitfaden eben dieses Kriteriums voneinander unterschieden hatte. Die Kunst des Vor-
lesens von epischen Texten setzt ja voraus, dass der Vortragende bleibt, wer er ist, und die
Vortragsvorlage als Text eines Dritten vortragt, weiterhin dass er weder mit dem Erzadhler

fuhlt mansich vielleicht an die alte Tiecksche Dramaturgie der Reflexion erinnert. Nachzuweisen, warum das irrig
waére, das wirde heil3en, auf einer Wendeltreppe den Schnirboden der Brechtschen Theorie erklettern.« (Benja-
min 1977, 529) Vgl. zum folgenden Meyer-Kalkus 2020, 722-723.
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noch erst recht mit den von diesem in direkter oder indirekter Rede dargestellten Figuren
identisch zu sein beansprucht, sondern die unterschiedlichen Sprechweisen und Stimmen
deutlich voneinander absetzt und als eingebettete Rede vortrdgt - selbst wenn es sich um
einen autobiographischen Text mit Ich-Sprechrolle handelt.

Auf der Theaterbiihne ist eine Trennung des Darstellers von der dargestellten Figur aller-
dings nicht ohne Schwierigkeiten zu vollbringen, worauf man immer wieder hingewiesen
hat.?” Muss ein Schauspieler, wenn er Ich sagt, nicht auch ein Ich verkérpern? Oder soll
er neben sich stehen und wie ein Bauchredner agieren? Nicht immer ist eine Zigarre zur
Hand. Dies sind prinzipielle Schwierigkeiten eines aus der Perspektive des epischen Vor-
trags konzipierten Theaters, doch darf man die produktiven Anstofie, die davon bis in die
Gegenwart ausgegangen sind, nicht unterschitzen.3®

Hat es die literarische Vortragskunst in dieser Hinsicht nicht leichter? Denn gerade fiir
sie gilt, was Brecht vom Schauspieler fordert: »Der Schauspieler muf eine Sache zeigen,
und er muf sich zeigen. Er zeigt die Sache natiirlich, indem er sich zeigt, und er zeigt
sich, indem er die Sache zeigt.« (zitiert nach Benjamin 1977, 529) Diese Haltung darf man
getrost auch als Anspruch von Brechts eigener Lesung von An die Nachgeborenen unter-
stellen. Der Vortragende zeigt dieses Gedicht, indem er sich zeigt bzw. seine Stimme und
Vortragsweise daflir einsetzt, und er zeigt sich selbst, indem er das Gedicht zeigt - wobei
der Unterschied zwischen diesen beiden Aufgaben nicht verwischt werden darf.

Dieses Sich-Zeigen ist bei akusmatischen Studio-Lesungen wie der von Brecht auf Stim-
me und Vortragsweise beschrankt. Wir sind gewohnt, diese mit unserer alltagsphysiogno-
mischen Deutungslust als Ausdruck der Personlichkeit zu nehmen, als ob sich diese hier
ungeschmalert selbst ausdriicken wiirde. Viele Performance-Theorien leiten daraus sogar
die Forderung nach Authentizitdt als hochstem dsthetischen Wert ab. Doch ist Vorsicht ge-
boten. Denn was wir horen, verdankt sich vielfiltigen Formen der Selbst-Inszenierung und
Selbst-Stilisierung bis hin zum vokalen Self-Fashioning. Fiir Brecht heifit Sich-Zeigen im
Kontext seiner Vortrags- und Schauspiellehren denn auch: eine Haltung zeigen.®'

Was Brechts Sprechweise beim Vorlesen anbelangt, so ist sie denn auch keine Form des
ralltdglichen Redens«, keine Umgangsmiindlichkeit (wie wir sie z. B. in den Tonaufnahmen
von seinen Proben von Leben des Galilei in ihrer ganzen vokalen Ausdrucksvielfalt, vom
Dozieren iiber das aufgeregt krachzende Dazwischenreden bis zum Wutanfall horen), son-
dern eine stilisierte Vortragsweise mit erhohter Artikulationsprazision, gespannterem Aus-

29 Der Theatermann Heinz Hilpert meinte, Brecht habe sich bei seiner Regiearbeit wenig um seine eigenen Theorien
geklimmert: »Hochstwahrscheinlich ist ihm in der Arbeit klargeworden, dafB ein Schauspieler in der Gestalt und
nicht neben ihr stehen muB.« (Hilpert 1967, 104).

30 Vgl. die Uberlegungen von Hans-Thies Lehmann zu den strukturellen Méglichkeiten des »Zeigens«auf dem Thea-
ter (Lehmann 1999, 192-193).

31 Weise am Weisen ist die Haltung, so lautet der Titel der ersten Geschichte vom Herrn Keuner. Hier wird gegen die
Darlegungen eines Redners seine verfehlte Haltung beim Sprechen angefihrt: »Du redest dunkel, und es ist keine
Helle, die du wahrend des Redens schaffst. Ich sehe dein Ziel nicht, ich sehe deine Haltung.« (GBA 18, 13).
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druck, genauerer Phrasierung und Atmung und dem Bemiihen um rhythmische Zusam-
menhangbildung. Brecht spricht mit Vortragsstimme. Wenn es im Buch der Wendungen von
dem Dichter Kin-jeh (alias Bertolt Brecht) im Hinblick auf »die Sprache der Literatur« heifit:
»Er wandte eine Sprachweise an, die zugleich stilisiert und natiirlich war« (GBA 18, 78;
vgl. Henneberg 1963, 261-264), so ist dies eine griffige Formel auch fiir seine Lesung von
An die Nachgeborenen. Auch wenn wir nicht vermeiden konnen, diese Vortragsweise als
Ausdruck dieses einen Individuums Brecht zu horen, wie es ja in der Tat diese eine Stimme
ist, die den verschiedenen Sprechrollen zugrunde liegt, so vermittelt sie doch zugleich die
eigentiimlich gebrochene Haltung dieses Vorlesers gegeniiber Vorgelesenem und Zuhorern.

Einer der Spezialisten von literarischen Tonaufnahmen, Walter Roller vom Frankfurter
Deutschen Rundfunkarchiv (DRA) meinte im Begleittext zu einer Wiederveroffentlichung
von Brechts Lesung auf MCC im Jahr 1997: »Bertolt Brecht, dessen eindringliche Stimme
mit ihrer bayrisch-schwébischen Akzentuierung selbst in seinem Englisch sofort zu erken-
nen ist, war sicher der beste Interpret seiner Gedichte, und so ist es zu bedauern, dafs aufler
»An die Nachgeborenen« kein weiteres von ihm selbst gesprochenes Gedicht iiberliefert
ist.«3 So sehr man Rollers Bedauern iiber die Singularitdt von Brechts Tonaufnahme teilen
muss, so problematisch ist doch seine Behauptung, dass die Dichter generell die >besten
Interpretenc ihrer Gedichte seien. Sind etwa Ilse Aichinger und Nelly Sachs wirklich die
besten Interpretinnen ihrer Gedichte? Daran kann man zu Recht Zweifel hegen. Und auch
bei Brecht konnte man Zweifel haben, wenn man seine Lesung von An die Nachgebore-
nen etwa mit der von der Vortragskonzeption her dhnlich angelegten von Helene Weigel
(vermutlich aus dem Jahr 1964) vergleicht: durch die Nutzung reicherer prosodischer Aus-
drucksmittel (vor allem von Lautstarke, Tempo und Timbrierung) und durch ihre besonde-
re stimmliche Persona erschliefit sie noch ganz andere Bedeutsamkeitspotentiale des Texts.

Wenn Brecht mit seiner Lesung auch eine hohe Kunst der Rhythmisierung und Zu-
sammenhangbildung beweist, so ist doch nicht zu iiberhoren, dass seine »eindringliche
Stimme mit ihrer bayrisch-schwébischen Akzentuierung« nicht eben durch Klangschonheit
besticht. Was er von sich zeigt, ist in klanglicher Hinsicht nicht eben gewinnend. Dafiir ist
nicht nur seine relativ hohe, rauchige und stark behauchte Stimme verantwortlich, sondern
mehr noch seine Sprechweise. Der bayrisch-augsburgische Dialekteinschlag hat u. a. zur
Folge, dass das im vorderen Mundraum artikulierte gerollte >r«< die Sonoritdt der Vokale
stark beeintrachtigt, etwa in Worten wie »Morder¢, JEmporungy, >Ihr aber< usw., die seltsam
verkiimmert und verdriickt klingen. Der Stimme fehlt es an Resonanz.

Als Erwin Leiser Ruth Berlau um eine Tonaufnahme des Dichters bat und dieser Bitte mit
dem Argument: »Eine Brecht-Radiostunde ohne Brechts Stimme macht mich lacherlich!«
Nachdruck verlieh, hatte er sicherlich die Neugierde und das phonognomische Interesse
seiner schwedischen Radio-Horer im Sinn: Wenn wir ihn schon nicht sehen, so wollen wir
ihn zumindest horen. Wie Leiser zu Brechts Aufnahme stand, hat er nicht verraten. Doch

32 Begleittext Audiobook An die Nachgeborenen(Brecht 1997).
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ist nicht auszuschliefRen, dass es dem Brecht-Kenner - mehr noch als auf die Stimme - auf
die eigentliche Vortragskunst dieses Dichters ankam.
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