Kai-Marcel Sicks

Sollen Dichter boxen?
Brechts Asthetik und der Sport

Vor eimger Zeit habe ich mir einen Punchingball ge-
kauft, hauptsiichlich weil er, iiber emner nervenzerriitten-
den Whiskyflasche hingend, sehr hiibsch aussieht und
meinen Besuchern Gelegenheit gibt, meine Neigung u
exotischen Dingen xu bekritteln, und weil er sie zugleich
hindert, mit mir dber meine Stiicke zu sprechen.!

Brechts Bekenntnis zu seiner Anniherung an den Boxsport stammt
aus dem Jahr 1926: Es ist Teil einer unveréffentlichten Entgegnung
auf den Aufsatz »Dichter sollten boxen« seines Literatenkollegen Frank
Thief’.> Zweifellos bildet die dreifache Kausalerkldrung fiir den Kauf
eines Trainingsgerdts nur eine ironische Annotation, eine spielerische
Selbststilisierung des Autors zum umworbenen Dichterfiirsten, der sich
ohne Unterlafl von ahnungslosen Literaturtouristen beldstigt sicht. Aber
en passant arrangiert Brecht hier auch eine doppelbddige Reflexion tiber
das Verhiltnis zweier Kulturpraktiken, die ihm - zumal 1926 - ausge-
sprochen nahe stehen: der Kunst und des Sports.

Von seinem pragmatischen Kontext isoliert, kommt die Notiz zu einer
eindeutigen Einschitzung dieses Verhiltnisses: Wer tiber Sport spricht,
der spricht nicht iiber Kunst. Wer wie Brechts Besucher an Theater
und Literatur interessiert ist, fiir den ist Sport »exotisch«. Apodiktischer:
Sport — das ist als kulturelle Praxis das genuin Andere der Kunst. Be-
zieht man diese Kontrastierung auf die Literatur, scheint sie zunichst
plausibel. Literarische Texte lassen sich semiologisch als komplexe

1 Bertolt Brecht: Sport und geistiges Schaffen. In: Ders.: Werke. Grofle kommentierte
Berliner und Frankfurter Ausgabe. Hg. von Werner Hecht, Jan Knopf, Werner Mittenzwei
und Klaus-Detlef Miiller. Band 21: Schriften I. Frankfurt a. M. 1992, S. 122-123, hier S. 123.
Zitate aus dieser Ausgabe werden im folgenden unter Angabe des Bandes und der Seitenzahl
in runden Klammern im Text nachgewiesen.

2 Frank Thief}: Dichter sollten boxen. In: Uhu 1 (1926) S. 68-74. Thiefl behauptet unter
Bezugnahme auf das Idiom mens sana in corpore sano, dafl regelmafige sportliche Betitigung zu
hoheren geistigen Leistungen fithre — Brecht bestreitet dies in seiner Replik vehement und
erklart schliefilich: »Sport aus Hygiene ist etwas Abscheuliches« (21, 30f.).
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Zeichenwelten konzipieren, die auf der Basis intellektualer Prozesse im
Medium der Schrift (literal) entstehen — die sportlichen Signifikationen
wiren demgegeniiber um Eindeutigkeit bemiiht® und werden durch
den Korper als cultural perfomances hervorgebracht. Ganz stringent ist
diese Argumentation indes nicht: Denn erstens herrscht in der sym-
bolischen Ordnung des Sports keineswegs immer Klarheit — vielmehr
handelt es sich bei ihr um ein Reprasentationsgewebe, das sich durch
Offenheit gegentiber Zu- und Einschreibungen verschiedener Provenienz
auszeichnet.* Zweitens entsteht die Bedeutung des literarischen Textes
nicht nur literal - die Performativititsdebatten der jungsten Zeit haben
deutlich gezeigt, dafl sich mit dem geschriebenen Wort immer auch eine
sinntragende Praxis (ein Sprech-Akt) verbindet.? Und schliefilich ist die
korperliche Praxis des Sports undenkbar ohne die intelligible Aneignung
von Regeln - und die Rezeption wie Produktion der Literatur ohne be-
stimmte korperliche Dispositionen. Die Widerspriichlichkeit von Sport
und Literatur, allgemeiner zwischen Sport und Kunst, erweist sich so als
vorschnelle Vereinfachung.

Genau darauf aber verweist Brechts Box-Bekenntnis, wenn man bei
der Analyse seinen Kontext einbezieht. Denn schliellich ist es ja der
Kiinstler Brecht, der einen Punchingball erwirbt — was demonstriert, daf§
die Beschiftigung mit Sport und ésthetische Produktivitit durchaus ver-
mittelbar sind — und der dann selbst {iber Sport und Kunst spricht. Brecht
stellt seine Uberlegenheit iiber die literarisch interessierte Offentlichkeit
also nicht nur durch seine prononcierte Unlust zum feuilletonistischen
Geplauder her, sondern auch durch einen performativ erzeugten Kon-
trast zwischen seinen Féhigkeiten und denen seiner Besucher. Kurzum:
Sport und Kunst schlieflen einander nur fiir Ignoranten aus. Von Seiten

3 »Wihrend die Prozesse lebensweltlicher Sinnstiftung [zu denen der Sport gezahlt werden
muf}, K.M.S.] und die Figurationen des kulturellen Gedéchtnisses durch Vereindeutigung
und stringente Funktionalisierung bestimmt sind, durch dasjenige also, was Niklas Luh-
mann >Reduzierung von Komplexitit« genannt hat, kommt der Literatur im Kontext der
Semantisierung von Kultur eine genau entgegengesetzte Rolle zu.« Gerhard Neumann/Sigrid
Weigel: Einleitung. In: Dies. (Hg.): Lesbarkeit der Kultur. Literaturwissenschaft zwischen
Kulturtechnik und Ethnographie. Miinchen 2000, S. 9-17, hier S. 15.

4 Am Beispiel des Wiener Fufiballs der Zwischenkriegszeit ist dies bereits deutlich her-
ausgearbeitet worden: Roman Horak/Wolfgang Maderthaner: Mehr als ein Spiel. Fufiball
und populare Kulturen im Wien der Moderne. Wien 1997.

5 Erika Fischer-Lichte (Hg.): Theorien des Performativen. Paragrana 10.1, Berlin 2001.
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des Kiinstlers besteht dagegen ein reges Interesse an der neuen, die
Lebenswelten der Weimarer Republik entscheidend pragenden Kultur-
technik Sport.6

Dieses Interesse findet seinen profunden Niederschlag in Brechts
theoretischen und kiinstlerischen Arbeiten der Zwanziger Jahre.” Dabei
bildet die Tendenz, Sport und Kunst miteinander zu verkniipfen, eine
zentrale Konstante: Zwischen Theater und Literatur einerseits sowie
dem Sport andererseits entfaltet sich ein intrikates Relationsgeflecht.
Als Inbegriff moderner Freizeit- und Vergniugungsindustrie wird der
Sport zum Gegenspieler der Kunst, als Schule grundsitzlicher Selbst-
behauptungs- und Kampfesbereitschaft zu ihrem Vorbild. So leistet die
Sportmetaphorik einen wichtigen Beitrag zur Profilierung von Brechts
avantgardistischer Asthetik der frithen Zwischenkriegszeit (Kapitel eins
und zwei).? Im Gegenzug laflt sich am Spielfilm »Kuhle Wampe oder
Wem gehort die Welt?«, der unter Brechts Agide 1932 fertiggestellt wird,
eine neue Verkniipfung von Sport und Kunst und damit der Entwurf
eines — gleichwohl briichigen — Gegenmodells zu den kunsttheoretischen
Vorstellungen der Zwanziger Jahre aufzeigen. Die veranderte Semantisie-
rung des Sports erweist sich als Index fiir die Ambivalenzen, die Brechts
Asthetik zu Beginn der 1930er Jahre kennzeichnen (Kapitel drei).

6 Die zentrale Rolle des Sports fiir die Popular- und Alltagskultur der 1920er Jahre hat
zuletzt Gumbrecht in seinem Band tiber die Lebenswelten des Jahres 1926 augenfillig ge-
macht. Hans Ulrich Gumbrecht: 1926. Ein Jahr am Rand der Zeit. Frankfurt a. M. 2003.

7 Brechts Sporttexte sind in einem eigenen Band versammelt: Bertolt Brecht: Der Kinn-
haken und andere Box- und Sportgeschichten. Hg. und mit einem Nachwort von Giinter
Berg. Frankfurt a. M. 1998.

8 Brecht und der Sport sind in der bisherigen Forschung zweimal zum Gegenstand lite-
raturwissenschaftlicher Untersuchungen geworden. Giinter Berg: »Die Ménner boxen im
Salatgarten«. Bertolt Brecht und der Faustkampf. In: The Brecht Yearbook 18 (1997): The
Other Brecht II, S. 17-39 bietet dabei einen verdienstvollen, aber methodisch unsauberen
Uberblick iber die Sporttexte Brechts; der Text ist eine Uberarbeitung von Bergs Nachwort
im Kinnhaken-Band (Anm. 7). Roland Jost: Panem et circenses? Bertolt Brecht und der Sport.
In: Brecht-Jahrbuch 1979, S. 46-66 bemiiht sich, Brechts Sporttexte zu systematisieren und
zu periodisieren, bringt den zentralen Punkt aber nicht zur Sprache: dafy Sport bei Brecht
stets im Verhiltnis zur Kunst zu verstehen ist.
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I. Sport und Theater:
»Das Elefantenkalb« und »lm Dickicht der Stadte«

Die kunsttheoretischen Uberlegungen des jungen Brecht lassen sich
auf eine Kritik am zeitgenossischen Theater zuriickfithren: Durch die
Konkurrenz der modernen Massenmedien und der massenkulturellen
Vergniigungsindustrie sei das Theater in seiner Existenz bedroht; konne
es sich nicht dndern, stehe sein »Untergang« (21, 114) oder gar »To[d]«
(21, 133) bevor. Mit dieser Einschitzung ist Brecht nicht allein. Im April
1926 startet die Redaktion der Vossischen Zeitung eine Rundfrage, deren
Antworten unter der Uberschrift »Stirbt das Drama?« publiziert werden.
Dort heif3t es einleitend:

Immer mehr Stimmen werden laut, die den Untergang des Dramas und des
Theaters in seiner gegenwirtigen Form ankiindigen oder gar schon feststel-
len. Daff unsere Zeit keiner Tragik fihig ist, ist eine alte Behauptung. Neu ist
die Anklage, dafl das Drama selbst sich als Kunstform tiberlebt hat. Voreilige
Grabredner beerdigen es, um Kino, Radio, Operette, Revue, Boxkampfe als
seine Erben zu proklamieren. (21, 641)

Mit einem dieser »voreiligen Grabredner« pflegt Brecht seit Beginn seiner
Berliner Zeit personlichen Umgang: Der Galerist und Mizen Alfred
Flechtheim fithrt in seinem Salon Kiinstler und Sportler der Weimarer
Republik zusammen und erklirt in seiner 1921 gegriindeten Avantgarde-
zeitschrift »Der Querschnitt« immer wieder, dafl der Sport das Theater
bereits abgelost habe:

Obwohl tiber jede Berliner Premiere die Spalten der Tagespresse von hinten
bis vorn gefillt sind, sind die Theater leer. [...] Zum Kampf Hans Breiten-
striters mit Pablo Uzcudun waren acht Tage vorher die 15000 Plitze des
Sportpalastes restlos ausverkauft. [Dies erklart sich aus dem Umstand, dafi]
das Publikum fiihlt, dafl das, was da in dem Ring vorgeht, ein wirkliches
Drama ist und keine mifverstandene Heilige Johanna. Was sich da in dem
Ring, inmitten der 15000 aufgeregten Menschen abspielt, in einer halben
Stunde, ist wirkliches Drama, ist keinem Theater vergleichbar.’

Solche Ausfithrungen mégen Brecht angeregt haben. Dennoch: Bei der
Suche nach Griinden fiir die Unterlegenheit des Theaters gegeniiber
Kino, Revue oder Sport gibt er sich mit Flechtheims Erklarungsmu-

9 Alfred Flechtheim: Gladiatoren. In: Der Querschnitt, Heft 1/1925, S. 48f.
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stern, die samtlich im Code »authentisch vs. kiinstlich« operieren, nicht
zufrieden. In einigen um 1920 entstandenen Texten sieht Brecht den
Schwund des Theaterpublikums vielmehr durch die gezwungene Atmo-
sphére verursacht, die sich aus der Konstruktion des Theaters als eines
»Tempel[s]« (21, 55) ergebe. Die Sakralisierung des Theaters drange die
Zuschauer in eine unselbstindige Rezeptionshaltung: »[V]iele Leute, die
tagstiber mit viel ernsthafteren Dingen beschaftigt sind, geben sich alle
Mihe, an den richtigen Stellen zu klatschen und die gleiche Meinung
zu haben wie ihre Zeitung« (21, 55). Theaterbesucher fithlen sich durch
Printmedien und Theatermachende einem Druck ausgesetzt, der sie in
ithrer Rezeptionsfreiheit einschrankt. Damit wird thnen aber zugleich
jeder »Spafi« (21, 55) genommen, das Theater tragt nicht mehr dazu bei,
sie »wundervoll gut [zu] unterhalten« (21, 56).

Einige Jahre spiter verfolgt Brecht eine zweite Argumentation (etwa in
»Mehr guten Sport« von 1926). Hier wird die Schwiche des zeitgenossi-
schen Theaters damit begriindet, dafi jeglicher »Kontakt« (21, 121) zum
Publikum verloren gegangen sei. Dies liege zum ersten daran, dafl das
Theater eine reine Angebots- und keine Nachfragepolitik betreibe:

Man ist gewohnt, von uns zu verlangen, dafy wir nicht ausschliefllich nach
der Nachfrage produzieren. Aber ich glaube doch, daf ein Kiinstler, selbst
wenn er in der beriichtigten Dachkammer unter Ausschlufy der Offentlichkeit
fur kommende Geschlechter arbeitet, ohne dafy er Wind in seinen Segeln hat,
nichts zustande bringen kann. Und dieser Wind muf} eben derjenige sein,
der zu seiner Zeit gerade weht (21, 120).

Zum zweiten entspreche das Koénnen der Schauspieler nicht mehr
erwartbaren Standards. Anders als der Sportler, der seine Kunst »auf
angenehmste Weise« und mit »feinstem Verantwortungsgefithl« (21, 120)
vollfihre, fehle es den dramatischen Bithnendarstellern an »Eleganz«
und »Leichtigkeit«, biete das Theater »unter der Vortauschung von
Intensitit einfache[n] Krampf« (21, 122). Die Zuschauer aber stimme
solches Unvermdgen »mifivergniigt« (21, 122).

In beiden Argumenten manifestiert sich die Absicht, das Theater
durch ein verandertes Verhaltnis zum Publikum zu reformieren. Um dies
zu erreichen, entwickelt Brecht eine doppelte Strategie: Das Theater soll
sich einerseits am Erfolg der neuen Freizeitangebote orientieren, und es
soll andererseits artikulieren, durch welche Distinktionen es sich von der
Masse der kulturindustriellen Gegenspieler absetzt. Genauer: Die Thea-
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termachenden durfen ihre Auffithrungen fortan nicht mehr wie einen
»Gottesdienst« begehen, sondern sollen ihn der Feier eines »Sportfest[s]«
(21, 57) anndhern. Das surplus des Theaters gegeniiber den Anbietern der
Massenunterhaltung miisse dabei in seiner Subtilitit bestehen:

Es handelt sich hier [im Drama] nicht um Ringkdmpfe mit dem Bizeps. Es

sind feinere Raufereien. Sie gehen mit Worten vor sich. Es sind immer min-
destens zwei Leute auf der Bithne, und es handelt sich meistens um einen

Kampf (21, 57).
Die Anndherung des Theaters an den Sport legitimiert sich fiir Brecht
durch die Uberzeugung, dafl Zuschauer bei der Sportbetrachtung eine
unvoreingenommene, miindige Haltung an den Tag legen. Dies komme
nicht nur seinen eigenen Vorstellungen von Kunstrezeption entgegen,
sondern fithre auch bei den Zuschauern dazu, dafl sie vergniigt und im-
mer wieder das Stadion aufsuchten. Die Miindigkeit betrifft zum einen
das okonomische Denken: »In den Sportpaldsten wissen die Leute, wenn
sie ihre Billette einkaufen, genau, was sich begeben wird; und genau das
begibt sich dann, wenn sie auf thren Plitzen sitzen« (21, 120). Zum ande-
ren und vor allem sind die Sportzuschauer selbstdndig und kompetent in
threm dsthetischen Urteil. Jeder Besucher ist hier zugleich ein Experte: Ex
ist aufgrund eigener Praxis und fritherer Rezeptionserfahrungen mit den
Vorgingen im Stadion vertraut, und seine Lust am Zuschauen entsteht
aus der Fretheit, sich eine eigene fundierte Meinung zu bilden und diese
zu kommunizieren. Nichts anderes wolle auch der Theaterbesucher - so
formuliert es die Ansprache »An den Herrn im Parkett« (1925):
Sie wollen die Menschen dieses Jahrhunderts in Sicht kriegen, hauptséch-
lich seiner Phanomene, deren Mafiregeln gegen ihre Nebenmenschen, ihre
Ausspriche in den Stunden der Gefahr, ihre Ansichten und ihre Spafie. [...]
Und nattirlich wollen Sie auch guten Sport haben. Als Menschen dieser Zeit
haben Sie das Bediirfnis, Ihre Kombinationsgabe spielen zu lassen, und sind
steif und fest gesonnen, Ihr Organisationstalent gegentiber dem Leben, nicht
minder auch meinem Bild davon, Triumphe feiern zu lassen. [...] Ich wufite,
sie wollen ruhig unten sitzen und Ihr Urteil tiber die Welt abgeben sowie Thre

Menschenkenntnis dadurch kontrollieren, daf Sie auf diesen oder jenen der
Leute oben setzen. (21, 117; Hervorhebung im Original).

Wie der Sport soll also auch das zukiinftige Theater unabhiangige und
vergniigliche Lektiiren zulassen. Ein Publikum, das sich solche Lektiiren
gestattet, macht sich — wie Sportpublikum - charakteristische Usancen
zueigen: Die nunmehr »freien« Theaterbesucher lassen sich nicht in
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vornehme Anziige zwingen, sondern haben ihre »Récke ausgezogenc«
(21, 56). Auflerdem rauchen sie ungeniert (21, 117) und signalisieren
damit, wie Brechts Zeitgenosse Theodor Lessing in einem Aufsatz zur
»Psychologie des Rauchens« (1926) erklirt, einen Zustand héchster
Konzentration und Anspannung. Auch Lessing verkniipft in seinen
diesbeziiglichen Ausfithrungen das Theater und den Sport:

Dann nimlich greift man zur Zigarette, wenn innere Sammlung geboten ist.
Auf dem Theater, im Filme kehrt immer die bekannte Situation wieder. Zwei
Politiker, um Leben und Tod ihrer Staaten verhandelnd, zwei Bankherren, um
Millionenunternehmen konferierend, zunichst ziinden sie sich die Zigarre an.
Der Alpinist, iber dem Abgrund schwebend, der Boxer, zum Entscheidungs-
kampf antretend, zun4chst nimmt er einen Zug aus der Zigarette.’

Wetten und Pfeifen bilden weitere Handlungsformen, tiber die die sport-
lichen Theaterzuschauer ihr Engagement ausdriicken: »Ganz dieselben
Leute wie die, welche [aus dem konventionellen Theater] weggingen,
hitten dort [im Theater als Sportveranstaltung] Wetten abgeschlossen
und mitgepfiffen« (21, 56). Wahrend das Wetten darauf abzielt, den
Besuchern eine Méglichkeit zur Uberpriifung ihrer Urteilsfihigkeit ein-
zuraumen, versucht das Publikum durch das Pfeifen, das Geschehen in
seinem Sinn zu beeinflussen.

Das Minidrama »Das Elefantenkalb — Uber die Beweisbarkeit jegli-
cher Behauptung« (1926), das im Zusammenhang mit der ersten Fassung
von »Mann ist Mann« entsteht und mal als ein »Zwischenspiel fiir das
Foyer«, mal als »Nachspiel« apostrophiert wird, bringt all die potentiel-
len Verhaltensweisen eines »neuen« Theaterpublikums auf die Biihne.
Die Protagonisten der »Mann ist Mann«Handlung wandeln sich hier
zu Schauspielern: Sie fithren eine Gerichtsverhandlung auf, bei der die
Schuld eines Elefantenkalbes am Tod seiner Mutter zur Diskussion steht;
die Nebendarsteller der Haupthandlung mimen die Zuschauer des Pro-
zesses. Auch ohne auf die subtilen Verflechtungen dieses mise-en-abime mit
der Verwandlungsgeschichte des Packers Galy Gay einzugehen,! lafit

10 Theodor Lessing: Psychologie des Rauchens. In: Ders.: Ich warf eine Flaschenpost ins
Eismeer der Geschichte. Essays und Feuilletons 1923-1933. Neuwied 1986, S. 142.

11 Dazu Ralf Witzler: Bertolt Brechts »Mann ist Mann« oder von der Lust, die Identitit
zu verlieren. In: Helmut Gier/Jiirgen Hillesheim (Hg.): Der junge Brecht. Aspekte seines
Denkens und Schaffens. Wiirzburg 1996, S. 144-165.
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sich das Verhiltnis von Schauspielern und Publikum des Spiels im Spiel
skizzieren. So wird die fingierte Auffithrungssituation durch eine Anspra-
che des Darstellers Polly an seine Zuschauer (»Soldaten«) eréffnet:

PovrLy vor dem Vorhang: Damit die dramatische Kunst auf Sie voll wirken
kann, werden Sie aufgefordert, tiichtig zu rauchen. Die Bithnenkiinstler sind
die besten der Welt, die Getranke vollprozentig, die Stithle bequem, Wetten
auf den Ausgang der Handlung werden an den Bartischen angenommen,
die Aktschlisse mit Vorhang finden statt, wenn das Publikum wettet. Man
bittet, auch hier nicht auf den Klavierspieler zu schieflen, er tut sein Bestes.

@, 158)

Polly animiert die Soldaten hier zu eben jenen Verhaltensformen, die
Brecht in seinen theoretischen Texten Zuschauern von Sportereignissen
als Kennzeichen ihrer selbstdndigen Urteilsbereitschaft zuschreibt. Tat-
sachlich leistet das Publikum im »Elefantenkalb« den Aufforderungen
Folge - die Soldaten trinken und nutzen die Pausen, um auf das Ergebnis
des Prozesses zu setzen: »SOLDATEN geken wetten: Einen Cent auf den
Mond, einen halben Cent auf das Elefantenkalb« (2, 164). Zunehmend
wird aber deutlich, daff sich nicht nur Pollys grofispurige Ankiindigung,
die weltbesten Schauspieler zu prisentieren, als Scharlatanerie erweist,
sondern dafl noch obendrein das aufgefithrte Drama jeder Spannung
und fur das soldatische Publikum auch jeden Sinns (wenn auch nicht
einer gewissen Komik) entbehrt. Weil sie dies als Betrug empfinden,
begehren die Zuschauer auf:

SOLDATEN Das ist die grofite Unverschamtheit, die ich jemals erlebt habe.
Das ist ja Schund vom reinsten Wasser, das geht ja gegen den gesunden
Menschenverstand! Eine Gruppe besteigt entschlossen die Biihne und sagt ernst:
Wir wollen unser Eintrittsgeld zurtickhaben. Entweder das Elefantenkalb
kommt zu einem anstindigen Schluf}, oder es liegen in zwei Sekunden hier
unsere gesammelten Centstiicke auf dem Tisch des Hauses, du Mond von
Cooch-Behar! (2, 168)

Die Okkupation der Biihne verdichtet die Idee von der miindigen Zu-
schauerschaft in einem pragnanten Bild: Nicht mehr die Schauspieler,
sondern die Zuseher »machen« nun das Theater; die Deutungs- und
Urteilshoheit iiber das Geschehen auf der Biihne geht von den Produ-
zenten auf die Rezipienten tiber. Dabei kennzeichnet der »Ernst«, mit
dem die Soldaten ihre Beschwerden vorbringen, die Sachbezogenheit
thres Anliegens, das sich gerade nicht auf eine aggressive Lust an der
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Demontage kiinstlerischer Belange zurtickfithren 14fit. Im Gegenteil: Der
Topos von der »feinsinnigen Kunst« und ithrem »derben Publikum« wird
im »Elefantenkalb« in sein Gegenteil verkehrt.

Daf} der Sport das zentrale Metaphernfeld fir diese Zuschauer-
ermichtigung bildet, veranschaulicht das Ende des kurzen Dramas.
Hier verlagert sich der Konflikt zwischen dem soldatischen Publikum
und den Schauspielern von der Theaterbiihne in den Boxring. In dieser
eigentlichen Doméne des Zuschauers soll sich entscheiden, ob die These
von der »Beweisbarkeit jeglicher Behauptung« ihre Richtigkeit hat oder
nicht:

GaLy Gay Um es gleich vorwegzunehmen: Ich méchte den von euch, den

es am dringendsten nach seinem Eintrittsgeld verlangt, ich will sagen, ich

mochte diesen eigentiimlichen Herrn jetzt sogleich zu einem kleinen Box-
kampf tiber acht Runden mit Vier-Unzen-Handschuhen eingeladen haben.

SOLDATEN Vorwirts, Townley! Wisch diesem Elefantenkilbchen sein
Riisselchen!

GaLy GAY Nun, wir werden ja sehen, denke ich, ob das hier die Wahrheit
war, die wir aufgefiithrt haben, oder ob es ein gutes Theater war oder ein
schlechtes, meine Lieben.

Alle ab zum Boxkampf- (2, 168)

Der sportliche Wettkampf bildet hier eine Metapher fiir die Aushandlung
des Sinns in der Kunst, die sich zwischen Produzenten und Rezipienten
ereignet. Bei genauer Betrachtung verschiebt sich damit aber die bis-
herige, den theatertheoretischen Schriften Brechts abgelesene Relation
zwischen Sport und Theater: Bislang erschien das Drama als sportli-
cher Wettkampf, dem das Publikum mit dem selbstsicheren Habitus
von Sportfans folgte: Sportzuschauer bildeten die Vorbilder der Theater-
besucher. Nun — am Ende des »Elefantenkalbes« — wird der Prozef§ der
Publikumsermachtigung, sein Kampf um Urteilsfreiheit, als sportliches
Duell (als »Boxkampf«) gezeichnet: Damit wird der Sportler zum Vorbild
des Theaterzuschauers. Dennoch bewahrt diese Doppelung die Bedeu-
tung, die dem Sport zugewiesen wird: Weiterhin bildet er das Feld, auf
dem eine Emanzipation von ideologischen Disziplinierungsversuchen
gelingen kann.

Zwischen den beiden aufgezeigten Verkniipfungen von Sport und
Theater oszilliert auch die 1927 entstandene zweite Fassung von Brechts
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frithem Drama »Im Dickicht der Stidte«. Uber einen einleitenden Para-
text wird zunéchst die »Theater als Sport«-Metapher neuerlich variiert:

Sie befinden sich im Jahre 1912 in der Stadt Chicago. Sie betrachten den
unerklérlichen Ringkampf zweier Menschen und Sie wohnen bei dem
Untergang einer Familie, die aus den Savannen in das Dickicht der Stidte
gekommen ist. Zerbrechen Sie sich nicht den Kopf tiber die Motive dieses
Kampfes, sondern beteiligen Sie sich an den menschlichen Einsétzen, beurtei-
len Sie unparteiisch die Kampfform der Gegner und lenken Sie Ihr Interesse
auf das Finish. (1, 438)

Die engagierte Anteilnahme der Sportzuschauer am gebotenen Kampf,
thre kritische Urteilsfahigkeit, thre Orientierung auf das Ergebnis - all
dies fithrt der »Vorspruch« noch einmal ostentativ ins Feld, um die
Theaterbesucher zu einer selbstindigen Auseinandersetzung mit dem
Geschenen zu animieren. Ahnlich explizit verfihrt Brecht 1927 tibrigens
auch in seiner Regiearbeit. Die Installation der Bithne als Boxring - in
der Baden-Badener Inszenierung des »Mahagonny-Songspiels« (Abb. 1)
und in der Frankfurter Inszenierung des Einakters »Die Kleinburger-
hochzeit« — weist mit dem gleichen unmifiverstandlichen Gestus wie der
»Vorspruch« des »Dickichts« darauf hin, welche Art von Spektakel das
Publikum im Theater erwartet.!

Vor allem aber erneuert »Im Dickicht der Stidte« die Verbindung von
aktivem Sport und Kunstrezeption, die das Ende des »Elefantenkalbs«
einfithrt. In der Uniibersichtlichkeit der Metropole Chicago wird der
Lohnabhingige George Garga durch den Holzhdndler Shlink zu einem
sportlichen Wettstreit herausgefordert: »Und an diesem Vormittag, der
nicht wie immer ist, er6ffne ich den Kampf gegen Sie« (1, 441). Der An-
laf} der Forderung besteht darin, dafi sich Garga als Angestellter einer
Leihbibliothek nicht davon abbringen lafit, seine »Ansichten« (1, 440)
uber die verlichenen Romane zu duflern: »Das ist ein Kriminalroman,
kein gutes Buch. Das da ist ein besseres Buch, eine Reisebeschreibung«

12 Fiir die »Mahagonny«-Auffithrung in Berlin 1931 meldet die Frankfurter Zeitung sogar,
daf} der aktuelle (und erste deutsche) Schwergewichtsweltmeister Max Schmeling fiir eine
Boxszene gewonnen worden sei. Die Notiz erweist sich jedoch als Reklameschachzug, und
die Premiere geht ohne Schmeling tiber die Bithne; der Boxring bleibt aber das zentrale
Kennzeichen auch dieser Inszenierung, vgl. Berg (Anm. 8), S. 148. Zur Analogie von Thea-
terbithne und Boxring vgl. auch Wolf-Dietrich Junghanns: Offentlichkeiten: Boxen, Theater
und Politik. In: The Brecht Yearbook 23 (2002): Theater der Zeit, S. 56-59.
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Abb. 1:
»Mahagonny« (Songspiel), Probe mit Lotte Lenya (4.v.1.) und Bertolt Brecht (r.),
Baden-Baden 1927.
In: Michael Schwaiger (Hg.): Bertolt Brecht und Erwin Piscator.
Experimentelles Theater im Berlin der Zwanzigerjahre. Wien 2004, S. 104.
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(1, 439). Erneut steht so das Problem der unabhingigen Kunstrezeption
im Mittelpunkt — zunehmend geht es allerdings um die Frage nach Mani-
pulation und ideologischer Unabhingigkeit auch in nicht-dsthetischen
Zusammenhdngen.

Gegeniiber Gargas Insistieren auf dem eigenen Urteilsrecht vertritt
Shlink die Position, daf§ ein Mensch nur dann frei urteilen kénne, wenn
er wohlhabend sei; der materiell benachteiligte Mensch miisse seine
Ansichten stets fiir geld- und sachwerte Vorteile verkaufen. Um dies
zu beweisen, bietet er Garga zundchst zehn, schliefilich »zweithundert
Dollar« (1, 445) fiir den Verrat seiner Meinung. Der Bibliothekar weist
das willktrliche Ansinnen zurtick und nimmt den Kampf um seine »Frei-
heit« (1, 445) an. Der im »Programmbeft zur Heidelberger Auffithrung«
entwickelte Gedanke, dafl »purer Sport zwei Manner in einen Kampf
verwickeln konnte, der ihre wirtschaftliche Situation sowie sie selbst bis
zur Unkenntlichkeit verdandert« (24, 28), wird so allmihlich Realitit:
Die Auseinandersetzung um die Leistbarkeit von Ansichten endet fiir
Shlink t6dlich, fiir Garga mit dem vollstindigen wirtschaftlichen Ruin.
Natiirlich formuliert er diese »Niederlage« mit einer Metapher aus dem
Boxsport: »Ich werfe das Handtuch« (1, 467). Dennoch: Garga hat um
die Aufrechterhaltung seiner ideologischen Unabhingigkeit gekampft,
hat sich den dauernden Entmiindigungsversuchen widersetzt und
darum letztlich »guten Sport« (21, 119) geboten. Genau diesen Wider-
stand des Sportlers gegen kulturelle Disziplinierungsmafinahmen meint
Brecht, wenn er 1928 in »Die Krise des Sports« das viel zitierte Bekennt-
nis niederschreibt: »Ich bin fiir den Sport, weil und solange er riskant
(ungesund), unkultiviert (also nicht gesellschaftsfahig) und Selbstzweck
ist« (21, 224).

Die Parallelisierungen von Sport- und Theaterrezeption bzw. sport-
lichem Wettkampf und Kampf um Meinungsfreiheit’® werfen eine

13 Bemerkenswert ist, dafl Brecht die Verbindung von Sport und Theater nicht hin-
sichtlich des beiden eigenen Spiclcharakters oder Ursprungs aus dem Ritual herstellt. In
der Literatur tiber Sport und Kunst nach Brecht sind gerade diese Beziige immer wieder
ausgearbeitet worden. Vgl. Michel Bernard: Le spectacle sportif. Les paradoxes du spectacle
sportif ou les ambiguités de la compétition théatralisée. In: Christian Pociello (Hg.): Sports
et société. Approche socioculturelle des pratiques. Paris 1981, 353-360. Aktuell Christian
Schérf: Das Drama der jagenden Meute. In: Andreas Hiitig/Johannes Marx (Hg.): Abseits
denken. Fufiball in Kultur, Philosophie und Wissenschaft. Kassel 2004, S. 97-107.
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zentrale Frage auf: Woher stammt die Selbstverstindlichkeit, mit der
Brecht gerade dem Sport die Moglichkeit zuspricht, kritische Distanz
und Urteilskraft zu erzeugen? Weder Hooliganismus noch Korruption
beschranken sich als Sport-Phanomene auf die Gegenwart, sondern ha-
ben schon in der Zwischenkriegszeit Konjunktur. Als »Krawallmacher
und Exzedenten« bezeichnet Emil Reich 1922 das »liebe Publikum« bet
Wiener Fufiballspielen,* und gerade das von Brecht geschiétzte Boxen
wird in den Zwanziger Jahren durch Bestechungs- und Absprache-
skandale erschiittert, die die Zuschauer gezielt hinters Licht fihren und
im Zustand der permanenten Unwissenheit belassen.®

Der Versuch Hans Ulrich Gumbrechts, die Faszination des Boxens
in Avantgardekreisen der Weimarer Republik mit der dauernden Todes-
nihe der Sportler zu erkldren, wirkt in unserem Zusammenhang nicht
iiberzeugend. Auch wenn das Boxen tatséchlich »das Potential [hat],
den Zuschauern den Tod gegenwiartig zu machen« und so dazu beitragt,
»diese Zuschauer von vielfiltigen Angsten zu befreien, aufgrund derer
sie unabsichtlich den Versuch machen, sich im Alltag dem Bewufitsein
des Todes zu entziehen,' so erklart dies doch in keiner Weise die beson-
dere Miindigkeit, die den Zuschauer des Boxspektakels Brecht zufolge
auszeichnet. Gumbrechts an Heidegger geschulte Transzendierung des
Boxsports 1afit sich zudem durch den zeitgenossischen Diskurs nicht
stiitzen. Eher schon bringt die Position von Wolf-Dietrich Junghanns
Licht in die Problematik: Wenn der Sport bei Brecht eine besondere Dis-
position zur ideologischen Befreiung des Publikums mitbringt, so liegt
dies thm zufolge daran, dafi er in der Zwischenkriegszeit durchgingig
mit Transparenz assoziiert wird. Da Sport bei seinem Publikum unmit-
telbare Evidenz erreiche, lasse er sich als ein besonders »effektives Mittel
der symbolischen Komplexititsreduktion«'” bezeichnen, anhand dessen
die zu einem »Dickicht« gewordene Gegenwart in ihren zugrunde liegen-
den Polarititen sichtbar werde. Das Publikum lernt demnach durch die

14 Emil Reich: Das liebe Publikum. In: Neues Wiener Journal, 10. Dezember 1922, S. 8-9,
hier S. 8. Ausfiihrlich informiert dazu Roman Horak: Fufiball und Devianz. Ein friher Dis-
kurs tiber Zuschauergewalt. In: Horak/Maderthaner (Anm. 4), S. 47-57.

15 Manfred Luckas: »So lange Du stehen kannst, wirst Du kdmpfen.« Die Mythen des
Boxens und ihre literarische Inszenierung. Berlin 2002, S. 29-39.

16 Gumbrecht (Anm. 6), S. 79.

17 Junghanns (Anm. 12), S. 56.
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Sportbetrachtung, das unheilbar verworrene Gewebe sozialer, 6konomi-
scher und politischer Zusammenhinge besser zu durchschauen.

Diese Erklirung mochte ich um eine weitere Uberlegung erginzen.
Eine Durchsicht der Schriften Brechts aus den frithen Zwanziger Jahren
belegt neben der Faszination fiir Sport ein Interesse fiir weitere Pha-
nomene der popularen Kultur, insbesondere fiir das Kino* und den
Kriminalroman." Indes begeistert sich der junge Brecht fiir diese Kultur-
formen weit weniger als fiir den Sport; Vorwiirfe richten sich gegen das
niedrige dsthetische Niveau, vor allem aber gegen die biirgerlich-priide
Moral von Krimi und Film und gegen ihre Befriedigungen des burgerli-
chen Bediirfnisses nach »Kitsch« (21, 100):

Das Kino ist was fiir die armen Teufel, die thren Hunger nach Handlung und
Romantik stillen wollen, rasch im Vorbeigehn, drei Selbstmorde fiir achtzig
Pfennige, eingewickelt in Lehren, wie man sich im Salon benimmt, dazu
Harmonium und schéne Landschaften, das Kino, das ist eine Speiseanstalt,
ein Automat, ein Asyl fiir geistig Obdachlose. (21, 56)

Zieht man demgegeniiber die Beschreibung des Sportpublikums in
Betracht, das raucht, trinkt, wettet, pfeift und sich leger kleidet, dann
wird deutlich, warum sich der professionelle Sport fiir Brecht als Meta-
pher fiir ein reformiertes Theater eignet: Sport wird in einem sozialen
und kulturellen Kontext produziert und rezipiert, der den etablierten
Tragerschichten des buirgerlichen Theaters von Grund auf fremd ist. Es
ist die herkunftsbedingte Freiheit der Sportzuschauer von biirgerlichen
Normierungen, von bourgeoisen Emotions- und Moralisierungsbediirf-
nissen, die ihre erhéhte Bereitschaft zu eigenstindigem Urteilen gewiahr-
leistet. Sport wird bei Brecht zu einer »urspringlicheren« Kulturpraxis,
bei der die Zuschauer noch nicht durch die disziplinierenden Konventio-
nen einer elitdren Bourgeoisie in threr Rezeption eingeschriankt worden
sind. Das »neue« Theater ist aus dieser Sicht eigentlich ein »altes«: eines,
das dem Publikum unvoreingenommene Lesarten erméglicht, das seine
eigenstindige Urteilsfindung férdert und gegen Ideologie sensibilisiert.

18 Vgl. »Aus dem Theaterleben« (21, 40f.), »Der Kampf ums Drama« (21, 72£.), »Uber
den Film« (21, 100).

19 Vgl. »Kehren wir zu den Kriminalromanen zurtickl« (21, 128-130), »Glossen tiber
Kriminalromane« (21, 130-132).
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Das am Sport geschulte Theater ist ein Ubungsplatz fiir selbst bestimm-
tes Denken.?

2. Sport und Literatur:
»Der Lebenslauf des Boxers Samson-Koérner«

Den Kunstgriff, sich bei der Ausarbeitung dsthetischer Positionen am
Sport zu orientieren, wendet Brecht nicht nur in seiner frithen Theater-
und Dramentheorie an. Um 1926 iibernimmt die dem Sport entlehnte
Bildlichkeit auch in literarischen Prosatexten die Funktion, poetologische
Uberlegungen zu profilieren. Die Verkniipfung von Sport, Kunst und
Selbstbehauptung bleibt dabei grundsitzlich erhalten, wird aber in einen
neuen Kontext verschoben.

Der Boxer als Protagonist riickt bei Brecht zwischen 1925 und 1927
regelmaflig in den Mittelpunkt von Prosatexten, die indes durchgingig
Fragment geblieben sind: Dies betrifft die kurze Erzihlung »Der Kinn-
haken« (1925), die Konzentration als unerlafiliche Voraussetzung fiir

20 Diese Deutung des Sports durch Brecht st6f3t heute vor allem deshalb auf Verwunde-
rung, weil auch Sportzuschauer an Wahrnehmungskonventionen gebunden sind. Gleichwohl
nimmt sie Theoreme der kulturwissenschaftlichen Ansitze Michel de Certeaus und John
Fiskes vorweg. Fiir de Certeau machen sich die Konsumenten alltagskultureller Waren und
Dienstleistungen ein Vergntigen (joutssance) daraus, Produkte, die ihnen vorgesetzt werden,
»bewohnbar wie eine Mietwohnung« (Michel de Certeau: Kunst des Handelns. Berlin 1988,
S.27) zu machen: Sie benutzen die ihnen zur Verfigung gestellten Objekte, um sie mit
eigenen Bedeutungen zu versehen, die ihrer Identitdtsbildung dienen. Diese Bedeutungen
sind verschieden, wenn nicht kontrdr zu den Bedeutungen, die das herrschende System
seinen Produkten einschreibt. Ahnlich argumentiert Fiske: Aus seiner Sicht werden popu-
larkulturelle Produkte zwar von »6konomisch und ideologisch Herrschenden« hergestellt
und mit Bedeutungen versehen, die deren Interessen beférdern. Die »unterdriickten Bevol-
kerungsgruppen« allerdings, die sich die popularkulturellen Erzeugnisse aneignen, setzen
sich gegen die hegemonialen Absichten zur Wehr. Die Rezeption von Kultur bildet damit
einen »Kampf, soziale Bedeutungen zu erzeugen, die im Interesse der Unterdriickten liegen
und nicht jene sind, die von der herrschenden Ideologie bevorzugt werden« (John Fiske:
Lesarten des Populdren. Wien 2000, S. 14). Die Siege in diesem Kampf erzeugen ein Gefiihl
des Vergniigens (pleasure). Wenn auch Brecht den Lustgewinn (»Spafl«) betont, der aus der
selbstdndigen Betrachtung und Beurteilung des sportlichen Spektakels entsteht, wenn auch
er die Entstehung von Bedeutung als einen Kampf zwischen Rezipienten und Produzenten
charakterisiert, dann versteht er die Rezeption der low culture wie de Certeau und Fiske als
einen antiideologischen Vorgang.
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den Erfolg des Boxers herausstellt, ebenso wie das Romanfragment
»Das Renommee« (1926), das das Verhiltnis von Sport und Okonomie
thematisiert und zu einer Metapher fiir die Funktionsweise kapitalisti-
scher Systeme ausbaut. Vor allem aber betrifft es den »Lebenslauf des
Boxers Samson-Korner. Erzihlt von ihm selber, aufgeschrieben von
Bert Brecht«, an dem sich semantische Verschrankungen von Sport und
Literatur beispielhaft aufzeigen lassen.

Der Text hat seinen Ursprung in der persénlichen Bekanntschaft
Brechts mit dem Deutschamerikaner Paul Samson-Koérner, der 1924
deutscher Halbschwergewichts- und Schwergewichtsmeister wird.
Uber die Vermittlung Emil Hesse-Burris lidt Brecht Kérner Ende 1925
mehrfach ein, um sich seine Lebensgeschichte erzihlen zu lassen. Der
auf diesen Gesprichen basierende Romanentwurf sowie der ausgefithrte
erste 'Teil erscheinen in vier Folgen zwischen Oktober 1926 und Januar
1927 in der Zeitschrift »Die Arena«. Wohl vor allem aus Zeitgriinden,
moglicherweise auch wegen Samson-Kérners Karriereknick Anfang 1927
bleibt der »Lebenslauf« letztlich unvollendet.?

Brechts Verfahren bei der Erstellung des »Lebenslaufes« greift die
Technik des »Bio-Interviews« auf, das der russische Autor Sergej Tretja-
kow ebenfalls Mitte der 1920er Jahre entwickelt.?* Das »Bio-Interview«
stellt eine Mischgattung aus journalistischem Interview und biogra-
phischem Roman dar und dient in den Worten Tretjakows dazu, »die
Geschehnisse tiefer zu erfassen: in ihrer Dialektik, threr Bewegung und
Verdnderung«.?* In Brechts Fall erfiillt das »Bio-Interview« keine derart

21 Eine Deutung dieser Fixierung auf die »Konzentration« bietet sich im Zusammenhang
mit der Anthropologie der Neuen Sachlichkeit an, in der sich der (sachliche) Mensch - auch
als »kalte persona« charakterisiert — durch »chronische Alarmbereitschaft« auszeichnet.
Vgl. Helmut Lethen: Verhaltenslehren der Kilte. Lebensversuche zwischen den Kriegen.
Frankfurt a. M. 1994, S. 12.

22 Wolfgang Jeske: Der Lebenslauf des Boxers Samson-Kérner. In: Jan Knopf (Hg.):
Brecht-Handbuch in funf Bédnden. Band 3: Prosa, Filme, Drehbiicher. Stuttgart 2002,
S. 76-81. Jeske bietet auch eine Beschreibung der sportlichen Karriere Samson-Kérners, die
im Februar 1924 mit einem sensationellen K.O.-Sieg Samsons tiber Hans Breitenstriter, den
deutschen Star-Boxer der frithen 20er Jahre, beginnt und im Januar 1927 mit einer Punkt-
niederlage gegen Rudi Wagener endet.

23 Eine direkte Beeinflussung scheint indes ausgeschlossen; Brecht lernte Tretjakow und
seine Schriften erst 1931 kennen, vgl. Jeske (Anm. 22), S. 80.

24 Sergej Tretjakow: Lyrik. Dramatik. Prosa. Frankfurt a. M. 1972, S.17.
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metaphysische Funktion. Die Riickbindung der biographischen Erzih-
lung an eine nicht-fiktionale Lebensgeschichte dient dem »Lebenslauf«
lediglich zur Simulation von Authentizitit. Dies wird unterstiitzt durch
stilistische und konzeptionelle Parallelen zur Gattung der Sportlerautobio-
graphie, denen einige Zeitschriften, die sich der Darstellung »moderner«
Lebenswelten verschrieben haben, seit den frithen Zwanziger Jahren
ein Forum bieten. Der »Querschnitt« etwa bringt schon 1921 einen
mit »Mein erster Sieg« iibertitelten Auszug aus der Lebensgeschichte
des Boxers Hans Breitenstriter,?® eroffnet 1924 einen Einblick in die
Biographie des Wiener Fufiballspielers Josef »Peppi« Uridil* und druckt
1925 eine kurze autobiographische Skizze des Boxers Erich Brandl.?”
Wie Brechts »Samson«Fragment zeichnen sich diese Texte durch eine
(selbst)ironische Erzéhlhaltung, einen parataktischen Stil sowie durch
verschiedene Variationen des sozialen Aufstiegsnarrativs aus.?

Auch der »Lebenslauf des Boxers Samson-Korner« gibt sich den An-
schein eines autobiographischen Bekenntnisses:*® Der autodiegetische
Erzéhler Paul Samson-Kérner berichtet chronologisch und ab ovo von
seinem Leben, das im sichsischen Zwickau beginnt und sich tiber Statio-
nen wie Hamburg, London und Kapstadt bis schliefilich nach Beaver in
Utah »am Groflen Salzsee« (19, 216) verlagert. Der Reisebericht bricht
in dem Moment ab, in dem Samson erstmals Box-Unterricht bei einem
Profi — dem »Neger Kongo« (19, 234) — erhilt. Der vorliegende Text
mag damit nur eine Exposition darstellen, eine Hinfithrung zur eigent-
lichen Erzdhlung von der steilen Karriere eines Box-Meisters. Dennoch
wird erkennbar, daff Samsons Weg am Ende des Fragments bereits so
vorgezeichnet ist, dafl sich eine Fortfithrung der Erzidhlung ohnehin

25 Hans Breitenstréter: Mein erster Sieg. In: Der Querschnitt 4-5/1921, S. 144-146.

26 Anonym: Uridils Kindheit. In: Der Querschnitt 1/1924, S. 73.

27 Erich Brandl: Motto homo. In: Der Querschnitt 3/1925, S. 243-244.

28 In dieser Hinsicht wire Brechts Spiel mit stilistischen und narrativen Topoi, das Almut
Todorov ins Zentrum ihrer Interpretation des »Samson-Kérner« gestellt hat, weiterfithrend
zu kontextualisieren. Almut Todorov: Asthetik der Gemeinplitze. Topik und Synkretimus in
Bertolt Brechts »Der Lebenslauf des Boxers Samson-Kérner«. In: Werner Frick u.a. (Hg.):
Aufklarungen. Zur Literaturgeschichte der Moderne. Tiibingen 2003, S. 297-310.

29 Indes nur den Anschein: Schon frith hat die Forschung erkannt, daf§ der unbekiimmerte
Redegestus Samson-Kérners keineswegs eine direkte Transkription der Auflerungen des
Boxers darstellt, sondern von Brecht »sehr bewufit literarisch gestaltet« wurde, vgl. Klaus
Detlef Miiller: Brecht-Kommentar zur erzidhlenden Prosa. Mtinchen 1980, S. 78.

Brechts Asthetik und der Sport 381



https://doi.org/10.5771/9783968216980-365
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

eriibrigt — der Weg zu einem Champion im etymologischen Wortsinn
niamlich: zu einem Kémpfer. Der Text beginnt mit einer einleitenden
Reflexion des Erzihlers:

‘Wenn man etwas tiber sein eigenes Leben aufschreiben soll, ist es wirklich
schwierig, alles unter einen Hut zu bringen. Aber das Schlimmste ist es, daf}
jedes Ding, wenn man es genau betrachtet, seine zwei Seiten hat, und zwar
ist es meistens eine Seite, die mehr oder weniger bezahlt wird, und eine Seite,
die einen Haufen Geld kosten kann. Aus diesem Grunde ist es sehr wichtig,
dafl man jedes Ding nach dieser Seite hin betrachtet. (19, 216)

Die Ambivalenz »jedes Ding[es]«, die relativistische Erkenntnis, daf§ mit
jeder Lebenserfahrung sowohl Gewinne als auch Verluste verbunden
sind, fithrt nur rhetorisch zu einer Verunsicherung der linearen Narra-
tion. Sofort im Anschluf} setzt die Lebenslauferzahlung ein, die in threm
vollstandig chronologischen Aufbau und ihrer monoperspektivischen
Fokalisierung auf das Erzdhler-Ich eher unterkomplex strukturiert ist.
Das zunichst gedufierte Problembewufitsein angesichts der Herausfor-
derung, das ganze Leben »unter einen Hut zu bringen, schlagt sich im
narrativen Aufbau des Textes nicht nieder.

Dagegen verdient der Schluf3satz der kurzen Einleitung Beachtung.
Demnach fordert der Erzihler, insbesondere die Kosten und Verluste zu
beachten, die das Leben mit sich bringt. Diesem Postulat entspricht die
weitere Erzdhlung. Die in der Einleitung angesprochenen Notsituationen
bilden Eckpfeiler in der Darstellung von Samson-Kérners Lebenslauf
und strukturieren den Reisebericht. So heifit es zunichst, daf} Samson
schon als Dreizehnjihriger, gerade aus seinem Heimatort nach Ham-
burg gekommen, die Erfahrung macht, »dafl es dort nicht gleich so
viel Wasser gab, wie ich gebraucht hitte, statt dessen aber eine Menge
Etablissements, wo man sein Geld loswurde«. Und weiter:

Ich versuchte, mein Geld immer auf einer gewissen Hohe zu halten, indem
ich allerhand kaufte und verkaulfte, [...] aber das Geld ging direkt weg wie
Butter in der Sonne [...]. Ich wandte mich nach Bremerhaven. (19, 217)

In Bremerhaven findet Kérner keine Arbeit — darum versteckt er sich
schliefilich auf einem Schiff, das ihn nach Cardiff bringt (19, 219). Aber
auch hier bietet sich das gleiche Bild: Samson bleibt arbeitslos. Nachts
quartiert er sich in einer fremden Scheune ein, wird von der Polizei auf-
gegriffen und kommt ins Gefangnis nach Bristol (19, 220). Wieder frei,
erhilt er erstmals eine ldngere Anstellung im Hotelgewerbe — doch auch
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hier kann er nicht lange verweilen, weil die drohende Schwangerschaft
seiner ersten Freundin ihn 6konomisch zu ruinieren droht. Selbst die
Liebe wird so als katastrophisch erfahren und verpflichtet Kérner zur
Weiterreise (19, 226).

Die Richtung dieser Reise ist durch die Hoffnung vorgegeben, in der
Grofistadt Erlésung aus der Not zu finden. Samson-Kérner lduft nachein-
ander in Hamburg, London, Kapstadt und New York ein, scheitert aber
stets mit dem Versuch, eine dauerhafte Anstellung und sozialen Halt zu
finden. Trotzdem gibt Samson die Utopie der metropolitanen Erlésung
nicht auf, sondern projiziert seine Hoffnung — wie die Reihenfolge der
anvisierten Stadte indiziert — auf immer grofiere Ansiedlungen. Von der
Verlockung des Urbanen - »London lag zwar auf der anderen Seite der
Insel; aber es war emne grofse Stadt mit vielen Moglichkeiten. Wir verstauten
wieder« (19, 219, Hervorhebung im Original) — kommt Samson nicht los.
Diese Verlockung entspricht aber in keiner Weise der Sehnsucht nach
dem Exotischen und Fremden, wie sie grofie Teile der Reiseliteratur des
spaten 19. und beginnenden 20. Jahrhunderts kennzeichnet.® Sie ist
allein 6konomisch bestimmt. Und so ist auch die Welt, die der Arbeits-
migrant Kérner durchstreift, nirgendwo fremd und exotisch, sondern
bietet tiberall das gleiche Bild: mangelnde Arbeit, Konkurrenzdruck und
Ausgrenzung derer, die keine Arbeit finden.

Okonomische Marginalitit und utopische Urbanitit sind nicht nur
Griinde fiir Samson-Koérners permanente Deterritorialisierung. Sie sind
zugleich die Faktoren, die den Gelegenheitsarbeiter zum Boxen treiben.
Das Boxen aber sozialisiert ihn zu einem tiberlebensfihigen Mitglied der
Gesellschaft — und zwar im doppelten Sinn: einerseits real, weil er (im
allerdings nicht mehr geschilderten Teil des Lebenslaufes) sich dadurch
einen stabilen Unterhalt finanzieren kann; andererseits metaphorisch,
weil das »Durchboxen«, der gewaltsame, aber strategische Kampf ums
Dasein fiir ihn zum lebenserhaltenden Prinzip wird.

Der Text stellt die Metaphorisierung des Boxens als Uberlebensstra-
tegie in drei Schritten her. Der Begriff und das Wortfeld des Kampfes
werden dabei zunehmend von ihrem sportlichen Kontext distanziert und
zur Deskription lebensweltlicher Zusammenhinge eingesetzt. Kampft

30 Peter J. Brenner: Der Reisebericht in der deutschen Literatur. Ein Forschungsiiberblick
als Vorstudie zu einer Gattungsgeschichte. Tiibingen 1990, S. 588-596.
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Korner zundchst noch sportlich im Rahmen eines Jahrmarkt-Spektakels
(19, 222-225), so ist es in einem zweiten Schritt eine (gar nicht sportliche)
Prigelet, in die er gerit (19, 226-228). Endgiiltig metaphorisiert wird der
Kampf dann in einer Episode, in der Samson-Kérner dem Schiffskoch
Jeremiah Brown die Fotosammlung stichlt und anschlieend Opfer eines
subtilen Rachefeldzugs des Kochs wird (19, 228-232): »Ich glaube, dies
war mein erster Kampf mit einem Mann, und ich lernte, wie gesagt, eine
Menge dabei« (19, 229).

Boxen ist damit weit mehr als ein sportliches Hobby. Es wird zu
einer Lebenshaltung, die die einzig adidquate Reaktion auf die lebens-
bedrohliche 6konomische Situation der Zwanziger Jahre darstellt. Der
Boxer als Kampfer erscheint als ein spezifischer Identititsentwurf fiir
Modernisierungsverlierer und Opfer der sozio6konomischen Dauerkrise
der Weimarer Republik, Boxen als eine Kunst des Uberlebens und der
erfolgreichen Resozialisierung von Ausgegrenzten in einer in hohem
Mafe kompetitiv organisierten Gesellschaft. Wie schon in den thea-
tertheoretischen Schriften, vor allem aber wie im »Dickicht der Stadte«
verkorpert der Sportler einen Kédmpfer um Selbsterméchtigung und Un-
abhiangigkeit, wenn sich auch Samson nicht gegen ideologische Diszipli-
nierung, sondern gegen seine 6konomische Peripherisierung zur Wehr
setzt. Daf} auch Samsons Boxen als Ausdruck einer kunsttheoretischen
Positionierung Brechts gedeutet werden muf}, wird zu zeigen sein.

Das Boxen bestimmt indes nicht nur Samson-Kérners 6konomische
Existenz, sondern ist auch fiir seine geschlechtliche Identitatsbildung
zentral. Die Mannwerdung durch das Boxen verdichtet sich in einer
kurzen Episode des »Lebenslaufes«. Im Alter von 16 Jahren erhalt Sam-
son eine Anstellung im Hotel. Zu diesem Zeitpunkt ist er zwar einerseits
noch ein »Bursche[]«, andererseits aber bereits »ein Gentleman [und]
grofl wie ein Mastbaume, mit anderen Worten: Samson pubertiert. Zu
diesem Zeitpunkt macht er seine erste weibliche Bekanntschaft. Er trifft
ein »kleines Madchen«, besucht mit thm den »Rummelplatz« (19, 222)
und laf}t sich, um seiner Eroberung zu imponieren, dazu hinreiflen, ge-
gen einen professionellen Jahrmarktsboxer anzutreten. Kaum betritt der
vollig untrainierte Samson den Ring, beginnt auch schon der Kampf:

[W]as nun kam, war kein Boxkampf, sondern ein Schlachtfest. Ich wurde
einfach verpriigelt. [...] Nach [...] zwei Runden war ich lebensmiide wie ein
Hundertzwanzigjihriger, lag auf meinem Riicken in einer Ecke und wiinschte
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den Tod herbei. Trotzdem, und obwohl ich nicht in der Lage war, Liebes-
abenteuer zu ersehnen, sah ich, allerdings verdammt undeutlich, an einigen
Geschwiilsten vorbet, tiber mir das Gesicht meiner Lady [...]. Ich hatte vor
dem Kampf, wenn auch nicht sehr verlockend, so doch sicher viel besser
ausgesehen als danach, und doch hatte sie vor dem Kampf ihre Gefithle mir
gegentiiber so ziemlich verborgen. Sie hitte mich zum Beispiel niemals gekiifit,
wenn ich nicht ein scheufiliches blaues Auge und an der Stelle, wo bei andern
Leuten ein zweites Auge sitzt, eine faustgrofie Geschwulst gehabt hitte. So
aber kiifite sie mich. Die Frauen sind eigenartig. (19, 2241.)

So eigenartig indes auch wieder nicht: Denn ob als Verlierer oder Sie-
ger — entscheidend ist, dafl Samson seinen ersten Boxkampf hinter sich
gebracht hat und damit auf schmerzhafte, aber unaufhaltsame Weise ein
Mann geworden ist. Der Reifeprozef} erfolgt in Form eines klassischen
Minnlichkeitsrituals: In einem ersten Schritt bewdhrt sich Samson bei
der Demonstration ménnlicher Attribute wie Kraft und Kampfesbe-
reitschaft im homosozialen Raum und erfihrt die Aufnahme in die
mannliche Gemeinschaft — nicht ganz zufillig findet sofort im Anschlufl
an den Rummelplatzbesuch ein grofles Fest mit Samsons ménnlichen
Freunden statt (19, 225f.). In einem zweiten Schritt folgt — quast als Be-
lohnung - die »Inbesitznahme« der Frau, die hier als Hort der Fursorge
und Heilung (und damit auch als zukiinftige Mutter) imaginiert wird.
Die Familiengriindung ist perfekt.?!

Der »Lebenslauf des Boxers Samson-Korner« erweist sich damit nicht
nur als eine fiktive Biographie, sondern zugleich als eine fragmentarische
Variation des Prosagenres »Individualroman«.?> Wie ein Individualroman
berichtet Brechts Erzidhlungsbeginn von einer minnlichen Adoleszenz,
die sich im Widerstand gegen verschiedenste Umwelteinfliisse ausbildet.
Aber: Nicht mehr der Kiinstler steht im Mittelpunkt des literarischen
Werks, sondern der Sportler. Er ist der Prototyp eines Menschen, den
die Zwinge der Moderne hervorbringen und der sich gleichzeitig ihnen

31 Walter Erhart hat ein dhnliches Muster mannlicher Initiation im frithen Western nachge-
wiesen (etwa in John Fords »Stagecoach« von 1939); auch hier muf} sich der Mann zunéchst
unter anderen Minnern (und in Auseinandersetzung mit diesen) bewédhren und das Weib-
liche dabei zuriickstoflen, um es spiter umso selbstsicherer in »Besitz« nchmen zu diirfen.
Walter Erhart: Ménnlichkeit, Mythos, Gemeinschaft. Nachruf auf den Western-Helden. In:
Ders./Britta Hermann: Wann ist der Mann ein Mann? Zur Geschichte der Ménnlichkeit.
Stuttgart, Weimar 1997, S. 320-349, vor allem S. 323-330.

32 Hartmut Steinecke: Romanpoetik von Goethe bis Thomas Mann. Miinchen 1987,
S. 74f.

Brechts Asthetik und der Sport 385



https://doi.org/10.5771/9783968216980-365
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

zum Trotz behauptet. An diesem Punkt kann eine Lektiire des »Le-
benslaufes« ansetzen, die nach den autopoietischen Dimensionen des
Fragments fragt und somit neuerlich die Verbindung von Sport und
Kunst bei Brecht ins Auge nimmit. Eine solche Lektiire drangt sich auch
dann auf, wenn man bemerkt, dafl Brecht die parallel zur Arbeit am
»Samson-Korner« erstellte vierte Fassung seines frithen Dramas »Baal«
durch einen neuen Titel in Relation zur Sportlererzdhlung setzt: Der
»Lebenslauf des Mannes Baal« wird zur Kontrastfolie des »Lebenslaufs
des Boxers Samson-Kérner«.*® In der Widerspriichlichkeit von Samson
und Baal personifiziert sich ein Gegensatz von Sportler und Kiinstler, der
sich auf drei Ebenen manifestiert.

Zunichst miissen die Namen zwel disparaten mythischen Subtexten
zugewiesen werden. Der alttestamentliche Samson, der — vom »Geist des
Herrn« beseelt — junge Léwen »wie Bocklein« zerreifit (Ri 14, 6), mit
einem bloflen »Eselskinnbacken« tausend Philister erschlagt (Ri 15, 15)
und aufgrund derart heroischer Handlungen in nachbiblischer Zeit
zum Inbegriff korperlicher Kraft wird, 1afit sich vollauf als Antipode
des heidnischen Baal begreifen, der im polytheistischen System der Ka-
naaniter — der vorisraelitischen Bevolkerung Paléstinas — die Rolle eines
Fruchtbarkeits- und Sonnengottes tibernimmt und damit Leben schatfft,
anstatt es zu zerstoren. Wihrend Samson im Namen des einen Gottes
Menschen totet, greift Baal nur andere Gotter an: seinen Vater El, den
er bezwingt, indem er ihn kastriert; den Todesgott Mot, dessen Macht-
bezirk er letztlich nicht einnehmen kann.3

Die Gegensitzlichkeit von Samson-Kérner und Baal ist aber auch
diesseits der kulturhistorischen Implikationen ihrer Namen evident, wie
sich zweitens an der divergenten Korperlichkeit der beiden »Lebenslauf«-
Protagonisten erweist. Samson zeichnet sich durch einen austrainierten
Korper aus: Immer wieder ist davon die Rede, daf} er zu den »starken

33 Zur Entstehungsgeschichte des »Baal« und seinen einzelnen Fassungen vgl. Jiirgen
Hillesheim: Baal. In: Jan Knopf (Hg.): Brecht-Handbuch in fiinf Bdnden. Band 1: Stiicke.
Stuttgart 2002, S. 69-73.

3¢ Uber die mythologischen Implikationen der Baal-Figur informieren Axel Schnell: »Vir-
tuelle Revolutiondre« und »Verkommene Gotter«. Brechts »Baal« und die Menschwerdung
des Widersachers. Bielefeld 1993, S. 70-89 und Annett Clos: Bertolt Brechts »Baal« oder
Kann denn Siinde Licbe sein? In: Thomas Jung (Hg.): Zweifel — Fragen — Vorschlége. Bertolt
Brecht anlafilich des Einhundertsten. Frankfurt a. M. 1999, S. 111-124, hier S. 112-115.
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Leute[n]« (19, 228) zihle und daf} andere bestrebt seien, seine »Muskeln
anzufassen und sie dann wie [...] Kenner zu loben« (19, 230). Baals
Korper dagegen ist mafilos dick, gezeichnet von den Folgen einer un-
ersittlichen Gefrafligkeit: Schon das erste Bild des Dramas zeigt Baal,
wie er »am Stehbuffet iBt« (1, 142) und sich betrinkt, bis sich die anwe-
sende Festgesellschaft angewidert abwendet. »Fettklof}« (1, 154) nennt
thn an anderer Stelle der Inhaber eines Nachtcafés. Genauso bestehen
wesentliche Differenzen im Charakter der Kampfe, die Samson-Kérner
und Baal fithren. Samsons Kampfstil ist zivilisiert und keineswegs vom
rohen Einsatz der Kraft geprégt. Schon frith macht er die Erfahrung, daf}
»das Starksein allein nicht gentigt« (19, 228), sondern »die Kliigeren« (19,
232), die strategischen Kampfer, grofleren Erfolg haben. Dementspre-
chend setzt Samson Gewalt regelgeleitet und kalkuliert ein. Dagegen
ist die Gewalt Baals affektiv, unkontrolliert und wiederum mafilos. Sie
trifft seinen einzigen Freund Eckart, der einer plétzlichen Mordlust des
Dichters zum Opfer fallt:

BAAL wirft sich awf ihn, wiirgt ihn, das Licht erlischt. Emilie lacht trunken, die
Kellnerin schreit. Mann aus dem Nebenzimmer herein mit Lampe.

EmiLiE. Der hat ja ein Messer.

KELLNERIN: Jesus Maria! Er mordet ihn.
Lwei Mdénner werfen sich auf die Ringenden.

BaAL schaut die Leiche an: Eckart! (1, 165)

Drittens unterscheiden sich die »Lebensldufe« hinsichtlich der zu-
grunde liegenden narrativen Schemata. Die soziale Aufstiegsgeschichte
des Boxers, der sich aus drmlichen Verhiltnissen empor kdampft, bis er
schliefilich einen gesicherten Platz unter den Reichen und Berihmten
der Weimarer Republik einnimmt, steht schon auf den ersten Blick in
deutlichem Kontrast zur Abstiegsgeschichte des Dichters, der anfanglich
in bourgeoisen Kreisen als literarischer newcomer gefeiert wird, dann aber
mehr und mehr zum poéte maudit herabsinkt und letzten Endes »elend
unter Holzfallern« (1, 165) stirbt.3 Baals Lebenskonzept besteht im

35 Die Niedergangsbewegung der Baal-Erzahlung wird von den Figuren selbst reflektiert.
So rasoniert Eckart tiber Baal: »Mit einem Stiick Kreide kénnte man heute ohne weiteres
die Kurve seines Lebens an jeder Hauserwand fixieren« (1, 159), und etwas spater wird er
noch deutlicher: »[E]r geht abwirts« (1, 161).
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Ausagieren eines materialistischen Hedonismus: Jeder Erfahrung — und
sel es dem eigenen Tod - gewinnt er sinnlichen Genuf} ab, alle sozialen
Begegnungen dienen ihm allein zur Befriedigung seines egomanischen
Glicksbegehrens. Dieser Vitalismus bewegt sich jenseits jeder Moral
und verweigert sich den Funktionsweisen der biirgerlichen Gesellschaft.
Dennoch ist Baal 6konomisch von dieser Gesellschaft abhéngig; als sie
ihn schliefilich vollends ausstofit, stirbt er.36

Der hier verkérperte Kiinstlertypus ist vom Sportler so weit wie mog-
lich entfernt: Samson-Kérner lafit sich anders als Baal auf die kompeti-
tive Struktur seiner sozialen Umwelt ein und erkdmptft sich in ihr seinen
Platz. Sportliches Handeln wird demnach als Basis fiir gesellschaftlichen
Erfolg dem Literatenleben als Grundlage gesellschaftlichen MifRerfolgs
gegeniibergestellt. Ist dann aber die Literatur das Gegenbild des Sports,
wie einleitend vermutet — eine asoziale Kulturpraxis, die in und von der
Moderne ausgel6scht wird? Gegen diese These spricht der Umstand,
dafy sich im Umkreis des »Samson-K6rner« ein Schriftstellertypus findet,
der sich radikal von der Figur des Baal abhebt und sich dem Sportler
Samson anndhert: Brecht, von sich selbst inszeniert. Der Autor selbst
wird zum Kontrahenten seiner Baal-Figur, indem er sich dem Sportler
angleicht und damit seinen Anspruch auf Etablierung iz der Gesellschaft
artikuliert.

Zunichst bringt sich Brecht bereits in den Titel des »Samson-K&rner«
ein, der vollstindig lautet: »Der Lebenslauf des Boxers Samson-Koérner.
Erzdhlt von thm selber, aufgeschrieben von Bert Brecht«. Der Kiinstler
ist hier keineswegs dem Sportler entgegengesetzt, er springt ihm vielmehr
beim Verfassen seiner Biographie hilfreich zur Seite, erweist sich als
»Sparringspartner«. Dabei vollzieht sich eine Anndherung von Schrift-
steller und Sportler, die auch in der Uberlagerung beider Personen in
der narrativen Instanz des »Lebenslaufes« thren Ausdruck findet: Der
Erzdhler des biographischen Fragments laf3t sich sowohl auf Brecht als
auch auf Paul Samson-Kérner zurtickfithren. Aber nicht nur auf der
Ebene des Erzdhlens, sondern auch auf der des Erzihlten gleichen sich

36 Michel Vanhelleputte: »Baal« und der Hedonismus des jungen Brecht. In: Ders.: En-
gagement, Formgefiihl, Humanitit. Ausgewdhlte literaturwissenschaftliche Studien. Frank-
furt a. M. 1997, S. 114-125. Ahnlich Clos (Anm. 34), weiterfiihrend Hillesheim (Anm. 33),
S.77-86.
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Abb. 2:
Bertolt Brecht (rechts) mit dem Boxer Paul Samson-Kérner, 1927.
In: Werner Hecht (Hg.): Bertolt Brecht. Sein Leben in Bildern und
Texten. Frankfurt a. M. 2000, S. 69.
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Kiinstler und Sportler einander an: So berichtet Samson-Kérner, dafl das
Boxen nicht nur als Sport, sondern gleichfalls als »grofie Kunst« (19, 224)
zu verstehen sei. Sportler und Dichter stehen sich deutlich néher, als der
Kontrast von Baal und Samson-Kérner zunichst implizierte.

Der ersten Druckfolge des »Samson-Kérner« ist ein Foto beigefiigt,
das diesen Eindruck bestétigt. Samson-Korner simuliert hier eine Droh-
gebdrde: Mit der geballten rechten Faust zielt er auf Brechts Gesicht,
wihrend er den Kopf des Literaten mit der Linken festhilt, so daf§
dieser nicht zuriickweichen kann. Brechts Korperhaltung ist dagegen
ambivalent. Die gebeugte Haltung und der in die linke untere Bildecke
gerichtete Blick signalisieren Unterwerfung; die lassig in den Hosen-
taschen lagernden Hénde und die ldchelnd erhobenen Mundwinkel
deuten indes auf eine entspannte Haltung hin. Diese Lassigkeit nimmt
der Geste des Boxers alles Gefihrliche und verleiht ihr etwas Demon-
stratives, Belehrendes. Brecht ist so als ein Boxschiiler Samson-Kérners
imaginiert — unterlegener Gegner und beeindruckt Lernender zugleich.
Das Foto konstruiert ihn als einen Dichter, der sich nicht nur dem Sport
zuwendet, sondern der sich am Sportler zugleich ein Vorbild nimmt.

Der Eindruck des sportlichen Autors bestitigt sich ein drittes Mal,
wenn Brechts Notiz am Beginn dieser Ausfihrungen in Erinnerung
kommt. Nachdem Brecht den Erwerb seines Punchingballs dreifach legi-
timiert hat, kommt er auf die Handhabung seines neuen Trainingsgerits
zu sprechen. Gerade in seinen schépferischen Phasen wird der Dichter
zum Boxer, erweist sich seine kdmpferische Gesinnung:

Ich habe nun gemerkt, daf} ich immer, wenn ich (nach meiner Ansicht) gut
gearbeitet habe (iibrigens auch nach Lektiire von Kritiken), diesem Pun-
chingball einige launige StofRe versetze, wihrend ich in Zeiten der Faulheit
und des kérperlichen Verfalls gar nicht daran denke, mich durch anstindiges
Training zu bessern. (21, 123)

Der Dichter als Sportler: Die poetologlschen Implikationen, die dieses
Bild transportiert, fithren die sthetischen Uberlegungen aus dem Kon-
text der Theatertheorie auf eine neue Ebene. So lassen sich aus Brechts
Aneignung des Sportler-Habitus mehrere Dimensionen einer kiinstleri-
schen Selbstverortung herauslesen. Der Dichter stellt sich zunichst als
modern dar: Er tritt im Gewand einer Personengruppe auf, die in den
Zwanziger Jahren ins Zentrum der offentlichen Aufmerksamkeit rtickt
und zur Signatur von Progressivitit wird. Mit einer solchen Kennzeich-
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nung verortet Brecht seine Kunst in der Avantgarde der jungen Weima-
rer Republik, deren zentrale Werte das Boxen verkoérpert: Niichternheit,
Minnlichkeit, Vitalitit.*” Das Bild vom boxenden Dichter kennzeichnet
die Kunst zugleich als nicht-ideologische Praxis: Die Assoziation des
Sports mit der Behauptung von Miindigkeit und Unabhingigkeit bil-
det die zentrale Konstante in Brechts Gebrauch der Sportmetaphorik.
Die Konzeption einer Kunst, die sich gegen die Manipulation ihres
Publikums zur Wehr setzt, 1afit sich dabei als Schritt auf dem Weg zum
»epischen Theater« verstehen: Sie ist die unhintergehbare Voraussetzung
fur eine Verhinderung identifikatorischer Lektiire, begleitet den Entwurf
einer antipsychologischen und entindividualisierenden Figurenfithrung
und bedient sich der verschiedenen Verfahren der Verfremdung.

Drittens ist das Boxen eine Chiffre fiir den agonalen Charakter von
Brechts Kunst, ein Ort, von dem aus er gegen bestimmte asthetische
Positionen und Verfahren anschreibt. So impliziert die Sportmetapher
einerseits eine Antwort auf den Expressionismus, in deren Mittelpunkt
Brechts Ablehnung einer Transzendierung des »Wirklichen« steht. Der
Sport — als Inbegriff lebensweltlicher Betatigung — bindet die Literatur
zuriick an den sozialen und 6konomischen Alltag der zeitgendssischen
Leser und fungiert so als »Soldat gegen die Metaphysik« (21, 99).3¢ An-
dererseits kann die Installation einer scheinbar trivialen »sportlichen«
Kunst als Provokation gegen die traditionalistische Asthetik bourgeoiser
Kreise betrachtet werden.®* Der Kiinstler selbst ist schliefilich ein Indivi-
dualist: So wie der Boxer seinen Kampf allein kdmpft, so mufl sich auch
Brecht als einsamer Poet und Dramatiker bewéhren. Er kntipft damit an
einen dsthetischen Diskurs an, der im Geniekult des 18. Jahrhunderts
seine Wurzeln hat und sich im Topos des einsamen Kiinstlers bis ins
21. Jahrhundert erhélt. Im Bild vom boxenden Dichter findet es eine fiir
die Zwanziger Jahre pragnante Aktualisierung.

37 David Bathrick: Max Schmeling on the Canvas. Boxing as an Icon of Weimar Culture.
In: New German Critique 51 (1990) S. 113-136.

38 Roland Jost: Schriften 1913-1924. Zu Kunst und Literatur. In: Jan Knopf (Hg.): Brecht-
Handbuch in fiinf Banden. Band 4: Schriften, Journale, Briefe. Stuttgart 2002, S. 21-23, hier
S.22.

39 Jan Knopf: Schriften 1924-1933, ebd., S. 25-28.
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3. Sport und Film: »Kuhle Wampe oder Wem gehort die Welt?«

Nach 1929 nimmt die Relevanz des Sports in Brechts (Euvre ab. Nur
einmal noch - im Film »Kuhle Wampe oder Wem gehort die Welt?«, den
Brecht gemeinsam mit Slatan Dudow, Ernst Ottwalt und Hanns FEisler
realisiert — gehen Sport und Kunst eine umfassende Verbindung ein, die
allerdings in zentralen Punkten von fritheren Positionen abweicht. Kein
individualistischer Literat steht mehr Pate fur eine agonale und anti-
ideologische Kunst; vielmehr arrangiert ein Kiinstlerkollektiv den Film,
fur den Solidaritit und Ideologie die wichtigsten Bestimmungsfaktoren
geworden sind. Der Film selbst inszeniert dabei eine Entwicklung, in der
sich der Sport sukzessive von seiner bisherigen Semantisierung verab-
schiedet und Kurs nimmt auf eine neue, politisch motivierte Bedeutung.
Gleichwohl scheint damit lediglich ein Experiment in Gang gesetzt, das
noch der Film selbst widerruft.

»Kuhle Wampe« geht auf eine Initiative der Prometheus-Filmgesell-
schaft zurtick, die - 1925 aus Fordermitteln der Internationalen Arbei-
terhilfe (IAH) gegriindet — bis zu ihrem Konkurs im Januar 1932 acht
proletarisch-revolutionire Spielfilme und iiber finfzig sozialkritische
Dokumentarfilme produziert.” Im Sommer 1931 gelingt es dem Promet-
heus-Produzenten Georg Hollering, Slatan Dudow fiir ein Filmprojekt zu
interessieren; Dudow wiederum, der sich bereits mit dem kurzen Doku-
mentarfilm »Wie der Berliner Arbeiter wohnt« als Filmemacher bewihrt
und im Oktober 1930 Regie bei der Urauffithrung der »Mafinahme«
gefiihrt hat, bittet Brecht um seine Mitarbeit. Es bedarf keines hohen
Uberzeugungsaufwands: Nachdem Brecht trotz einer gerichtlichen Aus-
einandersetzung die Beteiligung an der Verfilmung seiner »Dreigroschen-
oper« versagt geblieben ist, erkennt er in Dudows Projekt ein alternatives
Betitigungsfeld, zumal ihm Mitspracherechte an samtlichen Phasen des
Produktionsprozesses zugesichert werden:

40 Burkhardt Lindner/Raimund Gerz: Kuhle Wampe oder Wem gehért die Welt? In:
Jan Knopf (Hg.): Brecht-Handbuch. Band 3: Prosa, Filme, Drehbiicher. Stuttgart 2002,
S. 432-457, hier S. 435f. Ebenso Reinhold Happel: »Kuhle Wampe oder Wem gehért die
Welt?« - eine exemplarische Analyse. In: Helmut Korte (Hg.): Film und Realitét in der
Weimarer Republik. Mit Analysen der Filme »Kuhle Wampe« und »Mutter Krausens Fahrt
ins Gliick«. Miinchen 1978, S. 169-212, hier S. 180f.
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Unter dem frischen Eindruck der Erfahrungen aus dem Dreigroschenprozefy
setzten wir, erstmalig in der Geschichte des Films, wie man uns sagte, einen
Vertrag durch, der uns, die Hersteller, zu den Urhebern im rechtlichen Sinne
machte. Dies kostete uns den Anspruch auf die tibliche feste Bezahlung, ver-
schaffte uns aber beim Arbeiten sonst unerlangbare Freiheiten (21, 544f.).4

Brecht stellt das Drehbuch zu »Kuhle Wampe« unter Einbeziehung
seines frithen Einakters »Die Hochzeit« (1919) noch im August 1931
fertig; etwas frither entsteht ein Exposé des Films, das er gemeinsam
mit Dudow erarbeitet.*? Die Dreharbeiten beginnen termingerecht im
September und erstrecken sich aufgrund chronischer Unterfinanzierung
iiber ein halbes Jahr bis zum Mérz 1932.% Bereits wihrend der Produk-
tion geniefit der Film eine hohe mediale Aufmerksamkeit, die sich nicht
zuletzt mit Brechts Engagement in der Regiearbeit auseinandersetzt:

Von friih bis spit steht der Dichter selbst im »Bau«, um den Dialog zu iiber-
wachen und ihn in unzédhligen Arrangier- und Abhérproben bis ins kleinste
auszufeilen und so einen tiberaus grofien Teil der Regie selbst zu fithren.**

Mit der Fertigstellung im Mérz 1932 ist die Entstehungsgeschichte von
»Kuhle Wampe« nicht abgeschlossen: Auf der Grundlage einer Novelle
des Reichslichtspielgesetzes verbietet die Berliner Filmpriifstelle Ende
Mirz die Auffithrung des Films, dessen »kommunistische Tendenz« ge-
rade deshalb »eine gewisse Gefihrlichkeit« beinhalte, weil sie »nicht so

41 Seine Position im »Dreigroschenprozefi« hat Brecht im gleichnamigen umfangreichen
Aufsatz festgehalten (21, 448-514), dessen filmtheoretische Implikationen hier nicht aus-
gefithrt werden konnen. Vgl. Steve Giles: Bertolt Brecht and Ciritical Theory. Marxism,
Modernity and the Threepenny Lawsuit. Bern 1997 und Dieter Wohrle: Bertolt Brechts
mediendsthetische Versuche. Koln 1988.

42 Der erste Abdruck des Drehbuchs, das bis 1978 in einem privaten Nachlaf} verschwun-
den war, findet sich in Band 19, S. 441-571 der Berliner und Frankfurter Brecht-Ausgabe; im
Anhang dazu, S. 719-723, findet sich auch das Exposé. Ein vollstdndiges Protokoll des Films,
der in zahlreichen Aspekten von seiner textuellen Grundlage abweicht, bieten Wolfgang
Gersch/Werner Hecht (Hg.): Kuhle Wampe oder Wem gehort die Welt? Filmprotokoll und
Materialien. Frankfurt a. M. 1969.

43 Im Januar 1932 muf} die Produktionsfirma Prometheus Konkurs anmelden, und fiir
kurze Zeit steht das ganze Unternchmen vor dem Aus. Nach drei Wochen erklart sich
schlielich die Ziiricher Praesens-Filmgesellschaft zur Ubernahme des Projekts bereit. Vgl.
Lindner/Gerz (Anm. 40), S. 437-439.

44 Film-Kurier vom 30. September 1931, zit. nach Gersch/Hecht (Anm. 42), S. 157.
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grob und stark aufgetragen« se1.*> Nach heftigen Protesten im linken und
liberalen Lager einigen sich die Streitparteien in dritter Instanz auf einen
Kompromif}: Unter der Bedingung, dafl einige strittige Einstellungen
herausgeschnitten werden, gibt die Oberpriifstelle dem Revisionsantrag
Brechts, Dudows und Ottwalts nach. Mitte Mai 1932 kommt es zur
Urauffithrung in Moskau, am 30. Mai 1932 zur Deutschlandpremiere
im Berliner »Atrium«-Filmpalast. Verhaltenen Kritiken steht ein breiter
Erfolg beim Publikum gegeniiber, der aber nicht lange anhalt: Bereits
im Mirz 1933 verhingt die NSDAP ein neuerliches Filmverbot, das bis
zum Ende des Zweiten Weltkriegs nicht mehr aufgehoben wird.*
»Kuhle Wampe« thematisiert in vier "Teilen die Lage von Klemnbtirger-
tum und Proletariat im Gefolge der Weltwirtschaftskrise. Die ersten drei
Teile bilden trotz ihres episodischen Charakters eine in sich geschlossene
Erzahlung: Teil eins — »Ein Arbeitsloser weniger« — zeigt die erfolglose
Arbeitssuche eines jungen Mannes, der sich schliefllich - hoffnungslos
und unter familidren Spannungen leidend (auch die Eltern sind arbeits-
los, allein Schwester Anni steht noch in einem Arbeitsverhéltnis) — das
Leben nimmt. In Teil zwei — »Das schénste Leben eines jungen Men-
schen« — wird die Familie des Selbstmérders aufgrund von Mietzahlungs-
riickstinden aus ithrer Wohnung ausgewiesen. Sie iibersiedelt in die &rm-
liche Zeltkolonie Kuhle Wampe im Stidosten Berlins, wo Anni von threm
Freund Fritz schwanger wird. Die Verlobung platzt, weil Anni erkennt,
dafl Fritz sich nur aus Pflichtgefiihl darauf einlafit. In der Stadt bricht
sie die Schwangerschaft ab. Teil drei — »Wem gehort die WeltP« — zeigt
die Vorbereitung und Durchfiihrung eines Arbeitersportfests; politische
Diskussionen und sportliche Wettkdmpfe wechseln einander in rascher
Folge ab. Der Sport und die Aussicht auf politische Aktion vermitteln
den beteiligten Jugendlichen neue Lebensfreude, auch Anni und Fritz
finden wieder zueinander. Damit endet die Haupthandlung; der letzte
Abschnitt, der sich schon durch das Fehlen einer einleitenden Montage-
sequenz von den anderen Teilen unterscheidet, fithrt die Geschehnisse
um Anni und Fritz nicht mehr weiter. Auf der Heimfahrt vom Arbei-
tersportfest entspannt sich in der S-Bahn ein Gespréich zwischen den

45 Dokumente zum Zensurgang »Kuhle Wampe« vom 17. Marz bis 21. April 1932. In:
Filmwissenschaftliche Mitteilungen 1962, S. 771-820, hier S. 775-777.
46 Lindner/Gerz (Anm. 40), S. 439-441.
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Sportlern und anderen Fahrgisten, bei dem die politischen Ziele der
Arbeiterjugend mit entgegengesetzten Positionen konfrontiert werden.
Die Kontrastwirkung zwischen der utopischen Sportszene und der rela-
tivierenden Schlufidiskussion schliefit den Film ab.

Die folgende Analyse konzentriert sich auf die beiden Sportszenen
in »Kuhle Wampe«. Das Sportfest profiliert sich in Abgrenzung zur den
Film einleitenden Wettfahrt um Arbeit, die gleichfalls wie ein sportlicher
Wettkampf gestaltet ist. Dabei schlieflen sich einige arbeitslose Manner
und Frauen auf der Strafle zu Gruppen zusammen; als ein Junge das
»Stellenanzeigerblatt« verteilt, geraten sie in Bewegung. Auf ihren Fahr-
ridern steuern die Arbeitssuchenden, unter ihnen Annis Bruder, die in
der Zeitung ausgeschriebenen Arbeitsplitze an. Indes wiederholt sich
iiberall, wo Radfahrer einzeln oder gemeinsam ihr Ziel erreichen, die
gleiche Situation: Jede potentielle Arbeitsstelle weist die Suchenden ab.
Schliefilich geben die Ungliicklichen ihre Bemiithungen auf und treten,
ithre Rider schiebend, den Weg nach Hause an (wo das Verhidngnis
seinen Lauf nimmt).”

Zweifellos bietet die Szene keinen Sport im herkémmlichen Sinn;
jedoch wird die Arbeitssuche in steigendem Maf3e als Radrennen insze-
niert und weist zunehmend Parallelen zu den sportlichen Wettbewerben
im dritten Teil auf. Was als alltdgliche Radfahrt beginnt, endet als ver-
bissene »Hetzjagd« (19, 443), bei der jede Sekunde und jeder Zentimeter
zdhlen (Abb. 3).** Dynamisierung und Dramatisierung werden durch
filmische Techniken bewirkt: Zum ersten verkleinert sich der gezeigte
Bildausschnitt vom Zusammentreffen der Arbeitslosen, das in der To-
tale aufgenommen ist, bis zum Ende des Radrennens, das abwechselnd
in halbnahen und nahen Aufnahmen wiedergegeben wird, so daf} sich
die Szenerie immer schwieriger iiberblicken lafit.** Die daraus resultie-
rende Spannung wird zweitens durch eine ansteigende Schnittfrequenz
unterstiitzt: Wihrend zu Beginn der Episode Schnitte nach 13 bis 68
Sekunden gesetzt werden, erhoht sich die Frequenz mit dem Beginn der

47 Die Episode dauert im Film 4:40 Minuten, geringfiigige Abweichungen von Drehbuch
und Film fallen nicht ins Gewicht.

48 So schon Jost (Anm. 7), S. 60 und Lindner/Gerz (Anm. 40), S. 452.

49 Happel (Anm. 40), S. 187. Die Geometrisierung der Bilder mittels dynamischer Linien
verweist dabei auf die zeitgleiche publizistische Sportfotografie.
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Abb. 3:

Die Arbeitssuche. In: Wolfgang Gersch/Werner Hecht (Hg.): Kuhle Wampe oder
Wem gehort die Welt? Filmprotokoll und Materialien. Frankfurt a. M. 1969, S. 11.

Radfahrt auf vier bis zehn Sekunden, um schliellich auf dem Hohepunkt
zwischen drei und sechs Sekunden zu liegen.”® Einen dhnlichen Effekt
bewirkt die von Hanns Eisler komponierte Musik: Zu Beginn leise und
mit geringem instrumentalen Aufwand erzeugt, wird sie im Verlauf des
Radrennens stufenférmig lauter, und immer mehr gegeneinander ge-
setzte Instrumentalstimmen mischen sich in das Tongewebe. Schliefilich
andert sich die Koérperhaltung der Radfahrer, die anfangs noch entspannt
aufrecht im Sattel sitzen, schlieflich aber in Radsportlermanier mit ge-
beugtem Riicken und angewinkelten Ellenbogen in die Pedale treten.

50 Dies errechnet sich aus den Angaben zur Filmbandlinge pro Einstellung bei Gersch/
Hecht (Anm. 42), S. 9-13.
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Ein weiteres Mal erncuert die Szene das Bild vom sportlichen Wett-
kampf als dem Kampf um die Existenz, die schon dem »Dickicht der
Stadte« und dem »Lebenslauf des Boxers Samson-Kérner« zugrunde liegt.
Aber es gibt wesentliche Unterschiede: Nicht mehr das Boxen und somit
der Kampf zwischen Mann und Mann, sondern das Radfahren und der
Kampf des einen gegen alle stchen nun im Zentrum; weniger Technik
und Kraft als vielmehr Kondition und Ausdauer sind gefragt. Anders als
Samson, der sich durch den Sport eine gesicherte 6konomische Existenz
verschafft, seine Identitit durch ihn stabilisiert, wirkt der Sport auf Annis
Bruder in hochstem Mafie destabilisierend, identititsvernichtend. Kein
Sieger steht am Ende der Strecke, alle Beteiligten verlieren, manche
sogar ihr Leben. Der Sport ist nicht mehr in der Lage, als Metapher
fur eine freie, geschiitzte, erfolgreiche Lebensfithrung herzuhalten, er
offenbart vielmehr das Leben als Sisyphosarbeit: Das Drehen der Pe-
dale erscheint als leerer Kreislauf menschlicher Anstrengung, an dessen
Ende allein das Zurtickgeworfensein auf die Ausgangssituation steht. Ist
der individuelle, agonale Sport aber solchermafien in seiner politischen
Metaphorik desavouiert, dann steht zugleich seine dsthetische Bedeutung
zur Disposition. Der Kunst kann ein solcher aussichtsloser Wettkampf
nicht mehr als Vorbild dienen.

Indes steht das Arbeitersportfest im dritten Teil der Radrennepisode
diametral entgegen. Die proletarischen Sportkdmpfe bilden das Zentrum
des dreigeteilten Abschnitts »Wem gehort die Welt?« und nehmen eine
mittlere Position zwischen der Vorbereitung der Sportveranstaltung
und dem diese abschlielenden Auftritt einer Agitpropgruppe ein.’' Der
gesamte Teil 16st sich von der Konzentration auf einige wenige Prot-
agonisten (die Versohnung von Anni und Fritz spielt nur noch eine ne-
benséchliche Rolle) und nimmt stattdessen die Masse der jugendlichen
Arbeitersportler in den Blick. Der Abschnitt wird durch die Anreise
von Sportlern und Publikum zum Festplatz eingeleitet, die den Refrain
des »Solidaritatslieds«* singen. Nach dem Ende des Lieds beginnt die

51 Die Wettkampfsequenzen dauern im Film 3:10 Minuten, die vorausgehende Vorberei-
tungsszene ist etwa gleich lang, die nachfolgende Agitprop-Szene nimmt etwa die doppelte
Zeit in Anspruch.

52 »Vorwirts und nicht vergessen / Worin unsre Starke besteht. / Beim Hungern und beim
Essen / Vorwirts und nicht vergessen / Die Solidaritit. // Vorwirts und nicht vergessen /
Unsre Strafle und unser Feld. / Vorwirts und nicht vergessen: / Wessen Strafie ist die Strafie /
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Wettkampfszene, die im Mittelpunkt der folgenden Ausfithrungen steht.
Dabei sind Sequenzen aus drei Wettbewerben nebeneinander montiert:
einer Ruderregatta, eines Motorradrennens und eines Schwimmwettbe-
werbs. Diese Aufnahmen sind akustisch durch das »Sportlied« unterlegt,
das von Ernst Busch mit Orchesterunterstiitzung aus dem Off gesungen
wird. Das »Sportlied« begleitet die Wettkdmpfe bis zu den Zieleinldufen;
gleichzeitig mit dem Schluflakkord endet die gesamte Szene.

Kommend von den vollen Hinterhdusern
Finstern Straflen der umkéampften Stadte
Findet ihr euch zusammen

Um gemeinsam zu kdmpfen.

Und lernt zu siegen.

Und lernt zu siegen.

Von den Pfennigen der Entbehrung

Habt ihr die Boote gekauft

Und vom Mund abgespart ist das Fahrgeld.
Lernt zu siegen!

Lernt zu siegen!

Aus den zermiirbenden Kémpfen um das Notwendigste
Fir wenige Stunden

Findet ihr euch wieder zusammen

Um gemeinsam zu kdmpfen.

Und lernt zu siegen!®

Der Arbeitersport wird in doppelter Hinsicht zum Gegenstiick des
Radrennens. Solidaritit statt Rivalitdt, kollektiver Sieg statt kollektive
Niederlage - entsprechend dieser Dualismen stehen sich die beiden

Wessen Welt ist die Welt?« Gersch/Hecht (Anm. 42), S. 57f. Insgesamt existieren drei lingere
Varianten des »Solidaritdtslieds«, die sich durch Anzahl (zwischen vier und sieben) und Text
der Strophen voneinander unterscheiden (14, 116-120).

53 Gersch/Hecht (Anm. 42), S. 58. Das Drehbuch (19, 521-523) enthilt eine vollkommen
andere Fassung des »Sportlieds«, auch die Fassung von »Kommend aus den vollen Hinter-
héusern« in Brechts Notizbuch (14, 130) weicht in einigen Passagen vom Liedtext des Films

ab. Es ist anzunchmen, daf} Eisler wihrend der Komposition Eingriffe vorgenommen hat
(14, 529).
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Abb. 4:

Zielankunft der Motorradfahrer. In: Wolfgang Gersch/Werner Hecht (Hg.):
Kuhle Wampe oder Wem gehort die Welt? Filmprotokoll und Materialien.
Frankfurt a. M. 1969, S. 59.

Sportszenen gegentiber. So wiederholt sich in der Darstellung des Arbei-
tersports zwar die Dynamisierung, die schon die Eréffnungssequenzen
ausgezeichnet hat — bewirkt durch eine steigende Schnittfrequenz (am
Schluf} folgen die Schnitte nach ein bis drei Sekunden) sowie durch das
Ansteigen der Lautstirke und eine Zunahme der Instrumentalstimmen
im »Sportlied«. Allerdings verliert der Sport vollstindig seinen agona-
len Charakter. Stattdessen wird durch Harmonisierung und Isorhyth-
misierung der Bewegungen sowie durch eine Uniformisierung der
Sportlerinnen und Sportler signalisiert, dafi es sich beim Arbeitersport
um ein Gemeinschaftserlebnis handelt. Beide dsthetischen Strategien
erzeugen den Eindruck, dafy sich hier nicht Individuen als Gegner
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gegeniiberstehen, sondern daf letztlich alle am gleichen Strang ziehen.
Dabei wirkt paradox, dafy der Arbeitersport so als gemeinschaftliches
Ereignis prasentiert wird, daf} aber zugleich dem Siegen entscheidende
Bedeutung zukommt: Zieleinlauf (Abb. 4) und Siegerehrung bilden die
unumstrittenen Hohepunkte des Sportspektakels — erneut im Kontrast
zur Radfahrerszene, in der der Wettbewerb einfach nur abbricht und die
"Teilnehmer frustriert den Heimweg antreten. Auf dem Sportfest dagegen
bricht am Ende ein kollektiver Gliickstaumel aus und verdeutlicht, daf}
der funffach wiederholten Aufforderung aus dem »Sportlied« — »Lernt
zu siegen!« — Folge geleistet wurde.

Im allgemeinen wird diese Utopie politisch gedeutet. Die Sportszene
zeigt, so die Lektiire Reinhold Happels, »die Perspektive einer Losung
der in den ersten beiden [Teilen] aufgezeigten gesellschaftlichen Pro-
bleme an: im solidarisch gefithrten politischen Kampf der Arbeiter fiir
thre Interessen«.”* Wolfgang Gersch schreibt 1975 der kollektivistischen
Utopie von »Kuhle Wampe« sogar »Modellwert« fiir die »gegenwirti-
gen Entwicklungsphasen der sozialistischen Gesellschaft«® zu. Aber
auch weniger emphatische Besprechungen kommen nicht umhin, in
der Sportszene »by far the most didactically structured section«®s des
Films zu erkennen und sie als vorlaufigen Endpunkt einer »dialektischen
Dreiteilung von Arbeitslosigkeit, Kleinbtirgerriickzug und Jugendauf-
bruch«” einzuschitzen. Der unmittelbare Kontext, in der jugendliche
Gemeinschaft auf vielfache Weise mit politischer Aktion und der Hoff-
nung auf Erlésung aus den soziokonomischen Schieflagen der Weltwirt-
schaftskrise verkntipft wird, stiitzt solche Sichtweisen. Besonders explizit
wirkt neben dem »Solidaritdtslied« — dessen starke Rhythmisierung die
Aufforderung des Textes zum »Vorwirts«-Marschieren bestirkt — eine
kurze Sequenz, in der drei Jungen im Gras liegen und ihre Képfe tber
ein Buch beugen. Einer liest vor:

Pafit mal auf, jetzt les ich’s noch mal: »Ein wirklicher Staat«, sagt Hegel, »eine
wirkliche Staatsregierung entstehen nur, wenn bereits ein Unterschied der
Stande da ist, wenn Reichtum und Armut sehr groff werden und ein solches

54 Happel (Anm. 40), S. 202.

55 Wolfgang Gersch: Film bei Brecht. Berlin 1975, S. 135 bzw. 138.

56 Marc Silberman: German Cinema. Texts in Context. Detroit 1995, S. 45.
57 Lindner/Gerz (Anm. 40), S. 453.
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Verhiltnis eintritt, daff eine grofle Menge ihre Bediirfnisse nicht mehr auf

eine Weise, die sie gewohnt ist, befriedigen kann«.%

In der Welt, die »Kuhle Wampe« im ersten und zweiten Teil entwirft, ist
ein solcher Zustand langst erreicht. Der dritte Abschnitt des Films zeigt
den Weg zum »wirklichen Staat« auf: Eine unverbrauchte proletarische
Jugend ergreift die politische Initiative und steuert dank ihrer internen
Solidaritat unauthaltsam auf den Sieg im Klassenkampf zu.

Diese Deutung soll hier mit einer Lektiire verbunden werden, die
einmal mehr nach den selbstreferentiellen Aspekten der Sportszene
fragt. Denn in den asthetischen Strategien, tiber die die politische Utopie
kommuniziert wird, bringt sich ein Kunstkonzept zur Geltung, das sich
- analog zum Kontrast zwischen Radfahrer- und Arbeitersportszene — in
zentralen Punkten von der Asthetik unterscheidet, die sich im Bild vom
»Dichter als Boxer« manifestierte. »Kuhle Wampe« erscheint aus dieser
Perspektive als Experiment zur Erprobung einer neuen Kunstsprache
und als Ausdruck einer Unsicherheit, die Brechts Werk zu Beginn der
1930er Jahre einholt.

Sportszene und Filmisthetik sind tiber das Schlagwort der Kollektivi-
tat miteinander verkniipft. Gemeinschaftlichkeit inszeniert Brecht nicht
nur als Grundlage der sozialistischen Revolution, sondern ebenso als
Basis der Kunst, einen Film zu drehen: »Ein Film muf} das Werk eines
Kollektivs sein« (21, 478), heifdt es schon im dritten Kapitel des »Drei-
groschenprozesses«. Nicht mehr der individualistische, auf Konfronta-
tion bedachte Kiinstler steht im Mittelpunkt dieses Konzepts, sondern
ein Produktionsverband, dessen Hauptaufgabe in der wechselseitigen
Absprache besteht:

Unsere kleine Gesellschaft bestand aus zwei Filmschreibern, einem Regisseur,
einem Musiker, einem Produktionsleiter und last not least einem Rechtsan-
walt. Selbstverstindlich kostete uns die Organisierung der Arbeit weit mehr
Miihe als (kiinstlerische) Arbeit selber, d.h., wir kamen immer mehr dazu,
die Organisation fiir einen wesentlichen 7ei/ der kiinstlerischen Arbeit zu
halten. (21, 545, Hervorhebung im Original)

Nur wenn alle Beteiligten sich auf eine gemeinsame Linie verstindigen,
wenn sie — wie die Sportler in »Kuhle Wampe« — an einem gemeinsamen
Strang ziehen, kénnen sie »Werke schaffen, welche aus >Publikum<« Kol-

58 Gersch/Hecht (Anm. 42), S. 64.
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lektive bilden kénnen« (21, 479). Nur die Einigung auf eine gemeinsame
Idee kann politisch wirksame Kunst hervorbringen. Die Auswirkungen
einer solchen Konzeption auf die Kunst demonstriert die Sportszene in
»Kuhle Wampe« aufs Genaueste: »Solidaritit« ist hier nicht nur die Bot-
schaft, sondern zugleich das dsthetische Verfahren, tiber die sie in Szene
gesetzt wird. Die politische Idee erreicht ihre Evidenz durch eine voll-
stindige Harmonisierung sdmtlicher Kandle, iber die der Film kommu-
niziert, durch eine durchgédngige Monocodierung der gesamten Sequenz.
Die Utopie des kollektiven Sieges durch jugendliche Solidaritit wird auf
visueller Ebene durch die Kérper der Sportlerinnen und Sportler repra-
sentiert, die sich durch Schonheit, Gesundheit und Kraft auszeichnen,
durch ihre Gesichter bei der Zielankunft, die Freude und Zufriedenheit
signalisieren, sowie durch die Aufnahmen der Natur, deren sommerli-
che Bliite und Weite eine neu gewonnene Freiheit indiziert. Sie wird auf
akustischer Ebene durch den Text des Sportlieds, durch die Melodik der
Singstimme und die Instrumentierung des Liedes unterstiitzt: Die im
stakkato bis portato gefuhrte Singstimme bewegt sich in den strophischen
Teilen in der Mittellage, um schliefilich alle Silben des refrainartig wie-
derholten »Und lernt zu siegen!« auf dem hochsten Ton des Liedes zu
singen. Der sich daraus ergebende deklamatorische Charakter kommt
einem politischen Aufruf gleich. Das Orchester wird vom gleichméfiigen
Rhythmus der Schlaginstrumente, die die isorhythmischen Bewegungen
der Sportler imitieren, sowie von einer die Melodie fithrenden Blechblas-
stimme dominiert, durch die insbesondere der Refrain einen triumpha-
len Charakter erhalt. Im Umkreis der Sportszene fallt auf, dafl weitere
Medien zitiert werden, die ebenfalls die sozialistische Idee vermitteln:
Plakat, Theater, philosophischer Text. In keiner Weise ldf3t der dritte Teil
von »Kuhle Wampe« Spielrdume fiir widersetzliche Einschreibungen der
Rezipienten zu, sondern prozessiert auf samtlichen Kommunikationswe-
gen — »kollektiv« — die gleiche message.

Diese ideologische Asthetik ist das Resultat eines Experiments, das
versucht, die soziale Wirksamkeit der Kunst zu erhéhen; ein Gedanke,
der sich fir Brecht schon immer mit dem Medium Film verbindet. So
stellt die ideologische Asthetik der Sportszene eine mégliche Reali-
sierung des im »Dreigroschenprozefi« exponierten »soziologische[n]
Experiment[s]« dar, das »die der Gesellschaft immanenten Widerspriiche
provoziert und wahrnehmbar« macht und somit »[6]ffentliches Denken
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[...] entfesselt« (21, 5091.). Die Sportszene in »Kuhle Wampe« wird zum
Ausdruck einer Ambivalenz, die Brechts Werk zu Beginn der 1930er
Jahre auszeichnet: Denn einerseits besteht angesichts der faschistischen
Bedrohung der Jahre 1931/32 das offenkundige Bediirfnis, selbst an der
politischen Aktion mitzuarbeiten und sich der kommunistischen Propa-
gandaarbeit anzuschlieflen, die die Prometheus-Filmgesellschaft in den
meisten ihrer Filmproduktionen realisiert. Andererseits behauptet sich
gegeniiber dieser ideologischen Kunst die Asthetik der 1920er Jahre, die
auf die selbstandige Rezeption des Publikums und so auf einen prinzipiell
nicht-ideologischen Ansatz setzt. Diese Poetik, die sich im Bild vom Dich-
ter als Sportler eine Metapher geschaffen hat, setzt sich auch in »Kuhle
Wampe« schliefllich durch: Die Sportszene ist nicht das letzte Wort, das
Experiment eines ideologischen Exzesses scheitert.

Dies offenbart die dsthetische Konzeption des Schlufiteils, der die ein-
heitliche Codierung samtlicher Kommunikationskanile zugunsten einer
Tendenz zum Multiperspektivismus aufgibt. Dabei geht die musikalische
Komponente vollstindig verloren: Im Hintergrund der Diskussion sind
nur mehr die Gerdusche der S-Bahn zu héren. Auch bietet die Enge und
Dunkelheit des tiberfiillten Bahnwaggons einen deutlichen Kontrast zur
freien, sonnendurchfluteten Natur der Sportszene, und statt einer hohen,
dynamisierenden Schnittfrequenz dauern die Einstellungen nun deutlich
langer (Schnitte nach acht bis vierzig Sekunden).” Im S-Bahn-Wagen
sind Angehorige unterschiedlichster sozialer Herkunft vereint, so daf§
die harmonische Gemeinschaftlichkeit der vorangehenden Szene aufge-
brochen wird. Nachdem ein Zeitungsleser eine Meldung tiber die Ver-
brennung von »24 Millionen Pfund Kaffee«® vorgetragen hat, entspannt
sich zwischen den Passagieren ein Gesprich, bei dem 15 Frauen und
Minner mit ihren jeweils eigenen Ansichten in den Fokus der Kamera
geraten. Nicht nur die geduflerten Meinungen widersprechen sich dabeti,
auch durch abweichende Kleidungsstile und Koérpersprachen wird die
Verschiedenheit der Positionen angedeutet. Auch wenn Argumente und
Auftreten des Arbeiters Kurt letztlich die Oberhand behalten, weil ihm
und seiner Freundin Gerda das Schlufiwort eingerdumt wird, so stechen
diesem Auftritt doch die Gegenpositionen der nichtproletarischen Mit-

59 Lindner/Gerz (Anm. 40), S. 454.
60 Gersch/Hecht (Anm. 42), S. 67.
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fahrer gegentiber; die Realisierung eines Aufbruchs scheint angesichts
der breiten Widerstands- oder Gleichgiiltigkeitsfront endgiiltig in den
Nicht-Raum der Utopie verwiesen. Das im Anschlufi an die Diskussion
aus dem Off erklingende Solidaritatslied wirkt nun eher als wehmiitiger
Nachklang denn als erneutes Aufbruchsignal: Auf der Bildebene zumin-
dest, auf der die Sportler sich auf dem Heimweg befinden, wo sie sich,
aus der S-Bahn-Station entkommen, wieder vereinzeln werden, kann von
Aufbruch keine Rede sein. Tatséchlich realisiert sich so zwischen Bild-
und Tonebene eine grundlegende Differenz, wie sie Hanns Eisler bereits
fur den Beginn der Radfahrerszene am Anfang konzipiert hat:

Verfallene Vorstadthiuser, Slumdistrikt in all seinem Elend und Schmutz.
Die »Stimmung« des Bildes ist passiv, deprimierend: sie ladt zum Triibsinn
ein. Dagegen ist rasche, scharfe Musik gesetzt, ein polyphones Praludium,
marcato-Charakter. Der Kontrast der Musik — der strengen Form sowohl wie
des Tones — zu den blofy montierten Bildern bewirkt eine Art von Schock,
der, der Intention nach, mehr Widerstand hervorruft als einfuhlende Senti-
mentalitat.®!

Damit aber ist am Ende von »Kuhle Wampe« die nicht-ideologische
Asthetik wieder hergestellt. Der neu semantisierte Sport — solidarisch
und kollektiv statt agonal und individualistisch — erweist sich nicht
in der Lage, ein nachhaltiges Vorbild fiir die Kunst abzugeben. Das
Experiment, die Sportmetapher zu aktualisieren, mit der Brecht seine
asthetischen Vorstellungen gegen Mitte der 1920er Jahre immer wieder
zu profilieren versuchte, und mit ihr die Grundlage fiir eine neue, poli-
tisch wirksamere, zugleich aber ideologische Kunst zu legen, scheitert.
Damit enden aber zugleich Brechts Versuche, Sport und Kunst einander
anzugleichen. Andere fithren sein Experiment fort: Leni Riefenstahls
Verfilmung der Berliner Olympischen Spiele 1936 imitiert Brechts
Harmonisierung aller filmischen Kommunikationskanile und nutzt sie
fur die nationalsozialistische Propaganda. Brechts Hoffnung, mit einer
neuen Funktionalisierung des Sports das Naziregime zu verhindern,
erweist sich so als »Schuf§ nach hinten«: Mit der Ausarbeitung einer
totalitdren Filmsprache in der Sportszene von »Kuhle Wampe« treibt er
voran, was er zu verhindern hoffte.

61 Hanns Eisler: Komposition fir den Film. Berlin 1949, S. 31.
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