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Erinnerungen an die Revolution
Heiner Miillers »Quartelt« und das Brecht’sche Lehrstick

Die 70er Jahre stellen einen Wendepunkt in der dramaturgischen Produktion
Heiner Millers dar. Die Produktion dieser Zeit kontrastiert effektiv mit den
Stiicken der Frithzeit, die, wie Der Lohndricker (1958), Die Korrektur (1958),
Die Umsiedlerin (1961) und Der Bau (1965), aufgrund von umfassenden kiinst-
lerischen Referenzen auf Brechts episches Theater iiblicherweise im Kontext
des Aufbaus des realen Sozialismus in der DDR situiert werden. Spitere Stiicke
wiederum, wie beispielsweise Hamletmaschine (1977), Der Auftrag (1979) und
Quartett (1980), sind innerhalb einer Orthodoxie des padagogischen Theaters
schwer zu verstchen. Sie sind gekennzeichnet durch die Montage von Texten
verschiedenen Ursprungs, durc die Tendenz zu Choren und Monologen zum
Nachteil des Dialogs und hauptsiichlich durch die Zerstiickelung der Fal)c] als
Organisatorin der dramdtlschcn Einheit des Textes. Es ist symptomatisch, dass
dieses Transformationsmoment sich nach der Kritik an der Fabel richtet, denn
gerade sie wurde von Brecht als das Herzstick des pidagogischen Theaters
verteidigt, das heilit, als eine privilegierte Art, dem Publikum die Kiinstlichkeit
der %tuatlon(‘n und die Art ihrer Darstellung bewusst zu machen.' In seinen
vielen Bezugnahmen auf Brecht hat Miiller immer wieder hervorgehoben (und
kritisiert), wie stark das epische Theater von der Fabel abhing: Das war es, was
vielen Brecht'schen Texten den Charakter einer Parabel gab und sie der klassi-
schen Wesensart versicherte.?

Dieser Beitrag beabsichtigt zu zeigen, dass die Transformation von Miillers
Theater in den 70er Jahren eng mit einer Abrechnung mit diesen Aspekten
des Brecht'schen Theaters verbunden ist. Da wir diese Entwicklung hier un-
moglich im Detail verfolgen kinnen, werden wir strategisch vorgehen und die
Auseinandersetzung mit Brecht anhand der Analyse msl)(‘bon(krc eines Stiickes
untersuchen. Herangezogen wird hier Quartett als exemplarischer Fall einer
Konfrontation, die sich in die ganze Produktion Miillers jener Zeit hinein ver-
zweigt. Es geht hauptsiichlich darum, in dieser Konfrontation einen spezifischen
%p(‘kt der Brecht'schen Produktion hervorzuheben: die Lehrstiicke, inbesondere
Die Mafsnahme (1930), die von Miiller nehen Material Fatzer (1926-1931) als
deren grofste Herausforderung geschen wurden. Denn gerade in diesen Arbeiten
findet Miiller die stiirkste Infragestellung der fiir den Erfolg des epischen Theaters
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notwendigen Voraussetzungen. In diesem Sinne kann Quartett als eine Umfor-
mulierung von Brechts Mafinahme verstanden werden, ebenso Mauser (1970).

Die Grundziige seiner Kritik an Brecht wurden von Miiller ausdriicklich in
seinem Essay Fatzer * Keuner (1979) vorgestellt, in dem man zugleich viele
Elemente zum Verstindnis von Miillers eigener Arbeit finden kann. Einer der
Angelpunkte dieses Essays ist die Tatsache, dass Miiller anerkennt, seine Einwiinde
gegen Brecht seien schon in der Debatte von 1935 zwischen Brecht und Benjamin
in Bwua auf Kafka vorweggenommen worden. Nicht umsonst ging es dort um
eine Dlskusslon iiber die Form der Parabel oder vielmehr die Uniibersetzbarkeit
der Kafka’schen Parabel in eine Lehre, was ja Brechts Kritik an dem Autor aus
Prag verursacht hatte. Indem Miiller nun diese Diskussionen wieder aufnimmt,
stellt er sich auf die Seite Kafkas, um die pédagogischen Voraussetzungen des
Brecht’schen Theaters in Frage zu stellen, insbhesondere die Verbindung zur
sozialen Praxis mittels der dem Zuschauer verstindlichen Parabel. Da dies der
Zentralpunkt seiner Auseinandersetzung mit Brecht ist, wird die Rekonstruktion
dieser Debatte unser 4usganaspunkt sein.

An erster Stelle diskutieren wir Brechts Position hinsichtlich der Bezichung
zwischen Parabel und Lehre, die in Benjamins Essay von 1934 iiber Kafka (Franz
Kafka. Zur zehnten Wiederkehr seines Todestages) vorgestellt wird. Dies erlaubt
uns, Miillers Kritik an Brechts Anwendung der Form der Parabel zu charakterisie-
ren, inshesondere in den sogenannten klassischen Stiicken, unter Hervorhebung
des Lehrstiicks Die Mafsnahme und von Material Fatzer. Diese Fragestellungen
ermoglichen es uns wiederum, Quartett als eine Umformulierung des Lehrstii-
ckes zu verstehen. Anfangs untersuchen wir den thematischen Zusammenhang
beider Stiicke: die in der Bildung eines Kollektivums implizite Gewalt und die
Verwandlung der Revolution in Terrorismus — Fragen, die bei Brecht hervorge-
hoben werden und im Stiick Miillers in chiffrierter Weise erscheinen. Danach
diskutieren wir, warum diese Themen der Kollektivgeschichte von Miiller auf
Konflikte der Privatsphiire iibertragen werden. Abschlicend kommentieren wir
Details des Stiickes im Hinblick auf die Wiederaufnahme des formalen Prinzips
der Mafsnahme. nimlich das Arrangement des »Stiickes im Stiicke. Mit diesen
Elementen beabsichtigen wir zu zeigen, wie untrennbar die spéten Stiicke Miillers
— die oft als postdramatisch oder post-Brechtisch gekennzeichnet werden — den
vom modernen Theater geerbten Fragen verpflichtet sind.

Fatzer * Keuner

In seinem Essay Fatzer * Keuner stellt Miiller eine weitreichende Kritik der
Brecht’schen Theatererfahrung an. Nicht umsonst evoziert der Titel des Essays
das Werk Material I'atzer von Brecht, denn Miiller sieht in der Gegeniiberstellung
der Iiguren Fatzer und Keuner ein historisches und kiinstlerisches Problem
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das die pidagogischen Anspriiche des Lehrstiickes und des epischen Theaters
in Frage zu stellen vermag. Der Schock zwischen Anarchie (Fatzer) und Disziplin
(Keuner), d.h. zwischen den asozialen Elementen der politischen Militanz und
ihrer Domestizierung durch die kommunistischen Parteien, brachte historische
Krifte zutage, die schwerlich zu vereinbaren waren mit der von Brechts Arbeit
verlangten Kohiirenz und Verstiindlichkeit nach der Assimilierung des Marxismus.
Diese Konfrontation mit Brecht ist fiir die Umorientierung Miillers in den 1970er
Jahren unabdingbar. Und es ist auch nicht unbedeutend, dass Fatzer * Keuner
im Zuge seiner Version von Material Fatzer erscheint, was eine Auftragsarbeit
war fiir eine Inszenierung von Brechts Fragmenten in Hamburg, zusammen mit
Kleists Prinz Iriedrich von Iomburg. Finer der Angelpunkte des Essays ist der
selektive Zugang zu Brecht: Ein Auge auf die Gegenwart und die historische
Inskription der kiinstlerischen Formen gerichtet, tibt Miiller harte Kritik an den
sklassischene, im Exil geschricbenen Parabeln und lobt Fatzer sehr, withrend er
jedoch eine ziemlich zweideutige Stellung einnimmt im Bezug auf die Lehrstiicke.

Die Svendborger Gesprdche. - In diesem Sinne ist die Wiederaufnahme der Svend-
borger Debatten zwischen Brecht und Walter Benjamin iiber Kafka strategisch:

Zu den Svendborger Gespriichsthemen von Brecht und Benjamin gehort Kafka.
Zwischen den Zeilen Benjamins steht die Frage, ob nicht Kafkas Pdmbd geriiumiger
ist, mehr Realitit aufnehmen kann (und mehr hergibt) als die Parabel Bre(?hts. Lnd
das nicht obwohl, sondern weil sie Gesten ohne Bezugssystem beschreibt/darstellt,
nicht orientiert auf cine Bewegung (Praxis), auf eine Bedeutung nicht reduzierbar,
eher fremd als verfremdend, ohne Moral. Die Steinschlige der jiingsten Geschichte
haben dem Modell der sStrafkolonie« weniger Schaden zugefiigt als der dialektischen
Idealkonstruktion der Lehrstiicke.?

Bei einem Schriftsteller, der seit Beginn seiner Produktion in die Diskussion von
Fragen aus dem unmittelbaren hlstonsch(‘n Kontext involviert war, erstaunen
die Griinde fir eine Priferenz Kafkas, denn seine Parabeln erlauben keinerlei
Nachweis einer expliziten Verbindung zu Bewegungen sozialer Transformation.
Man konnte sogar fragen, ob es sich hier tatsachhch noch um Parabeln handelt.
All diese Eluncntc konnen in dem Essay zu Kafka, den Benjamin kurz vor sei-
nem Aufenthalt in Svendborg verfasste und der von Brecht stark kritisiert wurde,
leicht nachgewiesen werden. Besorgt um die Klarheit und Verstindlichkeit der

von der Kunst produzierten und V(‘rmlttcltcn Lehre iiber die Realitit, stand der
Dramaturg den Lobsagungen Benjamins beziiglich der Kafka’schen Subversion
der Parabel argwohnisch gegeniiber. Bcn]amln beobachtet in seinem Essay,
inwieweit die Tradition dieser narrativen Form sich mit der Vermittlung einer
Doktrin, d.h. einer dem praktischen Leben zugewandte Lehre, assoziieren lieBe.
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Deshalb die Verwandtschaft zu dem Ratschlag, der von Benjamin zwei Jahre
spiiter in seinem Essay Der Erzihler. Betrachtungen zum Werk Nikolai Lesskovs
(1936) vorgebracht wurde. Demnach setzte der Erfolg der Vermittlung zwischen
der Doktrin und dem praktischen Leben die Effektivitit der in dieser Doktrin
kristallisierten Autoritit, egal ob religivsen oder traditionellen Ursprungs, voraus.
Benjamin interpretiert Kafkas Parabel aufgrund der in der jiidischen Tradition
enthaltenen Verbindung zwischen der /lalacha und der Haggadah, die sich
auf die Doktrin bzw. auf die Sammlung von Kommentaren, die diese Doktrin
als Lehre vermittelt, bezicht. Kafkas Parabeln greifen diese Verbindung wieder
auf, weisen jedoch eine andere Verbindung zwischen der Doktrin und ihrer
Vermittlung auf:

Man denke an die Parabel sVor dem Gesetze«. Der Leser, der ihr im sLandarzt«
begegnete, stiels vielleicht auf die wolkige Stelle in ihrem Innern. Aber hitte er die
nichtendenwollende Reihe von Erwiigungen angestellt, die diesem Gleichnis dort
entspringen, wo Kafka seine Auslegung unternimmt? Das geschieht durch den Geist-
lichen im »Prozefi« - und zwar an einer so ausgezeichneten Stelle, dafls man vermuten
konnte, der Roman sei nichts als die entfaltete Parabel. Das Wort sentfaltet« ist aber
doppelsinnig. Enfaltet sich die Knospe zur Bliite, so entfaltet sich das aus Papier
gekniffte Boot, das man Kindern zu machen beibringt, zum glatten Blatt. Und diese
zweite Art sEntfaltunge ist der Parabel eigentlich angemessen, des Lesers Vergniigen,
sie zu glitten, so dafs ihre Bedeutung auf der flachen Hand liegt. Kafkas Parabeln
cntfa]tv sich aber im ersten Sinne; nam]lvh wie die Knospe zur Bliite wird. Darum
ist ihr Produkt der Dichtung dhnlich. Das hindert nicht, dal seine Stiicke nicht
ginzlich in die Prosaformen dee Abendlandes eingehen und zur Lehre dhnlich wie
dle Haggadah zur Halacha stehen. Sie sind nicht Gleichnisse und wollen doch auch
nicht fiir sich genommen sein; sie sind derart beschaffen, dals man sie zitieren, zur
Erliuterung erzihlen kann. Besitzen wir die Lehre aber, die von Kafkas Gleichnissen
begleitet und in den Gesten Ks und den Gebirden seiner Tiere erlidutert wird? Sie
ist nu‘ht da; wir kinnen hochstens sagen, dab dies und jenes auf sie anspielt.”

Benjamin definiert die Interpretation einer Parabel als eine wortwortliche Entfal-
tung: des Papierboots zum glatten Blatt, als Bild der Umkehrbarkeit der Parabel
zum Sinn. Mit anderen Worten, die traditionelle Parabel enthiilt einen Sinn, der
die Iiguration in die Lehre iibersetzt, die in der Doktrin sedimentiert ist. Da sie
aber diese Lehre nicht hat, dhnelt die Parabel Kafkas dem nicht an die Praxis
gebundenen Sinn, oder vielmehr dem autonomen Sinn der literarischen Schap-
fung, der als eine bildliche Entfaltung beschrieben wurde, der Knospe zur Blume.
Im Zusammenhang der Arbeiten Benjamins weist dieses natiirliche Bild auf die
romantische (oder symbolische) Auffassung des Kunstwerkes = des romantischen
Romans — als eines lebenden ()rgamsmus hin, der aufgrund seiner organischen

Sinnstruktur wiichst und sich in sukzessiven Interpretationen ins Unendliche
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entwickelt. Diese Auffassung des Kunstwerkes als Unerschaptlichkeit des Sinnes
wird spiiter mit dem Begriff der literarischen Aura, inshesondere in Werken Paul
Valérys und Baudelaires, wieder aufgegriffen. Benjamin vertritt die Ansicht, es sei
moghch bei Kafka etwas Ahnliches wie die Unerschopflichkeit des Kunstwerkes
und seiner Interpretation zu finden, aber bei ihm habe eine solche ()ffnung zur
Sinnproduktion nicht die Tradition der autonomen Kunst als Bezugspunkt. Sie
entsteche aus einem anderen Kontext, niimlich aus der Auseinandersetzung mit
dem Zusammenbruch der jiidischen Tradition, der sErkrankung der Traditione,
wie er das 1938 in einem Brief an Gershom Scholem nennen sollte.

Natiirlich konnte Brecht die Uniibersetzbarkeit der Parabel in Lehre nicht
akzeptieren. Wenn bei Benjamin Kafka die Ehre gebiihrt, den Untergang einer auf
die Tradition gegriindeten literarischen Form gezeigt zu haben, versteht Brecht
die Undechiffrierbarkeit der Kafka’schen Parabel seinerseits als Imperfektion
und, in diesem Sinne, als ¢in Zeichen von Kafkas Misserfolg als Schriftsteller.
sAber diese Parabel war niemals ganz transparente, sagt Brecht zu Benjamin®
Indem Benjamin sie aufwerte, sei er der sterilen Tiefe gewichen, die einen Teil
der Kafka’schen Werke priigt. Der Autor habe interessante Bilder der Entfrem-
dung und der Biirokratie in der zeitgenossischen Gesellschaft prisentiert, aber
aus ihnen keinerlei Lehre fir das praktische Leben gezogen. Der Mangel an
Deutlichkeit, sagt der Aufkliarer Brecht, kénne sogar der Aneignung durch den
Faschismus dienen.® Hierzu schligt Brecht nun eine andere Perspektive zur Lek-
tiire von Kafka vor, die er — nicht zufillig - in die Form einer Parabel einkleidet.

Im Walde gibt es verschiedenartige Stimme. Aus den dicksten werden Schiffshalken
geschnitten; aus den weniger soliden aber immer noch ansehnlichen Stimmen macht
man Kistendeckel und Sargwiinde; die ganz diinnen verwendet man zu Ruten; aus
den verkriippelten aber wird nichts = die entgehen den Leiden der Brauchbarkeit.
In dem, was Kafka geschrieben hat, mub man sich umsehen wie in solchem Wald.
Man wird dann eine Anzahl schr brauchbarer Sachen finden. Die Bilder sind ja gut.
Der Rest ist eben Geheimniskrimerei. Der ist Unfug. Man mubs ihn beiseite lassen.
Mit der Tiefe kommt man nicht vorwiirts. Die Tiefe ist eine Dimension fiir sich, eben
Tiefe = worin dann garnichts zum Vorschein kommt.”

Es ist nicht iibertriecben zu behaupten, dass dieser Text mehr die von Brecht
postulierte Aufgabe der Literatur und sein Unbehagen im Bezug auf Kafkas
Werk als den Inhalt des Werkes des Prager Autors selbst beleuchtet. Weder
filhrt er eine literarische Analyse der Erzihlungen durch, noch erhebt er die
Deutungsschwierigkeit zu einem Problem, sondern er versucht das Enigma zu
domestizieren, indem er es in eine Allegorie der heutigen Welt verwandelt?
Von dieser Perspektive aus rechtfertigt Brecht eine Interpretation des Werkes
Der Prozess als Prophetie der unsichtbaren Vermittlungen, die das Leben der
Menschen in den GroBstidten oder das Aufkommen des Faschismus bestimmen.
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Die Einwiinde Brechts in Bezug auf den Widerstand der Kafka’schen Parabel
gegen die Bedeutungsiibertragbarkeit, wie auch sein Bemiihen, aus ihr mittels
der allegorischen Interpretation eine Lehre zu ziehen, berufen sich auf die Kraft
der Aufkldrungsarbeit gegen die Gefahr cines Riickfalls des Publikums in den
von den faschistischen Regimes propagierten Illusionismus. Im Kampf gegen
den Faschismus kénnten Theater und Literatur eine Aufklirungsfunktion in
Bezug auf die in den historischen Prozessen wirkenden Kriifte haben. Benja-
min erkennt dies an: »diese chronischen Bemiithungen Brechts, die Kunst dem
Verstande gegeniiber zu legitimieren, haben ihn immer wieder auf die Parabel
verwiesen«.” Dies ist eine bestimmende Tendenz in der Periode, in der Brecht
inshesondere um die didaktische Reichweite seiner Arbeit besorgt war und
mittels philosophisch-wissenschaftlicher Betrachtungen versuchte, das Problem
des Klassenkampfes in seine Produktion aufnm(‘hmcn In den Worten Benja-
mins ging es ihm darum, »aus dem dogmatischen und theoretischen Gehalt der
Lehrdichtunge sdie Autoritiit des \lar\mmus fiir sich zu mobilisieren«.!

Vor diesem Hintergrund erstaunt es nicht, wenn die Unreduzierbarkeit der
Kafka’schen Parabel auf einen eindeutigen Sinn mit dem Projekt Brechts in
Konflikt geriit. Brecht war gewiss nicht daran interessiert, seine Produktion in den
Dienst der Lehre einer traditionellen Doktrin zu stellen, sondern eben derjenigen
der »Autoritit des Marxismuse, welcher die Moglichkeit einer gesellschaftlichen
Transformation als Ubu‘mndunw der Klassengesellschaft lehrte. Die Verbindung
zwischen Kunst und hlst(mschcr Kritik bestand also in der Orientierung dcr
kiinstlerischen Produktion an der konkreten Moglichkeit gesellschaftlicher
Transformation. Im Rahmen seiner Theaterproduktion spiegelte sich dieses Ziel
in der Notwendigkeit wider, das Theater zu einem Instrument der Aufklirung des
Publikums umzufunktionieren. Aus demselben Grund konnte Brecht unméglich
aul die Verstindlichkeit als Parameter fiir die kiinstlerische Produktion verzichten.

Diesbeziiglich ist Miillers Vorliebe fiir die Kafka’sche Parabel eine Kampf-
strategie an verschiedenen Fronten. Entgegen der Kanonisierung Brechts und
der daraus folgenden offiziellen Vereinnahmung seines Namens — was auch von
Adorno in seinem Essay iiber Engagement' diagnostiziert wurde — kritisiert Miil-
ler die klassischen Parabeln, so dass er in den weniger bekannten Texten vom
Ende der 1920er Jahre, inbesondere im Fatzer und in den Lehrstiicken, offen
gebliebene Iragen wiederfindet, die fiir seine eigene Produktion entscheidend
sind. Indem er sich ihnen stellt, geht er aufl gewisse Art und Weise dhnlich vor
wie Brecht selbst im Umgang mit den Klassikern (beispielsweise Antigone oder
Der Hofmeister, von Lenz) bei seiner Riickkehr in die DDR in den 1950er Jahren.

Brechts Theaterarbeit: ein heroischer Versuch, die Keller auszuriumen, ohne die
Statik der neuen Gebéude zu gefihrden. (Die Formulierung enthilt das Basisproblem
der DDR-Kulturp()litik.) In diesem Kontext sind die Klassikerbearbeitungen kein
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Ausweichen vor der Forderung des Tages, sondern Revision des Revisionismus der
Klassik, bzw. ihrer Tradierung'?

Brecht wieder aufzunchmen gegen seinen Klassizismus, die Keller aufzuriumen
und — anders als er das beim groben Klassiker sicht — die Statik der neuen Gebiu-
de zu gefihrden: dies ist ein Projekt, das Miiller bis zum Schluss durchzufiihren
versucht, von seiner Dramaturgie der 1960er Jahre ausgehend bis hin zu den
Inszenierungen nach dem Fall der Berliner Mauer. Als Eingriff in die Rezeption
Brechts gehen seine Betrachtungen iiber die Parabel von der Kritik an der Ver-
bindung zwischen Theater und Pidagogik bis hin zur folglichen Verkiirzung des
Rcchtionsprozcsscs, wie er in einem Interview zum Fatzer erklirte.

Diesell Parabelstiickell von Brecht [...] sind ungeheuer kalkuliert, zu geschlossenen
Gebilden gemacht. Lebendig werden sie erst wieder, wenn man sie aufbricht, also
wenn die Texte wieder arbeiten kinnen. [...I Ein Problem der spéten Brecht-Stiicke:
dals dem Zuschauer wenig Wahl gelassen wird, gegen Brechts Theorie. Die Theorie
ist in vielem avancierter dls die Praxls Und auch das Konzept vom epischen Theater
ging ja eigentlich daraul aus, dem Zuschauer mehr Freiraum, mehr Freiheit gegen-
tiber dem, was ihm vorgefiihrt wird, zu lassen, den Ablauf und die Figuren anders
zu beurteilen, als sie auf der Biithne beurteilen werden.'

Wenn Miiller in diesem Kontext behauptet, dass Kafkas Parabeln die Realitit
stiirker einfangen als diejenigen Brechts, so tut er dies nicht nur, weil die Hoff-
nung auf die Revolution in den 1970er Jahren veraltet erscheint, sondern weil
diese Parabeln nicht durch das Konzept eines literarischen und theatralischen
Projektes eingeschriinkt sind, das sie gebar. Obwohl diese Formulierung sich
anscheinend auf einen gewissen Doktrinarismus der Brecht’schen Pidagogik
beschriinkt, ist die wichtigste Intfaltung dieser Kritik bei Miillers dramaturgi-
scher Produktion in den Voraussetzungen des kollektiven Abkommens zu finden,
welches von den Lehrstiicken inszeniert wird. Da die Kritik in seiner Arbeit mit
dem Fatzer und den Texten aus dieser Zeit unerlisslich ist, lohnt es sich, die
allgemeinen Eigenschaften dieser besonderen Form des pidagogischen Theaters
in Erinnerung zu rufen.

Das Lehrstick. — Was Miiller am Lehrstiick auffillt, ist seine klare und argumen-
tative Struktur, die den Widerspruch einer gesellschaftlichen Situation als Grund-
lage fiir das kollektive Lernen unterstreicht. Diese Form wurde um 1929-1930
parallel zur Arbeit am Fatzer entwickelt, anhand von Experimenten, die sich an
die Teilnechmer der Inszenierung wandten. Das Lehrstiick war prizipiell keine dem
Publikum zugekehrte Form, sondern dazu da, die Darstellenden selbst iiber die
von ihnen ausgefiihrte Handlung aufzukliren. Hiermit wollte Brecht die kiinst-
lerische Praxm veréindern, indem er sie mit einer gesellschaftlichen Bewegung
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des K]a%%nkampfcs verband, wo die Aufklirung tiber die sozialen Verhiltnisse
ein Weg zur U berwindung dieser Verhiltnisse sdbst war. [hre Eigenschaft als
Mittel der Produktion und Vermittlung von Lehren hing damals von der realen
Mébglichkeit der Ub(,rmndung der in der kapitalistischen Gesellschaft geltenden
Herrschaftsverhiltnisse ab, wie auch von der Moglichkeit, die kiinstlerischen Ins-
titutionen in den Dienst dieser Bewegung zu stellen. In den 1920er Jahren boten
die engen Verbindungen des Theaters und der Musikgruppen mit einem nicht
kommerziellen Publikum aus den Gewerkschaften und den Schulen in einigen
Stiidten die anspruchsvollen Bedingungen fiir den Erfolg dieses didaktischen
Theaters. Insgesamt gesehen ging das Experiment mit der Nutzung der jiingsten
Errungenschaften in den Wissenschaften und der Technik zur Transformation
des kiinstlerischen Apparates einher. In diesem Sinne war das Lehrstiick eine
ziemlich elaborierte technische Realisierung, die iiberdies versuchte, sich die
neuen Produktions- und Hérformen anzueignen, die durch das Radio und die
Plattenaufnahmen Verbreitung fanden. Die effektive Aufklirung der in die Pro-
duktion Involvierten konnte nun als Erfolg der Umorientierung des Apparates
in einem sozial progressiven Sinne interpretiert werden, der ein Zeichen der
gegenseitigen Transformation der kiinstlerischen Produktion und Rezeption war.

Bei seiner Untersuchung der Lehrstiicke aus gegenwiirtiger Perspektive stellt
Miiller die Existenz &(ma](\r Bedingungen fiir die Durchfithrung ciner kollekti-
ven Ubung wo entweder fiir die Wahrheit oder fiir den Sinn der ausgefiihrten
Handlung entschieden wird, in Frage. Tatsache ist, dass Miiller das >>Lcrngn« der
Produktion und die Vermittlung von Lehren gleichstellt, was die Anniherung
dieser Stiicke an die Form der Parabel erméglicht. Indem er die Verbindung
zwischen kiinstlerischer Form und theoretischer Verstindlichkeit kritisiert = dies
ist kurz gesagt seine Kritik an der Brecht'schen Parabel - setzt Miiller auf die
Authentizitit einer Kunst, die der Sinnvermittlung und der Nihe zum allgemeinen
Gewissen des Publikums widersteht. Im Vergleich zum Enigma der Kafka’schen
Parabel ist die Forderung nach Klarheit des Brecht’schen Experiments verbunden
mit einer Erstarrung des Textes gegeniiber der Schnelligkeit des historischen
Prozesses. sDer Bedeutungswandel ist das Barometer des Erfahrungsdrucks in
der Morgenrite des Kaplta]lsmus der die Welt als Markt zu (,ntd(,ckcn beginnt.
Das Tempo des Bedeutungswandels konstituiert das Primat der Metapher, die
als Sichtblende gegen das Bombardement der Bilder dient. l...] Die Angst vor
der Metapher ist die Angst vor der Eigenbewegung des Materials«.! Mul]cr weist
vermeintlich darauf hin, dass die Klarheit der Parabel = ob sie nun in ihrer
direkten Referentialitiit der Realitit verbunden ist oder nicht = die semantische
Agilitiit des Textes einschrinken und folglich die Artikulation zwischen Literatur
und historischer Erfahrung bcuntracht]gm wiirde. Paradoxerweise wiire die
Verstindlichkeit des padagoglschcn Theaters weiter von der Realitit entfernt
als die Hermetik der Kafka’schen Erzihlungen, die nicht auf einen eindeutigen
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Sinn reduzierbar sind. »Die Blindheit von Kafkas Erfahrung ist der Ausweis ihrer
Authentizitiite, behauptet Miiller."

Miiller tritt fir Kafka ein, um die padagogischen Voraussetzungen des
Brecht’schen Theaters in Frage zu stellen, welches so im Licht des klassischen
Themas der Krise der Fabel erscheint. Von Aristoteles als Hauptbestandteil der
Tragodie angeschen, war es die Aufgabe der Fabel, den Geschehnissen eine
strenge Einheit zu geben nach den Kriterien der Anordnung, Ausdehnung und
Vollstindigkeit. Seit Ende des 19. Jahrhunderts kommt es im Zuge der Krise des
dramatischen Theaters zu einer immer stirkeren Erschiitterung auch der Fabel.
Brecht jedoch verteidigt deren Bedeutung als Schliisselteil des piadagogischen
Theaters. Es gehe nicht um ein Mittel zar Reproduktion von Fakten, die in der
Realitiit geschehen konnten, sondern um eine privilegierte Art, Ideen auszudrii-
cken und die Kiinstlichkeit der Situationen und die Art, sie darzustellen, dem
Publikum bewusst zu machen. Neuerdings hat diese Brecht'sche Verteidigung der
Fabel die Theoretisierung des zeitgendssischen Theaters als ein Post-Brecht’sches
Theater gerechtfertigt. Dies geschieht in der Theorie des postdramatischen
Theaters von Hans-Thies Lehmann, der einen Bruch zwischen dem modernen
und dem zeitgendssischen Theater verteidigt und damit auf die Brecht'schen
Bemiithungen hinweist, ein dem »aristotelischen« und »dramatischen« Theater
entgegengesetztes Theater zu konzipieren, was eine iiberraschende Erneuerung
der klassischen Dramaturgie bedeutete. Die Kritik am Theater der Katharsis und
der Empathie, wie auch an dem Verfremdungseffekt und der Einbezichung des
Zuschauers als kritischen Bestandteils des Spektakels iiberzeugen L(,hmann als
Form des nicht-aristotelischen Theaters nicht, denn das epische Theater - so das
Kleine Organon von Brecht — habe die Zentralitit der Fabel unberiihrt gelassen,
also den aristotelischen Mythos, und kénne auf diese Weise der Verpflichtung zur
Schapfung cines fiktiven Kosmos nicht entflichen. In Lehmanns weitreichender
Auffassung des Begriffs ist sdramatisch« auf jede Form von Theater anzuwenden,
die auf dem Vorrang cines Textes basiert, der sich auf die klassischen Siulen der
Fabel, der Nachahmung und der Handlung stiitzt. In diesem Zusammenhang
bedeutet der chrgang des dramatischen oder aristotelischen Theaters zum epi-
schen Theater keinen qualitativen Unterschied, denn Lehmann sicht das epische
Theater noch dem Paradigma der mimetischen Darstellung verpflichtet, das von
der Dramaturgie prifiguriert wird. Und in diesem Sinne kann das postdramatische
Theater als Post-Brecht’sches Theater charakterisiert werden, da es auf die Fabel
verzichtet.'

Das Problem ist jedoch nicht so einfach, weder fiir Brecht, noch fiir Miiller. Die
Hervorhebung der Fabel durch den spiten Brecht ist in Wirklichkeit ein extrem
kontroverses Thema innerhalb seiner Produktion. Die Lehrstiicke, die Modelle
des epischen Theaters vor dem Exil (Mann ist Mann und Die heilige Johanna
der Schlachthife) und die Parabeln der Reilezeit (Der kaukasische Kreidekreis)
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weisen beispielsweise sehr unterschiedliche Bezichungen zu dem Schliisselstiick
der aristotelischen Dramaturgic auf. Selbst die Parabeln, in denen die Fabel eine
bestimmende Funktion in der pidagogischen Orientierung ausiibt, kénnen nicht
einfach als Schopfung einer fiktiven Welt im Sinne des varistotelischen Theaters«
interpretiert werden. Wie Lehmann selbst schon andernorts hervorgehoben hat,
wird die Benutzung der Fabel durch Brecht am besten mit der Simulation einer
Fabel im Iinblick auf die Diskussion cines Argumentes erklirt. Dem Publikum
zu erkliren, wie die Fabel zusammengesetzt wird, ist ein fiir die Brecht’sche
Parabel unerlissliches anti-illusionistisches Mittel.!”

In Bezug auf Miiller wiederum kénnte sich die Zugehorigkeit zur Theorie des
Postdramatischen auf verschiedene formale Aspekte seiner letzten Stiicke stiitzen:
Montage von Texten verschiedenen Ursprungs, Abwesenheit der dramatis perso-
nae, Tendenz zu Chéren und Monologen anstatt zu Dialogen, Zerstiickelung der
Fabel als Organisationsinstanz der dramatls(‘h(,n Einheit (](,b Textes und in einem
etwas allgemeineren Zusammenhang die Infragestellung einer universalisieren-
den Auffassung von historischem Fortschntt. Die Auflistung »postdramatischer«
Eigenschaften erlaubt jedoch nicht, die von Miiller durchgefithrte Problematisie-
rung der Anspriiche des modernen Theaters, wie sie vom Brecht’schen Theater
konfiguriert wurden, gebiihrend zu dimensionieren. Gewiss ist Brecht nicht die
einzige Materialquelle fiir die spiten Stiicke Miillers, aber diese Gegeniiberstel-
lung ist besonders strategisch: dies verdeutlicht nicht nur die in Mu“crs Arbeit
immanente Selbstbefragung, sondern es erlaubt uns auch, das zeitgendssische
Theater aus der Perspektive der vom modernen Theater geerbten Aporien und
Unstimmigkeiten zu beleuchten, und nicht etwa als die U berwindung eines
ilteren Thcath)aradlgﬂas durch ein neues. In diesem Sinne miindet dl(, Kritik
an den Voraussetzungen des Lehrstiicks in Herausforderungen, denen sich die
Arbeiten selbst zu stellen haben. Wie wir gleich schen werden, tritt dieser Fall
in privilegierter Weise in Miillers spiter Dramaturgie ein, inshesondere im Stiick
Quartett von 1980).

Quartelt

In seiner Autobiografie behauptet Miiller: Quartett ist eine Reflexion iiber das
Problem des Terrorismus, mit einem Stoff, mit einem Material, das an der Ober-
fliche nichts damit zu tun hat«.'® Dieses Material stammt aus den personlichen
Intrigen der Protagonisten des Briefromans Geféhrliche Liebschaften (1782) von
Choderlos de Laclos, wo Miiller im Zusammenspiel von Libertinage, Sexualitiit
und Selbstzerstorung einen Weg gefunden habe, die internen Konflikte der
Terroristengruppen zu treffen. Bei diesen Konflikten, so Ulrike Hass, wird »der
Unterschied von Opfer, Totungsinstrument und Titer aufgehoben«! Quartett
ist in diesem Sinne ein direktes Produkt von Miillers Auseinandersetzung mit
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seinem Lieblings-Brecht, den Fragmenten des Fatzer, den er als den einzigen Text
Brechts definiert, der sich die Freiheit des Experimentierens erlaubt habe, sein
inkommensurables Produkt, geschrieben zur Selbstverstindigung«™ In Miillers
Charakterisierung ist der Ausgangspunkt von Brechts Plot die Desertion vierer
Soldaten des Ersten Weltkrieges, die sich in dem Haus des einen von ihnen ver-
stecken und auf eine Revolution warten, die nicht kommt. Hiermit verlassen sie
die Gesellschaft, und da sie keine bessere Moglichkeit finden, ihre revolutioniiren
Bediirfnisse zu stillen, durchlaufen sie einen Prozess der Radikalisierung und
der Selbstverleugnung, der im Todesurteil gegen das abtriinnige Mitglied miin-
det, den Egoisten Fatzer. Miiller hat hier die Tragodie der militanten Grappen
gefunden, die nicht politisch titig werden: die Disziplin des Kollektivs iibt sich
in der Gewalt gegen die eigenen Mitglieder.

Abgeschlossenheit von der Welt, Uneinigkeit und Selbstzerstérung werden
von Miiller in der Gegeniiberstellung des anarchischen Egoismus von Fatzer
und des Leninismus von Koch/Keuner hervorgehoben, d.h. in der Verbindung
zwischen Disziplin und Terror im Dienste der Erhaltung des Kollektivs. sKeuner
der Kleinbiirger im Mao-Look, die Rechenmaschine der Revolution. [..I Hier,
aus der revolutioniren Ungeduld gegen unreife Verhiltnisse, kommt der Trend
zur Substitution des Proletariats auf, die in den Paternalismus miindet, die
Krankheit der kommunistischen Parteien«?' Die Entscheidung Kochs/Keuners,
Fatzer zu eliminieren, ist eine Haltung der Reinigung des Kollektivs, die sich
nicht in einer Lehre iiber politisches Handeln losen lisst, wie in Die Mafsnah-
me. Im Weiterleben der Lehre als Pflicht zum Toten habe Brecht den Kern des
Terrorismus gefunden, den Miiller in der Absonderung von Terroristengruppen
wie der RAF (Rote-Armee-Fraktion) wiederfindet. sDie Schlubrede von Koch:
s3eid nicht hochfahrend, Bruder / Sondern demiitig und schlagt es tot / Nicht
hochfahrend, sondern: unmenschlich«. Diese Verbindung von Demut und Téten
ist cin Kernpunkt des >Fatzer«Textes und urspriinglich auch der RAF-Ideologie.
Leute, die sich zum Téten zwingen miissen. Daram geht es auch in MAUSER
und in der sMabnahme«.?

Miiller sieht in der Uneinigkeit des Kollektivs, die das revolutionire Han-
deln in Terrorismus verwandelt, ein Thema der deutschen Geschichte - die
Uneinigkeit der Linken seit den Bauernkriegen — und macht auf die Tatsache
aufmerksam, dass dieser Text keine abgeschlossene dramatische Form erhalten
habe und Fragment geblieben sei, als eine Infragestellung dessen, was Literatur
sein kann. In einem Essay iiber den Fatzer behauptet Hans-Thies Lehmann, ab
einem bestimmten Zeitpunkt seiner Arbeit schreibe Brecht keine Konfrontationen
mehr. »Die dramatische Kollision zerfillt in Chore, Einzelstimmen, Monologe.
Artikuliert werden radikale Grenzpositionen, die sich aber, das der springende
Punkt, wohl auch in Brechts eigener Wahrnehmung einander auf unheimliche
Weise anniherten. ...] Radikaler Wunsch nach Ordnung, Richtigkeit, rationaler
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Praxis hier, radikaler Egoismus dort begegnen sich im Nichts«* Mit dem Ziel,
diese Unentschlossenheit zu unterstreichen, schlief3t Miiller seine Version des
Stiickes mit der Szene des zerstérten Zimmers, nachdem die Deserteure gefunden
und getotet wurden. Es handelt sich jedoch nicht, wie Lehmann behauptet, um
einen Entschluss, sondern um ein tableau, kommentiert durch die Projektion des
Gedichtes Fatzer Komm von Brecht?! In diesem Schluss zeigt sich die historische
und literarische Dichte des Fatzer, von Miiller besonders hervorgehoben in der
letzten Rede Fatzers, bevor er von der Gruppe ermordet wird: »Von nun an und
fiir eine lange Zeit, wird es auf dieser Welt keine Sieger mehr geben, sondern
nur noch Besiegte«” Fiir Miiller hat Brecht in (h(‘sc Satz das Aufkommen
und die lange Dauer des Faschismus vorhergesagt, zu einem Zeitpunkt, in dem
noch die Sicherheit der Revolution behauptet wurde® Deshalb die Tiefe der
historischen Eindringlichkeit des Fatzer, seine Authentizitit, die er in dhnlichen
Worten beschreibt, wie er sie benutzte, als er sich auf die Kafka’sche Parabel
bezog. »Er [Fatzer] hat die Authentizitit des ersten Blicks auf ein Unbekanntes,
den Schrecken der ersten Erscheinung des Neuen. Mit den Topoi des Egoisten,
des Massenmenschen, des neuen Tiers kommen, unter dem dialektischen Muster
der marxistischen Terminologie, Bewegungsgesetze in Sicht, die in der Jigsten
Geschichte dieses Muster perforiert haben«*” Miillers Charakterisierung erlaubt
somit die Anniiherung zwischen dem Fatzer und der Reflexion Benjamins iiber
die Kafka’sche Parabel. Im Gegensatz zam Lehrstiick iibermitteln diese Fragmente
von Brecht eine negative Lehre: die Unmaglichkeit der Formulierung eines Wis-
sens praktischer Natur als Subversion der Ubermittlungsform dieses Wissens. Wie
Miiller in seiner Verabschiedung des Lehrstiicks (1977) sagt, die er im Vorjahr
seiner Version des Fatzer schrieb: »Die gelernten Chére singen nicht mehr, der
Humanismus kommt nur noch als Terrorismus vor, der Molotowcocktail ist das
letzte biirgerliche Bildungserlebnis«?® Im Hinblick auf eine Konfiguration, in
der lediglich »einsame Texte, die auf Geschichte warten« zuriickbleiben, verliert
das Lehrstiick seine historische Inskription in der Gegenwart.”

Der Ubergang von Fatzer zu Quartett muss als Wendepunkt in Miillers
Werk verstanden werden, wie er selbst in einem Notat iiber seine Version des
Brecht’schen Stiicks behauptet: »Fiir mich ist jetzt eine Phase abgeschlossen, und
diese Arbeit mit dem Fatzer-Material gehort zu diesem Abschlubs. Jetzt mufs ich
einen neuen Ansatz finden. Die historische Substanz ist fiir mich jetzt unter dem
Gesichtspunkt, unter dem ich sie versucht habe zu notieren — verbraucht«.* Miil-
lers Reflexion reicht von der Krise des Erziihlens bis zur geschiidigten Verbindung
zwischen Theater und Geschichte, sei es aus der Perspektive der Behandlung der
Fragen, sei es beziiglich der sozialen Funktion. Folglich kann die dramaturgische
Bchand]ung aktueller Probleme nicht einfach die groen Modelle des ('plbchcn
Theaters von Brecht wieder aufnehmen, welches ja urspriinglich emanzipatorische
Potenziale im Laufe der Geschichte voraussetzte.
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Das Netz seiner [Brechts] Dramaturgie war zu weitmaschig fiir die Mikrostruktur der
neuen Probleme: schon sdie Klasse« war eine Fiktion, in Wahrheit ein Konglomerat
aus alten und neuen Elementen [..]; der Grofe Entwurf zugeschiittet vom Sandsturm
der Realititen, nicht einsehbar / freizulegen mit der einfachen Verfremdung, die auf
der Negation der Negation basiert / beruht”!

Die von Miiller erwiihnte sMikrostruktur« weist auf Probleme hin, die nicht in
den groBen Themen des 6ffentlichen Lebens zu finden sind, die aber aus der
Perspektive des Privatlebens eingesehen werden kinnten:

Jetzt wiire interessant, die Geschichte der Beziehung von zwei oder drei Leuten, und
zwar in ihrer privaten oder sogenannten privaten Beziehung zu beschreiben. Das
wiire jetzt interessant. Ibsen-Renaissance jetzt, und Tschechow sowieso, deuten da
aul ein Bediirfnis und die Moglichkeiten des Eingreifens in eine Mikrostruktur. In
die Makrostrukturen kann man nicht mehr eingreifen mit Literatur. Jetzt geht es in
die Mikrostruktur. Dafiir hat Brecht nur in seinem Frithwerk Techniken und Formen
angeboten, Instrumentarien angeboten, aber nicht in den sklassisc
Deshalb sind die jetzt auch so sakrosankt und langweilig.*

hen« Stiicken.

Die Verbindung zwischen dem sogenannten sJugendwerke und der sMikro-
struktur« weist auf den Fatzer hin, noch spezifischer auf die Radikalisierung
der Gruppe von Militanten ohne Gegenleistung der Bevilkerung fiir ihre revo-
lutioniiren Bediirfnisse:

Zuniichst einmal ist es die Geschichte von vier Leuten, die isoliert von der Masse
auf eine Revolution hoffen. Es ist die Misere der Linken in Deutschland, die seit
den Bauernkriegen isoliert ist. Da, wo politische Bewegung stattfinden sollte, ist ein
Vakuum. Auf der einen Seite dieses Vakuums steht die konservative Mehrheit, auf
der anderen Seite eine durch die Isolation radikalisierte Linke. l..] Was sollen sie
anderes machen? Wenn man in diesem Kessel ist, da bleibt gar nichts als Treue,
wenn man so abgcschnittcn ist, jcg]ichc \‘Vcrbindung zur Bcw’ﬂkcmng verloren hat.

Daraus ergibt sich zwangsliufig auch die starke Ideologisierung der Treue. [..] Sie
tun es in der Holfung, dab andere nachfolgen. Wenn das nicht stattfindet, bleibt nur

der Weg in den individuellen Terror [

Die Ubertragung von politischen Problemen auf den privaten Raum in Quartett
rechtfertigt sich als eine Forderung, die von der Frage selbst des Schicksals der
revolutioniren Militanz gestellt wird — e¢in Thema, das einen bedeutenden Teil
von Miillers Dramaturgie durchzieht. Denn die Ideologisierung der Ordnung wie
auch die daraus folgende Gewalt gegen abtriinnige Mitglieder bestimmen die
interne Dynamik der politischen Gruppe ohne Unterstiitzung der Bevilkerung.
Die Aktionen der RAF und die iibertrichene Reaktion des Staatsapparates gegen
eine Minderheit im Zuge des Verschwindens galten Miiller als Indizien fiir die
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Méoglichkeit einer Wiedergeburt des Faschismus in Westdeutschland. Der indi-
viduelle Terror im privaten Raum wurde nun zum brisanten politischen Thema.
Daher das Lernen mit dem Fatzer, einem Material, in dem diese destruktive
Dynamik als letztes Register der revolutioniiren Handlung erscheint.

Im selben Zuge organisiert Miiller eine neue Auseinandersetzung mit dem
Lehrstiick, denn Quartett ist in gewisser Weise auch eine neue Version von Mau-
ser, seine kritische Lektiire von Brechts Die Mafsnahme?" Die Bezichungen zu
dem vorangehenden Stiick warden von Miiller in dem Spektakel Mauser zutage
gebracht, ein Stiick, bei dem er 1991 am Deutschen Theater in Berlin Regie
fithrte, wo die beiden Stiicke, zusammen mit Der Findling, in einer Reflexion
iiber die europiischen Revolutionen zusammengebracht werden® Auf die Ver-
wandtschaft wies Miiller jedoch schon Jahre zuvor hin, in seinem Kommentar
zur Inszenierung von Mauser durch Christof Nel 1980 in Kéln, die ihm geholfen
habe, Probleme der Adaption des Romans von Laclos fiir das Theater zu losen.*
In dieser Auffithrung wird der Konflikt zwischen Partei und Henker als eine
Mann-Frau- Bcﬂ(,hung inszeniert, was der Regisseur damit begriindete, dass es
die einzige bekannte Gewaltbezichung sei, die er im Rahmen seiner personlichen
Erfahrung kenne. Miiller schreibt in seiner Autobiographie: »Als ich dann spiiter
QUARTETT schrieb, wubte ich, daf sie mit dem Text von MAUSER QUARTETT
inszeniert hatten« Miiller reduziert hier Quartett nicht auf die Ubertragung von
Mauser auf die private Beziehung zwischen Mann und Frau, sondern weist auf
die Struktur der Macht- und Gewaltbezichungen hin, die die interne Dynamik
der radikalisierten militanten Gruppen charakterisiert.

Anders als in Mauser wird die Konfrontation mit der MafSnahme von Brecht
durch die Benutzung des Kunstgriffs des Stiickes im Stiick reaktualisiert, eine
Strategie, die aus der Spezifizitit des Materials herriihrt, welches Miiller aus
den Gefihrlichen Liebschaften hat. Falls wir die Rolle des von Laclos kreierten
Herausgebers relativieren, kinnten wir sagen, dass sich die Form des Briefromans
der dramatischen Gattung annihert, da sie keine narrative Instanz besitzt, die
die Handlung leitet. Jeder einzelne Brief kinnte eine autonome Szene sein, wo
einer der ﬂu‘nhn Korrespondenten auf die Bithne geht und das Wort ergreift,
ohne einen privilegierten Standpunkt (\m7unchmcn, der es ihm crmog]mhcn
wiirde, sich iiber das Ganze zu informieren. Obwohl die Stellung der meisten
Figuren so beschricben werden konnte, trifft dies auf die Marquise de Merteuil
und den Vicomte Valmont nicht zu. Ihre gesellschaftliche Stellung wie auch ihre
individuelle Fihigkeit, die Bezichungen zu den weiteren Figuren zum eigenen
Vorteil zu manipulieren, erlauben es den beiden Libertins, den vertraulichen
Charakter der Briefe der anderen Figuren zu brechen und die Episoden des
Romans zu organisieren. Die Entsprechung zwischen dem erweiterten Wissen
und der relativen Macht, Intrigen zu spinnen und zu steuern, ist mehr als ein
Thema der Korrespondenz zwischen Merteuil und Valmont; es ist ein formales
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Prinzip des Romans, denn es erlaubt den Libertins die doppelte Positionierung
angesichts der Gesamtheit der Aktion. Sie nehmen an den Intrigen genauso tml
wie die anderen Figuren, aber beide reflektieren sie auf dl&tanﬂcrtc Art und Weise
iiber ihre ]cwuhgcn Schachziige, withrend sie die nichsten Schritte planen. Die
personliche Konkurrenz als Libertins ist auch ein Disput um die Autorschaft der
sozialen Beziehungen mit den anderen Involvierten.

Quartett formuliert die doppelte Positionierung des Briefromans mittels des
Kunstgriffes des Stiickes im Stiick um. Miiller hat die Briefe in Szenen iibertragen
und die Personen auf die beiden Libertins reduziert, die fiir sich selbst die Episo-
den inszenieren, in denen Valmont Cécile de Volanges und Madame de Tourvel
verfiihrt. Das Bewusstsein der Figuren beziiglich lhru‘ Leistung als Schauspieler
ist von Anfang an gegeben. Der Rekurs auf das Stiick im Stiick produziert also
die Bu]mgung(,n sowohl fiir diese Leistung als auch fiir die Erklarung eines The-
atermodells. Dieses formale Schema ist in diesem Sinne distanzierender Natur.
Wie man seit der Romantik von Tieck bis Brecht weils, war dieses Schema dafiir
verantwortlich, mit unterschiedlichen Zielen und Folgen die Selbstreflexion des
Theaters in Bezug auf seinen kiinstlichen, konstruierten Charakter zu fordern. So
schligt Quartett auch eine Reflexion des distanzierenden Vorgehens des Stiickes
im Stiick vor. Und wieder erscheint im Hintergrund von Miillers Unterfangen
Die Maf3nahme von Brecht.

Mit der Absicht, das Vorgehen im Zusammenhang der schon erwiihnten Ver-
bindung zwischen hbcrtmagc und Terrorismus zu testen, segmentierte Miiller
das Stiick in einen langen Prolog und vier Szenen nach dem gchcma des Stiickes
im Stiick. Der Prolog seinerseits kann wiederum unterteilt werden in den An-
fangsmonolog von Mcrtcuﬂ und ihren Dialog mit Valmont. In der ersten Szene
iibernimmt Merteuil die Rolle Valmonts, um Madame de Tourvel zu verfithren,
die von Valmont dargestellt wird. In der zweiten Szene stellt Merteuil ihre Nichte
Cécile de Volanges dar, withrend Valmont sich selbst darstellt. Auch in der dritten
Szene stellt er sich selbst dar, Merteuil hingegen Madame de Tourvel. Schlieflich
nimmt die vierte Szene wieder die Konfiguration der ersten auf — Merteuil als
Valmont und Valmont als Tourvel —, was eine Spiegelung zwischen der ersten
und vierten sowie zwischen der zweiten und dritten Szene suggeriert. Drei Inter-
mezzos jeweils beim Ubergang von einer Szene zur anderen geben Valmont und
Merteuil die Gelegenheit, wieder ihre Ausgangsposition einzunchmen und die
eigene Lcistung zu kommentieren.

Vom Standpunkt der in den Briefen erzihlten Episoden aus gesehen, hat die
Inszenierung Merteuils und Valmonts retrospektiven Charakter. Mit Ausnahme
des vermeintlichen Todes Valmonts am Ende, passiert auserhalb der von den
Libertins zum eigenen Genuss aufgebauten Inszenierung nichts. Aus diesem
Grund ist die einzige Szenenanweisung entlarvend: »Zeitraum: Salon vor der
Franzosischen Revolution / Bunker nach dem dritten Weltkriege. Sie knnte
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als ein Kontrast zwischen der inszenierten Raum-Zcit-Konﬁguration (Salon vor
der Franzosischen Revolution) und (]crjcni ven der ]nszcni(‘,mng (Bunker nach
dem dritten Weltkrieg) gedeutet werden. Der Zeitraum in Quartett entpuppt
sich als elastisch genug, um in sich die den europiischen Revolutionen eigenen
Bedingungen bis hin zu ihrer hypothetischen Endkatastrophe aufzunchmen. In
diesem Parcours werden die Theaterformen der Konsolidierung der biirgerlichen
Ara und ihrer revolutioniren chnﬂndun(f zitiert und auf die Probc gestellt.
In der Inszenierung von 1991 unterstrich Mul]cr die Unterscheidung zwischen
der Zeit der Inszenierung und der inszenierten Zeit mittels der Anwesenheit
zweier Schreibtische an dcn Seiten des Proszeniums, wo zwei Schauspieler sich
beim Zitieren des Chortextes von Mauser abwechselten. Szenische Elemente
des vorhergehenden Stiickes funktionierten auf diese Weise als Rahmen fiir
die Inszenierung von Quartett, mit Hervorhebung der Tendenz zur posthumen
Reflexion iiber die Ara der europiischen Revolutionen, was dem Gesamten eine
gewisse Finheit brachte.

Merteuil und Valmont kénnten als post-revolutionire Uberlebende ¢ geschen
werden, die die Zeit raffen, indem sie die Vergangenheit zu einer Zeit wieder
aufnehmen, der die fruh(,rcn historischen Krifte, die die Gegenwart mit der Zu-
kunft verbanden, fehlen. Die Authebung der Zeit im Zeltraum von Quartett wiirde
Fatzers letzte Hoffnung frustrieren: »richtig wiire es, niemals den ANSCHLUSS
AN MORGEN zu verlieren«. Derselbe Zeitraum, der schon als die mythische
A-Temporalitit einer paralysierten und geschehnislosen Geschichte gedeutet
wurde,” konnte besser im Sinne von Benjamins Zeittraum definiert werden,
in dem er iiber das Pariser 19. Jahrhundert spricht, und den Miiller nach dem
Mauerfall wieder aufgreift, um eine Zeit za beschreiben, die keinen starken Begriff
von historischer Zeit hat: »Eigentlich kann man nur noch in Zitaten miteinander
reden. Das hat mit Freuds These zu tun, dalh gesprochene Texte im Traum immer
erinnerte oder zitierte Texte sind. Es gibt keine originéren Texte in Triumen. Wir
sind in einer solchen Traumphase. Das ist wie cin Stillstand von Dialektik. Eine
angehaltene Zeit. Da staut sich alles, was war. Das ist verfiighar, aber Neues ist
nicht greifbar«* Indem aus der Inszenierung eine autonome Realitit beziiglich
jeglicher den libertinistischen Spielen fr(\m(kn Kontexte gemacht wird, theatra-
lisiert Quartett diese Authebung. Die der Libertinage eigene Theatralitit — die
doppelte Positionierung zu den Szenen, als Stiick im Stiick formalisiert — aktu-
alisiert die vergangenen Geschehnisse in einem Erinnerungsspiel, ohne dass es
Folgen aulierhalb des von den Inszenatoren kontrollierten Gebietes hiitte.

Indem es die Reichweite dieser Theatralitiit in der verbalen Auseinandersetzung
zweier Libertins umschreibt, entfernt sich Quartett auch von secinem Modell, denn
es verzichtet auf Verbindungen zwischen éffentlicher und privater Dimension,
die fiir Laclos die Libertinage charakterisieren. Im Roman steht sie im Dienste
des Rufs der Libertins, was eine Art ffentliche Dimension fiir Eingeweihte vor-
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aussetzt, die auf untergriimdigen Verbindungen mit den Zerimonien der Salons
des Ancien Régime beruht. Im Gegensatz dazu ist in Quartett die Libertinage
nicht mehr eine Modalitit des %07]3](‘“ Verhaltens, denn die Bedingungen hier-
zu fithren auf eine ausgeloschte Zeit zuriick. Obwohl der Text L\p]l?]t Intmgcn
von Laclos” Roman aufmmmt erscheinen sie als Spuren einer abgeschlossenen
Geschichte. Man erinnert sich durch die Inszenierung an sie, ohne dass jedoch
die aktuelle Unterscheidung zwischen der (]ar(r(‘stdltcn Zeit und dem Zeitpunkt
ihrer Vorstellung verschwindet. Im Gegenteil: Die Hervorhebung des Inszenie-
rungsprozesses ist bestimmender Teil des Spiels der Libertins.

Valmont: Was ist. Spielen wir weiter?
Merteuil: Spielen wir? Was weiter?!

Erst am Ende des Stiickes, in der Rede, in der Valmont sich direkt an Merteuil
richtet (-Sie brauchen mir nicht zu sagen, Marquise, dal der Wein vergiftet
ward)', wird die Unterscheidung durch den vermeintlichen Tod des L]bertms
miglicherweise aufgehoben, was die Eingangsstellung der Libertins unwiderraf-
lich dndern wiirde.

Miiller nihert Quartett dem Fatzer an, indem er aus der Libertinage eine
Gewaltausiibung macht, in der die Teilnehmer die einzigen Zuschauer sind.
Wie im Material Brechts steuert die interne Dynamik auf den vindividuellen
Terror« zu. Mit der Absicht, die destruktiven Tendenzen hervorzuheben, die von
den dem revolutioniren Prozess untergriindigen Ideologien vereitelt wurden,
kommt Miiller auf die Schwelle der Franzosischen Revolution zuriick und fiihrt
seine Dialektik der Aufklirung durch. Durch das Laclos entnommene Material
wird dervindividuelle Terror« in seiner Beziehung zwischen Rationalitit, Sprache
und Korperlichkeit gezeigt. Eines der distinktiven Merkmale des Stiickes ist der
Gegensatz zwischen dem kalten und distanzierten Charakter des dramatischen
Arrangements — umgesetzt durch die Mobilisierung der Sprache gegen den
Gegner — und dem stark korperlich gepriigten Inhalt des Textes. Dank des hohen
Bewusstseinsgrades in Bezug auf die physische Dekadenz und die Sterblichkeit
der organischen Materie inszeniert Quartett die Konfrontation der korperlichen
und sinnlichen Elemente mit der Disziplin der V{:_rnunft, mit der moralischen
Strenge und mit den religiosen Vorsitzen. Da das Uberleben und der Erfolg des
Libertins das Ergebnis der Dominierung des Korpers durch die Vernunft und
der Simulation der cigenen Gefiihle sind, stellt die Libertinage sich nicht als
ein emanzipatorisches Verhalten des Libertins vor den Konventionen des Ancien
Régime dar. Im Gegenteil: er verkorpert die Tendenz zur Destruktion einer Auf-
kliarungsform, die auf Naturbeherrschung fulst."* Die Bezichung zwischen dem
Teilnechmer und dem Spiel wird hier zu einer Ubung\(m D]sﬂp]m was allerdings
im Roman in dem wichtigen Brief durchschimmerte, in dem Merteuil Valmont
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ihre Ausbildung zur Libertine schildert.” Das Interesse dieser Strategie beruht
auf der Tatsache, dass es sich um dasselbe Herabsetzen des Korperlichen handelt,
welches erlaubt, dass sich nicht nur die moralischen und religiosen Tugenden
als physiologische Manifestationen entpuppen, sondern auch die Licbesgefiihle
und die sexuellen Liiste. Der Eingangsmonolog Merteuils widmet sich dieser
Umkehrung des Geistes zum Korper.

Was weifs ich von Thren Empfindungen. Und vielleicht sollte ich besser von Minu-
ten reden, in denen ich Sie dazu brauchen konnte, Sie, das war Ihre Fihigkeit im
Umgang mit meiner Physiologie, etwas zu empfinden, das mir in der Erinnerung als
ein Gliicksgefiihl ersc heint. Sl( haben nicht vergessen, wie man umgeht mit (]ILS(T'
Maschine. [...] Gefiihle sind nicht zu bcfur<hl<,n. Warum sollte ich Sn, hassen, ich
habe Sie nicht geliebt. Reiben wir unsre Felle aneinander. Ah die Sklaverei der
Leiber. Die Qual zu leben und nicht Gott zu sein. Ein BewubBtsein haben und keine
Gewalt iiber die Materie. Ubereilen Sie sich nicht, Valmont. So ist es gut. Ja Ja Ja Ja.
Das war gut gespielt, wie. Was geht mich die Lust meines Korpers an. Ich bin keine
Slallmagd. Mun Gehirn arbeitet normal. Ich bin ganz kalt, Valmont. Mein Leben
Mein Tod Mein Geliebter."

Die moderne Unterscheidung zwischen Korper und Seele, die das Herabsetzen
des Korpers auf die Physiologie erlaubt, ist die Waffe des Libertins in seinen Lie-
besbezichungen, denn das erteilt ihm die Macht iiber den Korper — den eigenen
und den fremden - bei den Verfithrungsspielen. Die Macht des Bewusstseins
iiber die Materie ist jedoch nicht frei von Paradoxen. Sie erlaubt es, kritisch die
Vergeistigung der physischen Gefiihle wie auch ihre moralische oder religiose
Travestie zu enthiillen, sicht sich jedoch gezwungen, die eigene Impotenz vor
dem Absterben der Materie zuzugeben. Das Bewusstsein von der Endlichkeit
des Korpers erteilt der Seele jedoch keine Unsterblichkeit, sondern verbindet
sie mit der Unterwerfung der Materie unter die Zeit. Aus keinem anderen Grund

werden Leben, Tod und das Bild des Geliebten gleichgestellt. In der Dynamik
des Libertinspiels von Merteuil hat die Unler@(’helduntr zwei Funktionen. Ers-
tens erlaubt sie ihr, in ihrer Bezichung zu Minnern, msbesondere zu Valmont,
eine strategische Distanz euuunehmen. Die Rede nimmt den Brief wieder auf,
in dem sie ihre Ausbildung zur Libertine erzihlt, mit anderen Worten: das
Erlernen eines sozialen Verhaltens der Verstellung der Gefiihle gleichstellt. Die
zweite Funktion entspricht wiederum der sozialen Stellung des Libertins. Die
Beherrschung der Gefiihle und der korperlichen Reaktionen ist ein Privileg,
das ihn von den niedrigeren Klassen unterscheidet und die Herrschaft iiber sie
rechtfertigt. Kurioserweise ist es dasselbe Privileg, in Form des Zeittotschlagens
der Klassen, welches es ermaglicht, die Funktion der Religion als Herrschaft
ither den Pobel zu zeigen.
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..] unser erhabner Beruf ist, die Zeit totzuschlagen. Er braucht den ganzen Menschen:
es gibt zu viel davon. Wer die Uhren der Welt zum Stehen bringen konnte: Die Ewig-
keit als Dauererektion. Die Zeit ist das Loch in der Schopfung, die ganze Menschheit
palit hinein. Dem Pabel hat es die Kirche mit Gott ausgestopft, wir wissen, es ist
schwarz und ohne Boden. Wenn der Pobel die Erfahrung macht. stopft er uns nach.”

Miillers Libertin zicht aus diesem Wissen keine Sozialkritik, die auf eine Uberwin-
dung des Stands der Dinge zeigen kinnte. Deshalb seine doppeldeutige Stellung in
Bwu(r auf die Anwendung der\ ernunft und auf den Aufklirungsprozess, die 1hre
univ ersahswrende Dlmenslou verlieren und sich in Instrumente eines privaten
Anliegens verwandeln. Die bissige Kritik der moralischen und religitsen Konven-
tionen, die auf der anulradltlonallstlschen Tendenz der modemen Philosophie
fulst, wird kunstreich je nach der Notwendigkeit einer persénlichen Verfiih-

rungsstrategie gechandhabt. Dies ist die Funktion der kritischen Enthiillung der
religiosen Transfiguration der Materie und der Endlichkeit in der ersten der vier

te]
Inszenierungen, wo Merteuil Valmont spielt und dieser die Priisidentin Tourvel:

Selbst die Liebe Gottes brauchte einen Korper. Warum sonst liefs er seinen Sohn
Mensch werden und gab ihm das Kreuz zur Geliebten. DAS FLEISCH HAT SEI-
NEN EIGNEN GEIST. Wollen Sie mein Kreuz sein. l...] Der Gedanke, der nicht Tat
wird, vergiftet die Seele. L. Die Rettung ihrer unsterblichen Seele ist, was mir am
Herzen he(rt Madame, bei jedem —\ns(’hlag auf Thren leider verweslichen Korper. Sie
werden 1hn leichter verlassen, wenn er ganz gebraucht wird. Der Himmel geizt mit
der Materie und die Hélle ist genau, dle straft die Triigheit und die Unterlassung,
ihre ewige Folter hilt sich an die vernachlissigten Partien. Der tiefste Hollensturz
ist aus der Unschuld.*

In der zweiten Szene, wo wiederum Merteuil ihre Nichte Cécile de Volanges
withrend ihrer Verfithrung durch Valmont darstellt, rechtfertigen die Libertins
die Ermordung der jungen Frau als eine Art, ihren Kérper der h(‘lh%n Erlosung
zu nithern, ohnc dass dieser die physische Degradierung zu u‘fahrcn habe, (]l(‘
die destruktive Aktion der Zeit der Materie aufoktroyiert. Die Verfithrung und
die sexuelle Inbesitznahme des Opfers erkliren die Libertinage zu einem Spiel
von Leben und Tod, in dem der Verfithrer sich nur Sieger nennen kann, falls er
die Kontrolle iiber die Vergiinglichkeit des Korpers tibernimmt.

Der Atem sollte nicht die Bedingung der Gastfreundschaft sein, der Tod kein
Scheidungsgrund. Mancher Gast mag besondre Bediirfnisse haben, DIE LIEBE IST
STARK WIE DER TOD. I...I Ich hire den Schlachtlirm, mit dem die Uhren der Welt
auf Ihre wehrlose Schonheit einschlagen. Der Gedanke, diesen herrlichen Leib dem
Faltenwurf der Jahre ausgestellt, diesen Mund verdorren, die Briiste welken, diesen
Schol schrumpfen zu sehn unter dem Pflug der Zeit, schneidet so tief in mein Ge-
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miit, dals ich auch den Beruf des Arztes noch wahrnehmen und lhnen zum ewigen
Leben helfen will. Ich will der Geburtshelfer des Todes sein, der unsre gemeinsame
Zukunft ist. Ich will meine liecbenden Hinde um lhren Hals falten. Wie sonst kann
ich fiir Thre Jugend beten mit einiger Aussicht auf Exfolg. Ich will Ihr Blut befrein aus
dem Gefingnis der Adern, das Eingeweide aus dem Zwang des Leibs, die Knochen
aus dem Wiirgegriff des Fleisches. \\ ie sonst kann ich mit Handen greifen und mit
Augen sehn, was die vergiingliche Hiille meinem Blick und Griff entzieht. Ich will
(](/n Engel, der in Thnen wohrlL entlassen in die Einsamkeit der Sterne.*”

Der Libertin ist jedoch nicht befreit von Risiken. Die letzte Szene setzt ihn
den destruktiven Folgen seines Spiels aus. Von Valmont dargestellt, rechtfertigt
Tourvel ihre vorhergehende Hingabe an Valmont, da sie gehofft habe, sie kion-
ne durch ihre Tat die Unschuld von Cécile de Volanges retten. Die vollzogene
Verfiihrung Céciles, eine Szene, die von Merteuil als »Zerstorung der Nichte«
beschrieben wird, zeigt jedoch den Irrtum von Tourvels Erwartungen und fiihrt
sie zum Opfertod. Im Namen ihrer Siinde ernennt sie Valmont zu ihrem Morder
und kiindigt ihren Selbstmord an, indem sie ihn beschreibt wie jemand, der die
Obduktion eines Korpers detailliert.

Ich hoffe, dals ich zu Threr Unterhaltung beitragen kann, Valmont, mit diesem
meinem letzten Schauspiel, wenn ich schon, nach meinem zu spiiten Blick in den
Schlammgrund Threr Seele, mit einer moralischen Wirkung nicht rechnen darf. HOW
TO GET RID OF THIS MOST WICKED BODY. Ich werde meine Adern éffnen wie
ein ungelesenes Buch. Sie werden es lesen lernen, Valmont, nach mir. Ich werde es
mit einer Schere machen, weil ich eine Frau bin. Jeder Beruf hat seinen eigenen
Humor. Sie konnen sich mit meinem Blut eine neue Fratze schminken. Ich werde
einen Weg zu meinem Herzen suchen durch mein Fleisch. Den Sie nicht gefunden
haben, Valmont, weil Sie ein Mann sind, lhre Brust leer, und in Ihnen nur das
Nichts wiichst. Thr Leib ist der Leib Thres Todes, Valmont. Eine Frau hat viele Lei-
ber, Ihr miiit es cuch abzapfen, wenn Lhr Blut sehen wollt. [...] Ich habe Sie geliebt,
Valmont. Aber ich werde eine Nadel in meine Scham stofzen, bevor ich mich tote,
um sicherzugehen, dal in mir nichts wichst, was Sie gepflanzt haben, Valmont. Sie
sind ein Ungeheuer, und ich will es werden. Griin und aufgeschwemmt von Giften
werde ich durch Thren Schlaf gehn. Ich werde fiir Sie tanzen, schaukelnd am Strick.
Mein Gesicht wird eine blaue Maske sein. Die Zunge hiingt heraus. Den Kopf im
Gasherd werde ich wissen, dafs Sie hinter mir stehen mit keinem andern Gedanken
als wie Sie in mich hineinkommen, und ich, ich werde es wollen, wihrend mir das
Gas die Lungen sprengt."®

In seiner Beschreibung des menschlichen Korpers als toter Materie grenzt der
Text ans Ekelhafte. Von diesem Standpunkt aus stellt Tourvel die ]nsnmcrung
Valmonts in Frage. Besser noch: Valmont, in der Rolle von Tourvel, bringt
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einen Finwand gegen sich selbst: die Detailliertheit der Beschreibung ist ein
Argument gegen die Moglichkeit, dass ein Mann den Korper einer Frau kennen
und folglich sie durch den Rollentausch zwischen Mann und Frau darstellen
kann. Der Einwand miindet jedoch nicht in der Abweisung der Inszenierung,
denn er beschrinkt sich nicht darauf, den Antagonismus zu zeigen. Er gibt dem
Rollentausch auch eine Funktion: dank dieses Tausches wird der Mann mit den
Grenzen seines Wissens um das andere Geschlecht konfrontiert, wie auch mit
der Uniiberwindbarkeit der Distanz, die sie trennt. Durch die Inszenierung wird
die Distanz verstiirkt und erreicht ihren Hohepunkt in dem Moment, in dem
die Folgen des Darstellens sich gegen den Inszenator wenden. Von Merteuil dar-
gestellt, bietet Valmont dem Opfer das letzte Glas Wein an, indem er die Szene
so strukturiert, dass nicht nur er, mit dem Fernglas eines Theaterzuschauers,
sondern auch Tourvel, von Spiegeln umrahmt, sdamit Sie im Plural sterben
konnene, beim Betrachten des eigenen Todes die Erfahrung machen kann: swas
der Pobel Selbstmord nennt, ist die Krone der Masturbation«.' Als er merkt,
dass der Wein vergiftet ist, unterbricht Valmont die Inszenierung und nimmt,
indem er sich an Merteuil wendet, die Rolle, die er vorher gespielt hatte, wieder
auf, das heibit, er wird selbst auch ein Zuschauer des eigenen Todes.

Sie brauchen mir nicht zu sagen, Marquise, dals der Wein vergiftet war. Ich wollte,
ich konnte Thnen beim Sterben zusehn wie jetzt mir. Ubrigens gefalle ich mir immer
noch. Das masturbiert noch mit den Wiirmern. Ich hoffe, dal mein Spiel Sie nicht
gelangweilt hat. Dies wiire in der Tat unverzeihlich.>’

Valmonts Tod, als einziges sEvent« des Stiickes, verunméglicht die Fortsetzung
der Inszenierung. Indem die vier Szenen sich in eine Rachestrategie Merteuils
gegen Tourvel einreihen (Ich bin bereit, das lichende Werkzeug Threr Rache zu
sein«®!), bringt der Tod Valmonts die Funktion des szenischen Mittels des Stiickes
im Stiick zutage: es dient dazu, die Identitit aufzubauen zwischen Instrument
der Handlung, Ausfithrendem und Opfer, welche, wie oben erwihnt, fiir Miiller
der Kern des Problems des Terrorismus war. Die formale Verdoppelung der In-
szenierung dient nicht der Aufklirung der Teilnehmer, wie in einem Lehrstiick,
sondern der gegenseitigen Ausiibung der Gewalt, deren sich Valmont von Anfang
an bewusst ist und der er am Ende erliegt.

Mich langweilt die Bestialitit unserer Konversation. Jedes Wort reifst eine Wunde,
jedes Licheln entblobt einen Fangzahn. Wir sollten unsern Part von Tigern spielen
lassen. Noch ein Bils gefillig, noch ein Prankenhieb. Die Schauspielkunst der Bestien.™

Das Stiick schliet mit Merteuils Feststellung, dass ihre Gegner liquidiert
wurden: yTod einer Hure. Jetzt sind wir allein Krebs mein Geliebter«* Es geht
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nicht um eine Kundgebung des Triumphes, sondern um die Vorzeichen ihres
Untergangs, der durch die Erkrankung des Korpers generiert wird. Wenn wir
auf die Verbindungen zwischen Ouartett und dem Lehrstiick zuriickkommen,
so stellt die letzte Inszenierung von Merteuil und Valmont das Problem des Ab-
kommens mit dem Tod in den Vordergrund. Der Selbstmord Tourvels war eine
Art, sich selbst zu bestrafen fir die ”mgabc an Valmont und sich gleichzeitig
an ihrem Henker zu richen. Im Namen des Erfolgs des Spektakels, das in einer
Anmerkung des Todes selbst gipfelt, nimmt V. d]mont sein Schicksal an, welches
ihm von Merteuil zugeteilt wurde, und macht das Verwesen des Korpers zu seiner
letzten sexuellen Lust, was kohirent zusammenhiingt mit seinem Verstindnis der
Beziechung zwischen Sexualitiit und dem Absterben der Materie. Am Ende allein,
erklirt Merteuil auch ihr Einverstindnis, indem sie die Krankheit erotisiert und
die Szene rekonfiguriert als Vorbereitung auf ihren Tod, der nun ihr Partner
auf der Biihne ist>' Anders als bei der MafSnahme, macht das Abkommen weder
aus dem Tod den Gegenstand eciner Lehre noch aus der Inszenierung ein Auf-
kldrungsinstrument dcr Schauspieler. Seine Funktion ist es, die Austlbung der
Gewalt zu vollbringen, die die Teilnehmer am Ende eliminiert.

Eine Analyse des Stiickes kénnte nicht schlieben ohne die Bemerkung, dass
Quartett auch die theatralische Vollbringung der Gewalt verhindert, dlc von
Merteuil und Valmont initiiert wurde. Es wurde schon gezeigt, dass das Stiick
sich durch einen starken Kontrast zwischen der korperlichen Gewalt des Textes
und der distanzierenden Funktion der Inszenierung charakterisiert. Man konnte
noch unterstreichen, dass keine aus dem Roman von Laclos stammende Episode
tatsiichlich inszeniert ist. Merteuil und Valmont schauspielern nicht, sondern
nchmen teil an einer Kunst der Andeutung, wo sie sich sukzessive abwechseln in
den Positionen des Schauspielers und des Zuschauers, wo sie das Wort ergreifen
oder schweigen, withrend sie die Leistung des Gegners abwiigen, aber die vom Text
vorgegebenen Bewegungen szenisch und korperlich nicht aktualisieren. Und die
Eigenschaft des gemeinsamen Spiels ist nicht frei von einer gewissen Komik, die
besonders vom mangdndcn Zusammenhang zwischen dem Text und der Figur
herriihrt. Diese Art der Distanzierung bringt Quartett dem Gedanken eines vor-
getragenen Theaters nahe, wie man anhand der Untersuchung einer szenischen
Lesung des Stiickes schlicBen kann, die Jean Jourdheuil vorgenommen hat.

LI die Schauspieler] stellen keine Theater- oder Roman-sFiguren« dar, bei denen es
sich um Libertins handelt. Sie »sind« nicht diese Figuren; sie sind nur sie selbst, die
sich bloB vor aller Augen der Masken Merteuils und Valmonts bedienen. Sie stellen
sie dar in demselben Sinne, wie Musiker es mit ihrer Partitur tun. L.l Alles, was auf
dem Theater dazu imstande ist, eine Bildfliche herzustellen und die Wahrnehmung
zu vereinheitlichen, alles, was zum sHandwerk« des Theaters gehort - der Figurbegriff,

365 Weimarer Beitriige 60(2014)3



Luciano Gatti

die Repriisentation eines Ortes, die Anordnung der Inszenierung, Wahrscheinlichkeit
oder Glaubwiirdigkeit der Fiktion — all das ist abgeschafft.””

Das Beispiel der szenischen Lesung hebt die im Text eingeschriebene Potenzialitiit
hervor, den Reprisentationscharakter des Stiickes zu destabilisieren. Valmont
und Merteuil, als Schauspieler ihrer eigenen Rollen, heben den Unterschied
zwischen Spielen und Darstellen hervor. Sie greifen auf die Theaterkonventionen
zuriick und spielen auf Figuren an, die fiir sie selber nur durch das Vortragen
eines Textes konkret werden. Deshalb wirkt sich das Abkommen mit dem Tod -
neben anderen Elementen des Stiickes, selbst wenn diese aus der Inszenierung
foloen — nie als dargestellte Realitit aus. Merteuil und Valmont inszenieren
lediglich die Destruktivitit des Libertins, ohne dass Quartett szenisch die Ver-
tilgung aktualisiert. Indem Miiller mit der Ungleichzeitigkeit umgeht zwischen
dem, was gesagt wird und dem, was von den Schauspielern gezeigt wird, zwischen
den Polen der Abwesenheit und der Anwesenheit, zwischen denen sich die In-
szenierung bewegt, nithert er die theatralische Cbung ihrer Unmoglichkeit an.
In dieser letzten Umwiilzung konkretisiert Quartett die Ambition einer hoch
theatralisierten Dramaturgie, in der der Text nicht mehr Mittel zur Darstellung

einer fiktionalen Realitit ist, sondern sich als die Realitiit selbst aufdringt, die

vom Theater als Material verarbeitet wird.”®
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Qualitit her, von der Dichte«. Vel. Miiller, Eine Autobiographie, 242. Die ersten Pline
einer Inszenierung sind aus dem Jahre 1967; sie konkretisierten sich jedoch erst
1978, nach der Einladung des Hamburger Theaters, fiir das er eine eigene Version der
Fratrm( nte in sichen I\dpltcln ausarbeitete, mit dem Titel Der Untergang des Egoisten
]ohann Fatzer. Uber seine Arbeit mit dem Materlal vel. Miiller, Eine Autobiographie,
242-249.

Miiller, Fatzer * Keuner, 230.

Miiller, Eine Autobiographie, 2441.

Lehmann, Versuch tiber Fatzer, in: ders., Das politische Schreiben, 251.

1 Der Ersatz der Handlungsentfaltung durch das Nebeneinanderstellen von Elementen

charakterisiert das von Miiller stark gelobte Experimentieren mit Theaterformen und
philosophischem und wissenschaftlichem Diskurs, was die Gesamtheit der Brecht'schen
Fragmente in einem produktiven Verhiltnis zwischen kiinstlerischem Material (Do-
kument) und Theorie (Kommentar) organisiert und die wechselseitige Korrektur
zwischen Theateriibung und theoretischer Reflexion erméglicht. Die Organisation des
Materials in Dokument und Kommentar untersucht Judith Wilke: Brechts »Fatzer«
Fragment. Lektiiren zum Verhdltnis von Dokument und Kommentar, Bielefeld 1998.
Vel. weiterhin Lehmann, Versuch dber Fatzer, 252. Indem Miiller das Gedicht Fatzer
Komm von Brecht als Kommentar zur Szene der Zerstorung der Unterkunft und des
Todes der Deserteure projiziert, greift er aul Benjamin zuriic k. der in Komm nicht nur
den Imperativ, sondern auch (len Kommentar geschen hat. Fiir Benjamin war es die
Funktion des Kommentars, die politische, pidagogische und poetische Wirkung der
zitierten Gestik und Worte zu férdern. Dadurch wire der Kommentar eine Praxm des
Zitierens, Interpretierens und Entfaltens des dramatischen Materials. Vgl. Benjamin,
Aus dem Brecht-Kommentar, in: ders., GS, Bd. 11.2, 506-510. Zur Frage des Kom-
mentars bei Miiller, unter besonderer Hervorhebung des Fatzer und des Kommentars
von Benjamin, vgl. Primavesi, Theater des Kommentars, in: Heiner Miiller Handbuch,
15-52.
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Miiller, Eine Autobiographie, 242.

»1932 hat er [Brechtl die Arbeit an sFatzercabgebrochen. Er war einer von den wenigen,
die tiber die Dauer der nichsten Periode, also des Nationalsozialismus, keine Illusmn(—‘n
hatten. Die meisten linken Intellektuellen dachten, das geht ein paar Monate, Hitler
ist ein Idiot, das ist ein kurzer Spuk. Brecht hat das spiter einmal so formuliert: >In
der Roten Fahne stand noch >Wir werden siegen¢, da hatte ich mein Geld schon in
der Schweiz« (Miiller, Eine Autobiographie, 212).

Miiller, Fatzer * Keuner, 230.

Vgl. Miiller, Verabschiedung des Lehrstiicks, in: ders., Werke, Bd. 8, 187.

Vel. Miiller, Verabschiedung des Lehrstiicks, 187.

Miiller, Notate zu Fatzer, in: ders., Werke, Bd. 8, 201f.

Miiller, Fatzer * Keuner, 228.

Miiller, Notate zu Fatzer, 202. Insgesamt folgt das Interesse fiir das Privatleben auch
aus der Art und Weise, in der die offentliche und die private Dimension des indivi-
duellen Lebens sich in einer Diktatur artikulieren. sDabei gibt es einen wesentlichen
West-Ost Unterschied: Iech/DDR kann iiber mich nicht reden, ohne iiber Politik/DDR
zu reden. Wihrend es in Westdeutschland ein ganz abgeschirmter Bereich ist oder
sein kann. Der Intimbereich kann in der Ddr nie so ahgeschlrmt sein. Nach wie vor
ein Vorteil.« (Miiller, Notate zu Fatzer, 202). Die Einmischung des autoritiren Staates
verhinderte die liberale Erhaltung des intimen Lebens, und machlc somit fiir den an
den Konflikten des Kollektivleben interessierten Dramaturgen die DDR zu einem
interessanteren Arbeitsmaterial als ihre Nachbarin.

Miiller, Gesammelte Irrtiimer 1, Frankfurt/Main 1986, 52f.

Mauser (1970) wurde in der Folge von Philoktet (1964) und Der Horatier (1968) als
drittes und letztes Stiick einer Reihe geschrieben, die in den Worten Miillers »die
Theorie und die Praxis des Brechtse hon Lehrstiicks voraussetzt und kritisiert« (Miiller,
Mauser, in: ders., Werke, Bd. 4, 259). Die Reihe muss als eine Konfrontation Miillers
selbst mit dem Erbe des Brecht'schen Theaters aufgrund der historisch-politischen
Situation der DDR und des Sozialismus in Osteuropa in den 1960er Jahren ver-
standen werden. Miiller hat Mauser als eine Variation tiber Die Mafinahme (1930)
von Brecht geschrieben, mit der Wiederaufnahme seiner dramatischen Struktur der
Inszenierung eines revolutioniiren Gerichtsprozesses. In dem Stiick Brechts pr;iscn-
tieren vier mit revolutionirer Propaganda beauftragte \gltatoren der Partei, in der
Figur eines kontrollierenden Chores, die Griinde, weswegen sie entschieden haben,
dle Mafsnahme der Ermordung an einem jungen Kdmeraden anzuwenden, der ihres
Erachtens wegen politischer U nrelfe (dh. weil er die Verpflichtung der Revolution
gegeniiber aul Gefiihle gegriindet habe und nicht auf die Vernunft) die Existenz des
I\o]]eklns gelihrde. Um ents( heiden zu konnen, ob die gewithlte Malinahme korrekt
war und sich sogar in ein Modell fiir zukiinftige Aktionen verwandeln lasse, wird
nun ein Stiick im Stiick aufgefithrt: die vier Agitatoren inszenieren vor dem Chor
den Prozess, mittels dessen sie sich fiir den Tod des Kameraden entschieden haben.
Indem sie sich in Schauspicler der eigenen Rollen und der Rolle des ermordeten
Kameraden verwandeln, diskutieren und analysieren sie das Verhalten der Gruppe
und die getroffene Malnahme. Die Dlslanllerun(r Miillers beziiglich des Konzeptes von
Die Wu/mahme grundet auf der Infragestellung der Existenz %()Zlaler Bedingungen zur
Durchfiihrung einer kollektiven U bung, wo man sich fiir die Wahrheit oder fiir den
Sinn der Handlung entscheidet. Diese ]nlra(recte"ung erscheint hauptséchlich in der
dramatischen Struktur, die von Miiller im Mauser aufgebaut wurde: der revolutionire
Prozess wird ohne den Riickgriff auf das Stiick im Stud( inszeniert, d.h. ohne den
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narrativen und distanzierten Standpunkt des Verantwortlichen fiir die Produktion
und fiir die Vermittlung der Lehre in der Mafsnahme.

Zur detaillierten Analyse dieser Inszenierung vel. Theresia Birkenhauer, Schauplatz
der Sprache. Das Theater als Ort der Literaur: Maeterlinck. Cechov. Genet. Beckelt.
Miiller, Berlin 2005, 243-286.

Vl. Miil]er, Line Autobiographie, 248.

Ebd.

Vel. Norbert Otto Eke, Heiner Miiller: Apokalypse und Utopie, Paderborn 1989, 156.
Muller Gesammelte Irrtiimer 3, Frankfurt/Main 1994, 225. Zur Beziehung zwischen
Zeitraum und Zeittraum vgl. Nikolaus Miiller-Schéll, Das Theater des »Iwnstruktwen
Defaitismus«: Lektiren zur TILP!)I‘!P eines Theaters der A-ldentitdt bei Walter Benjamin.
Bertolt Brecht und Heiner Miiller, Frankfurt/Main 2002, 506.

Miiller, Quartett, in: ders., Werke, Bd. 5, 59.

Ebd., 65.

Miiller nihert sich hier der Dialektik der Aufklarung von Adorno und Horkheimer, wo
nicht umsonst Merteuil neben Justine de Sade als jemand erscheint, der die Aufkli-
rung mit eigenen Waffen bekiimpft. Trotz der Gemeinsamkeiten zwischen Sade und
Laclos, hat Norbert Eke Recht, wenn er behauptet, dass es bei Sade eine sinnliche
Aufwertung der Erotik gibt, wihrend Merteuil (\\enlgbtens bei Miiller) sie als eine
niedrigere “Art der Lust abtut. Vel. Eke, Heiner Miiller: Apokalypse und Utopie, 167.
Die Nihe awischen Quartett und der Dialektik der Aufklirung wurde aufgezeigt von
Katharina Keim, Theatralitit in den spéten Dramen Heiner Miillers, Tiibingen 1998,
Vel. den »Einundachzigsten Brief< von Merteuil an Valmont, in: Choderlos de Laclos,
Schlimme Liebschaften, iibers. von Heinrich Mann, Berlin 1981, 171-182.

Miiller, Quartett, 451.

Ebd., 491.

Ebd., 53f.

Ebd., 61f.

Ebd., 64.

Ebd.

Ebd., 65.

Ebd., 49.

Ebd., 51.

Ebd., 65.

. Beziiglich der Erotisierung der Krankheit, die am Ende Merteuil zerstort, vel. Eke,

Hemer Miiller: Apo/ml)pse und Utopie, 188. lhre Linsamkeit am Schluss erklart die
Zentralitit der Figur, die die Rolle Valmonts spielt, aber nie von ihm gespielt wird.
Diese H(,norh(*buntr der Figur Merteuil wurde unterstrichen von Jean Jourdheuil,
>Quartett< und >Cost fan tutte<, in: Nikolaus Miiller-Scholl und Heiner Miller (Hg.).
Heiner Miiller Sprechen, Berlin 2009, 179.

Jourdheuil, >Quartett< und >Cosi fan tutte<, 177.

Vel. Heiner Miiller, Robert Weimann, Gleichzeitigheit und Reprasentation. Lin Gesprch,
in: R. Weimann; Hans Ulrich Gumbrecht unter Mitarbeit von Benno Wagner (Hg),
Postmoderne - globale Differenz, Frankfurt/Main 1991, 195; Teresa Birkenhauer, »Der
Text ist der Coyotel...|Und man weifs nicht. wie der sich verhdli«, in: Christian Schulte;
Brigitte Maria Mayer (Hg). Der Text ist der Coyote. Heiner Miiller Bestandsaufnahme,
F‘mnklurt/Mam 2004, 1 1 f.
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