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UNTERSUCHUNG.

Zum Uberarbeitungsprozess Von Marieluise Fleiflers
Fegefeuer In Ingolstadt
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,Nur von sich selber schreiben, aber mit dem fremden Blick® ... Da-
hinter steht also dies: unwillkiirlich von der Gesellschaft schreiben, eben
weil man mit dem Rontgenblick von sich selber schreibt. Unwillkiirlich.

In meinem Fall nicht als vorgefafites Programm, weil mich Programme
verstoren, ich will Freiheit. (Briefwechsel 598)

rogramme hilt die Dichterin Marieluise FleifSer fiir unkiinstlerisch, so hat sie ihre
PPoetik nie schriftlich organisch fixiert. Da sie 1973 auf den Begriff ,Programm*

zuriickgreift, muss man zuerst erkliren, was sie damit meint. Sie stellt sich jen-
em Theatermodell gegeniiber, das die Auffithrung als eine Reihe von Anweisungen zur
Rezeption versteht, und sie verneint die ,,Entwicklungsdramaturgie, die ein Ziel hat*
(MFA VI, 1b), weil sie durch das Drama keine apriorische Lehre mitteln will. Da der
Brennpunke ihres Theaters der Mensch und seine Verhaltensweisen im alltdglichen, ge-
sellschaftlichen Leben ist, gilt die Naturtreue als erster Reiz, der spiter durch die ,,syn-
thetische Form des Dramas“ die universal-typischen Elemente der menschlichen Exis-
tenz isolieren muss.! ,Das naive Sehn® der Autorin, das die Ereignisse als ,wesentlich
auffallend, erstmalig® erfasst (Materialien 170), ohne sie in ihrer Einmaligkeit zu kate-
gorisieren, ist deshalb mit jeder Art von Dramaturgie unvereinbar, die eine vom Autor
vorgegebene Interpretation der Welt darbietet. Von Programmatik kann bei Marieluise
Fleifler nicht die Rede sein. Das aber muss nicht zur Folgerung bringen, ihr Schreiben
sei unreflekdiert, wie Kissens und Tteberg lapidar festhalten: ,,Die Geschichten kamen
ihr aus dem Dunkeln, sie schrieb intuitiv, unbeeinfluf3t von einer Tradition oder einem
literarischen Programm® (17). Wenn so eine Bestitigung stimmte, dann kénnte man die
intensive Arbeit der Dramatikerin an ihrem Werk nicht erfassen. Man soll diesbeziiglich
nicht vergessen, dass drei vollkommene Textfassungen von Fegefeuer in Ingolstads und
ebenso viele von Pioniere in Ingolstadr existieren, zu denen zahlreiche Fragmente, En-
twiirfe, Korrekturen, Notizen und Verstindigungstexte im Nachlass hinzukommen.?

Zur Fleifler-Forschung und zum wissenschaftlichen Vergleich

Viele Arbeiten in der Fleiffer-Forschung, die sich mit dem Schaffensprozess der Au-
torin befassen, haben mehr iiber die Positionierung und Einheitlichkeit ihres Sch-
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reibens spekuliert, als die Texte in den verschiedenen Fassungen zu analysieren. Im
Fokus der meisten Wissenschaftler steht die persénliche, eher auktoriale Unsicherhe-
it der Dramatikerin, die entweder den Einfliissen ihrer Férderer bzw. Partner keine
Grenze setzen kann® oder zaghaft gegen eine minnliche Umgebung rebelliert.* Erst
im XXI. Jahrhundert haben sich die Forscher mit den stilistischen Charakteristika
der Ingolstiidter Stiicke beschiftigt. Erwihnen sollte man hierzu den Aufsatz von Bir-
git Haas. Sie setzt FleifSers Poetik inmitten gegensitzlicher literarischer Stromungen
und erkennt in den Dramen der Ingolstiddterin eine unabhingige stilistische Prigung.
Dieser Aufsatz markiert eine Wende in der Interpretation von Fleiflers Werken und
lehnt sich an die These McGowans an, Schreiben sei fiir Marieluise FleifSer eine Suche
nach Autonomie, eine ,,Selbstbehauptung® (153). Was aber Birgit Haas iibersichr, ist
das viel breitere kulturelle Feld, in dem die Stiickeschreiberin arbeitete und von dem
sich ihre Produktion unterscheidet. Indem Birgit Haas behauptet, FleifSers Schreiben
setze sich ,an den Gegensitzen zwischen Brecht und Draws-Tychsen® durch (215),
identifiziert sie die zwei ungliicklichen Liebesverhiltnisse der Schriftstellerin mit den
einzigen literarischen Instanzen, mit denen sich Fleifler konfrontiert habe. Hiltrud
Hintzschel arbeitet bemerkenswerterweise den Bereich von FleifSers Beziehungen zur
kiinstlerischen Szene der Weimarer Republik und spiter der siebziger Jahre heraus,
auflerdem zieht sie die vielen Zisuren in Fleiflers Werk in Betracht. Sie leistet dennoch
den sukzessiven Fassungen der Fleiflerschen Dramen keine Aufmerksamkeit, indem
sie behauptet, die Originalfassungen miissten ,,vor den Glittungen und Um-Schrei-
bungen der alten Marieluise Fleifler” gelesen werden (1).

Die frithere Forschung hat sich ausschliefSlich den Spitfassungen von Fegefener und
Pioniere gewidmet, was somit dem Willen der Autorin entspricht, nur ihre in den Ge-
sammelten Werken tiberarbeiteten Texte anzuerkennen. Dagegen sind die Erstverdffen-
tlichungen selten Gegenstand der Untersuchung und wenn falls, dann wird kein Ver-
gleich zwischen den divergierenden Fassungen angestellt (z.B. Waterstraat). Michael
Toteberg bot 1977 einen Uberblick zur Urfassung von Pioniere in Ingolstadt, doch
prisentierte er blof§ eine Liste von thematischen und strukturellen Anderungen, in
denen sich ,die Unsicherheit der Autorin® oft zeige (120). Auch in seiner zusammen
mit Wend Kissens verfassten Fleifler-Monographie findet sich ein Kapitel, das mit den
unterschiedlichen Fassungen der Biihnenstiicke umgeht, ohne die Uberarbeitungen
FleifSers wissenschaftlich zu behandeln.’ Biihler-Dietrichs Arbeit iiber den entsicher-
ten Theaterraum am Beispiel von Fegefeuer in Ingolstadt unterscheidet sich von den
vorerwihnten Forschungen. Die erste und die zweite Fassung des Stiicks werden hier
beriicksichtigt. Trotzdem hilt die Verfasserin die zweite Fassung fiir eine ,Umschrift
der ersten, in die die dazwischen vergangenen 46 Jahre eingehen (61). Die Tatsache,
dass die Biihler-Dietrich die existierenden Fragmente des Uberarbeitungsprozesses von
Fegefeuer nicht in ihre Analyse einschlief3t, vermittelt den Eindruck, die Dramatikerin
habe ab abrupto die Dramen modifiziert und sei keiner Reflexion gefolgt. Fegefeuer
in Ingolstadt als ,Fleiflers Antwort auf Brechts Asthetik“ zu interpretieren (88), wire
moglich. Diese Interpretation erfolgt aber nicht historisch-kritisch—welche Fassung
in welcher Zeit?—und begrenzt das literarische Spannungsfeld auf Brecht allein.

Was noch in der Forschung fehlt ist eine kritische Einstellung gegeniiber FleifSers
Bearbeitungsprinzip und es bleibt die Frage offen, ob tatsichlich kein Plan, kein Projekt
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in der Neubearbeitung der Ingolstiidter Stiicke erkennbar ist. Angenommen, die Uberar-
beitung sei eine grundsitzliche Anforderung an den dramatischen Text, erweist sich die
stindige Arbeit der Ingolstidterin an ihren Texten jedenfalls als ein kennzeichnendes
Merkmal ihrer Theateristhetik.

Im vorliegenden Aufsatz erscheint es folglich als notwendig, zu untersuchen, ob es
einen Grund fiir die Uberarbeitung der Theaterstiicke gibt und ob diese nach einem
Projeke erfolgt. Ein Projeke zu entdecken, widerspricht nicht dem Ansatz, Marieluise
Fleifler lehne Programme ab, sondern erldutert, wie isthetische Tendenzen im Bearbei-
tungsprozess einer bestimmten poetologischen Absicht der Schriftstellerin entsprechen.
Wie Pierre Bourdieu hinsichtlich der Untersuchung sukzessiver Versionen eines Tex-
tes feststellt, erfiille sie ,ihre explikative Funktion ganz, wenn sie die Logik der Arbeit

am Schreiben, verstanden als unter den
Strukturzwingen des Feldes und der von

Die [ ﬂff?’prez'ﬂflbn ihm gebotenen Moglichkeiten durchge-
fithrtes Erfinden, zu rekonstruieren ..."

ﬂlei’ FﬂSSungen gelﬂl‘ versuche (315). Zunichst mochte also
d 7% die philologische Untersuchung eine

von aer ese aus, neue Perspektive in der Fleiflerschen

. . . Li Sfnen, | e b

dﬂfs SZCb dle chb_ "1teratu.r erc? .n-en indem 516. ragen
tiber die stilistischen Entscheidungen

terl'ﬂ Zn Ui egle' lflg@?’l aufwirft, die Marieluise Fleiler in jeder

Epoche, in jeder Selbst-Positionierung

S 11 /m it [gln 1}@7/‘5%(‘/] A angesichts ihres literarischen Feldes trifft.

.. Die Interpretation der Fassungen geht
dle lh?"@? BfObﬂChfung von der These aus, dass sich die Dich-

terin in vielfiltigen Stilmitteln versucht,

de r M ensc /] en am die ihrer Beobachtung der Menschen am
4 dﬂ qu atesten sin d addquatesten sind. Dieses Addquat-Sein

entspricht der Bezichung zur Realitit, die
die Autorin im Raum der konstitutiven
Positionen des literarischen Felds in ein-
er bestimmten Zeit—wie Bourdieu behaupten wiirde—differentiell kennzeichnet. So
strebt Marieluise Fleiffer im Laufe der Jahrzehnte nach der vorbildlichen Umsetzung
ihrer Poetik. Schon am Anfang ihrer Karriere hatte die Schriftstellerin eine prizise Idee
vom Drama, die sie sogar 1925 in einem Beitrag erklirt;® wobei sich die Schriftstellerin
das Ziel setzt, die erfahrene Wirklichkeit auf die Biihne zu bringen, anhand der Darstel-
lung einer intimen sowie sozial diisteren Atmosphire und des Herstellens eines offenen
Dramas, ohne tatsichlich keine Utopie von einer rosigen Zukunft zu entwerfen, bes-
timmt sie ihre eigene kiinstlerische Position in Bezug auf die aktuellen und potentiel-
len Méglichkeiten des literarischen Feldes in den zwanziger Jahren. Dieses Feld enthilt
aber nicht nur Brecht, sondern auch das expressionistische Theater, die letzten naturalis-
tischen Entwiirfe, die Neue Sachlichkeit, das politische Theater Piscators, die Dramatik
Wedekinds, das Cabaret Karl Valentins. Von der Renaissance ihrer Bithnenstiicke getrie-
ben—die ganz im Geist des kritischen Realismus Fassbinders, Kroetz und Turrinis ent-
steht—definiert Marieluise FleifSer ihr dramaturgisches Projeke weiter, so dass sie in den
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sechziger Jahren stufenweise nicht mehr das Erstmalige, das Individuelle reprisentiert,
sondern das Typische. Erst beim wissenschaftlichen Vergleich der Verinderungen und
Korrekturen an ihren Dramen erkennt man die Leitprinzipien von Fleiffers Poetik, die
keineswegs zufillig oder unbesehen sind, sondern Ergebnis der dynamischen Beziehung
zu einem ebenso dynamischen literarischen Feld.

Die kritische Analyse von einem extensiv iiberarbeiteten Gesprich zwischen den
Hauptfiguren von Fegefeuer in Ingolstadt wird hier als Beispiel fiir die vergleichende
Untersuchung benutzt. Zuerst werden aber sowohl eine Einfithrung in die bedeu-
tendsten Verinderungen an den Neufassungen der Ingolstidter Stiicke als auch einige
Vorbemerkungen zur poetischen Kraft der FleifSerschen Sprache vorgelegt, um die
Bedeutung der am Beispiel von Fegefeuer angewandten philologischen Untersuchung
zu erfassen. Abschlieflend sollen Schlussfolgerungen gezogen werden iiber die von
dem wissenschaftlichen Vergleich der sukzessiven Fassungen gebotene Moglichkeit,
die grundlegenden Prinzipien der Fleiflerschen Dramaturgie zu erkennen.

Das ersehnte vollkommene Sprachdrama

Am Ende der sechziger Jahre wird Marieluise Fleifler als Schriftstellerin wieder-
entdeckt und es sind ihre zwei wichtigsten Dramen, die diese Renaissance vorant-
reiben. Infolge dieses erneuten Interesses an ihrem Opus nimmt sie die Arbeit an
den Ingolstidter Stiicken wieder auf” Trotz aller Schwierigkeiten, die Vorstudien in
jeder Bearbeitung prizise zu datieren, kann man zwei Richtungen in der Schreib- und
Bearbeitungsweise ihrer zwei Stiicke erkennen: Erstens bemiiht sich Marieluise Fleifler
darum, die Makrostruktur ihrer Dramen so zu ordnen, dass die Unbeweglichkeit und
Ausweglosigkeit der Menschen in bestimmten gesellschaftlichen Zustinden noch of-
fensichtlicher werden. Zweitens verstirke sie die dramatische Spannung, indem sie
dem verbalen Ausdruck mehr Kohirenz verleiht.

Wias die Verinderungen an der Anordnung der dramatischen Einheiten betrifft, en-
tdeckt man die Absicht, die Atmosphire der Vorausbestimmung auf die Textstrukeur
selbst zu iibertragen.® Die Handlung der Neufassungen betont nimlich die Abwesen-
heit konkreter, moglicher Taten, welche die menschliche Existenz verindern kénnt-
en. Immer gleiche Ereignisse folgen auf den Brettern, so wie in der Wirklichkeit, in
einem circulus vitiosus aufeinander: Die Abfolge der Bilder wird Emblem der ewigen
Riickkehr der menschlichen Gegebenheiten. In diesem Sinne zeigen die Dramen ,eine
Status quo Situation® auf, ,in der die Menschen gefangen sind in ihrem Eigenen®
(MFA VI, 1b). Threr gesellschaftskritischen Absicht nach bestimmt die Autorin in den
sechziger und siebziger Jahren die Funktion der dramatis personae niher.” Die Abbil-
dung realer Menschen beriicksichtigt die Dichterin kontinuierlich, deshalb erkennt
man in allen Uberarbeitungen der Dramen die Tendenz, die Widerspriichlichkeit und
die nicht vollige Durchsichtigkeit der Gestalten hervorzuheben.!® Die individuelle
Dimension wird stets von der kollektiven Dimension unterdriickt. Es stimmt zwar,
dass die Figuren glauben, dass sie im Laufe der Zeit handeln und ihre Bediirfnisse be-
friedigen, dennoch entdecken sie nach und nach in der verstirkten Zirkelstrukeur der
Neufassung, dass sie in einer von der Gesellschaft bestimmten Rolle eingesperrt sind;
daher existiert keine Schaffenstat, sondern nur die Befolgung von Diktaten, von den



Focus on German Studies 20 23

Verpflichtungen der eigenen dramatischen Funktion. Da die Fleiflerschen Antihelden
nicht imstande sind, die Handlung durch ihre Tatkraft voranzutreiben—was Schech-
ners Definition vom offenen Drama véllig entspricht—"° findet die Stiickeschreiberin
in den spiten sechziger Jahren ein neues Verhiltnis zur Sprache ihrer Dramen, das
ihnen die dramatische Ausdruckskraft garantiert.

Die dramatische Sprache Fleiflers stellt sich sowohl gestisch als auch episch vor. Die
Sprache ist gestisch, weil die konkrete und effektive Kommunikation die mangeln-
den Taten der Handlung wettmacht. Der Duktus der Gestalten signalisiert tatsichlich
die moderne Gesellschaft, wobei er auf der Biithne einen Mikrokosmos ihrer kennze-
ichnenden Triebe und Widerspriiche schafft. Doch man kann nicht annehmen, die
Fleiflersche Sprache lebe von Sprechakten im engen Sinne; sie wird eher durch die
produktive Dialektik zwischen langue und parole, Struktur und Ereignis, bestirke. Die
Strukeur ist das Wert- und Kenntnissystem einer Sprachgemeinschaft, eine permanen-
te gesellschaftliche Institution, die den geringen individuellen Verinderungen wid-
ersteht. Das Ereignis dagegen ist der individuelle Sprechakt, durch den der Mensch
die linguistischen Zeichen fiir die eigene Kommunikation selektiert und kombiniert.
In den Ingolstiidter Stiicken ist das Spannungsfeld zwischen Struktur und Ereignis
héchst auffillig: Die Figuren greifen stindig auf das Repertorium von Ideen, Idealen,
vorgefassten Darstellungen sowie vorbestimmten Maglichkeiten zuriick, die zur Ge-
sellschaft gehéren, in der sie aufgewachsen sind und leben. In dem normalen Kommu-
nikationsvorgang gilt dieses Repertorium als Anreiz zur Selektion und Kombination
der sprachlichen Einheiten, was die Mitteilung erlaubt. In Fegefeuer und in Pioniere
jedoch hemmt es den menschlichen Ausdruck derart, dass es den authentischen In-
formationsaustausch verzerrt. Keine Figur kann ihre Gefiihle, Wiinsche oder Weltan-
schauungen frei ausdriicken, weil alle machtlose Opfer der soziokulturellen Tradition
eigener Gemeinschaft sind, die ihnen ethische Referenzmodelle und eine Vorstellung-
swelt auferlegt. Die kommunikative Absicht prallt mit der tatsichlichen Beschaffen-
heit der Sprache aufeinander, die das armselige Subjeke zur Verfiigung hat.’? Die in den
Stiicken vorgestellte kleine Gesellschaft macht den Figuren den freien Ausdruck ihrer
Triebe unméglich, weil diese, sofern sie nicht sozialisiert werden, die Gesellschaft aus
ihrem Gleichgewicht bringen kénnten. Auf der einen Seite begrenzt die sprachliche
Struktur die Fleifferschen Figuren dermaflen, dass keine echte Kommunikation stat-
tfinden kann; auf der anderen Seite wird die Struktur selbst zum Ereignis, wenn man
in der Struktur einen Kommunikationsvorgang erkennt. Anders gesagt, wenn man
zwischen den fragmentarischen Sitzen den kommunikativen Willen des Subjekts und
gleichzeitig den gesellschaftlichen Einfluss liest, deutet dieser Zustand auf ein linguis-
tisches Ereignis hin. In diesem Sinne—und nicht im Sinne Brechts—ist die Sprache
der Ingolstidter Stiicke episch: Sie erzihlt die Innerlichkeit der Gestalten, wobei sie
die angemessenen Ausdrucksmittel und Téne zur Darstellung der Qualen und Be-
gierden der niedrigsten Schichten mit Sorgfalt auswihlt. Die von Marieluise FleifSer
geprigte Sprache bringt das epische Bediirfnis des Menschen auf die Biihne: Durch
die schwierige, schmerzhafte Erzihlung von sich selbst und den Anderen verfolgt das
Subjekt die Anerkennung der eigenen Existenz und Wiirdigkeit.!> Das Publikum be-
kommt dadurch einen genaueren Eindruck in Leben und Gedanken der Figuren, weil
auch das Nicht-Gesagte oder das Beiliufige episch wirken.' Die Schriftstellerin betont
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also nicht die primire Funktion der Sprache, den Informationsaustausch, sondern
fokussiert sich auf die nicht geduflerte Rede, die nach Jakobsons Erliuterung ,,[o]nly
an elliptic and allusive substitute for the more explicit, enunciated speech® ist (Lévi-
Strauss & Jakobson 15). Jede Gestalt verwirrt sich im Labyrinth seiner Gefiihle, seiner
Sehnsucht, seines Ehrgeizes, die sie mit einer spontanen Direktheit—mit einfachen
und klaren Sitzen—verbalisieren méchte, die sie aber nicht duflern kann, weil sie von
der Unpersdnlichkeit der sprachlichen Strukturen beeintrichtigt ist."”> Was sie sagen
mochte, kann nicht geduflert werden. Demzufolge fiihlen sich die Menschen der
Dramen fiir ihre verbannte Individualicit schuldig. Die dramatischen Wendepunkte
stimmen mit der Sprache iiberein: Die zerbrochenen, aneinander abprallenden, un-
vollendeten Sitze, das Aneinander-Vorbeireden und die ungewollten Monologe sind
greifbare Zeichen der von den Gestalten gefiihlten Beklemmung, keinen Weg in den
sprachlichen Einheiten zu finden, um sich selbst auszudriicken. Nach einer umfassen-
den Reflexion stellt Buck fest, die FleifSersche Sprache reflektiere, in der Sprachnot, die
existenzielle Not der Figuren (42).' Die dargestellten Situationen und die Sprache be-
dingen sich gegenseitig, so dass sich die Gesellschaft in der Sprache widerspiegelt und,
umgekehrt, die Sprache den gesellschaftlichen Zustand der Menschen charakeerisiert.

Die Arbeit an der Sprache in ,,Fegefeuer in Ingolstadt“

Wihrend der Uberarbeitung der Theaterstiicke beschiftigt sich Marieluise FleifSer
vorwiegend mit dem sprachlichen Ausdruck. Wenn man die verschiedenen Fassungen
ihres Dramas untersucht, fillt auf, dass sich nicht nur die Ordnung der Sitze, sondern
auch ihre interne Konstruktion geindert hat. Obwohl das stilistische Merkmal der
Fleiflerschen Sprache immer deutlich bleibe, gibt es Elemente, die sie in den siebziger
Jahren zu verbessern versucht, besonders die Homogenitit syntaktischer Strukturen
und die Kohirenz der Wortwahl. Was sie anstrebt, ist die Verstirkung der Ritsel-
haftigkeit, der Suspension im Dialog—infolge der Poetik Horvéths und dann des
Kritischen Realismus—und die genauere Darstellung der Bezichung zwischen Olga
und Roelle, die sich als zwei Varianten derselben Misere in einer ihnlichen Weise
duflern und sich indirekt an einen externen Zeugen wenden. Diesbeziiglich sind die
an Fegefeuer in Ingolstadt vorgenommenen Anderungen emblematisch. Ein Vergleich
zwischen den Fassungen wird hier an dem Gesprich zwischen Roelle und Olga ang-
estellt, welches in der Tabelle am Ende des Aufsatzes aufgefiihrt ist. Dort sind die erste
Fassung von 1926, zwei Bearbeitungen (Zeitspanne zwischen 1970-71) und noch die
Neufassung von 1971 zusammengestellt.

Zuerst soll der Aufbau der Passage betrachtet werden: Wihrend sechs Stichworte
dhnlicher Lange in der Frithfassung aufeinander folgen, umfasst die spite Fassung zwei
kurze Einsitze, zwei Befehle, dann zwei Bemerkungen, einen Monolog Roelles und
den Zornausbruch Olgas. Das anfingliche Gleichgewicht der Linge und der Art der
Stichworte wird am Ende gebrochen, so dass das Geflecht des Texts elastisch aussieht:
Es kann sich zusammenziehen, sich strecken, hin und her springen, in einem Spiel
von Verweisen und Unterbrechungen, das sowohl innerhalb der Rede einer einzelnen
Figur als auch zwischen den Gesprichspartnern stattfindet.

In Hinblick auf den Beginn der Stichworte kann festgestellt werden, dass die Au-



Focus on German Studies 20 25

torin in der ersten Fassung die Interaktion zwischen den Jugendlichen zu strukturieren
versucht. Roelle beschuldigt Olga, ihm kein Zeichen von Dankbarkeit oder zumind-
est Verstindnis zu zeigen, sondern nur die gewohnliche Gleichgiiltigkeit, die sie mit
unpersdnlichen Floskeln ausdriickt. Olga verteidigt sich, indem sie als Vorwand ein-
bringt, dass sich beide in demselben Zustand befinden. Gerade durch diese Ausrede
zeigt das Midchen Verstindnis fiir den instabilen Jungen: Es handelt sich um eine
Forderung, nicht beurteilt zu werden, weil sie die einzige Kreatur ist, der Roelle verge-
ben kann. Plétzlich aber fingt der Junge an, Befehle zu geben, und die Dramatikerin
bemiiht sich darum, das Verhalten ihrer Hauptfigur in demselben Satz zu erkliren: Ro-
elle sagt sich entschieden, die Folgen von Olgas Benehmen zu sehen, als ob er die Ge-
rechtigkeit Gottes verkorperte. Mit ihrem

) . . ,502“ (MFA VI, 1a) beweist die junge Frau
Diese Ungewissheit,  cne rexeptive Neigung und verdeutlicht
damit ihre Geduld fiir Roelles Rede. Schon
in der ersten Variante der Bearbeitung ist
das Gesprich lockerer: Roelle greift Olga

an, ohne vorher zu sagen: ,Ich muss mich

oder Leere, ist

dagegen das

d%ﬁ[lendste haben wi.e ich billl,“ (MFA VI, lla) was die
Rechtfertigung seiner Handlung impliziert.
M e;/'kmd/ a’e}” Auflerdem eliminiert Marieluise FleifSer
Roelles Hinweis auf das leere Geschwitz,
letzten Fassung. auf die tirichte Formaliti der Binsitze O

gas, um direkt im folgenden Stichwort des

Midchens ein Beispiel anzufiithren: ,Kom-
men sie zu sich und gehen sie heim.“ (MFA VI, 1b, 1.Variante) Die Autorin verzichtet
auch auf den Befehl Roelles ,,Hinsitzen so“ (MFA VI, 1a) und ldsst den Protagonisten
reden, als erfiille er die Forderung Olgas, nach Hause zu gehen. Beseitigt wird dann
Olgas ,,So?“ (MFA VI, 1a), mit dem grofen Unterschied, dass die Frage des Miadchens
fast rhetorisch klingt. Was aber in diesem Entwurf fehl, ist die einheitliche Tirade Ro-
elles. Die zweite Variante stellt eine gemischte Form dar, in der die Stiickeschreiberin
die Anzahl der Stichworte zu reduzieren versucht, ohne jedoch ein gutes Ergebnis zu
erzielen, angesichts der Tatsache, dass der unbestimmbare Zusammenhang zwischen
den Stichworten unbeachtet bleibt. Diese Ungewissheit, oder Leere, ist dagegen das
auffallendste Merkmal der letzten Fassung. Man erkennt hier zusammenhanglose
Stichworte, sogar briichige Sitze, die keinem {iblichen Meinungsaustausch entspre-
chen, sondern einen einzigen Gedanken wiedergeben: Einerseits erklirt Roelle dem
Midchen die Griinde seines Verhaltens, aber er wendet sich nur als Individuum pro
specie an sie—in diesem Fall pro societate—denn die Synekdoche gilt fiir ihn als In-
strument zur Strukturierung der Welt. Andererseits strengt sich Olga an, Roelle zu
entschuldigen, weil der Junge ihr minnliches Alter Ego ist. Es stellt sich also heraus,
dass Roelles Aussagen auch ohne Olgas Unterbrechungen einen Sinn haben und dass
die kurzen Sitze der jungen Frau aufgetauchte Fragmente ihres inneren Monologs
sind. Beide wollen gerade vor ihrem Doppelginger das eigene Anderssein rechtfer-
tigen, aber sie verwirren sich in der Formulierung ihrer Gedanken, sie kénnen nicht
miteinander kommunizieren und folglich kommen sie zu keiner Absolution.
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Marieluise FleifSer markiert weiter die spiegelbildliche Bezichung zwischen Roelle
und Olga durch den abwechselnden Gebrauch der Anredeformen Sie und du, der erst
in der Fassung 1971 geregelt wird. In der Friihfassung wendet sich Roelle an Olga in
diesem Textauszug zuerst mit dem du, dann verwendet er anscheinend unerklirlich
im zweiten und auch im dritten Stichwort die Sie-Form. In der ersten Variante der
Bearbeitung, als die Schriftstellerin das vierte Stichwort Roelles beiftigte, duzt er das
Midchen wieder, scheinbar grundlos. Der unbestindige Gebrauch der Anredeformen
kénnte sich in den ersten Fassungen und Bearbeitungen allein als Symptom der Un-
fahigkeit des Jungen erkliren lassen, mit anderen Leuten eine Beziehung einzugehen;
doch wird dieses frither unregelmiflig verwendete Element des Textes zu einem be-
wussten Zeichencharakeer der vorliufigen Fassung: Es betont den Wechsel vom un-
mittelbaren Gesprich mit dem Alter Ego zum Widerhall der unpersénlichen Instanz.
Was Birgit Haas ,,unpersonliche Instanz nennt (232), ist das Echo, das in der Sprache
der Gestalten klingt, immer wenn sie absolute, ahistorische Wahrheiten ausdriicken.
Es ist ein zur dargestellten Szene nicht zugehdriger Kommentar, der allerdings von den
Figuren geduflert wird. Die unpersonliche Stimme ahmt die biblische Sprache nach,
eben weil die jungen Figuren nur iiber die Religion verfiigen, um Situationen einzus-
chitzen. Das heilige Wort bietet den Halbwiichsigen tatsichlich eine Interpretation-
slinie der Existenz. Man muss dennoch beriicksichtigen, dass die Gestalten zeitweise
die Drohung dieser verinnerlichten Instanz spiiren: Wie Roelle in seinem Wahnsinn
oder Olga in ihrem Uberlegenheitsgefiihl haben sie stindig Angst davor, ihre Indi-
vidualitit zu verlieren, um dem unumginglichen Verhaltens- und Ethikmodell ihrer
Gesellschaft das Uberleben zu garantieren. Um auf die Anredeformen zuriickzukom-
men, wenn die unpersonliche Instanz durch Roelle und Olga spricht, verwenden beide
die Sie-Form. Dieses Merkmal der Sprache wirkt zwar verfremdend, wie Silvia Henke
anmerkt, aber der Unterschied zwischen der Verfremdung in der Fleifferschen Sprache
und Brechts V-Effekten liegt nicht in der Tatsache, dass die Distanzierung bei Fleifler
yweder aufgeklirt noch gewihlt” ist (149). Die Autorin wihlt vielmehr das Siezen
als Ausdrucksform von unverinderbaren, oft aus der Bibel stammenden urbildlichen
und vorbildlichen Redewendungen und Gemeinplitzen, die einer spezifischen Situ-
ation angepasst oder blof als Endurteile fallen gelassen werden. Wenn Olga auf das
Fegefeuer hinweist oder Roelle als Beispiel die Priesterhinde anfiihrt, wird der Zus-
chauer von der Auffithrung nicht distanziert, sondern mehr gefangen, weil er in dieser
Sprache die Stimme der moralischen, gesellschaftlichen Autoritit anerkennt, die iiber
die Art und Weise entscheidet, in der die Gestalten die Wirklichkeit wahrnehmen und
interpretieren sollen.

Auflillig sind derartige Sdtze auch aufgrund ihrer syntaktischen Struktur. Der
Gesprichsverlauf ist in der ganzen Szene parataktisch: Aus einem einzigen Satz beste-
hende Periode oder asyndetische Reihungen von Hauptsitzen zeigen sowohl die Gren-
ze des Denkens und Sprechens der Gestalten, als auch die Unmittelbarkeit der Kom-
munikation an. Wenn sich die unpersonliche Instanz offenbart, erkennt man hingegen
untergeordnete Satzteile. Eine der drei verwendeten Hypotaxen findet sich nimlich im
ersten Stichwort Olgas—das, trotz des Versuchs FleifSers es in einer Bearbeitung weg-
zulassen, in der spiten Fassung wieder erscheint—und eine noch in der Tirade Roelles.
Indem diese Perioden die Verbindungspartikel dass zeigen, sind sie syntaktisch kom-
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plexer als die von den Jugendlichen iiblicherweise gebauten Satzgefiige. Hierzu liefert
der andere Nebensatz ein gutes Beispiel fiir den vom Hochdeutschen abweichenden
Gebrauch von wie in Gliedsitzen—uwie statt als leitet einen Zeitsatz ein.!” Die derben
und knappen Sitze, sowie die voriibergehenden Unterbrechungen der Autorin, die
Roelles Wortschwall hemmt oder Olgas Gedanken auftauchen lisst, geben der Szene
einen beschleunigten, synkopierten Rhythmus mit wenigen Pausen.'® Niemand z6-
gert, alle Figuren wissen genau, was sie sagen mochten, aber es gelingt ihnen nicht,
durch die Struktur der Rede den gewiinschten Inhalt zu duflern.

Da die Tirade Roelles eine tiefe Rhythmusverinderung in der Neufassung darstellt,
soll dies genauer betrachtet werden, bevor das gestische Sprechen in der Spitfassung
detailgenau behandelt werden kann. Das Aufeinanderfolgen der Satzgeflige im
Wortschwall exemplifiziert den Duktus des Jungen und das Zerbrechen der logischen,
semantischen Schemata der Sprache. Roelles Sitze beginnen normalerweise mit sich-
lichen Pronomen oder Demonstrativpronomen, wie in ,,Das kannst du ruhig merken®
(MFA VI, 1b; GW1 119) oder ,Das wirst du gleich merken® (MFA VI, 1b, 2.Variante;
GW1 119), was nicht die Person, sondern den Vorfall betont. Von dieser Bemerkung
ausgehend kann man behaupten, dass der Umstand oder das Objekt wichtiger als die
Person werden, wenn das Subjeke des Satzes nicht das Ich ist. Das ist auch im ersten
Stichwort Roelles nachweisbar: Der Junge dufSert, was er von Olga méchte und gibt
dem Midchen dann den Befehl, ihn zu erhéren. Das Ich ist zwar der Triger der Triebe,
aber es sind die Umstinde, die die Weltanschauung und die folgerichtige Haltung der
Figur bestimmen. Das Du, das von den Anderen wahrgenommene Auflenbild, wird
immer als die Bewihrungsprobe des Subjekts betrachtet. Demnach hat Roelle grof3e
Schwierigkeiten damit, den Kontakt mit Olga aufrecht zu halten.

Der Redeschwall des jungen Menschen besteht aus kompakten und gleichartigen
Einheiten. Zuerst begegnet man dem Subjekt /ch, das, in dem Versuch sich selber zu
begreifen, sich ex negativo bezeichnet. In der Selbstbezeichnung erscheinen Atemzug
und Hosianna, also werden ein mit der Korperlichkeit des Menschen verbundener
Begriff und eine liturgische Akklamation nebeneinander gestellt. Danach verwendet
Roelle einen ausgefeilten Satz mit Hypotaxe, der eher eines romantisch sentimentalen
Romans abzustammen scheint, als dass er den sprachlichen Gewohnheiten des Halb-
wiichsigen entspricht. Der pathetische Aspekt der Behauptung wird von der Autorin
in der letzten Fassung verstirkt, weil sie eine Regieanweisung beifiigt: Roelle, der sich
das Messer zuriickholt, ihnelt Werther, der sich mit der von Lotte beriihrten Pistole
umbringt. Dennoch distanziert sich der Ton von Goethe’scher Pathetik, zuerst mit
dem Wort Dreck, Ausdruck der aufgestauten Frustration Roelles gegeniiber Olga, und
dann mit der Zielerklirung ,ich hole dich® (MFA VI, 1b; GW 119), als ob das Mad-
chen eine Beute wire, die es zu fangen gilt. Daraufhin folgt der Satz, der explizite die
Analogie zwischen Sakrament und Geschlechtsake enthilte. Das biblische Echo wird
noch deutlicher, wenn Roelle von der Geszalr spricht, in der er sich auf Olga wirft: Er
kommt ,in einer bésen Gestalt,” weil der Junge nun ein Opfer des Teufels ist, aufgr-
und der Tatsache, dass er sich von der Engelsseligkeit verbannt fiihlt.

In der stolpernden Abfolge der Hauptsitze gibt die Autorin sorgfiltig die Unsicher-
heit der Figur wieder. Wenn solche Sitze vom Stichwort isoliert wiirden, kdnnten sie
keine Mitteilung vollziehen, weil sie voneinander hochst abhingend sind; ihre Konkat-



28 Die NUTZLICHKEIT DER PHILOLOGISCHEN UNTERSUCHUNG.

enation ist jedoch nicht von grammatisch-syntaktischen Einheiten festgelegt, sondern
von den Interpretationsgewohnheiten der Zuhérerschaft. Giinther Riihle hebt hervor:
»Der Satz reflektiert nicht, er bringt Feststellungen und Ergebnisse. Mitunter wird er
durch Anhingen eines zweitens verdoppelt. ... Die Sprache formuliert Positionen®
(,Leben und Schreiben® 41). Es ist nimlich der Zuhérer, der nach seiner Erfahrung
die Unklarheiten von Roelles Redefluss aufldst, der andernfalls unsinnig wire. Da sich
Olga auf demselben Niveau Roelles befindet, kann sie keine objektive Interpretation
der Worter des Jungen darbieten; der Zuhorer hingegen, als Zeichen-Nutzer des Tex-
tes, ist wohl im Stande, sich mit der Sprache, mit ihrer Strukeur und gesellschaftlichen
Rolle kritisch auseinanderzusetzen. Die Sprache von Fegefeuer in Ingolstadr ist durch
eine Abhingigkeit des Ausdrucks von irratio-

nalen semantischen Verbindungen gekennzeich- . .

net, die mit keinem spezifischen Fall verkniipft ] € de F Zg ur st
werden kdnnen und daher die Unfihigkeit der .

Menschen darstellen, Begebenheiten sjbststén— ensani T/ﬂ’ld

dig zu interpretieren, ohne auf eine auflenste- bl [det §7 Cb nur

hende Sichtweise zuriickzugreifen.

Was sich beziiglich Roelles Tirade heraus- teilweise ein, die

gestellt hat, ist das intendierte und nach vielen .
Bearbeitungen erreichte Ziel von monologischen Au W er ks a mk el

Einarbeitungen in den an sich kaum dialogischen

Schlagabtausch: Die dramatische Strukeur der dej A?’lde ren ziu

Szene wird paradoxerweise zusammenhingen-

der. Roelle spricht mit Olga und gegen Olga, ervegen.

aber er wendet sich an sich selbst, wobei er Aus-

drucksformen verwendet, die ihm die Ursache seiner Haltung verdeutlichen sollen.
Desweiteren wendet er sich an einen iiberlegenen, externen Richter, der allein Roelles
Gedanken interpretieren kann. Dieser Richter hat keine gottliche oder dimonische
Natur: In Fleiflers Theatervorstellung wird er durch das Publikum verkérpert. Der
Duktus des Auflenseiters fithrt die Zuhérerschaft dazu, tiber die Verbindung zwischen
Wort und gesellschaftlichem Zustand, zwischen Ausdrucksgrenzen und menschlichen
Grenzen nachzudenken. Véllig zu Recht nennt Theo Buck dieses sprachliche Niveau
des Dramas ,Sprechzitat“ (50) oder Wiedergabe einfacher Sprechakte. Die einzigen
authentischen Sprechakte in den Ingolstidter Stiicken sind gewiss nur unter den Stich-
worten zu entdecken, in denen die Rede die realen Empfinger nicht erreicht: Nie-
mand erwidert etwas auf den Ausbruch des Sprechers und seine Worte fallen ins Leere.
Merkwiirdig erscheint dabei gerade der Umstand, dass der Sender keine Antwort
fordert, weil die aktive Teilnahme des Empfingers nie ernstlich beachtet wird. Jede
Figur ist einsam und bildet sich nur teilweise ein, die Aufmerksamkeit des Anderen zu
erregen. Fleiflers Arbeit an Fegefeuer in den siebziger Jahren entspricht somit ihrer Ab-
sicht, die Rolle des zur Szene gehdrenden Empfingers zu beseitigen: Das Theaterstiick
lebt von Worten und Reden, die sich auf einem Niveau an den Sprecher selbst und
sich auf einem anderen an das Publikum wenden. Nicht nur unterstreicht Marieluise
Fleifler mit dieser dsthetischen Entscheidung das Hauptmerkmal des dramatischen
Dialogs," sondern sie richtet auch ihr Interesse auf die Dialogizitidt der menschlichen
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Kommunikation, im Sinne Michail Bachtins.?” Erst in der Neufassung von Fegefeuer
erreicht die Dramatikerin eine vollkommene Polyfonie innerhalb des Textes. Diese
Polyfonie als Simultanitit, Hallen und Widerhallen von Stimmen und Zitaten ergibt
sich im Dialog sowie in den einzelnen Auflerungen der Figuren. Das Publikum wird in
dieser Weise darauf gedringt, das Wort in seinen drei Hauptelementen zu analysieren:
die neutrale, unpersdnliche Existenz der langue, ferner die Existenz, die eng mit der
Erfahrung der Gestalten und mit dem schon iiblichen Gebrauch des Wortes verbund-
en ist, und zuletzt die Existenz, die das Wort fiir das Publikum hat. Bei Fleifler bekom-
mt das dreifach geschichtete Wort einen weiteren Bedeutungshorizont, das heifit die
Summa der szenischen Darstellung und der Eigenerfahrung des Zuschauers.

Es ist darum kaum verwunderlich, dass die Dramatikerin das gestische Sprechen
ihrer Gestalten in der letzten Fassung verfeinert. Sorgfiltig markiert sie die sowohl
klanglichen als auch semantischen Konturen der Auflerungen, welche der Sprache des
Stiickes ihren ,Ausstellungscharakter geben (der Begriff stammt von E X. Kroetz,
1971, wieder abgedruckt in Materialien 382). Angesichts der Unfihigkeit der Figuren,
die feste Strukeur der Sprache zu modifizieren und sie als Mittel ihrer Empfindlichkeit
zu benutzen, greifen die Fleiferschen Figuren auf andere Ausdrucksmittel zuriick, die
den Wortern durch sinnliche Elemente Bedeutung zuschreiben. Die Klangfiille der
Stichworte ist daher ein mehrmals iiberarbeitetes Objekt in den Entwiirfen zur Ne-
ufassung, was man auch in dem bisher analysierten Gesprich erkennen kann. Man
siche nur den ersten Einsatz Roelles: In der vorliufigen Fassung (GW1 119) bekommt
das ruckartige Vorgehen der Sitze einen starken, fast martialischen Rhythmus, was das
Resultat verschiedener Kombinationsversuche ist. Die Aufzihlung von Forderungen
und Befehlen wird ohne Einleitung prisentiert, sie klingt zwar brutal und jeder Satz ist
durch die Zisur des Kommas unterbrochen, doch verrit die Betonung auf die Verben
der Befehle den flehenden Ton Roelles: von zun zu nachsagen und dann einfach zu
nicken. Die verinderte Satzstellung mit nicken ist hinsichtlich der nicht-geduflerten
Gefiihle Roelles von grofler Bedeutung: Das Verb taucht direkt nach bloffauf und wird
im darauffolgenden Satz wiederholt. Erst mit dem Insistieren auf klanglich #hnliche
Elemente (,Nicht einmal nicken, niches tut sie®) erreicht der Frust des Jungen den
stirksten Ausdruck.

Die Gestik der Sprache ist ferner in der visuell intensiven Beschaffenheit von Auflerun-
gen, die durch ein besonderes Bild einen abstrakten Begriff tibermitteln—wie beispiel-
weise ,Ich bin nicht der Mann, der fiir den puren Atemzug an IThrer Seite Hosianna
singt® (MFA VI, 1a; MFA VI, 1b; GW1 119), ,fiir dich bin ich der letzte Dreck,“ sowie
»die Engel mégen mich nicht mehr (MFA VI, 1b; GWI 119)—und im semantischen
Feld vieler Worte erkennbar. Das wiederkehrende semantische Feld par excellence ist das
Sehen, oder, im weiteren Sinne, der Kérper. Schon im kurzen Schlagabtausch zwischen
Olga und Roelle folgen ,sichst es garnicht ein?* (MFA VI, 1a; MFA VI, 1b, 2.Variante),
,Kopf* (MFA VI, 1a; MFA VI, 1b; GW 119), ,In meinen Augen,” ,angeschaut,” ,die
Konsequenz sehen (MFA VI, 1a; MFA VI, 1b, 2.Variante; GW'I 119), , Atemzug,”
yPriesterhdnde, ,geschlossenen Augen® (MFA VI, 1a; MFA VI, 1b; GW'1 119), ,,Ge-
stalt (MFA VI, 1b; GWI 119) aufeinander. Die Sprache von Fegefeuer gibt das Spiel
mit Betrachtungsweisen wieder, das die gesamte dramaturgische Struktur bedingt. Somit
kénnen das Anschauen und das Angeschaut-Werden einerseits als Verinnerlichung des
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moralischen Kontrollsystems oder andererseits als Streben nach Klarheit und Sicherheit
interpretiert werden. Der Korper ist der Referenzpunke der wichtigsten Aussagen der
Gestalten, denn sie verstehen, dass er sie nicht triiggen kann. Da die verbale Kommunika-
tion Ergebnis der Fixierung von Denkmustern und archetypischen Bildern einer bestim-
mten Gesellschaft ist, bleibt sie den Figuren vollig fremd. Ganz im Gegenteil ist die mit
der Sprache verwickelte nonverbale Kommunikation zwar personlich, aber auch uni-
versell begreiflich, weil sie jenseits des Verstandes wirkt. Auflerhalb der konventionellen
Kérperhaltungen und Gesten driicken sich menschliche Triebe spontan und abrupt aus.

Man darf aber nicht vergessen, dass Olga dem Kérper das Wort gegeniiberstellt,
als Emblem der Zivilisation gegen die Bestialicit. Anfangs fragt sie: ,Ist es heraus mit
geweitetem Maul?“ (MFA VI, 1a; MFA VI, 1b, 1.Variante; GW1 119) und schlieSlich
verletzt sie Roelle und schreit: ,,Vieh!" (MFA VI, 1a; MFA VI, 1b; GW 1 119). In
dieser Hinsicht ist der Kérper auch Triger der Instinkte—vor allem zu sexuellem Ver-
langen und Selbsterhaltung. Roelle méchte keine Gedanken und keine Moral haben,
mdochte nur instinktiv sein, aber er versucht, seinen Trieben zu entflichen, indem er
Olga um Hilfe ruft. Es ist kein Zufall, dass die Dramatikerin in den siebziger Jahren
der Szene die Sitze Roelles beiftigt, in denen er Olga davor warnt, er komme iiber
sie in einer bosen Gestalt. Er wiinscht sich unbewusst, das Midchen in die Flucht zu
schlagen. So wundert es kaum, dass Olga ihn am Ende schligt und nicht umgekehre.?!
Roumois-Hasler fasst treffend zusammen: ,,[d]ie eigentliche Aussage des Stiicks [liegt]
nicht im ‘was’, sondern im ‘wie’ des Mitgeteilten® (47).

Schlussfolgerungen

In einem Interview im Jahre 1971 mit Hans Frohlich antwortet Marieluise FleifSer
auf die Frage, ob es fiir sie etwas Aufregendes am Menschen gebe, folgendermaflen:
,Als ich noch sehr jung war, hat mich das Eigenartige am Menschen gereizt, der be-
sondere Fall, das Abwegige. Heute suche ich mehr das Typische zu erfassen® (Mate-
rialien 349). Die Dichterin kondensiert in diesem Satz die innere Verinderung ihrer
Kunst, die als Ausgangspunkt fiir die philologische Untersuchung der verschiedenen
Fassungen der Ingolstiidter Stiicke gelten sollte. In den Fassungen der zwanziger Jahre
erkennt man die Lust der jungen Schriftstellerin, sich dem Lauf ihrer Beobachtungen
und ihrem oft von anderen Literaten beeinflussten Kunstgefiihl hinzugeben und mit
immer neuen Ausdrucksformen zu experimentieren. Vierzig Jahre spiter, als sich der
soziale und politische Kontext nach dem Nationalsozialismus und dem Zweiten Welt-
krieg verandert hat, ist die Haltung Fleiflers gegeniiber ihren Frithwerken zwangsliufig
anders: Das leitende Interesse ihres Schreibens ist nun das Exemplarische geworden.
Im Einklang mit Bourdieus Aussage zur Niitzlichkeit des wissenschaftlichen Vergle-
ichs, wenn man die Etappen eines kreativen Werks betrachtet und ,,das Zégern, das
Verwerfen, die Riickkehr zu fritheren Fassungen® versteht, wundert man sich nicht,
»dafd das Schreiben, diese gefihrliche Schifffahrt in einem Ozean drohender Gefahren,
in seiner negativen Dimension auch durch eine vorweggenommene Kenntnis der
wahrscheinlichen, dem Feld als Moglichkeit innewohnenden Rezeption geleitet wird*
(316). Gerade im Bearbeitungsprozess der Ingolstidter Stiicke kommt das neue kiins-
tlerische Bewusstsein Marieluise FleifSers zur Geltung,.
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Einen Typus zu identifizieren und darzustellen, bringt selbstverstindlich die An-
wendung bestimmvter Kategorien mit sich, die man erst in den Neufassungen entdeck:
Die Beobachtung des Lebens fithrt demnach immer zu Visionen und zur Entdeckung
von einzelnen Geschehnissen, die jedoch einem System zugeschrieben werden miis-
sen, welches besondere Wesensziige aufstellt, die gemeinsam die Grundform der Men-
schheit bilden kénnen. In der Uberarbeitung von Fegefeuer in Ingolstadt —sowie von
Pioniere—erkennt man die Intention der Dramatikerin, ihren Stiicken die unbegrenz-
te Existenzméglichkeit der Geschehnisse, Gestalten und Ausdriicke zu verleihen,? in-
dem sie ihre stilistische Auswahl, wenn auch nicht systematisch vorgehend, homogen
und stimmig macht. In der Schreibweise Fleiflers ist die kontinuierliche Arbeit an den
Texten nicht mehr wegzudenken: Sie gestaltet das dramatische Sujet so, dass es in der
Auflithrung die beabsichtigte gesellschaftskritische Reflexion weckt. Die Ingolstidter
Stiicke bieten dem Zuschauer die Gelegenheit, iiber die anthropologischen Konstanten
seines (geselligen) Wesens und {iber sein Streben nach Unabhingigkeit, Selbstdeter-
mination und moralischer Autonomie nachzudenken, aber sie erlegen keine bestim-
mte Gedankenrichtung auf. Sie lassen eher Fragen iiber die menschliche Natur offen.
Insofern legt Marieluise Fleifler Wert auf Freiheit und kein festes Programm in ihrer
Dramaturgie; allerdings ergibt sich aus allen Entwiirfen und Neubearbeitungen das
Leitprinzip, in den Texten das echte Leben, die dringenden Umstinde einzuschlieflen,
und zwar die typischen Merkmale der Menschen—in dem dramatischen Verfahren so
wie in der Sprache—bis ins kleinste Detail wiederzugeben.
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SYNOPTISCHE TABELLE

MFAVI, 1a
1926

MFA VI, 1b,
1.Variante
Dez. 1970- Friih-
jahr 1971

MFA VI, 1b,
2.Variante
Dez. 1970- Friih-
jahr 1971

GWI1119
1971- 1972

Ich muss mich
haben wie ich bin,
sichst es garnicht
ein? Eine An-
erkennung, tus.

Einmal eine
Anerkennung, tus.
Ein schoner lieber
Roelle gewesen.
Nachsagen. Blos

Ich muss mich
haben wie ich bin,
siehst es garnicht
ein? Eine An-
erkennung; tus.

Einmal eine
Anerkennung, tus.
Ein schoner lieber
Roelle gewesen,
nachsagen. Blof§

die Konsequenz
sehen.

sequenz sehn .

é Ein schoner lieber | nicken mit dem Ein schoner lieber | nicken mit dem
8 Roelle gewesen, Kopf. Nicht einmal | Roelle gewesen, Kopf. Nicht einmal
g | nachsagen. Blos mit | nicken. Nichts tut | nachsagen. Blos mit | nicken, nichts tut
dem Kopf nicken. sie. Roelle, was dem Kopf nicken. sie. Roelle, was
Nichts tut sie, Ro- | willst? Nichts tut sie, Ro- | willst?
elle, was willst, geh elle, was willst, geh
heim. Es ist immer heim. Es ist immer
der gleiche Kis. der gleiche Kis.
Kommen Sie zu
sich und gehen Sie
heim.
In meinen Augen In meinen Augen In meinen Augen
gb ist die einzige ist die einzige ist die einzige
5 Entschuldigung fiir Entschuldigung fiir | Entschuldigung fiir
Sie, dass ich mich Sie, dass ich mich Sie, dass ich mich
auf der gleichen auf der gleichen auf der gleichen
Stufe des Fegefeuers Stufe des Fegefeuers | Stufe des Fegefeuers
befinde. befinde. befinde.
Hinsitzen so. Wie Wie ich Sie nicht Hinsitzen so.
ich Sie nicht mehr | mehr angeschaut
o | angeschaut haben, | habe, sind Sie mir
=0) sind Sie mir nach- | nachgelaufen.
© | gelaufen. Davon Davon will ich
~ will ich ungefihr ungefihr die Kon-

Olga

Geh heim.




Roelle

Mann, der fiir den
puren Atemzug an
Threr Seite Ho-
sianna singt. Ich
verzichte darauf,
dass Sie ein Gefiihl
haben. Fiir wen die
Priesterhinde haarig
sind, der soll das
Sakrament mit ges-
chlossenen Augen
nehmen.

Mann, der fiir den
puren Atemzug an
Threr Seite Ho-
sianna singt. Ich
verzichte darauf,
dass Sie ein Gefiihl
haben. Fiir wen die
Priesterhinde haarig
sind, der soll das
Sakrament mit ges-
chlossenen Augen
nehmen.

Olga

Vieh! (schligt ihn)

(schldgt ihn) Vieh!
(Er holt sich das
Messer zuriick)

Roelle

Fiir dich kann ich
tun, was ich will,
fiir dich bin ich der
letzte Dreck. Aber
ich werde dich mir
schon holen, ich
hole dich. Jetzt in
einer bosen Gestalt.
Das kannst du
ruhig merken, die
Engel mégen mich

Mann, der fiir den
puren Atemzug an
Threr Seite Ho-
sianna singt. Ich
verzichte darauf,
dass du ein Gefiihl
fiir mich hast. (Er
holt sich das Messer
zuriick.) Fiir dich
kann ich tun, was
ich will, fiir dich
bin ich der letzte
Dreck. Aber ich
werde dich mir
schon holen, ich
hole dich. Fiir wen
die Priesterhinde
haarig sind, der soll
das Sakrament mit
geschlossenen Au-
gen nehmen. Jetzt
werde ich iiber dich
kommen nicht in
meiner eigenen Ge-
stalt. Ich komme in
einer bosen Gestalt.
Das kannst du
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MFAVI, 1a MFA VI, 1b, MFA VI, 1b, GWI1119
1926 1.Variante 2.Variante 1971- 1972
Dez. 1970- Friih- | Dez. 1970- Friih-
jahr 1971 jahr 1971
Wie ich dich nicht
mehr angeschaut
.‘é‘.) habe, bist du mir
8 nachgelaufen.

[~ Davon will ich
ungefihr die Konse-
quenz sehn.

Eo So? Ist es heraus mit | Ist es heraus mit Ist es heraus mit

Q© | geweitetem Maul? | geweitetem Maul? geweitetem Maul?

Ich bin nicht der Ich bin nicht der Ich bin nicht der Ich bin nicht der

Mann, der fiir den
puren Atemzug an
Threr Seite Ho-
sianna singt. Ich
verzichte darauf,
dass du ein Gefiihl
fiir mich hast. Er
holt sich das Messer
zuriick. Fiir dich
kann ich tun, was
ich will, fiir dich
bin ich der letzte
Dreck. Aber ich
werde dich mir
schon holen, ich
hole dich. Fiir wen
die Priesterhinde
haarig sind, der soll
das Sakrament mit
geschlossenen Au-
gen nehmen. Jetzt
werde ich iiber dich
kommen nicht in
meiner eigenen Ge-
stalt. Ich komme in
einer bosen Gestalt.
Das kannst du
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MFA VI, 1a MFA VI, 1b, MFA VI, 1b, GWI119
1926 1.Variante 2.Variante 1971- 1972
Dez. 1970- Frith- | Dez. 1970- Friih-
jahr 1971 jahr 1971
[ BN BN ) o 00 [ BN BN )

nicht mehr, die
Engel sind mir
schon lang nicht
erschienen. Jetzt
kommt ganz ein an-
derer, ich darf nicht
sagen wer. Das wirst

ruhig merken,

die Engel mogen
mich nicht mehr,
die Engel sind mir
schon lang nicht
erschienen. Jetzt
kommt ganz ein an-

ruhig merken,

die Engel mogen
mich nicht mehr,
die Engel sind mir
schon lang nicht
erschienen. Jetzt
kommt ganz ein

Olga

2 du gleich sehn, wer | derer. Das wirst du | anderer. Das wirst
) in mir wohnt. Ich gleich merken, wer | du gleich merken,
mO bin der Teufel. (Er | in mir wohnt. Ich | wer in mir wohnt.
hebt sein Messer.) bin der Teufel. (Er | Ich bin der Teufel.

setzt ihr sein Messer | Er setzt ihr das

an, moglichst Messer an.

ausspielen. Sie sinkt

zuriick, als hiitte

einen Orgasmus.

Er wirft sich auf

sie. Sie windet sich

unter ihm hervor.)

Vieh! (schligt ihn) | Vieh! Schligt ibn.
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ExDp NoTES

Der Begriff stammt aus Fleifers Beitrag zur 1929 in der Berliner Birsen-Courier verdffen-
tlichten Diskussion iiber die Bedeutung der neuen Stoffe fiir das kiinftige Drama. In: Riihle
(Hg.) Materialien zum Leben und Schreiben der Marieluise FleifSer, 170. Der Materialband
wird im fortlaufenden Text zitiert als Materialien plus Seitenangabe.

Marieluise Fleiflers Nachlass wird im Stadtarchiv Ingolstadt aufbewahrt. Unter der Ab-
kiirzung MFA wird auf das Repertorium des Marieluise Fleiffer-Archivs verwiesen. Die
Urfassung von Fegefeuer in Ingolstadt, Die Fuffwaschung genannt (geschr. 1924), ist nicht
erhalten. Die I. Fassung, als Bithnenmanuskript im Arcadia-Verlag erhiltlich, ist der Text
der Urauffithrung (Junge Biithne Berlin, 25. April 1926) und bleibt noch unverdffentlicht.
Die entsprechende Sigle im Archiv ist VI, 1a. Zum Nachlass gehdren auch die Entwiirfe zur
I. Bearbeitung (Dez. 1970- Frithjahr 1971) (Signatur VI, 1b), die I. Bearbeitung mit der
Gattungsbezeichnung , Tragikomédie® (28. Jan. 1971) (Signatur VI, 1c), die Vorarbeiten
zur II. Fassung/Neufassung (Jan.—April 1971) (Signatur IV, 1d) und die neue iiberarbeitete
Abschrift fiir die Wuppertaler Auffithrung (15. Mar. 1971) (Signatur IV, le). Dieser Text
gilt als Vorlage fiir die einzige abgedruckte Fassung in den Gesammelten Werken (im Folgen-
den zitiert als GW plus Bandangabe und Seitenzahl). Die III. Fassung/Ingolstidter Fassung
wurde vom Regisseur Heinz Engels und von den Schauspielern fiir die Urauffithrung in
der Geburtsstadt der Autorin reduziert (30. Oct. 1971). Von der I. Fassung/Urfassung von
Pioniere in Ingolstadt (1926-Anfang 1928) fiir die Urauffithrung an der Komédie Dresden
(25. May 1928) sind im Nachlass lediglich ein unvollstindiger Typoskript und ein ebenso
unvollstindiges Bithnenmanuskript (Arcadia-Verlag 1929) (Signatur VI, 2a) zu finden. Die
Gesammelten Werken geben die II. Fassung (1929) und die III. Fassung/Neufassung (1968)
wieder.

Silvia Henke benutzt das Wort Instabilitit (119), Giinther Lutz wihlt stattdessen Unselbst-
stindigkeit, Beeinflussbarkeit und Unsicherheit (101-102). Angelika Fiihrich duf8ert sich noch
stirker, wenn sie iiber Marieluise Fleiflers stindigen Zweifel an ihrem dramatischen Kénnen
spricht. Dieser Zweifel “hilt sie immer wieder in Abhingigkeitsverhiltnissen fest und hile
sie davon zuriick, sich als eine selbststindige Dramatikerin zu entwickeln” (59).

Vgl. Susan L. Cocalis’ Aufsatz iiber die emanzipatorischen Tendenzen Marieluise FleifSers,
wo die weibliche Perspektive der Dramatikerin einem Uberbau ihnelt, der alle ihre stil-
istische Entscheidungen bestimmt, wobei sie in den Dramen nur das wiedergeben kann,
was ihr in der chauvinistischen Weimarer Gesellschaft begegnet (209). Noch nennenswert
in dieser Hinsicht ist der Kommentar von Elke Briins iiber , Fleiflers anarchisch-erotische
Autorposition® innerhalb einer ,,phallokratische[n] Gesellschaft” (158-159).

Die beiden Autoren haben 1980 unterschiedliche im Nachlass aufgefundene Fragmente
und Bearbeitungen des Stiicks Der Tiefseefisch in einem Band verdffentlicht. Jedoch bietet
auch dieses Buch keine kritische Auseinandersetzung mit dem Bearbeitungsprozess Fleifers.
Fleiflers Antwort auf die Umfrage ,Was, glauben Sie, erwartet das Publikum von Thnen®
lautet: ,,[Der junge Mensch] will nichts so sehr wie sich selber kennenlernen, um iiberhaupt
weiterleben zu konnen. Er will von der Bithne herunter an sich selber erinnert werden und
vor sich selber wichtig werden, indem er in seinen Néten einen zwangsmifligen Ablauf der
natiirlichen Entwicklung ahnt, von dem ihm nun einmal nichts abgelassen werden kann.
... Er will alle die Situationen sehen, in denen er selber gestanden ist oder stehen wird, nun
aber zur Gréf8e verdichtet, indem jeder der in der Szene aufeinanderprallenden Charaktere
gleich recht hat und gleich ernst zu nehmen ist, weil er mit dem gleichen Ernst immer tiefer
einsteigt in sein Wesen, immer instindiger einwichst in das Kérpergefiihl, das seinem Leib
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

vorbestimmt ist, um an ihm die Welt zu erkennen® (GW IV 419). Erstdruck in Berliner
Borsen-Courier, Weihnachten 1925.

Die Bearbeitung von Pioniere in Ingolstadt beginnt 1967 nach Helene Weigels Vorschlag,
das Stiick zum ersten Mal nach dem Skandal 1929 im Berliner Ensemble aufzufiihren. Im
Februar 1968 inszeniert Rainer Werner Fassbinder die eigene Lektiire von Pioniere (unter
dem Titel Zum Beispiel Ingolstadt), wihrend Fleiflers Neufassung erst am 1. Mirz 1970 im
Residenztheater Miinchen aufgefithrt wird. Auf Anregung des Regisseurs Giinter Ballhau-
sen und des Dramaturgen der Wuppertaler Bithnen Horst Laube nimmt die Dramatikerin
1970 eine Bearbeitung von Fegefeuer in Ingolstadt vor. Die Urauffithrung der Neufassung
findet am 30. April 1971 im Schauspielhaus Wuppertal statt.

Diese Vorausbestimmung hat mit dem griechischen Schicksal nichts zu tun hat, sie dhnelt
cher dem unvermeidbaren gesellschaftlichen Kompromiss.

Fiir die Bedeutung von Gesellschaftskritik in FleifSers Schreiben siehe den Beitrag Theo Bucks
(42). Es ist dennoch wichtig, daran zu erinnern, dass die Etymologie des Wortes , Kritik* auf
die Fihigkeit hinweist, die Geschehnisse abzusondern, zu untersuchen und zu beurteilen.
,Die Unbestimmbarkeit, die nicht ganz letztliche Uberschaubarkeit der Menschen ist
wichtig. ... Figuren nicht abbilden sondern ins Abgriindige Monstrése fithren. Die irratio-
nale Komponente an dem Abgriindigen, das unerklirliche, der Mensch ist nicht einfach zu
sezieren“ (MFA VI, 1b).

Im Gegensatz zum dreieckigen Drama entwickelt sich , The open kind of theatre aus dem
Lebensrhythmus statt aus Lebenslaufbahnen. Auflerdem findet man in der Strukeur keine
,Characters,“ sondern ,,Characteristics ( Schechner 25).

Wohlweislich untersucht Calvin N. Jones die doppelte Entfremdung der Charaktere—
gegeniiber ihrer Gesellschaft und jeder verbalen Ausdrucksméglichkeit—die in Fegefeuer
auf sprachlicher Ebene festzustellen sei (139-146). Durch die Anwendung einer Ge-
waltsprache sei es Marieluise Fleifler gelungen, sowohl die durch das Drama dargestellte
soziale Situation zu verneinen, als auch die Hoffnung auf eine Gesellschaft zu behalten,
die jedem Menschen ein vollstindig integriertes Leben erméglicht. Jones iibersicht jedoch
dabei den innerdialektischen Aspekt der Fleiflerschen Sprache: Dialoge und Szenen sind
zwar ,self-contained (141), aber nichtsdestoweniger dehnen sie sich iiber das effektiv
Kommunizierte hinaus und zeigen den tiefen Riss zwischen dem Streben nach Titer-
Werden und dem Opfer-Sein auf.

Vgl. Ursula Roumois-Haslers Untersuchung der dramatischen Dialogstrukturen in der er-
sten Fassung von Fegefeuer in Ingolstadt.

Diesbeziiglich sind Donna L. Hoffmeisters Bemerkungen héchst prignant: ,, This suggests
that the spoken word, the text of the play, is not valuable in and of itself, but is made so by
the inner content of the subtext and what is contained in it“ (4). Die Verfasserin beschreibt
weitgehend FleifSers Stiicke als ,speech act plays* (12), d.h. Stiicke, in denen das Haupt-
element gerade die Untersuchung méglicher zwischenmenschlichen Kommunikation ist.
Hoffmeisters Beitrag ist nicht der einzige iiber FleifSers dramatische Sprache; zu erwihnen
sind zumindest Walter Dimters Forschungsarbeiten, die hauptsichlich in einem Vergleich
zwischen Horvéths Bildungsjargon und Fleiflers stilisierter Umgangssprache bestehen.
Nach Theo Buck sind die Sdtze von FleifSers Theaterstiicken Dramen in nuce: ,In der
Sprache ist immer schon angelegt, was hernach als Handlung vorfillt (52). Hoffmeister
bemerkt auflerdem: ,,Her [FleifSer’s] spoken situations draw on a subtext, the richer signif-
icance outside the tight package of explicit verbal content, which is both culturally deter-
mined as well as influenced by the vast undersea of the subconscious® (20).

Dimter unterstreicht: ,,Auf solch unvermittelte Art kommt es in ,Fegefeuer in Ingolstadt’
immer wieder zu Ausbriichen unterschiedlicher Heftigkeit, und in derartigen iiber das ganze
Stiick verteilten Geschehnissen liegt das buchstiblich Dramatische dieses Ausstellungsthe-
aters, das als Ganzes Zirkelstruktur aufweist im Sinne einer Zustandsdramatik“ (235).
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17. Weitere Beispiele typischer Dialektalstrukturen findet man in McGowan (30) sowie in Rou-
mois-Hasler (41).

18. Vgl. Hoffmeisters einleitenden Kommentar iiber Strukeur und Rhythmus im ,,behavioristic
drama“ (2).

19. Siehe auch Roumois-Hasler (46).

20. Fiir einen Einblick in Bachtins Theorie der Dialogizitit und der Polyfonie siehe Die Asthetik
des Wortes.

21. Hierzu ist die Regieanweisung sehr interessant, die Marieluise Fleiffer in einem Entwurf
(MFA VI, 1b) einfiigte. Die tierisch-sexuelle Implikation wird nach der Rettungsszene ex-
plizit: ,, Als neues Bild kommt jetzt, wie Roelle sie aus dem Wasser zieht. Er mufd sie mithsam
iiber die Bithne hereinschleifen, absetzen und wieder schleifen. Wie sie regungslos daliegt,
versucht er sie auszuziehen und sie zu nehmen. Sie wehrt sich. Der Kampf muf ausgespielt
werden. SchliefSlich kann sie sich befreien.*

22. Vgl. Marieluise Fleiflers Kommentar (1966) zu einem bewussten Anachronismus in Der

Starke Stamm (GW'1 456).
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