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1

Man kann nicht sagen, dass der Roman eines Romans zur Entstehung
des Doktor Faustus zu den von der Thomas Mann-Forschung wenig be-
achteten Texten zihlt. Wo Das Leben des deutschen Tonsetzers Adrian
Leverkiihn im Mittelpunkt steht, wird das Beiwerk ausgiebig als Quelle
genutzt, iber die sich — mit einigen immer wieder vorgebrachten Ein-
schrinkungen' — Einblick in die inneren literarischen und die ufleren
biographischen Zusammenhtinge gewinnen ldsst. Dennoch kann man
feststellen, dass der Roman des Romans als Werk, das mehr als blofe
Quelle ist, kaum in den Blick gerit.? Selbst in den Werkausgaben wird
die Entstehung des Doktor Faustus nicht als etwas Eigenstindiges ge-
handelt, zu den autobiographischen Schriften oder wenigstens den Es-
says gezihlt? Stattdessen wird sie in einem Band mit dem Faustus-Ro-
man herausgegeben und als eine Art lingerer Kommentar prisentiert,

Damit setzt sich die Unsicherheit fort, die zuerst den Autor selbst vor
und wihrend der Niederschrift gepackt hat, die dann die Sekretdrin er-
griffen hat, die das Manuskript abzutippen hatte (,,Ich sollte das alles
nicht wissen*), und die schlieBlich einen der ersten Rezensenten zu der
Frage veranlasst hat:

What were the motives that induced or seduced Dr Thomas Manmn, at one time
among the most reserved craftsmen, to become the intimate historian of his
own first strictly contemporary novel - if indeed that is what he had become?*

Noch Ridiger Gomer setzt diese Frage aus dem Times Literary Supple-
ment an den Anfang eines Aufsatzes, der sich im Jahr 2000 immer noch
als einer der ersten iiberhaupt mit der Entstehung als eigenstindigem
Werk intensiv befasst.’

Die Antwort, die Thomas Mann in einem Brief an Hermann Hesse
auf die Frage nach dem cigentlichen Schreibanlass gibt, scheint zwar
durchaus bedenkenswert (,,wetl ich mich nach der Vollendung des Bu-
ches innerlich nicht so bald davon abzulésen vermochte, — wahrschein-
lich aus dem Gefiihl: ,Das kommt nicht wieder“®), ist aber angesichts
des einsetzenden Kreativitdtsschubs fiir den Erwehiten als nichstes gro-
Bes Werk kaum plausibel. Niher liegt der Verdacht, Thomas Mann
kénnte die Entstehung geschrieben haben, um eine Strategie fortzuset-
zen, die er sein Schriftstellerleben lang verfolgt hat: mit der umfassen-
den Berichterstattung iiber das eigene Denken, Tun und Schreiben die
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Werkherrschaft zu festigen, die Interpretationshoheit zu sichern und da-
mit den kiinftigen Literaturwissenschaftlern vorzuschreiben, was sie
nachzuschreiben haben.”

Im Blick auf den Roman eines Romans wird diese Werkherrschafts-
These noch plausibler, bedenkt man, dass sich Thomas Mann tatskchlich
gendtigt sah, das eigene Werk gegen Zugriffe von auien zu sichern. Im
Zuge der Verofifentlichung des Faustus war er gleich von zwei Seiten
unier Rechtfertigungsdruck geraten. Zum einen hatte sich Arnold Schén-
berg als Erfinder der Zwdélftonmusik durch den Roman um seine Erfin-
dung gebracht gesehen. Mann hatte sich soweit an Schénbergs Prinzi-
pien gehalten, dass dieser in einer pseudonym verdffentlichten Polemik
prophezeite, die Nachwelt werde einst glauben, Adrian Leverkiihn sei
nicht mit Schénbergs Hilfe gebildet, sondem umgekehrt die Zwdélfion-
musik in Anlehnung an den Doktor Faustus entwickelt worden.® Der
Komponist vertrat diese Auffassung mit einer solchen Unversohnlich-
keit, dass Mann den berithmten und beriichtigten Hinweis auf Schonberg
in die zweite Auflage des Buchs drucken lieB.* Dieser Arger galt Tho-
mas Mann als Warnung. Er befiirchtete — inmitten des ersten Riicklaufs
von Besprechungen aus Deutschland und der Schweiz — schlimmere Fol-
gen fiir den Fall, dass ein anderer noch deutlicher und noch 6ffentlicher
mitteilen wiirde, bestimmte Passagen des Dokfor Faustus nicht nur in-
spiriert, sondern geradezu in Koproduktion mit dem Autor hergestellt zu
haben: Theodor W. Adomo, der einige seiner musiktheoretischen Schrif-
ten in Manuskriptform zur Verfiljgung gestellt hatte und zu intensiven
Gesprichen, Lektiiren, Konzeptentwicklungen und Lektoraten iiber das
teuflische Kompositionsprinzip des Tonsetzers bereit war.' Wenn Tho-
mas Mann 1951 von der Entstehung behaupten wird, er habe sie ,,haupt-
sichlich geschrieben, um Adoro ,Credit’ zu geben” und ,meine Ein-
griffe in sein Gedankengut freimiitig — wirklich freien Mutes — einzube-
kennen ,,und geradezu an die grofle Glocke* zu hingen, dann lésst sich
deutlich heraushdren, wie sehr er sich gezwungen sah, in die Offensive
zu gehen, um gar nicht erst in die Defensive zu geraten.!' Immerhin ver-
anschlagte er Adomos Kredit derart hoch, dass die eigene Familie ihn im
Zuge der Korrekturen am Manuskript wieder absenken wollte. Seine
Frau Katia jedenfalls fand den wiederholten Hinweis auf den Fremdbei-
trag zum Faustus ,unertriglich desillusionierend®.'” Und die Tochter Eri-
ka wird aus lauter Widerwillen gegen den Berater noch Jahre spiter den
1951 geschriebenen Brief an den Philologen und ehemaligen Zsolnay-
Lektor Jonas Lesser lancieren, in dem Thomas Mann behauptet, er habe
~€inen recht starken Scheinwerfer auf ihn [Adorno] gerichtet, in dessen
Licht er sich in nicht angenehmer Weise bliht, sodass es bei ihm nach-
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gerade ein wenig so herauskomrmt, als habe er eigentlich den ,Faustus’
geschrieben.""”

z

Solche Probleme waren Thomas Mann 1948 nicht unbekannt. Seit Er-
scheinen der Buddenbrooks hatte er sich gegen Vorwiirfe zu wehren, er
halte sich allzu sehr an die Wirklichkeit, um lebende Personen in seinen
Werken zu verspotten, vor allem aber, um die eigene Einfallslosigkeit
durch den Riickgriff auf die Umwelt als Material in Form von ,Indiscre-
tionen* zu kompensieren.'* Ein Nachwort von 1905 und der Essay Bilse
und ich von 1906 erdffnen eine ganze Reihe von meist kleineren Arbei-
ten, in denen Mann sich unter duflerem oder innerem Rechtfertigungs-
druck zur eigenen Methode #uBert. Die Strategie, in die Offensive zu ge-
hen, wo es wahrscheinlich ist, dass man in die Defensive gerit, wird da-
bei schon in den ersten Paratexten zum eigenen Werk entwickelt. Sie
wird spiter auch dort umgesetzt, wo Thomas Mann nicht unmittelbar auf
Vorwiirfe reagiert, sondern selbst vorab oder im Nachgang die Grundla-
gen der Interpretation seiner Texte entfaltet.

Der Unterschied zwischen den frithen Verteidigungen und der Ens-
stehung des Doktor Faustus besteht aber nicht nur im Umfang — konnte
Bilse und ich gerade mal als Broschiire gedruckt werden, braucht Mann
filr seinen Roman eines Romans gleich 200 Manuskriptseiten. Der ei-
gentliche Unterschied besteht im poetologischen Grundprinzip, mit dem
die Rechtfertigung entwickelt wird. Im Bilse-Essay hiilt sich Mann an ei-
ne Metaphysik kiinstlerischer Produktion, die sich um die Gegeniiberset-
zung von ,Erfindung®” und , Beseelung” organisiert. Die Wertigkeit ist
dabei klar:

Es scheint gewiB, daf die Gabe der Erfindung, mag sie dichterisch sein,
doch bei weitem nicht als Kriterium fiir den Beruf zum Dichter gelten kann.
[...] Mehr noch, es scheint, dass sie eine schlechthin untergeordnete Gabe
ist, die von den Guten und Besten oft als fast schon verichtlich empfunden
und jedenfalls ohne Kummer entbehrt wurde. "

Dagegen macht erst die Beseelung, ,,das schtne Wort!“, den wahren
Dichter.

[O]b er nun eine iiberkommene Mér oder ein Stiick lebendiger Wirklichkeit
mit seinem Odem und Wesen erfiillt, die Bescelung, die Durchdringung des
Stoffes mit dem, was des Dichters ist, macht den Stoff zu seinem Eigentum,
anf das, seiner innersten Meinung nach, niemand die Hand legen darf.'®

Dass bei so starker Anlehnung an die Genesis und an Schopenhauers
Willensmetaphysik ,JKonflikte[] mit der achtbaren Wirklichkeit“!? pro-
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grammiert sind, weil Thomas Mann. Allerdings hilt er dagegen, dass
die Wirklichkeit in der Regel falsch einschétzt, was von ihr noch (brig
bleibt, wenn der Dichter sie erst einmal verwandelt hat. Beseelung ist
.subjektive Vertiefung®."® Als solche konfrontiert sie den Schreibenden
mit eigenen inneren Néten, statt mit duBeren Ubereinstimmungen, die
die Wirklichkeit auf sich zuriickrechnen mag, ohne doch vom Schmerz
des Dichters zu wissen:

Daf} alles Gestalten, Schaffen, Hervorbringen Schmerz ist, Kampf und krei-
flende Qual, man weif} es vielleicht, man sollte es wissen und nicht greinen,
wenn einmal ein Kiinstler dariiber die menschlich-geselischaftlichen Beden-
ken, die seinem Tun entgegenstehen, aufler acht l4sst.'”

Gehen die Herausgeber der Groflen kommentierten Frankfurter Ausgabe
davon aus, dass Mann mit seinem Bilse-Essay versucht, ,.ein produkti-
onsdsthetisches Modell von subjektiver Aufrichtigkeit und iberzeitli-
chem Geltungsanspruch zu entwerfen, das iiber die Selbstverteidigung
hinaus auf eine grundsétzliche Orts- und Funktionsbestimmung des lite-
rarischen Kunstwerks in seinem Verhéltnis zur empirischen Wirklichkeit
zielt*??, so ist dem zuzustimmen. Und doch ist es im Hinblick auf einen
wichtigen Aspekt zu prizisieren: In diesem Modell bleibt die Arbeit am
Text im Dunklen. Was genau geschieht, wenn der Dichter etwas ,,be-
seelt”, welchen Stoff er warum und zu welchen Zeitpunkten aus welchen
Notwendigkeiten oder Moglichkeiten heraus wihlt, um ihn so (aber
wie?) zu behandeln, dass aus ihm etwas anderes wird (aber was genau
im Unterschied zum Ausgangspunkt?), davon wird nicht gesprochen.
Thomas Mann folgt vielmehr dem alten genie-dsthetischen Paradigma,
das die eigentliche Arbeit ausblendet und dafiir auf einen magischen
Moment verweist, der aber selbst der Wahrnehmung enthoben und der
Beschreibung entzogen bleibt. Der ganze Essay ist um diesen magischen
Moment herum geschrieben. Man muss dem Schmerzensmann glauben,
Und man muss den literarischen Text so lesen, als sei er tatsichlich von
dem abgeldst, vertieft und bescelt, was ihm urspriinglich als Stoff zur
Verfligung stand.

3

Ganz anders die Entstehung des Dokior Faustus. Man konnte sagen:
Statt die Leerstelle unberiihrt in der Mitte zu halten, schiittet sic Thomas
Mann jetzt mit Material zu. Diesmal geht es ihm nicht um die bloBe Be-
hauptung einer Verwandlung. Es geht um die schrittweise Erliuterung
der Bedingungen fiir das, was eine Verwandlung in Gang setzt. Dafiir
schaltet er um: von Stoffbeseelung auf Textgenese; von Beschwirung
auf Dokumentation. Und weil er dem Unternehmen den Untertitel Ro-
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man eines Romans gibt, kann man genauer sagen: Er stellt sein produk-
tionsdsthetisches Modell im Rahmen einer Dokufiktion zur Fiktion vor.

Das dafiir notwendige poetologische Grundprinzip nennt er gleich
am Ende des ersten Kapitels. ,,Aber ich wili die Geschichte des Faus-
tus“, heiBt es da, ,eingebettet wie sie ist in den Drang und Tumult der
duBleren Ereignisse, an Hand meiner knappen tiglichen Aufzeichnungen
von damals fiir mich und die Freunde zu rekonstruieren suchen.” (12)*'
Die Rekonstruktion umfasst in den folgenden beiden Kapiteln 1I und III
die Zeit von den ersten Lektiiren Gber die ersten Notizen bis zum Beginn
der Niederschrift.

.November 1942 verzigerte eine Reise nach Osten des Kontinents
die Beendigung von Joseph, der Ernihrer, der ich wihrend vorangehen-
den Wochen, unter den Donnem der vorangegangenen Wochen, unter
Donnern der Kiéimpfe um das glihende und qualmende Stalingrad zuge-
strebt hatte”, so hebt das zweite Kapitel an, (Ebd.) Und das dritte endet:

Am 23. Mai 43, cinem Sonntagmorgen, kaum mehr als zwei Monate, nach-
dem ich mein altes Notizbuch hervorgezogen, dem Datumn, an dem ich auch
meinen Erz#hler Serenus Zeithlom, sich an sein Werk machen lasse, begann
ich Doktor Faustus zu schreiben. (32)

Zwischendrin zitiert Thomas Mann Passagen aus dem Tagebuch, das er
in jener Zeit gefiihrt hat, und tritt dariiber mit sich selbst ins Gespriich.
,»Tisch und Schublade waren leer, weil er gerade alle Biicher und Pa-
piere, die er fiir das Joseph-Projekt gebraucht hatte, wegriumen konnte.

Ung nur einen Tag spiter, dem 15, Mirz, um genau zu sein, taucht in mei-
nen abendlichen Tagesrapporten das Siegel ,Dr. Faust’, fast ohne Zusam-
menhang, zum ersten Mal auf. ,Durchsicht alter Papiere nach Material fiir
Dr. Faust.* Welcher Papiere? Ich wiilite es kaum zu sagen. (21)

Ein paar Zeilen weiter folgt das niichste Tagebuchzitat:

,Vormittags in alten Notizbiichern®, heiBit es unterm 27ten. ,Machte den
Dreizeilen-Plan des Dr. Faust vom Jahre 1901 ausfindig. Beriihrung mit der
Tonio Kréger-Zeit, den Miinchener Tagen, den nie verwirklichten Roman-
plinen ,Die Geliebten* und ,Maja‘. ,Kommt alte Lieb’ und Freundschaft mit
herauf’. Scham und Rithrung beim Wiedetsehen mit diesen Jugendschmer-
zen ..." (21}

Man sollte sich — erst einmal — nicht dadurch irritieren lassen, dass Tho-
mas Mann hier nicht die vollstindigen Tagebucheintragungen zitiert,
sondern entscheidende perstinliche Hinweise herauskiirzt.2 Man wiirde
nicht nur den Untertitet der Entstehung nicht ernst genug nehmen, son-
dern auch ihre eigentliche Pointe verpassen, wenn man sie zu genau als
autobiographische Quelle liest, nur um dann herauszufinden, dass man
sie dafir nicht brauchen kann.
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Liest man die Entstehung nicht auf den Nachweis einer von Thomas
Mann vorgenommenen Verfilschung von Wahrheit hin, lisst sich bereits
an den zitierten Passagen erkennen, wie die Fiktionsdokumentationsfik-
tion gemacht ist. Durch den Einbau von Paraphrasierungen und direkten
und indirekten Zitaten aus dem Tagebuch wird in die erste Zeit- und Er-
zdhlebene eine zweite eingezogen. Die paraphrasierten und zitierten
Stelien dienen dabei weniger der Beglaubigung. Sie konfrontieren den
Erinnernden in der Gegenwart mit der Gegenwiirtigkeit des Tagebuchs.
Im Zitierten selbst aber wird gleich noch die Gegenwirtigkeit einer drit-
ten Zeit heraufbeschworen: Denn im Tagebuch werden Tagebiicher aus
noch fritheren Zeiten zitiert. Der Bogen wird von 1943 zuriick bis 1901
in die Miinchener Jahre geschlagen. Er spannt sich damit nicht nur tiber
den Zeitraum der tatséichlichen Entstehungszeit des Faustus. Er iber-
wiolbt das gesamte Lebenswerk. Die Entstehung greift bis an den Beginn
der Selbsterfindung als Kiinstler zuriick, um das Schreiben am Faustus-
Roman als Lebensarbeit vorzufithren.

Doch damit nicht genug. Es werden immer weitere Ebenen einge-
fiihrt, die das ganze Unternehmen mit einer geradezu inkommensurablen
Komplexitit aufladen. Zum einen wird die Entstehung des Faustus un-
mittelbar in die Beendigung des Joseph-Projekts eingehakt. Dadurch er-
scheint die kreative Arbeit als ein Kontinuum, in dem verschiedene
Werkphasen direkt ineinander iibergehen und nicht wirklich voneinander
zu trennen sind — wodurch sich der Eindruck verstirkt, dass man es im
Fall der Rekonstruktion der Entstehung des Faustus mit einem Aus-
schnitt eines fortlaufenden Zusammenhangs zu tun hat, mit einem Stiick
Autobiographie, das beliebig weit vorher einsetzen und beliebig spiter
enden konnte, weil man es eigentlich mit der sukzessivem Entstehung
von etwas viel Gréflerem zu tun hat: dem Lebenswerk als Ganzem, das
im Faustus nur exemplarisch fokussiert wird.”

Wo Thomas Mann die Entstehung des Faustus mit dem Abschluss
des Joseph-Projekts zusammenbringt, hakt er gleich noch zwei weitere
Ebenen ein. Denn mit der ,Reise nach Osten* und dem ,Donnern der
Kampfe um [...] Stalingrad* ist die Arbeit am Werk gleichermallen in
den perstinlichen Lebenskontext und den Lauf der Geschichte eingebun-
den. Fiir Thomas Mann wird die Aufgabe beim Schreiben der Entste-
hung sein, dass er genau diese historischen, biographischen, politischen
und &sthetischen Ebenen so ineinander schachtelt, dass dem Leser klar
ist, dass das eine ohne das andere nicht zu denken ist.

Zu all dem kommt aber noch einmal etwas hinzu, was die Komplexi-
tit des erzhlerischen Verfahrens weiter steigert.

Am 23. Mai 43, einem Sonntagmorgen, kaum mehr als zwei Monate, nach-
dem ich mein altes Notizbuch hervorgezogen, dem Datum, an dem ich auch
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meinen Erzihler Serenus Zeitblom, sich an sein Werk machen lasse, begann
ich Dokfor Faustus zu schreiben.

Diese Pointe, dass Autor und Erzihler zum selben Zeitpunkt mit ihrer
Arbeit einsetzen, gilt zu Recht als Schliissel zum Versténdnis des Ro-
mans. Nur wird die Pointe mit der Entstehung gleich noch einmal poin-
tiert: Nicht nur wird dem Ganzen mit dem Roman eines Romans noch
ein weiterer Erzihler hinzugefligt, der nun noch einmal vom selben Tag
an rekonstruierend die Geschichte des Autors und des Erzihlers beglei-
tet. Er tut zugleich das, was Autor und Erzdhler im Zuge der Arbeit am
Roman und im Zuge der Niederschrift der Biographie des Adrian Lever-
kithn tun: Er bindet die Gegenwart an die Miinchener Zeit zuriick und
verkniipft sie mit der persénlichen und zeitgeschichtlichen Gegenwart.
Der gesamte Verkniipfungsprozess wird damit im Rabmen eines neuen
Verkniipfungsprozesses als Verkniipfungsprozess vorgestelit, in dem der
Lauf der Zeit auf immer anderen Ebenen beobachtet wird. ,,.Die Sprache
des historischen Gedichtnisses, so wie sie Thomas Mann im Doktor
Faustus einsetzt, ist daher als die Radikalisierung seiner Zitattechnik zu
einem dem ganzen Roman strukturierenden Montageverfahren anzuse-
hen“, so hat es Hansgeorg Schmidt-Bergmann fiir den Roman auf den
Punkt gebracht.

Enthiillen, Ausstellen und das Herausheben verborgener Schichten der auf-
gegriffenen Motive und Themen gehoren zu dieser Poetik, in der Biographi-
sches und damit das persénlich Erinnerte in eine immer gegenwilrtige kultu-
relle, historische und politische Konstellation gestellt werden kénnen,?

Dementsprechend wird mit der Arbeit an der Entstehung vor allem eins
befordert: die Radikalisierung der Radikalisierung der eigenen Zitattech-
nik. Und radikalisiert wird auch die Technik, verborgene Schichten der
aufgegriffenen Motive und Themen zu enthiillen, auszustellen und her-
auszuheben?® Nicht nur im Hinblick auf das historische Gedichtnis.
Auch im Hinblick auf die autobiographische und vor allem: die poetolo-
gische Arbeit.

4

Tm Roman eines Romans fiihrt Thomas Mann anhand der allm&hlichen
Entstehung des Textes vor, wie solche Verschachtelungen entstehen,
forciert und bearbeitet werden. Er 6ffnet die Werkstatt, um zu zeigen,
wie der Autor iiberhaupt an sein Material kommt. Die Frage der Stoffbe-
schaffung, die im Bilse-Essay so emphatisch ausgeblendet worden war,
tritt jetzt in den Vordergrund.

In der Entstehung des Doktor Faustus weist Mann immer wieder auf

seine Lektiiren hin. Er tut das so genau, dass sich verschiedene Stufen
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des produktiven Lesens in unterschiedlichen Arbeitsphasen erkennen
lassen. Schon in den ersten drei Kapiteln, bis zum Beginn der Niedei-
schrift, werden diese Stufen minutits verzeichnet: zuerst das unbewuss-
te, ,.geheimnisvolle” Lesen der ersten Biicher (15f.); dann weitere Lektii-
ren, ,die Gedanken™ bereits ,,auf den Fauststoff gerichtet, der jedoch
weit davon entfernt ist, Gestalt anzunehmen (23); das Bestellen neuer
und das Hervorholen ilterer Biicher, die bereits fokussiert und nur noch
in Ausziigen gelesen werden (25);, dann schon das ,,Sich-eingraben in
den neuen Arbeitsgrund, dem Erinnern und Herbeibringen von Material,
Zubehér, um dem vorschwebenden Schatten einen Kérper zu schaffen”
(27). Es folgen Lektiiren, die eigens unternommen werden, um die
»menschenfigiirliche Ausstattung des Buches, die Filllung mit prignan-
ten Umgebungsfiguren” zu unternehmen (ebd.). Dann immer weiter —
mal mit Titelnennungen, mal ohne — , ein buntes Zubehdr aus vielen Ge-
bieten, dem sprachlichen, geographischen, politisch-gesellschaftlichen,
theologischen, medizinischen, biologischen, historischen, musikali-
schen“ (29): ,Notizen, Exzerpte, Uberlegungen und zeitliche Berech-
nungen® (28)%; schlieBlich, kurz vor Beginn der Niederschrift (nachdem
er gerade ausfiihrlich aus seinem Tagebuch zitiert hat, um in einem
Schwung einen Zeitungsessay von Henry James iiber Dickens, Gedan-
ken zu einem populiren Kulturgeschichtsbuch und die Lektiire von Stif-
ters Bergkristall mit einem Bergarbeiterstreik und der aktuellen Kriegs-
lage in Afrika zu verbinden), schreibt Thomas Mann aus seinem Tage-
buch eine Passage ab, die das projektorientierte Lesen mit einer ganzen
Reihe anderer Titigkeiten verkniipft — mit dem Notieren, Exzerpieren,

Entwerfen, Entwickeln und vor allem mit dem Sprechen und Plaudern
tiber das Thema:

»Zum Abendessen Werfels und Franks. Gespriche {iber Nietzsche und das
Mitleid, das er erregt — mit ihm und allgemeinerer Heillosigkeit. Begegnun-
gen mit Schonberg und Stravinsky in Aussicht genommen ... Berechnungen
von Zeit- und Altersverhiltnissen im Roman, Lebensdaten und Namen ...
Uber Riemenschneider und seine Zeit. Aneignungsgeschifte. Volbachs In-
sirumentenkunde. Aufzeichnungen zur Feststellung von Leverkithns musi-
kalischem Typ. Vorname fiir ihn Anselm, Andreas oder Adrian. Anmer-
kungen zur fascistischen Zeitverfassung. Gesellschaft bei Werfels mit
Schénbergs. Holte ihn viel iber Musik und Komponistendasein aus, und es
trifft sich gut, dafi er selbst auf Verkehr der Hiuser dringt ... Neumanns bei
uns zum Abendessen. Wihrend die Fraven die Mahlzeit besorgten (wir sind

ohne Madchen), entwickelte ich N. den Plan des Romans zu seinem erregten
Staunen.’ (30f)

Wollte man die Entstehung als Buch fir das Creative Writing lesen, be-
kommt man also schon auf den ersten Seiten eine Menge technischer, lo-

130

gistischer und strategischer Hinweise, wie man Stoffbeschaffung und
Stoffentwicklung ineinander greifen l4sst: Nicht nur muss man nach an-
finglichen kursorischen Lektiiren zunehmend =zielgerichtet lesen, um
schlieBlich Lektiiren zur Feinabstimmung von Figuren und Charakteren
zu unternehmen; man muss dariiber hinaus die Gegenwart im Blick be-
halten und lesen, was einem gerade so zufillt, ohne dass man weil}, ob
man es brauchen kénnte; und ganz wichtig: man muss jedes Treffen mit
anderen, jedes Abendessen, jede Geselligkeit nutzen, um — ohne explizit
darauf hinzuweisen — das eigene Atrbeitsthema zum Thema des Abends
werden zu lassen und die anderen ,,auszuholen®, um sich ihr Wissen und
ihre Erzihlungen verfilgbar zu machen. Und nicht zuletzt: Man muss
fiber all das Notizen anfertigen und ein Tagebuch fiihren, damit man die-
ses Material fiir die Arbeit am Roman und fiir spétere Reflexionen liber
das eigene Tun auswerten kann.

5

Bereits im Kapitel IV, das dem Beginn der Niederschrift des Romans
folgt, fihrt Thomas Mann im Hinblick auf technische Fragen mit aller
Klarheit fort. Jetzt geht es um die Einfithrung des Erzéhlers, die ihm zu-
erst Probleme bereitet, ihm dann aber eine grofie Fiille von Méglichkei-
ten erdffnet. Er fiihrt vor,

was ich durch die Einschaltung des Narrators gewann, [...] ver allem die
Maglichkeit, die Erziihlung auf doppelter Zeitebene spielen zu lassen, die
Erlebnisse, welche den Schreibenden erschiittern, wihrend er schreibt, poly-
phon mit denen zu verschréinken, von denen er berichtet, also dal} sich das
Zittern seiner Hand aus den Vibrationen ferner Bombeneinschlige und aus
inneren Schrecknissen zweideutig und auch wieder eindeutig erkldrt. (321f.)

Gerade diese Entscheidung fiir die ironische Doppelung der Erzdhlung,
die gleichermafien Eindeutigkeit und Zweideutigkeit, Polyphonie und
Gleichklang erzeugen soll (ein Trick aus der romantischen Produktions-
#sthetik, der die Bewegung des Textes nicht still stellt, sondern ihn fort-
wihrend von Zweideutigkeit zu héherer Eindeutigkeit als erneuter Zwei-
deutigkeit in Gang hilt), schafft fiir Thomas Mann einen strategischen
Rahmen, in dem sich seine eigene Phantasietitigkeit am besten umset-
zen ldsst: Er kann Stoffe aus der Wirklichkeit aufnehmen, sie verwan-
deln und sich durch die Verwandlung selbst derart ilberraschen, dass es
die eigene Phantasietiitigkeit weiter forciert.

Folgerichtig ist flir Mann gerade die Verkniipfung von Zeitblooms
Schreibbeginn mit dem eigenen

kennzeichnend fiir das ganze Buch: flir das eigentiimliche Wirkliche, das
ihm anhaftet, und das, von einer Seite gesehen, cin Kunsigriff, das spielende
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Bemiihen um die genaue und bis zum Vexatorischen gehende Realisierung
von etwas Fiktivem, der Biographie und dem Hervorbringen Leverkiihns,
ist, von einer anderen aber eine nie gekannte, in ihrer phantastischen Mecha-
nik mich dauernd bestlirzenden Riicksichtslosigkeit im Aufmontieren von
faktischen, historischen, perstnlichen, ja literarischen Gegebenheiten, so
daB, kaum anders als in den ,Panoramen‘, die man in meiner Kindheit zeig-
te, das handgreiflich Reale ins perspektivisch Gemalte und Illusiondre
schwer unterscheidbar iibergeht. (33)

Genau das, so Thomas Mann weiter, sei die eigentliche ,Idee’ des Bu-
ches, die ihn selbst befremde und bedenklich anmute: die Technik der
Montage.

Das ganze vierte Kapitel der Entstehung wird genutzt, um diesen
Umgang mit dem Material weiter zu konkretisieren. So zeigt Thomas
Mann in einem kurzen Exkurs, wie er Leverkiihns Geschichte mit Moti-
ven aus Nietzsches Leben verbindet.”” Und er fithrt vor, wie er dem eige-
nen Text Shakespeare-Zitate ,,aufmontiert” (36), um von dort aus auf das
zu kommen, was ihn eigentlich zur Arbeit an der Entstehung getrieben
hat: ,die von mancher Seite beanstandete Ubertragung der Schén-
berg’schen Konzeption des ZwdlfTon- oder Musikreihenstils auf Adrian
Leverkithn als einefm] solchen Montage-Akt und Raub an der Wirklich-
keit“, die freilich ,eine Firbung, einen Charakter annimmt, die sie —
nicht wahr? — wirklich gewissermaflen zum Eigentum, das heifit: zu dem
des Buches machen.“ (36)

Es ist kein Zufall, dass schon im nichsten Kapitel, dem fiinften, The-
odor W. Adomo aus der Kulisse tritt, kurz nachdem Thomas Mann ge-
standen hat, mit der Arbeit am Roman an einem HuBerst kritischen Punkt
gelandet zu sein. An diesemn Punkt wusste der Autor, dass er ,der Hilfe
von aullen, eines Ratgebers, des fachkundigen und zugleich der Absicht
meiner kundigen und wissend imaginierenden Instruktors bedurfte® (41).
Den Ratgeber und Instruktor Adomo fiihrt Thomas Mann mit einem kur-
zen Portrit ein. Das allerdings hat er gar nicht selbst verfasst. Ironischer-
weise hat er es den Portritierten schreiben lassen.”® Die autobiographi-
sche Skizze, die Adorno ihm schickt, iibernimmt Mann fast wortlich.
Nur an wenigen Stellen wird die Vorlage so zurechtgeschliffen, dass sie
sich nun wiederum der Entstehung ,,aufmontieren* lisst und in die Er-
zéhlung fiigt.

Genau das tut Thomas Mann auch mit einem Brief, den er selbst am
30. Dezember 1945 an Adomo geschrieben hat und in dem er sich dafiir
rechtfertigt, sich ,,dreiste[] — und hoffentlich nicht auch noch vollig tél-

pelhaftef] ~ Griffe in gewisse Partien Ihrer musikphilosophischen
Schrifien® erlaubt zu haben,
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die gar sehr der Entschuldigung bediirfen, besonders da der Leser sie vorder-
hand nicht festsiellen kann, ohne dass doch um der lllusion willen, cine
rechte Moglichkeit gegeben wire, ihn auf sie hinzuweisen (Fussbemerkung:
,Dies stammt von Adorno-Wiesengrund‘? Das geht nicht.) {...] Ich wollte,
Sie konnten diese Auffassung teilen,”

Es ist allerdings nicht diese Passage, die in die Entstehung ibernommen
wird. Es ist stattdessen der erste Teil des Briefes, in dem Mann Adormo
das ,Prinzip der Montage* vorstellt, ,.das sich eigentiimlich und viel-
leicht anstdBig genug durch dieses ganze Buch zieht™. Und Thomas
Mann fithrt das seinem Ratgeber mit fast genau jenen Worten vor, wie er
das Jahre spiter in der Entstehung machen wird: an Motiven aus Nietz-
sches Leben und an Shakespeare-Zitaten ...

Schon an diesem Umgang mit dem eigenen Tagebuch und den Noti-
zen, die er sich selbst anfertigt und von anderen anfertigen ldsst, wird
deutlich: Im Roman des Romans vollzieht sich, was fiir den Roman, von
dem er handelt, grundsatzlich deklariert wird. Es wird einmal mehr mon-
tiett. Nur dass diesmal mit aller Deutlichkeit auf das besondere Verfah-
ren hingewiesen wird und, wihrend der Autor sie im Faustus-Roman
stillschweigend vornimmt, alle méglichen Montagestrate gien vor Augen
des Lesers exemplarisch durchexerziert werden.

Dieses Verfahren, bei dem zur Erklarung des Gegenstands genau das
Verfahren eingesetzt wird, das den Gegenstand definiert, ist nicht nur di-
daktisch zu verstehen. Es hat vor allem dsthetische Qualititen. Schopft
doch die Erkldrung die Beutungsproduktion des Romans keineswegs aus
oder stellt sie gar still. Vielmehr halt sie sie auf nichster Stufe in Gang,
sodass sich sowohl der Faustus als auch der Roman eines Romans im-
mer wieder nen lesen lassen. Die Fiktionsdokumentationsfiktion, als die
sich die Entstehung prisentiert, indem sie Materialien aus der Wirklich-
keit zu einem neuen Roman ,aufmontiert”, lisst damit den Faustus
selbst als Dokufiktion erscheinen: als einen Text, in dem auch nichts an-
deres passiert, als dass Materialien aus der Wirklichkeit genommen und
neu montiert werden. Statt also wie im Bilse-Essay einen heiligen und
schmerzhaften Moment der Schopfung zu verdecken, wird hier das Re-
lais vorgefiihrt, an dem sich Fiktion in Wirklichkeit und Wirklichkeit in
Fiktion verwandelt.*® Mit Hilfe dieses Relais’ wird beides in Balance ge-
halten. Und zugleich ist es fiir alle nur denkbaren Fille konzipiert, in de-
nen jemand den Autor auf die Fiktion oder auf die Wirklichkeit festiegen
will, um ihm Verrat oder Plagiat vorzuwerfen.
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Thomas Manns Fiktionsdokumentationsfiktion geht alierdings nicht in
dieser rein technischen Frage der Gestaltung des Ubergangs zwischen
Fakt und Fiktion auf. Das Relais wird platziert, um ein viel groBeres,
umfassenderes Modell der Textproduktion zu entwickeln. Die Entste-
hung konzentriert sich dafiir keineswegs auf die Arbeit am Text im en-
geren Sinn. Thomas Mann weitet diese Arbeit sukzessive aus. Zur Ent-
stehung wird alles gezihlt, was im Zusammenhang mit dem Faustus
vorgefallen ist. Man kann das als Ausdruck einer quasi-olympischen,
monumentalisierten Selbstwahrnehmung und als Teil der Strategie ver-
stehen, das eigene Leben in Literatur zu verwandeln. Aus der Perspekti-
ve produktionsisthetischer Fragestellungen (also jenseits des Ressenti-
ments gegen die Attitiide des GroB-Schriftstellers) erscheint dagegen
viel interessanter, dass Thomas Mann den kreativen Prozess partout
nicht auf das morgendliche Sitzen am Schreibtisch und damit nicht auf
das Schreiben selbst beschrinken mag, Im Roman eines Romans erweist
er sich gerade nicht als Kiinstler-Beamter, der seinen Beruf nur zu fest-
gesetzten Zeiten pflegt. Das Schreiben eines Romans ist als Projektarbeit
angelegt, die unsichtbar beginnt und sich iiber Jahre, vielleicht auch
Jahrzehnte hinzichen kann, die aber dann, wenn sie in den Mittelpunkt
riickt, alle anderen Tétigkeiten in den Bann zieht, Mann gehort zu den
stark fokussierenden Autoren, die, kaum sind sie im Produktionsprozess
(zu dem das ,ldeenmanagement’, die Stoffbeschaffung und -entwicklung
immer schon gehdrt), alles was ihnen begegnet, auf die Brauchbarkeit
fiir das Projekt hin priifen:

Unter solchen Umblicken und Studien ging es in den Mai 43, der zarteste,
ziédrtlichste Eindriicke und Empfindungen in Milhen, Probieren, Erfinden
mischte, das bereits existenzbeherrschend geworden war und alles Vorkom-
mende in sich einbezog. (28)

Hinzu kommt, dass Thomas Mann alles, was sich nicht zur eigentlichen
Projektarbeit zihlen ldsst, geradezu zwanghaft als Teil des Projekts zu
verstehen beginnt. Er denkt strikt integrativ. So ist in der Entstehung
wiederholt von den Forderungen des Tages und den mehr oder weniger
lastigen Verpflichtungen des Schriftstellers als Repriisentant die Rede.
Doch insofern diese Verpflichtungen als politische die unmittelbare Ver-
bindung mit den zeitgeschichtlichen Ereignissen des Tages herstellen,
werden sie fiir die auf die unmittelbare Gegenwart ausgerichtete Rah-
menerzihlung des Romans unglaublich wichtig. ,,Der Magnetismus ei-
nes die Seele erfiillenden Interesses ist stark und geheimnisvoll”, heifit
es dementsprechend in der Entstehung,
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Unter Menschen wird es, ohne wissentliches Zutun seines Tragers, das Ge-
spriich lenken, es unwiderstehlich in seine Sphire zichen. Es dirigiert, formt
und firbt das 4uflere Erlebnis, die gescllschaftlichen Begegnungen. Was an
Geselligkeit damals mein Leben unterbrach, war, wie von ungefiihr, musika-
lisch bestimmt, (49)

Zu dieser doppelten Fokussierung und Integration von Leben und Mate-
rial kommt bei Thomas Mann noch etwas Drittes: Er richtet sein persén-
liches Umfeld quasi-magnetisch auf sein Projekt aus. Der Autor des
Faustus kann sich in der Entstehung ganz ohne Koketterie als eine Art
Projektmanager vorstellen, der nicht nur Ahnungslose in Stofflieferanten
verwandelt. Auch werden Adorno und die Tochter Erika zu Assistenten
erklart, die lektorierend und redigierend in den Text eingreifen, um ihn
zu optimieren. Dariiber hinaus inszeniert er zu allen nur denkbaren Gele-
genheiten Lesungen, in denen er an einem ausgewéhiten Publikum aktu-
elle Ausschnitte aus dem Roman auf Marktreife hin testet. Man miisste,
um zu zeigen, wie umfassend er all das, was ihn umgibt, auf die Litera-
turprojekte hin ausrichtet, die gesamte kreative Topographie rekonstruie-
ren, in der er sich bewegt: die Arbeits-, Vorlese- und Essensriume in
den eigenen Hiusern; die buchbaren und bestellbaren Riume (Hotels,
Zige, Schiffskabinen); die notwendigen, erst nutzbar zu machenden
Riume (in der Entstehung vor allem das Krankenhaus); die Réume des
Auftritts (Séle, Hallen, Radiostudios); der Raum der Gegenwart (der po-
litische Raum, in dem sich Thomas Mann als Représentant bewegt) ...
Und dazu kiimen, mit den realen Riumen direkt verbunden, die media-
len Schreibriume, in denen die Texte in verschiedenen Aggrepatzustin-

den pehalten werden: Notizbiicher, Exzerpthefte, Tageblicher, Briefe,
Manuskripte, Fahnen ...

7

In der Entstehung geht es vor allem um die Rekonstruktion dieser um-
fassenden Verwandlung der Wahmehmung durch die Projektarbeit. Der
Roman des Romans lebt davon, dass Mann seine literarische Werkstatt

_ffnet, um den Leser durch eine universal ausgeweitete Produktionswelt

zu fuhren, in der alles, was ist, gegenwirtig gehalten und mit der Pro-
jektarbeit in Verbindung gebracht wird.’' Der Begriff ,,Montage* fun-
giert fiir diese Art der universalen Einbeziehung, Verkniipfung und Ver-
arbeitung keineswegs als der eigentliche Schliisselbegriff. Zwar klingt er
avantgardistisch und verspricht dem Autor, dass er Anschluss an den
state of the art des modernen Romans halten kann.** Doch erweist sich

. die ,Montage* schon allein rein technisch als nicht ausreichend fiir das,
" was tatsdchlich im Faustus und dann auch in der Entstehung passiert.
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Anlisslich der ersten Gespriiche mit Adorno und der Lektiire des Ma-
nuskripts der Philosophie der modernen Musik fithrt Thomas Mann ganz
nebenbei einen anderen Begriff ein, mit dem sich sein literarisches Ver-
fahren exakter fassen lisst. ,,Was konnte stch®, fragt er sich nach einer
kurzen Charakterisierung der Philosophie, ,besser fiigen in meine Welt
[...]7% Und ,fiigen* heifdt: | Ich entdeckte in mir, oder fand in mir wieder
als etwas lingst Vertrautes eine unbedenkliche Bereitschaft zur Aneig-
nung dessen, was zu mir, das heilit zur ,Sache* gehdrt.“ (44)

Mit ,Fligen" ist also gerade nicht das schlichte An-, Auf- oder Ein-
montieren bestimmter Fundstiicke gemeint. Was sich bei Thomas Mann
Hugt, fiigt sich ein”. Es wird zum quasi-organischen Bestandteil des
Werkes, ohne dass es noch die Schnittstellen preisgibt, an denen es ein-
gesetzt worden ist. Selbst das ,,Einfligen” von Passagen vollzieht sich als
eine Integrationsarbeit, nach deren Erledigung fiir das bloBe Auge nicht
mehr sichtbar ist, was woher genommen wurde, um es dem Ganzen ein-
Zupassen.

Bei Thomas Mann werden die Dinge aber nicht nur technisch ,,ge-
fiigt”. ,,[W]ie durch Fiigung®, heibBt es anlisslich eines Konzerts, hort er
Beethovens opus 132 ,in den Jahren des Faustus ein iibers andere Mal,
gewif} fiinfmal®. (58) Die ,Fligung* erscheint als Form des Zufalls, die
dem Autor iiber die wiederholten Begegnungen mit Beethoven hinaus
ein ,,bezichungsvolles Geschenk* mit auf den Weg gibt (das Zubehor
zur Herstellung ,osmotischer Gewachse®, das im Faustus eine wichtige
Rolle spielen wird). Auch fiihrt ihm der Zufall gleich zu Beginn der Ent-
stehung jene Biicher zu, die ihn noch wihrend der Schlussarbeiten am
Joseph-Projekt ,,auffillig” und ,,geheimnisvoll” in Richtung Faustus len-
ken.

Diese Art der , Fiigung" erweist sich als Vorform des Magnetismus,
den Thomas Mann als direkte Folge seiner Fokussierung auf ein Roman-
projekt diagnostiziert. Es ist die logische Folge der Organisation eines
kreativen Kraftfeldes, in dem die Dinge, Stoffe und Personen radikal auf
das aktuelle Projekt ausgerichtet und Zufille solcher Art geradezu er-
zwungen werden. Die Schnittstellen zur Umwelt sind ja konsequent so
eingerichtet, dass sich an ihnen immer wieder Material fiir die eigene
Arbeit kristallisieren muss. Zusiitzlich werden vom Autor selbst alle Ge-
schehnisse und Gegenstiinde innerhalb des Krafifeldes derart mit Bedeu-
tung aufgeladen, dass sie zur Weiterverarbeitung verfiigbar werden.
Wenn Thomas Mann selbst immer wieder davon spricht, dass er sich mit
der Art und Weise, wie er seine Texte produziert, selbst iiberraschen
kann, dann hat das nichts mehr, wie noch im Bilse-Essay, mit magischer
Anverwandlung und eben auch nichts mit Zufall zu tun, Thomas Mann
beschreibt in der Entstehung sehr genau, wie das kreative Kraftfeld ,,ge-
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fiigt" sein muss, damit sich die Ereignisse zwangsweise ,,fligen“. Und er
filhrt vor, wie er die Arbeit rund um den Text organisieren muss, damit
er an Material kommt, das sich so ,einfligen* lidsst, dass es ihn dann
selbst wieder wie etwas ,,Gefiigtes* Uiberraschen kann.

Die Entstehung des Doktor Faustus setzt das als Dokufiktion in Sze-
ne: die tagtigliche Organisation und Reorganisation des Kraftfeldes und
die Organisation und Reorganisation der Arbeit am Text, wie sie inner-
halb der Koordinaten dieses Krafifeldes stattfinden kann. ,,Fiigung" er-
weist sich damit als das eigentliche poetologische Organisationsprinzip
der Entstehung: denn hier fiigt sich einmal mehr zu einer gelingenden
Erz&hlung, was vorher nur verstreutes Material war. Und es fiigt sich so,
dass auf niichster Ebene Fakt und Fiktion auf eine Weise zusammenge-
bracht werden, dass man ihre Schnittstellen, die Fugen dazwischen,
nicht mehr richtig sehen kann. ‘

8

Riidiger Gomner hat vermutet, dass sich Thomas Mann fur den Roman ei-
nes Romans nicht nur von André Gides Falschmiinzer-Projekt hat inspi-
rieren lassen, dessen Tagebiicher wihrend der Entstehung der Entste-
hung zum Lektlirepensum z#hlten.” Den gréBten Einfluss sagt Gomner
Adomos Philosophie der neuen Musik nach, in der es bekanntlich heifit,
dass das , Kunstwerk [...] mur wieder Kunst zum Gegenstand [hat]. Es
kann dem Zusammenhang der Verblendung nicht #sthetisch entrinnen,
dem es gesellschafilich angehdrt. Das radikal entfremdete, absolute
Kunstwerk bezieht in seiner Blindheit tautologisch sich einzig auf sich
selber. Sein symbolisches Zentrum ist die Kunst. So hohit es sich aus.**
An die grundsétzlich parodistische Stilistik Thomas Manns erinnernd,
interpretiert Gorner die Obsession, aus den eigenen Tagebilchern zu zi-
tieren als ,,parody of Adomo’s emphasis on the self-referentiality of mo-
dem art.**”

Vielleicht trifft beides eben so wenig zu wie Thomas Manns eigener
Vorschlag, zuallererst an eine Verwandtschaft mit der Romanpoetik von
James Joyce zu denken.’® Mag fiir Gides Projekt zutreffen, dass das
Kunstwerk nur wieder Kunst zum Gegenstand hat, so schreibt Mann mit
der Entstehung einen Text, der viel konkreter und dokumentarischer die
Frage nach der Entstehung eines literarischen Werks zum Gegenstand
hat. Die Entstehung geht damit weder in der Zugehorigkeit zum Doktor
Faustus auf, noch gewinnt sie eine 4sthetische Eigenstéindigkeit, die zu-

lieBe, von einem eigenen Werk zu sprechen.

Was Thomas Mann als Format platziert ist viel eher das, was heute

als Making-of bekannt ist. Ohne Making-of kommt kein erfolgreicher
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Kinofilm aus. Mit ihm wird den Zuschauern so genanntes Bonus-Mate-
rial prisentiert, mit dem er — freilich immer im Rahmen einer hochartifi-
ziellen, durchgeplanten , Dokumentation” der ,,wahren* Ereignisse —
Hhinter die Kulissen“ schauen und bei den Dreharbeiten als heimlicher
Beobachter dabei sein kann. Ahnliche Formate gibt es in der Pop- und
Rockmusik, wo die Entstehung eines Songs in einer kleinen Dokumenta-
tion festgehalten oder mittlerweile selbst zu einem Video wird, in dem
das Bildmaterial zur Musik geliefert wird.

Zuletzt hat das Making-of aber auch die Literatur erreicht. Der
Schriftsteller John von Diiffel hat sich wihrend der Arbeit an seinem
2003 erschienenen Romans Houwelandt vom Dokumentarfilmer Jorg
Adolph begleiten lassen. Der hat aus dem Material einen 103miniitigen
Film zusammen geschnitten, in dem sich — auch hier: im Rahmen einer
hochartifiziellen, durchgeplanten ,Dokumentation® der ,,wahren‘ Ereig-
nisse — Schritt fiir Schritt die allmahliche Entstehung des Textes, der Pa-
ratexte und der auf ihn zugeschnittenen Marketingstrategien verfolgen
ldsst. Den Film hat von Diiffels Verlag der Neuauflage des Romans auf
einer DVD beigelegt, sodass man die Lektiire des Romans unmittelbar
um das Filmerlebnis erweitern kann.*’

Versteht man Thomas Manns Entstehung als Making-of (das als For-
mat nicht zufillig in den vierziger Jahren des letzten Jahrhunderts auf
dem amerikanischen Medienmarkt erscheint’®) bekommt man die Kom-
plexitit des Projekts genauer in den Blick. Als Making-of erginzt die
Entstehung den Faustus-Roman. Geliefert wird mit ihr ein Zusatzpro-
dukt, das als Teil der Thomas Mann’schen Selbstinszenierungs- und
Selbstvermarktungsstrategie eingesetzt wird, durch die nicht nur Schliis-
selgeschichten, Schliisselbilder und Schliisselbegriffe platziert werden,
durch die sich die Deutungshoheit sichern lasst. Auch lisst sich der Au-
tor bis in den Privatbereich hinein als ,, Thomas Mann* etleben. Geliefert
wird mit dem Making-of dariiber hinaus ein 4sthetischer Mehrwert, der
sich nicht im bloBen Kurzschluss mit dem Ausgangstext erledigen l4sst.
Vielmehr erweitert er den Spielraum fiir neue Lektliren.

Nicht zuletzt aber gibt ein Making-of, trotz aller Inszenierung und
durch die Inszenierung hindurch, Einblick in den Ablauf kreativer Pro-
zesse. Es stellt das Werk nicht als etwas auratisch Giiltiges vor, das qua-
si-magisch im Dunklen gezaubert worden ist. Es reflektiert das Ge-
machtsein, indem es die Bedingungen des Machens und das Machen
selbst im Rahmen einer eigenen Erzdhlung vorstellt.

Versteht man das Making-of mit Blick auf die Literatur als Form der
Poetik, so ist es eine, in der sich das Grundprinzip moderer Kunst ver-
korpert. Wo man nicht auf allgemeine Regeln der Verfertigung von
Werken zuriickgreifen will, muss jedes Werk aus seiner eigenen Entste-
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hung heraus verstanden werden. Fiir die moderne Poetik wird deshalb
die ,Erfahrung des Machens” zur vielleicht wichtigsten Grundlage.”
Poetologische Texte, die sich mit dieser Erfahrung auseinandersetzen,
werden dementsprechend zu Making-ofs, die niemals einfach nur bloBe
Abliufe dokumentieren. Sie lassen sich immer gleich dreifach lesen: als
reflexive Inszenierung des kreativen Prozesses; als Produktion eines #s-
thetischen Mehrwerts, der nicht in der bloBen Applikation auf den Be-
zugstext aufgeht; schlieBlich als Versuch, die eigene kiinstlerische Thtig-
keit mit neuen Erlebnisqualititen aufzuladen und die dabei entstehenden
Produkte auf dem Markt zu platzieren.

Dass Thomas Mann das alles aufnimmt und integriert (und zum Teil
ironisiert, aber eben nicht parodiert!), verwandelt dic Entstehunyg in ein
Grundmedell moderner Poetik. Sie schwért den genie-dsthetischen Be-
schwdrungsformeln ab und setzt an ihre Stelle die gelingende Erzédhlung
vom Gelingen einer Erzéhlung in einem selbstorganisierten kreativen
Spannungsfeld: der Roman eines Romans als Fiktionsdokumentations-
fiktion. Dass dieses Modell von kaum einem Autor weitergefithrt wor-
den ist, mag daran liegen, dass wohl kaum ein zweiter Roman eines Ro-
mans denkbar ist, in dem mit einer solchen Glitte iiber Briiche und Fu-
gen gesprochen werden kann. Es ist das Gelingen der Fiigung, das die
Entstehung bis heute so irritierend macht.
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Jeweils am Ende des Romans steht seither: ,,Es scheint nicht iiberfliissig, den Leser zn
verstindigen, dass die im XXII. Kapitel dargestellte Kompositionsart, Zwolfton- oder
Reihenttechnik genannt, in Wahrheit das geistige Eigentum eines zeitgentssischen Kom-
ponisten und Theoretikers, Amold Schonbergs, ist und von mir in bestimmtem ideellem
Zusammenhang auf eine frei erfundene Musikerpersdnlichkeit, den tragischen Helden
meines Romans iibertragen wurde. Uberhaupt sind die musiktheoretischen Teile in man-
chen Einzelheiten der Schdnberg’schen Harmonielehre verpflichtet.”

Tats#chlich finden die Beschwichtigungsversuche im Hinblick auf Schdnberg und Ador-
no fast gleichzeitig statt. Schoénberg schickt Mann Anfang Februar 1948 den polemischen
Artikel, den er unter dem Pseudonym ,.Hugo Triebsamen® geschrieben hatte; am 13. Feb-
ruar notiert Mann im Tagebuch: Mit Adorno iiber die Absicht, auch iiber Faustus eines
Tages Autobiographisches zu schreiben/, — zu seiner Beruhigung.® (Thomas Mann Tage-
biicher 1946-1948, hrsg von Inge Jens, Frankfurt am Main 1989, 8. 223) Am 17. Februar
antwortet er Schénberg: ,,Es tut mir leid, verehrter Herr Schoenberg, dafl man Sie so ganz
auf diese Seite des Buches fixiert hat. Das Ganze wiire, glaube ich, etwas fiir Sie gewe-
sen. Nun sind Sie ihm wohl leider als Leser verloren.’ {Thomas Mann: Briefe, Bd. 11,
1945-1955. Hrsg. von Erika Mann, Frankfurt am Main 1979, §.22f)

An Jonas Lesser, 15.10.1951, ebd,, S. 2251,

Eintrag vom 27. Oktober 1948. Thomas Mann Tagebiicher 1946-1948 (wie Anm. 10),
S. 320.

An Jonas Lesser, 15.10,1951, a.a. 0. Adorno hatte an dieser Einschiitzung allerdings einen
gewissen Anteil. ,Vielleicht ist es nicht zu unbescheiden, wenn ich Sie bitte, meinen ge-
danklich-phantasiemiBigen Anteil an Leverkihns (Buvre und seiner Asthetik mehr her-
vorzuheben als den stofflich informatorischen,” (Theodor W. Adomo, Thomas Mann:
Briefwechsel (wie Anm. 10), S. 34f) Fiir Thomas Mann, der mit Blick auf das eigene
Werk fiir ironische Untertéine kaum empfinglich war, hatte ein solcher Anspruch etwas
Bedrohliches. Vgl. Hans-Rudolf Vaget: Amazing grace. Thomas Mann, Adorno, and the
Faust myth, in: Our ,Faust“? Roots and ramification of a modern german myth, hrsg. von
Reinhold Grimm, Jost Hermand. Madison, Wisconsin 1987, §. 168-189.

Vgl. Brief an Ida Boy-Ed, 19. August 1904, zit. n. GfKA 21, S. 296.

Ebd., 8. 99.

Ebd,, S. 100.

Ebd.

Ebd,, S. 101.

Ebd., $. 106.

Kommentar zu Bilse und ich: GIKA 142, 8. 139,

Zitiert wird nach dem kleinen Biichlein, das 1949 im ,Subrkamp Verlag vorm. Fischer*
erschienen ist, Seitenzahlen im Text, hier also: S. 12. (Der Faustus-Band der GfKA er-
scheint erst zgitgleich mit diesem Aufsatz und kann deshalb nich: mehr beriicksichtigt
werder.)

Vel. Kurzke: Thomas Mann. Das Leben als Kunstwerk (wie Anm., 1), S, 496, Es fehlt der
Verweis auf die Liebe zu Paul Ehrenberg. Und der Zusatz: ,,Man kann die Liebe nicht
stiirker erleben. SchlieBlich werde ich mir doch sagen kénnen, dass ich alles ausgebadet
habe. Das Kunststiick war, es kunstfiihig zu machen™ ist ersetzt durch die ,Kommt-alte-
Lieb*-Anspiclung aus Goethes Zueignung zum Faust. ,, Wieder einmal®, konstatiert Kurz-
ke, ,tarnt er sein Leben hinter der groBen Literatur.*

Ich lese das nach und weill, dafl es richtig war. Richtig, was das Alter der kaumn definier-
baren Idee, dic langen Wurzeln betrifft, die davon in mein Leben hinabreichen, und rich-
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tig insofern ich sie beim Ausblick auf einen Lebensplan, der immer ein Arbeitsplan ge-
wesen war, von jeher ans Ende gestellt hatte.” (23)

Hansgeorg Schmidt-Bergmann: Doktor Faustus. Uber die Sprache des historischen Ge-
déichtnisses in der spiten Poetik Thomas Manns, in: Verbergendes Enthiillen. Zur Theorie
und Kunst dichterischen Verkleidens, hrsg. von Wolfram Malte Fues und Wolfram Mau-
ser, Wilrzburg 1995, 8. 3671

... und zwar derart radikal, dass eine Arbeit iiber das Selbstzitat bei Thomas Mann ausge-
rechnet die Entstehung iibersieht, obwohl der Autor sich doch gerade hier explizit mit
Anfihrungszeichen zitiert, vgl. Gert Bruhn; Das Selbstzitat bei Thomas Mann: Untersu-
chungen zum Verhilmis von Fiktion und Autobiographie in seinem Werk. New York/
Berlin/Bern 1992,

Vel. die Arbeit von Lieselotte Voss, in der diese Notizen, Exzerpte und Uberlcgungen,
die als solche nicht in die Entstehung eingegangen sind, erstmals ausfithrlich vorgestelle
und kommentiert worden sind: Die Entstehung von Thomas Manns Roman ,Doktor Faus-
tus‘. Dargestellt anhand von unverdffentlichten Vorarbeiten, Tibingen 1975.

Vgl 8. 74.

#Ein paar Notizen, wenn ich bitten darf!* hieB es in einem kurzen Anweisungsbrief von
Thomas Mann (2. Juli 1948), auf den Adomo drei Tage spiter antwortete: ,Es ist mir ei-
ne Freude, Ihnen ein paar Daten zu geben”. Vgl. Theodor W. Adomo, Thomas Mann:
Briefwechsel (wie Anm. B), S. 30-35.

Ebd., 5. 20

Dementsprechend geht Mann auch mit dem Schmerz um: Wihrend er im Bilse-Egsay
noch emphatisch behauptet, aber ausgeblendet, expliziert Thomas Mann ihn in der langen
Passage iiber seine Krankheit, seine Operation und seinen Krankenhausaufenthalt, die
mitten in die Arbeit am Faustus fallen. Vgl. S. 145ff.

Zum Prinzip der Vergegenwirtigung in der literarischen Werkstatt vgl. Stephan Po-
rombka: Der Eckermann-Workshop. Die ,Gespriiche mit Goethe* als Einfthrung in die
Literatur der Gegenwart, in: Jahrbuch fiir Kulturwissenschaften und #sthetische Praxis,
hrsg. von Stephan Porombka, Wolfgang Schneider, Volker Wortmann, Tibingen 2007,
S.61-89,

Vgl Manns Versuch, die eigene Romanpoetik mit der von James Joyce zu verknipfen:
S, 82f.

Ridiger Gtrer: Die Entstehung des Doktor Faustus (wie Anm. 4), 8. 49.

Zit. ebd,, S. 53.

Ebd,, S. 54.

Vgl. S. 82f

John ven Diiffel: Houwelandt, 2. Aufl, (Sonderausgabe mit DVD ,,Howelandt — Ein Ro-
man entsteht”, Dokumentarfiim von Jirg Adolph), Ksln 2004,

Volker Wortmann verdanke ich den Hinweis auf die ersien groBen Erfolge: Walt Disneys
A Trip Through The Wait Disney Studio von 1938 und How Walt Disney Cartoons Are
Made von 1939.

Eckhardt Khn: Erfahrung des Machens, Zur Frihgeschichte der modemen Poetik von
Lessing biz Poe, Biclefeld 2005.
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