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Die »Internationale Brecht-Gesellschaft«, die 1968 in New York gegriin- 
det wurde, hat zwischen 1970 und 1973 unter dem Titel Brecht heute 
— Brecht today drei Jahrbiicher herausgegeben. Seit 1974 erscheint das 
Brecht-Jahrbuch regelmafig in der edition subrkamp. Es hat sich zur 
Aufgabe gemacht, den Fortgang der internationalen Brecht-Rezeption zu 
dokumentieren und die wissenschaftliche Erérterung der Werke und der 
Wirkung Brechts in ausgewahlten Aufsatzen, Theaterberichten und Re- 
zensionen vorzustellen. Stiickeschreiber, Theaterpraktiker und Wissen- 
schaftler beschaftigen sich hier mit Fragen der Quellenforschung, der 
Wirkungsgeschichte, der Interpretation und der Inszenierungsformen der 
Texte Brechts wie auch des an ihn ankniipfenden politischen Theaters. 
- Manuskripte und Rezenzionsexemplare sind an John Fuegi (Depart- 
ment of Comparative Literature, University of Maryland, College Park/ 
Maryland, USA 20742), Reinhold Grimm oder Jost Hermand (Depart- 
ment of German, University of Wisconsin, Madison/Wisconsin, USA 
53706) zu richten.
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Georg Lukacs 
Der Bolschewismus als moralisches Problem 

Einleitung von Judith Marcus Tar (New York) 

Der hier erstmals in deutscher Ubersetzung vorgelegte Artikel 
A bolsevizmus mint erkélcsi probléma erschien vor sechzig Jahren 
in der ungarischen Zeitschrift Szabadgondolat (Freie Gedanken) 
vom Dezember 1918 (vgl. VIII, 10, $. 228-232). Szabadgondolat 
galt als das offizielle Sprachrohr des sogenannten Galilei-Kreises, 
einer Organisation von linksbiirgerlichen Intellektuellen, von 

denen die meisten Studenten an der Universitat Budapest waren. 
Georg Lukacs soll diesen Artikel auf Anregung des Herausgebers 
Karl Polanyi fiir eine Sondernummer der Zeitschrift, die aus- 

schlieSlich dem Thema »Bolschewismus: gewidmet war, verfaft 
haben. Der Text ist in Vergessenheit geraten und nicht in Lukics’ 
Gesamtwerk aufgenommen worden. Eine englischsprachige Fas- 
sung wurde von mir im Herbst 1977 in der Zeitschrift Social 
Research (New York) veréffentlicht. 

Dieser Essay kann zu Recht als ein bedeutsames historisches 
Dokument bezeichnet werden, und zwar aus mehreren Griinden. 

Unter anderem werden in ihm manche Probleme behandelt, die 
damals einen grofen Teil der europaischen Intelligenz beschaftig- 
ten. Der sogenannte Weber-Kreis in Heidelberg soll zum Beispiel 
wahrend des Ersten Weltkrieges lange und heftige Debatten 
dariiber gefiihrt haben, ob und in welcher historischen Situation 
die Anwendung von Gewalt berechtigt sei. (Georg Lukacs, Ernst 
Bloch, Karl Jaspers u.a. haben an diesen Diskussionen aktiv 
teilgenommen.) Gleichzeitig beleuchtet der Artikel die Krisensi- 
tuation, in der sich die linksgerichteten Intellektuellen Budapests 
befanden, als sie nach dem Zusammenbruch der ésterreichisch- 
ungarischen Monarchie mit der biirgerlich-demokratischen Re- 
volution vom Oktober 1918 konfrontiert wurden. Lukacs’ Essay 
erhilt jedoch seine grofte Bedeutung im Zusammenhang mit der 
Hinwendung seines Verfassers zum Bolschewismus. 

Als Lukcs diesen Essay niederschrieb, befand er sich in einem 
Ubergangsstadium seines Lebens. Er hatte bereits die roman- 
tisch-antikapitalistische Phase seines politischen Denkens iiber- 
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wunden und sich eine sozialdemokratische Position zu eigen 
gemacht. Sein Essay stellt aber nicht nur die objektive Analyse 
eines wichtigen Problems ideologischer und ethischer Art dar, 
sondern hat dariiber hinaus einen bekenntnishaften Charakter. Er 
vermittelt dem Leser einen Einblick in den schweren inneren 
Konflikt, den Lukacs zu jener Zeit in sich austrug. Alle bedeuten- 
den Erlebnisse seines bisherigen Lebens haben hier ihre Spuren 
hinterlassen: die Begegnung mit Dostojewski, mit den russischen 
Anarchisten (zu denen seine erste Frau gehérte), dem jiidischen 
Messianismus, dem deutschen Idealismus und mit Marx. Diese 
Erlebnisse bilden den Hintergrund, vor dem die Alternativen 
gegeneinander abgewogen werden. 

Es ist wenig bekannt, da Lukcs sich schon friiher dariiber 
Gedanken gemacht hatte, ob es méglich sei, die konventionellen 
ethischen Normen im Dienst des »absoluten Ziels« (der Erlésung 
des Individuums) zu verletzen. In dem 1912 verfaften »Dialog« 
Von der Armut am Geiste verwirft Lukacs die formale, das heift 
Kantsche Ethik und bekennt sich zu einer »héheren«, »verper- 
sonlichten« Ethik. Dariiber hinaus finden wir in der vormarxisti- 
schen, biirgerlich-dsthetischen Periode von Lukacs auch manche 
radikalen Aussagen tiber die Form - Aussagen, in denen sich 

ebenfalls Vorstellungen von Gewalt niedergeschlagen haben. 
»Die Form ist ein Akt des Richtens«, schrieb Lukacs, »der die 

Erlésung mit heiligem Terror iiberall aufzwingen muf« (so in 
dem Text Asthetische Kultur von 1913; er existiert bis heute nur 
auf ungarisch und ist nie nachgedruckt worden). Lukdcs ist in 
dem vorliegenden Essay zwar noch nicht bereit, sich zu dem 
bolschewistischen Standpunkt zu bekennen. In seinen Frith- 
schriften finden sich aber radikale Ansichten ethischer und asthe- 
tischer Art, die seine »grof%e Wandlung« vom biirgerlichen Intel- 
lektuellen zum Marxisten bzw. Kommunisten signalisieren und 
somit teilweise erklaren helfen. Diese Hinweise und Andeutun- 
gen lassen seinen spateren politischen Radikalismus als das Ende 
einer langen Entwicklung und nicht als »plétzlichen«, fast uner- 
klarlichen Umschwung erscheinen. 
Man hat Spekulationen dariiber angestellt, wie und wann Lu- 

kacs der Durchfiihrung der bolschewistischen Revolution zu- 
stimmte. Die Kommunistische Partei Ungarns wurde von Béla 
Kun und anderen am 24. November 1918 gegriindet. Das offizi- 
elle Parteiblatt, Vérés Ujsag (Rote Gazette), erschien am 7. De- 
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zember 1918 zum erstenmal. Lukacs wurde zu der Zeit noch 
nicht unter den Mitarbeitern genannt. Der vorliegende Artikel, 
die letzte Schrift des »vormarxistischen« Lukacs, erschien wenige 
Tage spater. 
Wir wissen inzwischen aus neu aufgefundenen Unterlagen, daf 

Lukacs sich noch im September 1918 mit dem Gedanken trug, 
sich in Heidelberg niederzulassen. Zu diesem Behuf suchte er die 
Hilfe seiner Freunde, darunter die von Hans Staudinger, eines 
heute in New York lebenden Weimarer Intellektuellen, sowie die 
des Dramatikers Paul Ernst. Lukacs hatte auSerdem am 18. Mai 
1918 sein Habilitationsgesuch in Heidelberg eingereicht. Das 
Gesuch léste heftige Debatten unter den Gegnern und Befiirwor- 
tern (die von dem Soziologen Alfred Weber gefiihrt wurden) aus. 
Der Dekan der philosophischen Fakultat der Universitat, von 
Domaszewszki, begriindete in seinem Brief vom 12. Dezember 
1918 die schlieSliche Ablehnung wie folgt: »Die philosophische 
Fakultat [darf] unter den gegenwartigen Zustanden einen Auslin- 
der, zumal einen ungarischen Staatsangehérigen, zur Habilitation 
nicht zulassen . . .« Unter den Akten befindet sich auch ein Brief 
von Lukacs, in dem nachzulesen ist, daf& er »mit Vergniigen« 
bereit sei, seinen Antrag zuriickzuziehen, da er sich mittlerweile 

der Politik verschrieben habe. Aufgrund dieser Daten kénnen wir 
also mit ziemlicher Sicherheit feststellen, wann Lukacs sich der 
Kommunistischen Partei angeschlossen hat. Es soll aber damit 
keineswegs behauptet werden, daf er sich zu diesem Schritt allein 
wegen jener Abweisung entschlossen habe. Er selbst gab eine 
Erklarung dariiber ab. Laut seither veréffentlichten Memoiren 
verschiedener Zeitgenossen soll namlich Lukacs erzahlt haben, 
die »charismatische« und iiberzeugende Art Béla Kuns habe den 
entscheidenden Anstof gegeben. »Ich bin jemandem begegnet, 
der Recht hat«, sagte Lukacs den Berichten zufolge. »Ich verstehe 
darunter, da sein Denken und seine Uberzeugungen sich nicht 
in einem Vakuum verfliichtigen, sondern sich in Tat verwandeln. 
Wir pressen unsere Uberzeugungen in biirgerliche Formen. Zum 
erstenmal habe ich jemanden gesehen, in dem Hegels Dialektik 
Fleisch und Blut geworden ist. Er lebt, woriiber wir uns unterhal- 
ten. Er hat mir bewiesen, daf ich die nétigen Konsequenzen aus 
meinen Gedanken bisher nicht gezogen habe.« Und Lukacs habe 
in steigender Aufregung hinzugefiigt: »Ich werde schon dafiir 
sorgen, da es anders wird.« 
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Als die nachste Nummer von Vérés Ujség Ende Dezember 
1918 herauskam, war auch Lukdcs’ Name unter den Herausge- 
bern zu finden. Und kaum zwei Monate danach verfafte Lukacs 
die »Fortsetzung« zu seinem Bolschewismus-Essay, die den Titel 
Taktik und Ethik trug. Lukacs hat sich in diesem zweiten Essay 
nicht nur zum Kommunismus bekannt. Er hat in ihm auch die 
Griinde fiir seine Bereitschaft dargelegt, die individuelle Ethik 

zugunsten einer kollektiven, einer Ethik von hGherem Wert, 
aufzugeben.



Der Bolschewismus als moralisches Problem 

Wir wollen uns hier und jetzt weder mit der praktischen Durch- 
fiihrbarkeit des Bolschewismus noch mit dessen eventuellen 
niitzlichen oder schadlichen Folgen auseinandersetzen. Davon 
abgesehen, dafS der Verfasser dieser Zeilen sich diesem Problem 
keineswegs gewachsen fiihlt, scheint es auch der erwiinschten und 
notigen Klarheit zuliebe ratsamer zu sein, von der Erérterung der 
praktischen Folgen abzusehen. Die Entscheidung ist sowieso 
— wie bei jeder wahrhaft bedeutenden Sache — eine moralische; die 
immanente Klarung einer solchen Entscheidung ist also eine 
héchst aktuelle Aufgabe und bleibt zu jeder wahrhaft ehrlichen 
Handlung unentbehrlich. Fiir die moralische Problemstellung 
spricht weiter die Tatsache, daf in den Auseinandersetzungen um 
den Bolschewismus meist die Frage diskutiert wird, ob und 
inwiefern die wirtschaftliche und gesellschaftliche Lage reif sei fiir 
eine unmittelbare Verwirklichung. Solche Spekulationen sind von 
vornherein unfruchtbar, da es meiner Meinung nach keine Situa- 

tion gibt, in welcher das mit Bestimmtheit im voraus festgestellt 
werden kénnte. Darum ist eben der Wille zu einer unmittelbaren 
und unbedingten Verwirklichung ein ebenso integrierender Teil 
der Voraussetzungen wie die objektiven Verhiltnisse. Anderer- 
seits: Jeder, der sich aus ethischen oder geschichtsphilosophi- 
schen Uberlegungen heraus fiir den Bolschewismus entscheidet, 
muf einsehen, daf der Sieg des Bolschewismus grofe kulturelle 
oder zivilisatorische Errungenschaften vernichten kénnte. Diese 
Einsicht wird jedoch nie ein wirksames Gegenargument fiir ihn 
sein. Er wird von dieser Méglichkeit — mit oder ohne Bedauern 
— Kenntnis nehmen und sie als etwas Unvermeidliches akzeptie- 
ren. Mit Recht wird seine Zielsetzung von dem Wissen um diese 
MOglichkeit unberiihrt bleiben. Er wei nur zu gut, daf eine 
welthistorische Umstellung von so enormem Ausmaf nie ohne 
die Zerstérung alter Werte vor sich gehen kann. Sein Wille zur 
Setzung neuer Werte gibt ihm ja Kraft genug, die kommende 
Generation fiir das Verlorene zu entschadigen. 

Im Lichte dieser Uberlegungen wiirde man denken, daf es fiir 
einen Sozialisten gar keine moralischen Probleme mehr geben 
kénnte und der Entscheidung fiir den Bolschewismus nichts im 
Wege stiinde. Wenn also die Lage reif und die Vernichtung der 
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alten Werte kein Hindernis ist, was steht dann noch im Wege, die 
Zielsetzungen sofort und bedingungslos zu verwirklichen? Kann 
in diesem Falle ein wahrer Sozialist weiter von Warten, Kompro- 

missen und Uberlegungen sprechen? Wenn dagegen die Nicht- 
Bolschewisten, auf dem Prinzip der Demokratie beharrend, die 

Diktatur der Minderheit verneinen, so beantworten Lenins Leute 
solche Zweifel damit, da sie die Bezeichnung »Demokratie« aus 
dem Namen und Programm ihrer Partei entfernen und sich 
einfach »Kommunisten« nennen. Die Méglichkeit der ethischen 
Fragestellung ist bedingt von der Uberlegung, ob Demokratie 
blo& eine Taktik des Sozialismus ist, als solche zeitlich bedingt, 

gedacht fiir die Periode der Kampfe der Minderheit gegen den 
legitimierten, aber rechtlosen Terror der herrschenden Klassen, 
oder aber ein integrierender Teil des Sozialismus, den man nicht 
einfach ausmerzen kann, ohne alle ethischen und ideologischen 
Fragen zu erwagen. Der eventuelle Verzicht auf das Prinzip der 
Demokratie wiirde ein schweres ethisches Problem konstituieren 
fiir jeden, der sich fiir einen bewuften und verantwortungsvollen 

Sozialisten halt. 
Man hat die Marxsche Geschichtsphilosophie fast nie von 

seiner Soziologie bewuft abgegrenzt. Darum entging vielen, daf 
die zwei kardinalen Elemente seines Systems, der Klassenkampf 

und die sozialistisché Staatsordnung, die sowohl Klassen als auch 
jegliche Klassenherrschaft abzuschaffen berufen ist, keineswegs 
Produkte einer einzigen Begriffswelt sind, auch wenn sie in 
engem Zusammenhang stehen. Der erste ist die epochemachende 
Tatsichlichkeitsfeststellung der Marxschen Soziologie; wir haben 
es hier mit dem ewigen Bewegungsgrund der gesellschaftlichen 
Ordnung zu tun, der eins der wichtigsten Grundprinzipien der 
wahren geschichtlichen Zusammenhinge ist. Der letztere Begriff 
ist das wtopistische Postulat der Marxschen Geschichtsphilosophie 
und als solches eine ethische Zielsetzung fiir die kommende 
Weltordnung. (Marx’ Hegelianismus ist daran schuld, da dieser 
Unterschied nicht klar wird.) Der Klassenkampf des Proletariats, 
der diese neue Weltordnung hervorbringen soll, enthilt in sich 
keine Garantie fiir diese neue Weltordnung. Daraus, daf die 
Befreiung des Proletariats der kapitalistischen Klassenherrschaft 
ein Ende setzt, folgt noch gar nicht, da dies das Ende jeglicher 
Klassenherrschaft sein wird; wie bekannt, bedeutete der siegrei- 
che Klassenkampf der biirgerlichen Klasse keineswegs das Ende 
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jeder Unterdriickung. Rein soziologisch gesehen, bedeutet derlei 
nur eine Umschichtung: aus dem Unterdriickten wird der Herr- 
schende. Dazu, daf jetzt keine Umschichtung, sondern eine Ara 
der wahren Freiheit - ohne Herrschende und Beherrschte 
~ komme, ist der Sieg des Proletariats eine unabdingbare Voraus- 
setzung: mit dem Proletariat wird namlich die letzte beherrschte 
Klasse frei. Es ist aber nur eine Bedingung — und als solche ein 
Negativum. Damit sich die wahre Freiheit verwirklichen kénne, 
ist der Wille zu einer iiber das rein Soziologische hinausgehenden 
Weltordnung, einer demokratischen Weltordnung, nétig. 

Dieser Wille, eben weil er iiber die soziologische Tatsichlich- 
keit hinausgeht, ist dermafen ein integrierender Teil der soziali- 
stischen Weltanschauung, dafs sie ohne ihn in sich zusammenfal- 
len wiirde. Das Proletariat wird durch diesen Willen Trager der 
sozialen Erlésung der Menschheit. Mit Hilfe dieses Willens wird 
also das Proletariat die messianische Klasse der Weltgeschichte. 
Ohne das Pathos dieses Messianismus ware der beispiellose Sie- 
geszug der Sozialdemokratie undenkbar. Mit Recht erblickte 
Engels im Proletariat den Erben der klassischen deutschen Philo- 
sophie, da in ihm aus dem ethischen Idealismus, durch den das 
Kant-Fichtesche Denken die alte Welt aus den Angeln heben 
wollte, die Tat wurde. Hier wurde Tat, was dort nur Gedanke 

blieb; der Weg, der bei Schelling asthetisch und bei Hegel staats- 
rechtlich in die rechte, reaktionare Richtung bog, fiihrte hier 
schnurgerade zum Ziel. Mag auch Marx nach dem Muster der 
Hegelschen »List der Idee< diejenige geschichtsphilosophische 
Entwicklung konstruieren, nach der das Proletariat durch seinen 
Kampf fiir die eigene Befreiung auch die der ganzen Menschheit 
erzielt, so wird doch der Entscheidungsmoment — und wir erle- 
ben ihn jetzt — kommen, wo wir diese Trennung der seelenlosen 

empirischen Wirklichkeit und des humanen, utopischen, d. h. 
ethischen Willens wahrnehmen. Es wird sich dann zeigen, ob 

diese erlésende Rolle des Sozialismus den Erlésungswillen wahr- 
haft freiwillig und unbedingt in sich schlieft oder ob sie nur einen 
ideologischen Rahmen fiir eigene Klasseninteressen darstellt; 
denn dann wiirde sie sich von vorangehenden Klassenkampfen 
nur inhaltlich, aber nicht moralisch unterscheiden. (Auch die 
Freiheitstheorien des 18. Jahrhunderts proklamierten die 
Menschheitserlésung und glaubten daran, wie z. B. im Falle des 
freien Wettbewerbs; daf es sich dabei um von Klasseninteressen 
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diktierte Ideologie handelte, wurde schon wahrend der franzési- 
schen Revolution — im Moment der Entscheidung — sichtbar.) 
Ware hier nur davon die Rede gewesen, daf die reine Sozialde- 

mokratie, die klassenlose Staatsordnung als Ideologie existierte, 

dann waren wir nicht mit einem moralischen Dilemma konfron- 
tiert. Das moralische Problem ergibt sich daraus, da das wahre, 
entscheidende Endziel der Sozialdemokratie ist, durch den Klas- 
senkampf des Proletariats auf das Ende aller Klassenkampfe 
hinzuarbeiten, damit eine Staatsordnung zustande kommen kann, 
in der der Klassenkampf nicht einmal mehr theoretisch denkbar 
ist. Heute und jetzt ist diese Méglichkeit nahe geriickt, und aus 
der Perspektive der Nahe ergibt sich folgendes Dilemma: Wenn 
wir diese Méglichkeit wahrnehmen und auf ihrer Verwirklichung 
bestehen, dann miissen wir die Diktatur, den Terror und die 
Beherrschung anderer Klassen in Kauf nehmen: wir miissen die 
Klassenherrschaft des Proletariats anstelle aller anderen Klassen- 
herrschaften befiirworten in dem Glauben, daf - sozusagen Satan 
mit Beelzebub austreibend — diese letzte und infolgedessen erbar- 
mungsloseste, offenkundigste Klassenherrschaft am Ende sich 
selbst und damit alle Klassenherrschaften fiir immer vernichtet. 
Wenn wir uns dagegen entschliefen, die neue Weltordnung mit 
neuen Mitteln, den Mitteln der wahren Demokratie, zu verwirkli- 

chen (dabei soll nicht vergessen werden, da wahre Demokratie 
nur als Forderung, aber nirgendwo als Wirklichkeit existiert, 
nicht einmal in den sogenannten demokratischen Staaten), dann 

miissen wir in Kauf nehmen, daf§ die Mehrheit der Menschheit 
diese neue Weltordnung vielleicht noch gar nicht haben will; in 
diesem Falle — wenn wir sie nicht zwingen wollen — gibt es fiir uns 
nur Warten, Lehren, Aufklaren und die Hoffnung, da die 
Menschheit von sich heraus einmal zustande bringt, was wir 
schon lange gewollt und als die einzige Méglichkeit betrachtet 
haben. 

Das moralische Dilemma ergibt sich daraus, da beide Ent- 
scheidungen die Méglichkeit von Irrtiimern, Verwirrungen und 
schrecklichen Siinden in sich bergen. Jeder, der sich so oder so 

entscheidet, muf die Biirde seiner Entscheidung tragen. Die 
Gefahr der zweiten Entscheidung liegt ohne Zweifel in der 
notigen zeitweiligen Zusammenarbeit mit Klassen und Parteien, 
die den Endzielen der Sozialdemokratie feindlich gegeniiberste- 
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hen. Die Aufgabe ware danach, die Methode der Zusammenarbeit 

so zu arrangieren, da dabei das Endziel in seiner Reinheit voll 

bewahrt bliebe. Die Gefahr der Verirrungen und Abweichungen 
ist dabei ziemlich gro; manche Abwege kénnten als Ziel aufge- 
fat werden, und die bewufte Verlangsamung der Verwirkli- 
chung des Endzieles wiirde ohne Zweifel viel vom Pathos des 

Wollens wegnehmen. Die Problemstellung ist wie folgt: Die 

Forderung nach demokratischen Mitteln in der Verwirklichung 
des Sozialismus bringt die Notwendigkeit der auff{eren Kompro- 
misse mit sich, die aber nie in einen inneren Kompromifs ausarten 

diirfen. 
Der Bolschewismus ist deshalb so faszinierend, weil hier die 

Notwendigkeit des Kompromisses wegfillt. Alle aber, die dieser 
Faszination erliegen, haben sich wahrscheinlich nie ganz klarge- 
macht, was sie da auf sich nehmen. Ihr Dilemma ware: Wie kann 
man das Gute mit schlechten Mitteln erzielen? Kann man die 
Freiheit mit Unterdriickung erzwingen wollen? Kann eine neue 
Weltordnung mit Mitteln errichtet werden, die sich nur technisch 

yon denen der alten unterscheiden? Scheinbar laft sich hier die 
marxistische soziologische Tatsachlichkeit anfiihren, die Feststel- 

lung namlich, da der Gang der Geschichte nichts anderes ist als 
eine Reihe von Klassenkampfen und da es auch immer so 
bleiben wird. 
Stimmte das, so ware der ideelle Gehalt des Sozialismus nur 

eine Ideologie. Dem ist aber nicht so. Und weil dem nicht so ist, 
sollte man eine geschichtliche Feststellung nicht zur Grundlage 
des ethischen Willens, des Wollens einer neuen Weltordnung 
machen. So miissen wir bereit sein, das Bose als Béses, die 

Unterdriickung als solche und die neue Klassenherrschaft als 
Herrschaft zu sehen. Und wir miissen glauben — und das ist das 
wahre credo quia absurdum est -, da& aus der Unterdriickung 
nicht der Aufstand der Beherrschten wird, sondern die Selbstver- 

nichtung der Unterdriickung. 
Es ist also eine Frage des Glaubens — wie jede moralische Frage-, 

welche von den zwei Méglichkeiten gewahlt wird.* Viele scharf- 

* Um Mifverstindnisse zu vermeiden, méchte ich betonen, dafs den ganzen Text 

hindurch nur von scharfsten typisierten und reinsten ethischen Standpunkten die 
Rede war. In beiden Fallen mag es Menschen geben, die oberflachlich, unverant- 
wortlich oder aus Selbstinteresse handeln; ihre Wahl gehért nicht zu den hier 
besprochenen Méglichkeiten. 
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sinnige, aber vielleicht oberflachliche Beobachter der Situation 
meinen, der Glaube an den Sozialismus sei im Schwinden, und 

das sei der Grund, warum zahlreiche alte und erprobte Sozialisten 
sich dem Bolschewismus nicht anschliefen kénnen. Ich will es 
nicht glauben. Es stimmt meiner Meinung nach nicht, daf der 
>unerwartete Heroismus« einer bolschewistischen Entscheidung 
eine gréfere Portion von Glauben verlangt als der demokratische 
Weg, welcher ziemlich unheroisch scheint, dabei aber einen 
langen Lebenskampf voll von tief verantwortungsvoller, die Seele 
bedriickender und langwieriger Aufklarungstitigkeit verlangt. Im 
Falle der ersten Wahl ist es méglich, die Reinheit der eigenen 
Uberzeugung zu bewahren, koste es was es wolle; bei der zweiten 
Wahl gibt man dies auf, damit durch das Selbstopfer die ganze 
Sozialdemokratie zur Verwirklichung gelangen kénne anstatt nur 
ein Teil von ihr. Ich wiederhole: Die metaphysische Begriindung 
des Bolschewismus liegt in der Annahme, daf aus dem Bésen das 
Gute entstehen kénne, oder wie Razumichin in Dostojewskis 
Schuld und Siibne sagt: man kann sich zu der Wahrheit hindurch- 
liigen. Der Verfasser dieser Zeilen kann diesen Glauben nicht 
teilen und sieht dem zufolge ein unlésbares Dilemma in den 
Wurzeln des bolschewistischen Standpunktes. Dagegen glaubt er, 
daf der demokratische Weg »nur« iibermenschliche Selbstaufop- 
ferung und Entsagungen verlangt. Mag auch dieser Weg einen 
iibermenschlichen Kraftaufwand fordern, er stellt uns vor keine 
unlésbare Frage, wie das moralische Problem des Bolschewismus. 

(Aus dem Ungarischen von Judith Marcus Tar)



Katherine B. Eaton (Denton, Texas) 
Die Pionierin und Feld-Herren 
vorm Kreidekreis. 
Bemerkungen zu Brecht und Tretjakow 

Die Freundschaft zwischen Bertolt Brecht und dem Sowjet- 
schriftsteller Sergej Tretjakow umspannt fast ein volles Jahrzehnt, 
von ihrer ersten Begegnung in Berlin bis zur Verhaftung des 
Russen im Jahre 1938. Tretjakow war einer jener grofartigen 
kiinstlerischen Neuerer aus den zwanziger und friihen dreiftiger 

. Jahren, bahnbrechend als Herausgeber und Beitrager der Zeit- 
schriften Lef und Novij Lef, als Journalist, Stiickeschreiber, 
Regisseur, Lyriker, Romancier und Literaturtheoretiker. An der 

Bewegung des Futurismus/Formalismus, der Brecht méglicher- 
weise Anstéfe zur Ausformulierung seiner eigenen dramentheo- 
retischen Einsichten (mit Einschluf des Verfremdungsbegriffs) 
verdankt,' hatte Tretjakow, der Freund und Mitarbeiter Maja- 
kowskis und Meyerholds, mafgeblichen Anteil. Doch die Bezie- 
hungen zwischen ihm und Brecht beschranken sich keineswegs, 
wie hypothetisch auch immer, auf das Gebiet der Theorie; viel- 
mehr hat sich jeder von beiden den Werken des anderen ganz 
unmittelbar und konkret gewidmet. Tretjakow iibersetzte und 
bearbeitete drei von Brechts Stiicken, die 1934 gesammelt erschie- 
nen.* Brecht hatte sogar schon einige Jahre zuvor, unter dem Titel 

Ich will ein Kind haben (Die Pionierin), eine deutsche Fassung 
von Tretjakows Stiick »Chotschu rebjonka!« vorgelegt.> Dariiber 
hinaus sind unmittelbare Einfliisse oder Entlehnungen zwischen 
ihnen zwar nicht gesichert; aber die Indizien sprechen deutlich 
dafiir. 

Fiir Brecht war Tretjakow schlechtweg »Mein Lehrer / Der 
groe, freundliche«.4 Dieser wiederum erklarte von ihm: »Ich 
verfolge jeden seiner Schritte mit duferster Aufmerksamkeit, 
wenn man so will, mit Liebe.«’ Ich méchte hier den Nachweis zu 
erbringen suchen, daf Brechts Freundschaft mit Tretjakow, zu- 

sammen mit seiner Kenntnis von dessen Leben und Werk, auch in 
der Gestaltung eines seiner wichtigsten Stiicke, des Kaukasischen 
Kreidekreises, ihre Spuren hinterlassen hat. 
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Die beiden Manner hatten vieles gemeinsam: die Weltanschau- 
ung des Marxismus; einen unerschiitterlichen Glauben an den 
politisch-gesellschaftlichen Lehrzweck der Kunst; die Fahigkeit, 
sich miihelos der verschiedensten literarischen Gattungen zu 
bedienen; und insbesondere natiirlich ihre Faszination durchs 
Theater. Tretjakow hatte als Stiickeschreiber und Drehbuchautor 
eng mit dem groffen russischen Avantgarde-Regisseur Meyerhold 
sowie mit dessen Schiitzling Eisenstein zusammengearbeitet; 
selbst bei der praktischen Inszenierungsarbeit hatte er mitge- 
wirkt. Er war unermiidlich tatig und unterwegs und praktizierte 
seine politischen Ansichten nicht weniger, als er sie propagierte; 
den Erfahrungsschatz, den er dabei sammelte — etwa in China 
oder auf einer Kolchose im Kaukasus -, schuf er sofort in 
wirksame Massenliteratur um, die nicht zuletzt in der Weimarer 

Republik viel iibersetzt und veréffentlicht wurde. Es ist gut 
denkbar, da seine Erfahrungen und die auf ihnen beruhenden 
Texte fiir manche der rosig-verklarten Schilderungen des Lebens 
in Sowjetrufland, die sich in Brechts Werk finden, verantwortlich 
sind. Und dazu kénnte sehr wohl auch das optimistische Bild von 
den zwei Kolchosen im Vorspiel des Kaukasischen Kreidekreises 
gehéren. 

Dieses Vorspiel tragt bekanntlich den Titel Der Streit um das 
Tal. Es berichtet vom Wiederaufbau im Kaukasus nach dem 
Zweiten Weltkrieg und handelt von einem fruchtbaren Stiick 
Land, auf das zwei Kolchosen zugleich Anspruch erheben. Die 
eine von ihnen betreibt Ziegenzucht, die andere Obstbau. Die 
Ziegenhirten, die wahrend der deutschen Besetzung evakuiert 
waren, méchten nun in ihr angestammtes Tal zuriickkehren, 
wahrend die Obstbauern, die sich inzwischen dort angesiedelt 
haben, dieses Tal, das sie erfolgreich verteidigten, nicht wieder 
verlassen wollen, zumal sie zu allem Uberfluf einen Bewdsse- 
rungsplan vorweisen kénnen, der es noch weitaus fruchtbarer 

machen wiirde. Sie vertreten die Auffassung, da der Anspruch 
der Ziegenzuchtkolchose, obwohl der altere, ihrem neueren zu 
weichen habe; denn einzig und allein die bessere Nutzung des 
Bodens diirfe den Ausschlag geben. 

Das Stiick beginnt damit, da ein Sachverstandiger der Staatli- 
chen Wiederaufbaukommission in dem umstrittenen Tal eintrifft. 
Er verliest die Anspriiche der beiden Kolchosen und fordert dann 
deren Delegierte auf, den Streitfall zu erértern und sich, wenn 
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méglich, giitlich zu einigen. Die Ziegenhirten lassen sich denn 
auch bald von den Argumenten der Obstbauern iiberzeugen und 
verzichten schlielich grofmiitig auf ihr Recht. Nach beendeter 
Debatte herrscht eitel Freud und Wonne; und um Eintracht und 
Freundschaft gebiihrend zu feiern, bietet man sich und dem 
Sachverstandigen ein altes Spiel. Es betrifft zwar Vorginge aus 
der lingst vergangenen Feudalzeit Georgiens, doch diese spiegeln 
die soeben gliicklich gelosten Verwicklungen symbolisch wider. 
Der Volkssinger Arkadi Tscheidse tragt die Geschichte vor; 
aufgefiihrt wird sie von Mitgliedern der Obstbaukolchose, die sie 
schon vorsorglich einstudiert haben. Wovon sie erzahlt, weil 
jeder. Im Mittelalter, in einer Zeit blutiger Verwirrung, rettet die 
junge Magd Grusche das von seiner Mutter im Stich gelassene 
Kind des Gouverneurs. Unter Hintansetzung ihres eigenen 
Gliicks, ja unter Gefahr fiir Leib und Leben pflegt und erzieht sie 
das verlassene Kind, bis nach neuerlicher Wendung der Kriegs- 
wirren die Gouverneursfrau, nunmehr Witwe, zuriickkommt, 

um ihre Anspriiche auf den kleinen Michel geltend zu machen. 
Sie liebt ihr Kind nicht eigentlich; aber sie braucht es, um sich das 
Erbe ihres Mannes zu sichern. Grusche dagegen liebt ihren 
kleinen Ziehsohn: sie hat ihn miitterlich betreut und will ihn 
nicht wieder hergeben. Der Streitfall gelangt vor den Stuhl des 
Azdak, eines listigen, genuffrohen Vertreters des Volkes, den das 

Auf und Ab von Krieg und Umsturz zum obersten Richter iiber 
ganz Grusinien erhéht hat. Er ist es, der zu guter Letzt das 
Schicksal des kleinen Michel entscheidet. Der Azdak unterwirft 
die beiden Frauen der alten Kreidekreisprobe — freilich in parado- 
xer, unerwarteter Umkehrung. Denn im chinesischen Spiel vom 
Kreidekreis, auf das sich Brecht hier als Quelle stiitzte, wird die 
wirkliche Mutter daran erkannt, daf sie sich weigert, ihrem Kind 
durch Ziehen und Zerren wehzutun oder es gar zu verletzen; 

hingegen in Brechts Stick lat die Ziehmutter, die miitterliche 
Magd, den Arm des Kindes fahren und erweist sich ebendadurch 

als die wahre Mutter, die das Kind wirklich liebt. Der Azdak ist 
zwar vollig iiber alles im Bilde; doch er spricht Grusche trotz- 

dem, nein gerade deswegen den kleinen Michel zu. Die soziale 

Indikation, weil die bessere, fruchtbarere, dem Kinde am meisten 
Nutzen bringende, gibt gegeniiber der biologischen den Aus- 
schlag. Das Stiick endet, wie bekannt, mit der Lehre oder »Mei- 

nung der Alten«: 
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Daf da gehéren soll, was da ist, denen, die fiir es gut sind, also 
Die Kinder den Miitterlichen, damit sie gedeihen 
Die Wagen den guten Fahrern, damit gut gefahren wird 
Und das Tal den Bewasserern, damit es Frucht bringt (5, 2105). 

Ein Vergleich zeigt, da& zwischen Brechts Kaukasischem Krei- 
dekreis, dessen Inhalt hier noch einmal skizziert werden mufte, 
und zwei Werken Tretjakows ganz auffillige thematische und 
auch sonstige Entsprechungen bestehen. Und zwar betreffen sie 
das bereits erwahnte Stiick » Chotschu rebjonka!« (Ich will ein Kind 
haben) sowie zwei Sammlungen von Berichten aus dem sowjeti- 
schen Kolchosleben, Wysow. Kolchosnye otscherki (Die Heraus- 
forderung. Schilderungen aus dem Kolchos) und Mesjaz v dereune 
(jun-jul 1930 g.). Operativnye otscherki (Ein Monat auf dem 
Lande (Juni/Juli 1930). Operative Schilderungen), die deutsch, in 
einem Band zusammengetaft, unter dem Titel Feld-Herren. Der 
Kampf um eine Kollektivwirtschaft erschienen.§ In Ich will ein 
Kind haben geht es um die Frage, wer in einer gerechten Gesell- 
schaft am ehesten geeignet sei, Kinder aufzuziehen — die leibli- 
chen Eltern oder irgendeine andere Instanz, zum Beispiel eine 
staatliche Einrichtung oder Behérde? Welche Lésung, so fragt 
sich Tretjakow, bietet die gréSere Gewahr dafiir, da ein Kind 
richtig erzogen wird, so daf es seine Gaben zum Besten der 
Gesamtgemeinschaft am wirkungsvollsten und nutzbringendsten 
gebrauchen kann? Die Auseinandersetzung, die sich daraus ent- 
wickelt, spielt sich in der Welt der Kolchoswirtschaft ab, nicht 
anders als im Stiick Brechts. 

In Tretjakows Stiick handelt es sich um eine junge Agronomin 
namens Milda, welche beschlieft, ein Kind zu haben, obwohl sie 
weder Mann noch Geliebten besitzt. Bei der Wahl des Vaters fiir 
dieses Wunschkind will sie sich einzig und allein von den Prinzi- 
pien der Eugenik (so wie sie sie versteht) leiten lassen. Ihr Auge 
fallt schlieBlich auf einen Arbeiter, Jakob Kitschkin, den sie, nach 
ausfiihrlicher Befragung iiber seinen Gesundheitszustand, seine 
Familienvorgeschichte und seine persénlichen Gewohnheiten, zu 

sich auf ihr Zimmer einladt. Jakob wird daraus nicht recht schlau, 
nimmt aber die Einladung an. Als Milda ihm bei seiner Ankunft 
ihren Plan er6ffnet, ist er vollends verdutzt, lat sich jedoch gern 
zu der fiir ihn in Aussicht genommenen Rolle iiberreden. Seine 
Besuche wiederholen sich, bis Milda endlich feststellen kann, da 
sie schwanger ist, worauf sie Jakob prompt den Laufpaf gibt. Das 
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bringt ihn natiirlich ganz und gar durcheinander; denn mittler- 

weile hat er eine echte Zuneigung zu ihr gefaft. Und nicht nur 

dies: Jakobs Wissen um Mildas Schwangerschaft weckt in ihm 

entschiedene Vatergefiihle. Er erhebt Anspruch auf das Kind. 

Auch er will sein Kind haben. Doch derlei irrationalen Gefiihlen 

riumt Milda keinen Platz ein. Ihr zufolge gehért das planmakig 

empfangene Wesen, das in ihrem Leib wachst, ausschlieflich ihr: 

damit sie es so, wie sie es fiir richtig hilt, erziehen (lassen) kann. 

Als das Kind, ein Sohn, geboren ist, iiberlaft sie es namlich der 

staatlichen Kinderkrippe. Es soll als Teil der Gemeinschaft aufge- 

zogen werden. Milda besucht ihren Sohn zwar gelegentlich, gibt 

indes nie zu erkennen, daf sie seine Mutter ist. Nach Jahren, als 

sie bei dieser Gelegenheit zufallig mit Jakob (der inzwischen 

langst verheiratet und Vater weiterer Kinder ist) zusammentrifft, 

kommt es zu einer erregten, jedoch villig offenen SchluSszene. 

Jakob hat nicht aufgehért, sich nach dem Kind zu sehnen, das er 

mit Milda zeugte und niemals gesehen hat. Er méchte seinen 

Sohn selber aufziehen: er verlangt sein Kind fiir sich und seine 

Frau; oder zumindest soll ihm Milda sagen, welches der vielen 

Kinder das seine ist, so da er es wenigstens besuchen und ihm 

seine Liebe erzeigen kann. Aber Milda lehnt sogar dieses beschei- 

dene Ansinnen ab. Man soll, so bedeutet sie Jakob, alle Kinder 

lieben, nicht blo& seine eigenen. Und an dieser Stelle endet 

Tretjakows Stiick. Der Schluf bleibt offen. Es gibt hier, im 

Gegensatz zum Kaukasischen Kreidekreis, kein Happy End, 

keine verbindliche Lésung oder klar ausgesprochene Lehre, die 

man, wie ungewohnt auch immer, getrost nach Hause tragen 

kénnte. 
Tretjakow bot sein Stiick 1926 dem Meyerhold-Theater an. Er 

tat dies in der Hoffnung, es als »dialektisches Drama« aufgefiihrt 

zu sehen, das heift als ein Werk, das gesellschaftliche Probleme 
zwar aufdeckt, aber keine Losungen liefert, sondern statt dessen 

den Zuschauer zwingt, sich selbst damit auseinanderzusetzen 
— nicht nur wahrend, sondern vor allem auch nach der Vorstel- 
lung. (Die Nahe zu Brecht ist unverkennbar; und daf die Dialek- 
tik auf der Bihne fiir ihn ebenfalls eine zentrale Einsicht ist, 

bedarf keiner Erlauterung.’) Drei Jahre spater, 1929, ging Tretja- 

kow sogar so weit, die dialektische Struktur von »Chotschu reb- 

jonka!« durch einen Vergleich der Biihne mit einem Trampolin 

oder Sprungbrett zu veranschaulichen: das Stiick, so meinte er, 
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schnelle sich gleichsam in die Hohe, beschreibe gleichsam eine 
immer ausgedehntere Spirale, um so ins Bewuftsein des Publi- 
kums, in dessen Gesprache und konkretes Alltagsleben einzu- 
dringen und einzugreifen.* 

Das zweite von Tretjakows Werken, das zur Ausgestaltung des 
Brechtschen Kreidekreises beigetragen haben diirfte, verdankt 
sich nicht so sehr wirkungs- als produktionsasthetischen Erwé- 
gungen. Der sowjetische Schriftsteller glaubte, jeder Kiinstler 
miisse iiber ein konkretes Verstindnis der Gesellschaft, in der er 
lebt, verfiigen, doch kénne er nicht bloS Konsument, sondern 
miisse auch aktiver Produzent ihrer materiellen Werte sein, um 
dazu zu gelangen. Diese Uberzeugung bewog Tretjakow, 1928 
Moskau zu verlassen und Mitglied der im nérdlichen Kaukasus 
gelegenen Kolchose »Kommunistischer Leuchtturm« zu werden. 
Er lebte und arbeitete dort in der Zeit zwischen 1928 und 1930, 
und die Erfahrungen, die er dabei sammeln konnte, schlugen sich 
in seinem Buch Wysow. Kolchosnye otscherki nieder. Dieses Buch 
erschien 1930 in Rufland und kam im Jahr darauf, unter dem 
Titel Feld-Herren, auch in deutscher Ubersetzung heraus; 
Brechts bedeutendem Freund und Interpreten Walter Benjamin 
zufolge soll es »von erheblichem Einfluf auf die weitere Durch- 
bildung der Kollektivwirtschaft gewesen seine. Wie wir inzwi- 
schen wissen, hatte Tretjakow sogar vor, es auch fiir die Bithne zu 
bearbeiten - ein Plan, der zwar nie verwirklicht wurde, an dem 
Brecht aber von Anfang an grofes Interesse bekundete. Immer 
wieder drangte er Tretjakow, das geplante Drama (das Wir ma- 
chen die Erde satt heifen sollte) zu vollenden.? 
Dem anonymen Ich-Erzahler in Tretjakows Feld-Herren, den 

man wohl mit dem Autor gleichsetzen darf, entspricht im Kauka- 
sischen Kreidekreis einerseits der nicht naher benannte »Sachver- 
standige«, andererseits aber auch — jedenfalls in gewisser Hinsicht 
- der Azdak. Denn dieser Erzahler ist selber eine Art Sachver- 
standiger und Richter: namlich einer, der zum Teil eigens mit 
dem Auftrag aus Moskau gekommen ist, Stérungen im Zusam- 
menleben der Kolchose zu beseitigen. Er fungiert ausdriicklich 
als Vermittler zwischen den streitenden Kolchosbauern und greift 
iiberdies, ganz wie der Azdak, in private Familienzwistigkeiten 
ein. Die Frage, wie nicht nur das Land, sondern auch die Kinder 
am besten zu behandeln seien, ist eins seiner Hauptanliegen; 
ebenso gehért es zu seinen Aufgaben, die Mitglieder der Kolcho- 
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se davon zu iiberzeugen, daft ihr herk6mmuliches Besitzdenken (in 
bezug auf Land wie auf Kinder) in der neuen Gesellschaftsord- 
nung keinen Platz mehr habe. Er vermerkt dazu unter anderm: 

Ich hielt Massenversammlungen in den Kolchosen ab und sammelte 
Gelder fiir die Anzahlung auf die Traktoren und fiir den Staatsfonds. 
Erlauterte die Thesen Jakowlews (des Volkskommissars fiir Landwirt- 

schaft). 

Und ferner: 

[Ich] iiberredete die Einzelbauern, dem Kolchos beizutreten. Stiftete 
Frieden zwischen streitenden Miittern in den Kinderkrippen. Beriet mit, 
wie die Ernte aufzuteilen sei [. . .]. Untersuchte die Klagen der Bauern 
nach jeder Richtung hin auf ihre Berechtigung.'° 

Die alte Besitzvorstellung, welche fordert, daf§ Land und Vieh 
als Privateigentum zu betrachten seien, geht Hand in Hand mit 
der alten Ubereinkunft, wonach eine Mutter ihr Kind unbedingt 
selber aufzuziehen habe, gleichgiiltig ob sie nun dafiir geeignet ist 
oder nicht. Der Widerstand der Bauerinnen, die sich verbissen 
dagegen strauben, ihr Fleckchen Land, ihre mageren Kiihe und 
abgetriebenen Pferde in Gemeinbesitz iiberzufiihren, wird an 
Hartnackigkeit nur noch von ihrer Weigerung iibertroffen, ihre 
Kinder der gemeinschaftlichen, vom Staat eingerichteten Krippe 
anzuvertrauen. »Wie die selbstwirtschaftenden Bauerinnen die 
Pferde von den Feldern der Kolchose wegfiihren, so stehlen bei 
uns die Kommunardinnen die Kinder aus den Krippenc, erklart 
einer der Bauern lakonisch.’ Zu guter Letzt freilich gewGhnen 
sich die Frauen doch an den Gedanken einer gemeinschaftlichen 
Erziehung und beginnen, die Kinderkrippe als einen nétigen und 
niitzlichen Bestandteil ihres Kolchoslebens zu empfinden. 

Im einzelnen ware aus Feld-Herren vor allem jene Episode zu 
nennen, die unverkennbar den Anfang des Kaukasischen Kreide- 
kreises vorwegnimmt. Tretjakows Erzahler berichtet hier von der 
Gepflogenheit der Kolchosbauern, sich nach Bedarf zu versam- 
meln, um gemeinsam etwaige Meinungsverschiedenheiten in Fra- 
gen der Landbewirtschaftung zu besprechen. Bei einer dieser 
Zusammenkiinfte erweist es sich, da die Versammlungsteilneh- 
mer in zwei Gruppen gespalten sind, die einander feindlich 
gegeniiberstehen. Die einen sind die »neuen«, die anderen die 
»alten« Kolchosniki: jene bebauen Land, das erst kiirzlich der 
Kollektivbewirtschaftung einverleibt wurde; diese bewirtschaften 
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eine der dlteren Griindungen, wie zum Beispiel die Kolchose 
»Kommunistischer Leuchtturm«. Zur Debatte steht die kom- 
mende Ernte, und die Auseinandersetzung dariiber, welche Fel- 
der zuerst abgeerntet werden sollen, wird immer hitziger, bis der 
Erzahler schlie8lich, bewuft provozierend, die rhetorische Frage 
stellt: »Was soll geschehen nach einer solchen Teilung? Handge- 
mein werden? Briillen?« Doch plétzlich erhebt sich mitten aus 
dieser gereizten Atmosphire die Stimme der Vernunft und Ver- 
sdhnung: »Was da oalte<, was da neue<! Wir alle sind hier neue!«"* 
Die Kluft ist geschlossen, der Zwiespalt vergessen, und die ver- 
sammelten Bauern machen sich daran, ihre Aufgaben wieder im 
Sinne echter Kollektivarbeit in Angriff zu nehmen. Auch in dieser 
Szene, nicht anders als im Vorspiel zum Kaukasischen Kreide- 
Rreis, ist es also keineswegs der staatliche Bevollmichtigte, son- 
dern das Volk selber, durch dessen Einsicht der Streit beigelegt 
wird: und zwar gemaf den Erfordernissen des Gemeinwohls, 
unter Verzicht auf jegliche Gewaltsamkeit oder persdnliche Gier. 
Wie man weif, wird Brechts Vorspiel mitunter, ob von Kriti- 

kern oder Regisseuren, als iiberfliissiges Anhangsel abgetan, das 
der Dichter seinem sonst so hinreiffenden Stiick blo aufge- 
pfropft habe; nach ahnlichem Schema wird auch der thematische 
Zusammenhang zwischen Rahmen und Binnengeschichte (der 
Streit um das Land und der Streit um das Kind) gern als gekiin- 
stelt und schwach abgewertet.} Eric Bentley etwa sieht darin 
lediglich »the non-Russian Stalinist’s view of Stalin’s Russia«.' 
All solchen Mifverstandnissen ist jedoch mit Nachdruck entge- 
genzuhalten, da jenes optimistische Bild vom Kolchos- und 
Kollektivleben, das Brecht zeichnet, weiter nichts ist als die 
genaue Wiedergabe dessen, was Tretjakow einst sah und in 
seinem Bericht niedergelegt hat."* Erwagt man Brechts Interesse 
an Wir machen die Erde satt und bedenkt man auferdem, da 
seine Bearbeitung von »Chotschu rebjonka!« die einzige vollstin- 
dige Fassung dieses Stiickes darstellt, die uns erhalten ist'’, dann 
wird die Wahrscheinlichkeit, daf& die beiden Freunde derartige 
Probleme miteinander erértert haben, beinah zur Gewifheit, 
zumal ja dieselben Probleme auch im Kaukasischen Kreidekreis 
auftauchen — von Tretjakows Feld-Herren gar nicht zu reden. Es 
mag zwar sein, da der Sowjetrusse fiir die zum Teil sehr 
schlimmen Auswirkungen der Zwangskollektivierung vergleichs- 
weise blind war oder sein wollte; aber ein versponnener Schwar- 
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mer und verstiegener Utopist war er darum beileibe nicht. Sein 
Buch zeigt die Leistungen wie die Fehlschlage und Enttauschun- 
gen der Kollektivierung. Getreu seiner Auffassung von der Ver- 
antwortlichkeit der Kunst und des Kiinstlers in der Gesellschaft, 
nahm Tretjakow auf seine Weise, doch stets voller Leidenschaft 
und Zustimmung an dem grofven sozialen Experiment der zwan- 
ziger und friihen dreifiiger Jahre teil. Freilich, er konnte nicht 

ahnen, da unmittelbar vor ihm bereits der Abgrund giahnte. 
Aber deshalb seine Vision einfach als falsche Prophetie in den 
Wind zu schlagen oder auch nur als billigen »sozialistischen 
Realismus« zu brandmarken, dem man achselzuckend den Riik- 
ken kehren kénne, ware wahrhaftig verfehlt. 

Brecht schrieb seinen Kaukasischen Kreidekreis in den vierziger 
Jahren und siedelte ihn im Sowjetrufland des Wiederaufbaus 
nach dem Zweiten Weltkrieg an. Doch die Kolchos-Szene zu 
Beginn ist ein Blick zuriick — und iibrigens gar nicht so unahnlich 
dem, den uns im Binnenspiel, obzwar mittelalterlich verfremdet, 
die Geschichte vom Armeleuterichter Azdak vermittelt. Beide 
beschwéren Zukunft in der Vergangenheit. Auch die Utopie des 
Vorspiels spiegelt eine »goldene Zeit« wider, wie es bei Brecht so 
aufschlufreich heift: diejenige namlich, in der Idealisten wie 
Tretjakow gedeihen und arbeiten konnten, die doch, genau bese- 
hen, zugleich Realisten waren. Denn sie glaubten an die Verwirk- 
lichung einer echten sozialistischen Gesellschaft, einer Menschen- 
gemeinschaft, in der einst sowohl das Land als auch die Kinder 
unter der Obhut der dazu am besten Geeigneten stehen wiirden. 
Um eine solche Welt zu schaffen, setzten Brecht und Tretjakow 
ihre Krafte ein. Fiir diesen wie fiir den Azdak gelten daher die 
Schlu&Sworte des Volkssingers aus dem Kawukasischen Kreide- 
kreis: 

Und nach diesem Abend verschwand der Azdak und ward nicht mehr 
gesehen. 

Aber das Volk Grusiniens vergaf ihn nicht und gedachte noch 
Lange seiner Richterzeit als einer kurzen 
Goldenen Zeit beinah der Gerechtigkeit (5,2105). 

(Aus dem Amerikanischen von Reinhold Grimm) 
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Roswitha Trexler (Leipzig) 
Unter Mitarbeit von Fritz Hennenberg 
Was der Sanger von Brecht lernen kann 
oder Meine Auffassung von Weill 

I 

»In keinem Augenblick lat er [der Schauspieler] es zur restlosen Ver- 
wandlung in die Figur kommen. Ein Urteil: »Er spielte den Lear nicht, er 
war Lear<, ware fiir ihn vernichtend. Er hat seine Figur lediglich zu zeigen 
oder, besser gesagt, nicht nur lediglich zu erleben; dies bedeutet nicht, daf 
er, wenn er leidenschaftliche Leute gestaltet, selber kalt sein muS. Nur 
sollten seine eigenen Gefiihle nicht grundsiatzlich die seiner Figur sein, 
damit auch die seines Publikums nicht grundsatzlich die der Figur wer- 
den. Das Publikum muf da véllige Freiheit haben.« 
(Kleines Organon fiir das Theater, 16, 683) 

»Der Zuschauer soll nicht auf den Weg der Einfiihlung verwiesen 
werden, was die Ubermittlung des Stoffes betrifft, sondern zwischen dem 
Zuschauer und dem Schauspieler findet ein Verkehr statt, und bei aller 
Fremdheit und allem Abstand wendet der Schauspieler sich doch letzten 
Endes direkt an den Zuschauer. Dabei soll der Schauspieler dem Zuschau- 
er mehr erzahlen, als >in seiner Rolle steht«.« 
(Anmerkungen zur »Dreigroschenoper«, 2, 487) 

Die Meinung, der Sanger miisse sich, um intensiver Ausstrah- 

lung willen, in das, was er singt, einfiihlen, ist weithin verbreitet. 
Das heift, da er versuchen soll, die Empfindungen, die in Wort 
und Ton ausgedriickt sind, zu seinen eigenen zu machen. Dabei 
wird selbstredend vorausgesetzt, da er technisch so iiber der 
Sache steht, um auf eine Selbstbeobachtung verzichten zu kén- 
nen; dies wiirde ja die Hingabe ans Gefiihl beeintrachtigen. 
Auch fiir Walter Felsenstein, den Reformator der Opernregie, 

ist dies die Pramisse fiir die von ihm gewiinschte Darstellung. 
Davon ausgehend, daft bereits der Opernkomponist solche Situa- 
tionen fiir den Einsatz von Musik gewahlt hat, die emotional so 

angespannt sind, daft sie einfach nach Musik verlangen, méchte er 
den Sanger bewegen, sich in eine Gefiihlslage zu versetzen, die 
ihn sozusagen zum Gesang treibt. Wo die Emotionen so stark 
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werden, da das gesprochene Wort sie nicht mehr mitzuteilen 
vermag — dort beginne die Musik." 

Brecht hingegen meint, da das »gehobene Reden« keinesfalls 
eine Steigerung des »niichternen Redens« bedeute »und das Sin- 
gen eine solche des gehobenen Redens«, und folgert: »Keinesfalls 
also stellt sich, wo Worte infolge des Ubermaftes der Gefiihle 
fehlen, der Gesang ein« (17, 996 f.). Brecht setzt an die Stelle der 
Einfithlung die bewuSte Ubermittlung von in ihren Details er- 
forschten und in ihrer Wichtigkeit hervorgehobenen Beobach- 
tungen. Emotionale Ergriffenheit dabei ist eher hinderlich, denn 
sie kénnte Unkontrolliertheit in das Spiel tragen und die Perfek- 
tion und Eleganz des auf den Proben Erarbeiteten beeintrach- 
tigen. 

Der Sanger ist noch starker auf eine alleweil kontrollierte 
Ubermittlung seiner Aussage angewiesen. Durch die Musik ist 
der emotionale Spielraum ohnehin weit enger abgesteckt als beim 
Schauspieler; je genauer die Noten bezeichnet sind —- um so 
grofer die Einschrankungen. In den Proben wird die Konzeption 
des musikalischen Textes erarbeitet und mithin die emotionale 
Richtung festgelegt. Dabei spielen natiirlich auch gesangstechni- 
sche Fragen eine Rolle. Das ideale Ergebnis ist eine Interpreta- 
tion, die sich so eingeschliffen hat, da der Sanger gleichsam 
spielend dariiber gebieten kann. Er erschafft die Interpretation 
aber nicht aus der Emotion, sondern in den Proben aus der 
Auseinandersetzung mit dem Notentext; und bei der Auffiihrung 

wird er, dariiber wachend, die Konzeption méglichst perfekt 
abzuliefern, Genuf iiber das Gelingen empfinden, gewif auch 
Impulse zur Steigerung empfangen, seinen eigenen Gefiihlsein- 
satz aber nicht strapazieren — weil er kaum Belang hatte. 

Es begegnet oft genug, daf’ mit dem Gefiihl Nachlassigkeiten 
und mangelnde Technik entschuldigt werden sollen. Die Kompo- 
nisten selbst legen Wert auf genaue Verwirklichung ihrer Absich- 
ten: Im Notentext sind die Emotionen festgelegt, und sie sollen 
genau so, ohne willkiirliche Zutaten, zu Klang werden. Von 
Franz Schubert wird berichtet, daf er »nie heftigen Ausdruck im 
Vortrage« gestattet habe.* Und weiter heift es dort: »Der Lieder- 
singer erzahlt in der Regel nur fremde Erlebnisse und Empfin- 
dungen, er stellt nicht selbst die Person vor, deren Gefiihle er 

schildert.«} Serge; Obraszow iiberliefert von Schaljapin, daf er, 
der im Konzert jede Romanze nicht nur sang, sondern auch 
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spielte, es dennoch vermieden habe, sich mit dem, was er sang, zu 
identifizieren, dazu ein ungewohnliches Hilfsmittel benutzend: 
»Obwohl Schaljapin kein sehr umfangreiches Konzertrepertoire 
hatte und sicherlich jede Romanze auswendig konnte, betrat er 
nie ohne Noten das Podium. Wahrend seines Vortrages nun 
—und darin gerade liegt das Wesentliche — fiihrte er sein Lorgnon 
immer wieder an die Augen und blickte in die Noten. Durch 
diese Geste wurde die ganze Zeit iiber der auferst schmale, aber 
sehr bezeichnende Grat zwischen dem singenden Schaljapin und 
der Gestalt, in deren Namen er sang, gewahrt.«* 

Das Lied, im Konzertsaal gesungen, ist ein Bericht. Die erzah- 
lende Haltung legt nahe, da sich der Sanger auch als Erzahler zu 
erkennen gibt, sogar dort, wo er in der ersten Person spricht. Sich 

nicht identifizierend, kann er Fragen aufwerfen, sogar widerspre- 
chen. Wichtig ist, da& er die Gefiihle, die in der Musik einge- 
schrieben sind und die er durch Erfahrung und Beobachtung 
kennt, deutlich und einleuchtend darstellt; in sie zu versetzen 
braucht er sich nicht. Dies ware ja, bei der changierenden Vielfalt 
der Stimmungen, psychologisch gar nicht méglich. Seine Be- 
herrschtheit und Distanz kann er durch den Wechsel zwischen 
einer starker an den Bericht und einer mehr ans Gefiihl gebunde- 
nen Haltung ausdriicken, wobei — grob gesagt — dort die deklama- 
torischen Mittel im Vordergrund stehen werden und hier die 
melodischen. 
Womit kann aber die von Brecht gewiinschte kritische, das 

Publikum zum Urteil iiber die liedhafte Erzahlung einladende 
Haltung erreicht werden? Ohne dem musikalischen Text etwas 
schuldig zu bleiben oder gar in ihn einzugreifen, stehen dem 
Sanger Mittel zu Gebote, seinen eigenen Standpunkt auszudriik- 
ken. Zum Beispiel kann er in den Ausdruck durch Ansetzen der 
Tone als Frage eine staunende Haltung tragen, die ihrerseits 
Nachdenken — Fragen - beim Hérer anregt. Durch Uberzeich- 
nung von Ausdruck kann der Hérer verunsichert werden; er 
miftraut der gro&en Geste — und soll es, denn damit ist — meist 
mit ironischem Unterton — Kritik beabsichtigt. 

Il 

»Der Sanger wird zum Referenten, dessen Privatgefiihle Privatsache 
bleiben miissen.« 
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(Anmerkungen zur Oper »Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny«, 17, 

1011) 

Die Art, wie Moritatensanger ihre Geschichten erzahlen, ohne 

inneres Engagement (gewifS aus Abstumpfung) und den Hérer 
nicht von vornherein programmierend, es sei denn, auf eigenes 

Urteil hin, empfand Brecht als vorbildlich. Aus seiner Biographie 
ist bekannt, da er sich in seiner Jugend gern auf Jahrmiarkten 
herumtrieb, und er soll sich sogar dort selber produziert haben. 

Die Dreigroschenoper wird von einem Lied eingeleitet, das 
ausdriicklich als Moritat bezeichnet und einem solchen Sanger 
iibertragen ist. Wie sich Lotte Lenya, Weills Gattin, die bei der 

| Urauffithrung 1929 in Berlin die Jenny spielte, erinnert, wurde 
das Lied durch die Eitelkeit des Darstellers des Mackie Messer 
veranlaft, der sich ein wirkungsvolles Entree wiinschte, und erst 

nachtraglich, wahrend der Proben, hinzugefiigt.’ Die Laune eines 
Akteurs, zunachst als gar unerwiinscht angesehen, wurde ge- 

schickt ausgenutzt, um von vornherein auf das Neue der sich mit 
der Dreigroschenoper etablierenden epischen Dramatik zu wei- 
sen. Es wird etwas demonstriert, und die Haltung des Zeigens, 
die der Moritatensinger in Gebarde und Klang einnimmt, ist 
bezeichnend fiir das ganze Stiick. 

Kurt Weill tut das seine, um den Bankelsangerton genau zu 
treffen. Eine einzige einfache Motivformel, rhythmisch (von ge- 
ringen Abweichungen abgesehen) immer identisch, nur interval- 
lisch variant, wird unablassig wiederholt. So bildet sich das 
Modell eines Verses, der sich — mit einer Auswahl aus Brechts 

Strophen — seinerseits achtmal aneinanderreiht. Nur in der Be- 
gleitung und Instrumentierung ergeben sich — mit der Tendenz 
sachter Steigerung, bezeichnenderweise aber jahem Abfall, gleich 
einer Erniichterung, am Schluf - Variationen. 

Der Gesang sollte von dem, was um ihn herum geschieht, 
| unbeeindruckt bleiben und sich eher an die Monotonie halten. 

Der die Moritatentafeln erlautert, lat sich von den auf den 
Bildern in schreienden Farben dargestellten gar schrécklichen 
Vorgingen nicht hinrei&en; so wirken auch die musikalischen 

Malereien nicht auf ihn ein. Brecht singt auf einem iiberlieferten 
alten Tondokument® die Ballade mit stoischer Gelassenheit, die 
sinnwidrige Zerschneidung der Syntax beachtend. Er tragt aber 
auch, sehr spiirbar, Genuf in den Vortrag, bietet seine Ware — die 

| Schreckensschilderung — mit Lust an. 
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Warum sollte nicht eine Frau die Moritat singen kénnen? Ich 
habe mich daran gewagt, freilich von vornherein darauf verzich- 
tend, einen Mann etwa stimmlich nachmachen zu wollen. Ich 
habe versucht, denselben Gestus mit meinen Méglichkeiten 
— mithin anders als im Modell! — auszudriicken. Wie auf dem 
Tondokument, halte ich mich genau an das durch den Notentext 
vorgeschriebene abgehackte, leirige Referieren und lasse die Vor- 
gange nicht auf mich einwirken. Um aber die Bedeutsamkeit 
auszustellen, lege ich den Ausdruck des Staunens hinein. Die 
genufvolle Haltung verdeutliche ich mit den besonderen Még- 
lichkeiten einer hohen Frauenstimme, indem ich mich in der 
mittleren, melodisch aufgewélbten Phrase jedes Verses dem Bel- 
kanto hingebe. Da es ironisch gemeint ist, wird durch die 
mitschwingenden Unterténe gewif deutlich, aber auch dadurch, 
daf ich die Schlu8phrase wieder in jenem staunenden Moritaten- 
stil singe und die letzten Téne sogar erniichternd hart. 

Ill 

»Den allgemeinen Gestus des Zeigens, der immer den besonderen Gezeig- 
ten begleitet, betonen die musikalischen Adressen an das Publikum in den 
Liedern.« 
(Kleines Organon fiir das Theater, 16, 697) 

Die Lieder in Brechts Stiicken sind direkt ans Publikum gerichtet. 
Wenn der Darsteller sie vortragt, steigt er aus seiner Rolle und 
kann Meinungen vertreten, die seinen Horizont iiberschreiten. 
Der Funktionswechsel soll vom szenischen Arrangement her 
betont werden: durch Desillusionierung, Projizierung der Liedti- 
tel, Beleuchtung der Kapelle, Aushangen eines Musikemblems, 
Ad-spectatores-Wendung. Andererseits sind die Lieder aus der 
Handlung motiviert und wirken kommentierend auf sie zuriick, 
und der Reiz und Erkenntniswert dieser gut verstrebten Einlagen 
liegt auch in der Spannung zwischen der erdichteten Figur und 
den ihr plotzlich in den Mund gelegten direkten Auferungen des 
Autors. Die Musik tut ein iibriges, das Spannungsfeld zu ver- 
scharfen; ihre Qualitat zeigt sich nicht zuletzt darin, daf sie 
ihrerseits selbstindig kommentiert und dialektische Widersprii- 
che aufreift. 
Gewif ist es méglich, Lieder aus Brechts Stiicken auch fiir sich 

genommen aufzufiihren. Doch sollte ein Hinweis auf den inhalt- 
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lichen Stellenwert beigegeben sein; er pragte ja Aussage und 
Ausdrucksweise, auch die besondere musikalische, und bleibt der 
Anlaf im Dunkeln, kénnen sich Mifverstandnisse ergeben. Zu 
schweigen von einer verfehlten Interpretation, die den Sinn des 
Liedes verzeichnet, weil sie es nicht aus dem Zusammenhang 
begreift. 

Das Lied Die Seerduber-Jenny wird von Polly, der Braut des 
Raubers Macheath, auf der improvisierten Hochzeitsfeier in ei- 

nem Pferdestall gesungen. Sie sagt zu ihren Gasten, der Bande des 
Mackie: »Meine Herren, wenn keiner etwas vortragen will, dann 

will ich selber eine Kleinigkeit zum besten geben, und zwar 
werde ich ein Madchen nachmachen, das ich einmal in einer 

dieser kleinen Vier-Penny-Kneipen in Soho gesehen habe. Es war 
das Abwaschmidchen, und Sie miissen wissen, daf alles iiber sie 
lachte und da sie dann die Gaste ansprach und zu ihnen solche 
Dinge sagte, wie ich sie Ihnen gleich vorsingen werde.« Der 
Vorgang des »Zeigens« ist gleichsam vervielfacht: Polly »zeigt« 
dem Publikum, wie sie die Hochzeitsgesellschaft unterhalt. Dabei 
»zeigt« sie, was sie einmal in der Vier-Penny-Kneipe erlebt hat: 
sie zitiert das »Abwaschmadchen«. Dieses erzahlt eine Geschich- 
te, die es sich fiir die Zukunft ertraumt, und »zeigt«, wie es sich 

darin verhalten wird. 
Das Lied berichtet beispielhaft an einem Einzelfall, wie sich 

dereinst die Entrechteten von ihren Unterdriickern befreien wer- 
den. Der revolutionare Inhalt ist aber in Amiisement verpackt. 
Ernst Bloch schreibt iiber die Musik: »Bliimchen wachsen aus 
dem faulsten Operettenzauber, aus Kitzelchansons von 1900, aus 

der Herrlichkeit amerikanischer Jazzfabrikate, mit der Hand 
nachgemacht, vorgemacht.«? Von den Gasten wird der Auftritt 
prompt mifsverstanden, einer sagt: »Sehr nett, ulkig, was?« Aber 
gerade dadurch wird das Publikum im Theater darauf gestofen, 
zu widersprechen und die Heiterkeit befremdlich zu finden. 
Bloch hat auf messianische Ziige hingewiesen und das Lied als 
Weills »Gebet einer Jungfrau« bezeichnet: »Der himmlische 
Brautigam erscheint der Schubertschen Nonne, die hier die See- 

rauber-Jenny ist, als Pirat, und das Hoppla ist so apokalyptisch, 
wie man nur will.«* 
Damit sind der Interpretation wichtige Fingerzeige gegeben. 

Auf einer 1930 unter den Auspizien Brechts und Weills entstan- 
denen Schallplatte? singt Lotte Lenya das Lied mit aufreizender 
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Lieblichkeit und Lustigkeit, sogar — und gerade! - wo von der 
Verkiindung und Vollstreckung des Urteils die Rede ist. In den 
visionaren Refrain — iibrigens ein musikalischer Einfall Brechts!"° 
— legt sie viel Sii®e. Gewif steckt dies alles schon in der Musik 
drin und muf nur hervorgeholt werden. Allerdings darf dabei die 
originale Lage durch Transposition nicht verandert werden; im 
tieferen Register kommt es nicht zur Geltung. Lotte Lenya folgt 
bei der Schallplatte von 1930 dem Original; Ernst Bloch, der sie 
zu dieser Zeit gehdrt hat, beschreibt ihre Stimme als »sii&, hoch, 
leicht, gefahrlich, kiihl, mit dem Licht der Mondsichel«."* Brecht 
wollte mit diesem kleinen »Lehrstiick«, dessen Charakter als eine 
»Inszenierung in der Inszenierung« — und mithin dessen »Zeige«- 
Funktion — stets gegenwértig sein sollte, auf hintergriindige und 
desto wirksamere Weise aufklaren; das stets mitschwingende 
Frohlocken driickt die gelassene Gewifheit und Uberlegenheit 
aus, auch die Freude auf die bevorstehende Umwalzung zu einem 
befreiten Leben. 

Als ich meine Interpretation bedachte, suchte ich mich an die 
alten Dokumente zu halten. Dies war um so einfacher, als die 
dort gewiinschte Tonlage und das Timbre meinem Stimmcharak- 
ter entsprachen. Ich wollte die Geschichte auf eine lockere, 
heiter-iiberlegene Art erzahlen, von der Zuversicht aus gesehen, 
die im Refrain liegt, und nicht etwa mit dem Ton der Beschwerde 

oder Anklage, hingegeben an die jetzt doch miserable Situation 
des Abwaschmidchens, das ich zeige. Andererseits sollte der 
Horer die erzahlte Geschichte und die dazu eingenommene Hal- 
tung als merkwiirdig empfinden und den doppelten Boden und 
revolutionaren Stachel entdecken; so trage ich prononciert Fra- 

gen in den Text. Beides wechselt miteinander ab, wobei die 

berichtenden Partien den vorgegebenen tanzerisch akzentuierten 
Rhythmus straff nachvollziehen, wahrend die fragenden, zum 
Verweilen an dieser Stelle - zum Nachdenken — einladend, im 
Ritardando verlaufen. Den Refrain singe ich sehr kantabel, doch 
zart, fast in einer Art Falsett, und versuche so auf die Schénheit 
der Befreiung zu lenken, die mit dem angekiindigten Schiff 
verheiffen wird. 

Die apokalyptische Schlu&strophe, die ihre besondere Bedeu- 
tung schon darin verrat, da sie eine musikalische Variante ausbil- 
det, beginne ich, das angezeigte langsame Marschtempo befol- 
gend, verhalten und sachlich. Je deutlicher das Bild des Umstur- 
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zes wird, um so mehr kommt Begeisterung in die Stimme. In die 
Vision des revolutionaren Terrors werden aber weder Rachsucht 
noch Jubel getragen; gewifs ist Genugtuung iiber die Vergeltung 
spiirbar, doch hinein mischt sich ein fragendes Nachdenken. Das 
schreckliche Bild der Exekution wird aufreizend leichtfertig be- 
schrieben. Es wirkt so, als vollziehe sich ein Naturgeschehnis, 
unabwendbar, folgerichtig; und doch schwingt Staunen dariiber 
mit, da dies so sein muf. 

IV 

»Es ist absolut wiinschenswert, da’ Fraulein Polly Peachum vom Zu- 
schauer als tugendhaftes und angenehmes Madchen empfunden wird.« 
(Anmerkungen zur »Dreigroschenoper«, 2, 488) 

»Die romantischen Lieder sollten zwar so sch6n wie méglich gesungen 
werden, aber das Unechte und Falsche an diesem >Versuch einer romanti- 
schen Insel, in der noch alles stimmt, mu besonders unterstiitzt 
werden.« 
(Brecht in einem Gesprach mit Giorgio Strehler iiber eine Neuinszenie- 
rung der Dreigroschenoper)* 

Der Barbarasong oder — einem anderen Titel nach — Die Ballade 
vom Nein und Ja wird auf der Schallplatte von 1930 (deren 
Zwischentexte Brecht verfafte) so angesagt: »Durch ein kleines 
Lied deutet Polly ihren Eltern ihre Verheiratung mit dem Rauber 
Macheath an. Sie berichtet von ihrer lange bewahrten Unschuld 
und ihrem Vorsatz, in allen Lebenslagen den Kopf oben zu 
behalten. Sie fiihrt Beispiele ihrer Standhaftigkeit an. Jedoch eines 
Tages ...« Damit ist bereits die Beziehung zu der oben von 
Brecht gewiinschten Charakterisierung gegeben. Polly hat ihre 
Unschuld verloren; aber sie berichtet im Unschuldston davon. Sie 
gibt sich, zum Entsetzen ihrer Eltern, des Bettlerkénigs Peachum 
und seiner Frau, die ihre konomischen Interessen angegriffen 
sehen, ganz naiv, hingegeben ihrem Liebesgliick; spater wird sich 
zeigen, daf sie sehr wohl auch die andere Seite sieht, wenn sie ihr 
niitzt, und sie in dieser Hinsicht die Tochter ihres Vaters ist. 
Brecht empfiehlt der Darstellerin, um ihre Charakteristik zu 
finden, die des Vaters zu studieren (17, 994), und schreibt iiber 
eine Szene, in der Polly brutal auf 6konomischen Vorteil achtet: 
»Hat sie in der zweiten Szene ihre jeder Berechnung ferne Liebe 
bewiesen, so zeigt sie jetzt jene praktische Veranlagung, ohne 
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welche die erstere gewéhnlicher Leichtsinn wire« (2, 488 f.). 
Das Lied hat seinen Titel davon, da Polly eine Geschichte 

singt, die einem Madchen namens Barbara widerfuhr; aber sie 
meint damit sich selbst. Durch das »Zitieren« einer Geschichte 
wird wiederum das »Zeigen« herausgefordert. Um ihrer Recht- 
fertigung Nachdruck zu verleihen, iibertreibt Polly die liebliche 
Unschuld und die Natiirlichkeit der Hingabe noch. Dabei wird 
sie von der Musik unterstiitzt. Die Worte nennen die Dinge beim 
Namen: »Ja da kann man sich doch nicht gleich hinlegen« — »Ja 
da mu man sich doch einfach hinlegen«; aber die Musik lat sich 

nicht auf diese Ausdrucksweise herabzerren, sondern teilt sich 
emotional verklart, zuckrig und zart mit. 

Bei den Versen singe ich den ersten Teil mit fast seliger Ver- 
ziicktheit, mich weich im Rhythmus wiegend. In der mittleren 
Partie wechsle ich zu einem demonstrierenden Erzahlen, die 

Faktur hier als Rezitativ auffassend, frei von strengem rhythmi- 
schem Zwang. Um so starker kehre ich den Akzentrhythmus im 
dritten, belebteren Teil hervor und beginne ihn tinzerisch, locker 
und frdhlich. Die sodann beschriebenen entscheidenden Ge- 
schehnisse — die Verweigerung, die Hingabe — hebe ich durch 
Verlangsamung, die schlieflich in ein grof§es Ritardando miindet, 
und eine fragende Haltung, als sei ich selbst verwundert iiber das, 
was ich berichte, hervor. In der letzten Strophe, der eigentlichen 

»Ballade vom Ja«, betone ich alle die Worte, welche die Abwei- 
chungen vom bisherigen Verhalten bezeichnen. (also besonders 
das »nicht«). Ubrigens bedingt dies eine Korrektur einiger 
Zuordnungen im Notentext, die, wie die Aufnahme von 1930 

zeigt, schon damals in der Auffiihrungspraxis vorgenommen 
wurden und sich seither auf diesem Wege tiberliefert haben: Die 
wichtigen, die Veranderung anzeigenden Worte werden auf be- 
tonte Taktzeiten gesetzt. 

Der Refrain wird im schénsten Belkanto begonnen, unter 
besonderer Beachtung der beiden Fermaten beim Auftakt, die 
bereits in Wohllaut schwelgen. Der springende Punkt im Text 
— da der Bewerber abgewiesen oder erhért wurde — wird aber 
durch eine andere, fragende Haltung hervorgehoben. Sogleich 
geht es wieder in den Belkantostil, sogar mit noch gréferer 
Intensitat, und der hochste Ton wird durch eine zart leuchtende 
Fermate, von der sich die Stimme sacht niedersenkt, wonnig 

ausgestellt. 
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Vv 

»Die Musik arbeitete so, gerade indem sie sich rein gefiihlsmafig gebarde- 
te und auf keinen der iiblichen narkotischen Reize verzichtete, an der 
Enthiillung der biirgerlichen Ideologien mit.« 
(Uber die Verwendung von Musik fiir ein episches Theater, 15, 474) 

»Die Strafenrauber zeigten, auch in der Musik, da ihre Empfindun- 
gen, Gefiihle und Vorurteile dieselben waren wie die des durchschnittli- 
chen Biirgers und Theaterbesuchers. Ein Thema war etwa die Beweisfiih- 
rung, dafS nur der angenehm lebe, der im Wohlstand lebe, wenn dabei 
auch auf manches »Hohere« verzichtet werden miisse.« 
(Uber die Verwendung von Musik fiir ein episches Theater, 15, 473) 

Der Bandenchef Macheath ist ins Gefangnis geworfen worden 
und erkauft sich durch Bestechung einige Erleichterung. In einem 
Lied gibt er seine Lebensphilosophie zum besten: »Nur wer im 
Wohlstand lebt, lebt angenehm!« In den verschiedenen Strophen 
fiihrt er fiir diese Lehre Beispiele an. Sie ist vom Skonomischen 
Standpunkt aus einleuchtend, vom moralischen her aber héchst 

verwerflich. Die Belehrung des Publikums erfolgt auf dialektische 
Weise: indem sein Widerspruch herausgefordert wird. Das, was 
durch Ideologie sonst sorgsam ummintelt ist, wird hier offen 
gesagt; obwohl das propagierte Lebensprinzip in der Praxis alle- 
weil befolgt wird, wirkt es, beim Namen genannt, schockant. 
Natiirlich kann und soll die Ballade vom angenehmen Leben 
iiber den Einzelfall Macheath hinaus verallgemeinert werden; 
auch aus dem Stiick genommen, erfiillt sie ihre Funktion, wenn 

nur die Gesellschaftsordnung, die gemeint ist, im Hintergrund 
aufscheint. 
An der Ideologieentlarvung ist entscheidend die Musik betei- 

ligt. Kurt Weill lehnt sich an den in den zwanziger Jahren aus 
Amerika importierten Modetanz »Shimmy« an. Man achte auf 
flottes Tempo; die von Weill angegebene Metronomzahl Viertel 
= 96 ist — der von ihm iiberwachten Schallplatte nach — auf 
Viertel = 132 zu korrigieren, der originale »Shimmy« ging sogar 
noch wesentlich schneller! Das rasche Tempo ist wichtig, damit 
die in der Musik angelegte Lustigkeit und Leichtfertigkeit hervor- 
tritt. Denn darin liegt gerade die starkste Provokation: daf diese 
bedenkliche Lebensphilosophie so frech und frohlockend daher- 
kommt. 

| Willy Trenk-Trebitsch bietet die Ballade auf der Schallplatte in 
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einer Art rhythmischen Sprechens und verdeutlicht nur an weni- 
gen Stellen durch Annaherung an den Gesang auch die Melodie. 
Dadurch wird die Erzahlhaltung, die direkte, belehrende Anspra- 
che ans Publikum, herausgestellt. In dem Abschnitt Uber das 
Singen der Songs seiner Anmerkungen zur »Dreigroschenoper« 
schreibt Brecht iiber den von ihm gewiinschten Typ des Interpre- 
ten: »Was die Melodie betrifft, so folgt er ihr nicht blindlings: es 
gibt ein Gegen-die-Musik-Sprechen, welches grofe Wirkungen 
haben kann, die von einer hartnackigen, von Musik und Rhyth- 
mus unabhingigen und unbestechlichen Niichternheit ausgehen. 
Miindet er in die Melodie ein, so muf dies ein Ereignis sein; zu 

dessen Betonung kann der Schauspieler seinen eigenen Genuf an 
der Melodie deutlich verraten« (17, 997). Das versuche ich zu 
beherzigen, indem ich einerseits bestimmte Zeilen in deutlich 
demonstrierter Erzahlhaltung spreche, andere aber — und zwar 
weit mehr als auf der Schallplatte — singe. Der Ubergang in den 
Gesang wird dabei - Brechts Anregung folgend — als ein genuf- 
voller Moment dargestellt; bei den neckischen melodischen Rei- 
zen des Liedes bietet sich das von selbst an. Durch starkere 
Hervorhebung des Gesangs und mithin der Melodie kommt die 
provokante Lustigkeit besser heraus, und zum anderen wird die 
Eigenart der zweiten Ebene — das erzahlende Sprechen — deutli- 
cher. Und eine dritte Haltung trage ich von mir aus hinein: die 
fragende. Natiirlich besonders an jenen Stellen, wo der Text 
tatsichlich an den Hérer gerichtete Fragen stellt. Aber auch 
anderswo nehme ich diese Haltung ein, um dem Hérer das 
Nachdenken zu empfehlen; denn er soll ja diesem Liede, das so 

leicht daherhiipft oder sich in siifSer Kantilene gefillt (beides 
vollziche der Gesang in gleichsam rhythmischem Wechsel nach, 
den stilistischen Widerspruch zur Satire nutzend), griindlich mif- 
trauen. 

VI 

»In ihrem unablassigen Kampf mit der Siinde dringt die Heilsarmee in die 
dunkelsten Schlupfwinkel der Riesenstadt. Hallelujah-Lilian, Leutnant 
der Heilsarmee, erteilt den Gangstern in Bills Ballhaus eine moralische 
Lektion. Nach einer halben Stunde Gesprach war die religiése Frage noch 
nicht gelést, aber Lilian hatte drei weitere Whiskys getrunken und wagte 
nun, um die granitnen Herzen zu bezwingen, ein gefahrliches Experi- 
ment.« 

(Aus Zwischentexten zu Happy end) 
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Mit Happy end, 1929 im Berliner Schiffbauerdamm-Theater 
uraufgefiihrt, suchten Brecht und Weill an den Erfolg der Drei- 
groschenoper anzukniipfen — aber es miflang. Brecht entwarf die 
Story und zeichnete fiir die Songs, griff auch mit Korrekturen ein, 
belie& das Stiick indes in der Verantwortung seiner Mitarbeiterin 
Elisabeth Hauptmann. Die Frage vom Verrat menschlicher Giite 
durch das falsche Mittel, den Reformismus, beschaftigte Brecht 
sogar an derselben Thematik (Heilsarmee) weiter und fand seine 
schlieBliche Beantwortung in Die heilige Johanna der 
Schlachthéfe. 

Fir Weill bot das Stiick eine Gelegenheit, auf dem mit der 
Dreigroschenoper eingeschlagenen Wege weiterzugehen. Wiin- 
sche, Hoffnungen, Lehren, Moral und Philosophie werden durch 
Trivialmusik mitgeteilt und mithin bereits, auf solchem »niede- 

ren« Niveau stehend, fragwiirdig gemacht. Hinzu kommt die 
Travestie der Trivialmusik, ihre satirische Verzeichnung: Froh- 

lichkeit wird zur Albernheit, Gefiihl zum Schmalz. 
Der Matrosen-Song wird nicht etwa von Matrosen gesungen. 

Bei Auffiihrungen losgelést vom Stiick mu wenigstens die szeni- 
sche Situation angedeutet werden: Das Heilsarmeemidchen will 
mit dem Lied eine Verbrecherbande bekehren, und sie meint, am 
besten zum Ziel zu kommen, wenn sie dabei deren Jargon 

spricht. Im Hintergrund steht aber immer die moralische Ab- 
sicht, und die paar Kraftausdriicke sollen sie nur durchzusetzen 
helfen. Dies mu bei der Darstellung spiirbar sein: da das 
Madchen versucht, sich in die Matrosen zu versetzen, sie nachzu- 
ahmen, daf es ihr aber nicht richtig gelingt, da sie dort Dinge 
iiberdreht und es zudem nicht unterlaft, dann und wann mah- 
nend den Zeigefinger zu erheben. 
Den ersten Teil der ersten Strophe iiber das fette Wohlleben auf 

Schiff singe ich sehr leger und prahlerisch mit dem Ausdruck des 
In-die-Brust-Werfens und Renommierens. In die Worte »und 
einen lieben Gott, den brauchen wir nicht — und einen Anstand, 

den brauchen wir auch nicht« versuche ich aufreizend freche 
Uberlegenheit zu tragen. Dann fallt das Heilsarmeemadchen aber 
kurz aus seiner Verstellung - der »Rolle« — und kommentiert: 
»Und das segelt so hin - und das kommt auch mal an, und ein 
lieber Gott la&t sich nicht blicken« — was ich durch eine eher 
fragende Haltung ausdriicke. Doch geht es sofort mit dem drei- 
sten Renommieren weiter, und ich stiirze mich sogar noch tiefer 
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in die Nachahmung, die folgenden Jargonwendungen, wo sie mit 
tiefer Stimmlage verbunden sind, betont brustig singend, wie so 
ein alter Seebar. Am Schluf falle ich indes wieder aus dieser Rolle 
und weise mit leichten, gléckchenhaften Ténen auf das Madchen, 
somit die Verstellung vergegenwéartigend. Der Refrain »Ja das 
Meer ist blau, so blau« wird mit all dem emphatischen Belkanto 
ausgestattet, dazu die Melodie auffordert; wobei ich an dem 
standigen Rollentausch bis zum Schluf festhalte, indem ich die 
hohe Lage zart und kopfig, die tiefere hingegen dunkel und 
brustig singe. 

Fiir die zweite Strophe ist das in der ersten aufgestellte Modell 
im wesentlichen giiltig, weil sie textlich ahnliche Vorginge — nur 
an anderen Beispielen — beschreibt. Die Ankiindigung »Jetzt 
braucht da nur einmal ein Sturm zu kommeng spreche ich, die 
Haltung des Madchens zeigend, das — wie es glaubt — von hoher 
Warte aus belehrt, fast pfiffig. In das folgende Melodram, das das 
Aufkommen des Sturms schildert, lege ich szenische Wirkung, 
indem ich die drei Leute, die dariiber berichten, stimmlich ganz 
verschieden charakterisiere. Der letzte schreit entsetzt aus sich 
heraus, was er da Furchtbares sieht. Mit dem Einsatz des Gesangs 
gehe ich aber zu betonter Sachlichkeit iiber und erzahle wieder, 
fast unbeteiligt, damit die Vorhersicht iiber den Verlauf des 
Geschehens ausdriickend: So mufte ja alles kommen! Im zweiten 
Teil der Schlufstrophe erfolgt nun die Belehrung unverstellt: »Da 
hért man auf einmal keine grofen Reden mehr, da sind sie auf 
einmal alle ganz klein«; mit wissendem Bedenken in der Stimme 
wird gemahnt, den Blick auf das Ende zu richten — ehe es zu spat 
ist. Dann werden hartere Téne angeschlagen: »Da wird ein Leben 
lang das Maul aufgerissen, und steht sowas dann vor Gottes 
Thron, dann wird in die Hosen geschissen« — ich singe die Stelle 
mit der Emp6rung, die das Heilsarmeemiadchen empfinden mag, 
wenn sie so hartverpackte Siinder vor sich sieht. 

VII 

»Um iiber die Modellszene nicht hinauszugehen, mu das Theater nur 

jeweils jene Technik entwickeln, durch welche die Emotionen der Kritik 
des Zuschauers unterworfen werden. Damit ist natiirlich nicht gesagt, da8 
der Zuschauer prinzipiell verhindert werden muf, gewisse Emotionen, 
die vorgefiihrt werden, zu teilen; jedoch ist die Ubernahme von Emotio- 
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nen nur eine bestimmte Form (Phase, Folge) der Kritik. Der Demonstrant 
des Theaters, der Schauspieler, muf eine Technik aufwenden, vermittels 
der er den Ton des von ihm Demonstrierten mit einer gewissen Reserve, 
mit Abstand wiedergeben kann (so, da der Zuschauer sagen kann: >Er 
regt sich auf — vergebens, zu spit, endlich« und so weiter). Kurz gesagt: 
der Schauspieler mu8 Demonstrant bleiben; er muf$ den Demonstrierten 
als eine fremde Person wiedergeben, er darf bei seiner Darstellung nicht 
das ver tat das, er sagt das< ausléschen. Er darf es nicht zur restlosen 
Verwandlung in die demonstrierte Person kommen lassen.« 

(Die Strafenszene. Grundmodell einer Szene des epischen Theaters, 16, 

552 £.). 

Mit dem Lied vom »Surabaya-Johnny« verhindert Halleluja- 
Lilian, da der Gangsterbof Bill Cracker sich rechtzeitig zu 
einem mit seinen Kumpanen vereinbarten Coup einstellt und 
rihrt ihn zu Tranen. Wieder benutzt sie ein Lied fiir ihre Absich- 
ten, und wieder entscheidet sie sich — ihre Gesittung und ihren 
Geschmack verleugnend - fiir eines, das sich recht deftig mitteilt, 
aber gerade deshalb bei dem, auf den es wirken soll, gut an- 
kommt. Als Bill ihre Anregung, etwas zu singen, entsetzt von 
sich weist, beruhigt sie ihn, da es nichts von der Heilsarmee, 
sondern etwas anderes sei, und wahlt den Swrabaya-Johnny. Sie 
hat damit Erfolg - der Zweck heiligt die Mittel. 

Es ist also wiederum eine Verstellung, die sich hier vollzieht. 
Lilian »spielt« das Madchen, das von seiner verratenen Liebe 

erzahlt. Sie hat damit tiefe Wirkung auf ihr Gegeniiber im Sinn: 
Der kaltbliitige Gangster soll von Emotion so iiberwiltigt wer- 
den, da er Zeit und Raum vergift. Sie driickt sich mit aller 
Hingabe aus, macht die Sache des Madchens zu ihrer eigenen; 
aber gerade aus dem Uberschwang tritt die Distanz hervor, der 
Ansatz zur Kritik. Der Zuschauer ist gewif auch geriihrt, ande- 
rerseits aber durch soviel Liebeswahn und Sentimentalitat zu 
einem Kopfschiitteln gehalten. Die Liebe macht blind, und das 
Madchen, von dem da gesungen wird, ist nicht sehend geworden; 
doch die Sangerin schaut dahinter, indem sie durch Ubertreibung 
zum Widerspruch reizt, und vollends der Zuhérer. 
Damit die gewiinschte Wirkung (und zwar sowohl auf die 

Person auf der Biihne als auch im Publikum) eintritt, sollte das 

Madchen mit méglichst innigen, naiven Ziigen ausgestattet sein 
und sich dies im Gesang ausdriicken. Sie erzahlt mit Bitternis 
iiber ihre Liebe, der sie doch weiter verfallen ist; sie wird von 
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Sehnsucht und Empérung zerrissen. Das teilt sich schon in der 
Musik mit — und die Interpretation sollte sich daran halten. 

Ich beginne die erste Strophe, das vorgeschriebene »sehr ruhi- 
ge« Blues-Tempo gut beachtend, auf eine nachdenklich-erzahlen- 
de Weise, wobei in den mitgeteilten Erinnerungen Sehnsucht 
mitschwingt. Die erste Liige des Seemanns, daf er bei der »Eisen- 
bahn« arbeite, wird aber niichtern herausgestellt; die Bedeutung, 
die ich in das héchst profane Wort lege, lat zum ersten Male 
Ironie aufscheinen. Im zweiten Teil - und an den parallelen 
Stellen in den folgenden Strophen - sprudeln harte Anklagen 
heraus; die Faktur fangt die Empérung, zum Dreiertakt wech- 
selnd und damit die Bewegung antreibend, in einem ziemlich 
pathetischen Stil ein, den ich noch iiberziehe. Am Schluf tritt 
aber Beruhigung ein, und das Madchen wird sich bewuft, daf es 
unvermindert liebt; so lege ich in die Aufforderung »Nimm doch 
die Pfeife aus dem Maul, du Hund!« (die gesprochen werden soll) 
sowohl den Gestus des Schmerzes (ich wiirde ihn ja gerne verges- 
sen — aber ich kann nicht von ihm loskommen) als auch des 
Bittens (ach wenn er doch wenigstens ein bifchen netter ware!). 
Durch recht hohes Sprechen suche ich die rithrende Naivitat 

auszudriicken — die zu den kraftigen Worten komisch kontra- 
stiert. Diese Interpretation gilt fiir alle Strophen, wobei nur 
zunehmend die Bitternis hervortritt (was den Umschlag in Liebe 
um so auffilliger macht) und im zweiten Teil der Schlufstrophe 
die Pathetik, unterstiitzt von der aufgewiihlten Faktur, gleichsam 
iiberboten wird. 

Der Einstieg in den Refrain erfolgt stets auf dieselbe Weise: Die 
Frage an den Surabaya-Johnny, warum er »so roh« sei, wird wie 
mit Verwunderung gestellt; wobei der Mann, beim Namen geru- 
fen, eine Verstellung herausfordert und das Madchen, mit brusti- 
gem Ton, sich gibt, als ware es — wie er — ganz schén abgebriiht. 
Aber sie kann die Maske nicht lange bewahren und wird wieder 
sie selbst, sich ihm, mit hohem Sprechstimmchen, eréffnend und 
gleichzeitig flehentlich bittend »Mein Gott, und ich liebe dich 
so!« Diese Haltung wird nun beibehalten: Das Madchen steht zu 
seiner Liebe, sie in aller Siife schildernd (Lotte Lenya setzt kurz 
vor Schluf eine genufvolle Fermate — was ich iibernehme). Es ist 
niitzlich, eine Uberzuckerung anzustreben, damit die Penetranz 
hervortritt. Das Lied soll sich als eine Schnulze bekennen — damit 
der HGrer um so besser mit Kritik eingreifen kann. 
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Roland Jost (Karlsruhe) 
Panem et circenses? 

Bertolt Brecht und der Sport 

I 

Brechts Interesse an Massensportveranstaltungen der zwanziger 
Jahre — vor allem an Boxen und Radrennen — ist ebenso bekannt 
wie seine Freundschaft mit dem deutschen Boxschwergewichts- 
meister Samson-K6rner. Die meisten Zeugnisse Brechts iiber den 
Sport stammen daher aus der Zeit zwischen 1920 und 1932 - ein 
Zeichen dafiir, da diese typische Zeiterscheinung, ihre Auswir- 
kungen auf die Menschen und sich daraus eréffnende interpreta- 
torische Perspektiven Brecht dazu anregten, mittels Literatur und 
Theater eigene Bewertungen abzugeben. 

Brechts Beschiftigung mit dem Sport in seinen verschiedensten 
Erscheinungsformen ist gemaf§ seiner eigenen personlichen und 
damit auch literarischen Entwicklung auf vielfaltige Art und 
Weise in seinen Ausfiihrungen festgehalten worden: sie reicht 
von der Begeisterung fiir den Kampfsport als Selbstzweck iiber 
die Ablehnung biirgerlicher Sportauffassung bis zur Propagie- 
rung des Sports auf der Biihne und miindet schlieflich in eine 
Auffassung vom Sport als Mittel zur Erzeugung von Klassenbe- 
wuftsein. 
Aufgrund dieser Vielfaltigkeit mu die Aussage von Karl 

Schwarz iiber die Brechtsche Haltung dem Sport gegeniiber als zu 
pauschal abgelehnt werden: »Damit [mit der Ablehnung des 
biirgerlichen Sportbetriebs] sieht Brecht den Sinn des Sports nicht 
in seinem Beitrag zur Erziehung des einzelnen Menschen, son- 
dern in seinen Wirkungen bei der Stiftung sozialer Beziige zwi- 
schen den Menschen.«' Schwarz beriicksichtigt lediglich Brechts 
Ablehnung der biirgerlichen Sportwirklichkeit, die nur ein 
Aspekt im ganzen Komplex der Brechtschen Aussagen tiber den 
Sport ist, die einer differenzierteren Erérterung bediirfen. 

Um Brechts AuSerungen iiber den Sport und seine Darstellung 
in Theater und Film im notwendigen historischen Kontext be- 
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trachten zu kénnen, scheint es angebracht, zunachst kurz die 
Entwicklung des Massensports in den zwanziger Jahren ins Ge- 
dichtnis zu rufen, um vor diesem historisch-gesellschaftlichen 
Hintergrund Brechts »Sporttheorien: zu durchleuchten, die kei- 
neswegs so widerspruchslos einheitlich sind, wie Ruprecht Ern- 
dal und Karl Schwarz glauben machen wollen.* War der Sportbe- 
trieb in den vergangenen Jahrhunderten weitgehend ein Zeitver- 
treib Privilegierter.(der Aristokratie und des Biirgertums), so 
konnte man in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, zunachst 
in den industriellen Ballungszentren Englands, dann in Deutsch- 
land, als deutliche Anzeichen beginnender Emanzipation der 
bisher vom biirgerlich-kulturellen Leben Ausgeschlossenen fest- 
stellen, da& auch die Arbeiterbewegung den Sport fiir sich »ent- 
deckte«. 

Der vorlaufige Héhepunkt einer beginnenden Massensportbe- 
wegung und zugleich ein Indiz fiir wachsendes Selbstbewufitsein 
des Proletariats war 1893 die Spaltung der Sportorganisation und 
-bewegung in ein biirgerliches und sozialdemokratisches Lager. 
Die Arbeitersportbewegung verstand sich eindeutig als sozialisti- 
sche Bewegung und als dritte Saule — neben den Gewerkschaften 
und politischen Arbeiterparteien — des proletarischen Kampfes 
gegen das Biirgertum. Wahrend die Deutsche Turnerschaft’ (in 
der Jahnschen chauvinistischen Tradition) auf die imperialistische 
Linie der wilhelminischen Ara einschwenkte und auch die SPD 
immer weiter von marxistischen Positionen abriickte, trat die 
Arbeitersportbewegung wahrend der letzten Friedensjahre in 
eine immer starkere Konkurrenz zur SPD, zog sich jedoch nach 
der Revolution von 1918 in ihrer Mehrheit wieder auf sozialde- 
mokratische Positionen zuriick. In der relativ freien Atmosphare 
der Weimarer Republik gewann die Arbeitersportbewegung eine 
breite Massenbasis, verlor dabei jedoch immer mehr an revolutio- 
narem Willen und Elan, was schlieSlich zu einer - von biirgerli- 
chen Kraften begriif{ten — Spaltung in eine sozialdemokratisch 
orientierte Mehrheit und eine kommunistische Minderheit in den 
Jahren 1928/29 fiihrte. Heinz Timmermann schreibt dazu: »An- 
ders als die rein politischen Organisationen des Proletariats konn- 
ten und wollten die sozialistischen Massenorganisationen der 
Arbeitersportler nicht primar in den politischen Tageskampf 
eingreifen, sondern ihren Mitgliedern zunachst nur die Méglich- 
keit der sportlichen Betatigung in eigenen Klassenorganisationen 
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geben, um sie damit zu Kampfern fiir die Arbeiterklasse zu 
formen.«} Die Heranbildung und Scharfung des Klassenbewuft- 
seins war — aus der Sicht der Beteiligten — das legitime und 
notwendige Interesse der Arbeitersportbewegung; dieses Inter- 
esse wurde in der Weimarer Republik allerdings nur von der 
kommunistischen Minderheit konsequent yerfolgt, wahrend es in 
der sozialdemokratisch orientierten Mehrheit durch reformorien- 
tierte systemerhaltende Zielsetzungen verdrangt wurde. 

Die Arbeitersportler wandten sich auch Sportarten wie Schach, 
Segeln und Tennis zu, die bis dahin als typisch >biirgerlich< 
gegolten hatten, was nicht unbedingt als ein Zeichen von begin- 
nender Verbiirgerlichung der Arbeitersportbewegung zu werten 
ist, sondern den Willen des Proletariats dokumentiert, auch oder 
gerade im Bereich des Sports bisher von den anderen Schichten 
sorgsam gehiitete Privilegien zu durchbrechen und wenigstens 
teilweise aktiv ins gesellschaftlich-kulturelle Leben einzugreifen. 
Der Sport hatte in der Arbeitersportbewegung die Funktion, 
gesellschaftliche Vorginge — etwa das von der Arbeitswelt auf den 
Sport projizierte Prinzip der Leistung und Konkurrenz — be- 
wuftzumachen und durch gemeinsame Ubungen, Aufmirsche, 
Demonstrationen das Erleben von Solidaritat zu erméglichen. 
Mit gewissen Abstrichen galt dies auch fiir die sozialdemokra- 
tisch orientierte Mehrheit der Arbeitersportler. Die Solidaritat 
mufte als Ausgangspunkt fiir den Kampf des Proletariats um 
seine materiellen Interessen dienen; schlieflich konnten die Ar- 
beitersportverbande nicht viel mehr als ein »gesellschaftlicher 
Hebel der politischen Organisationen der Arbeiterklasse« sein.* 
Aber auch Geschiiftstiichtige erkannten die Zeichen der Zeit 

und versuchten, das erwachende Interesse der Massen am Sport in 
profitable Bahnen zu lenken. Dazu dienten dem Biirgertum die 
Profitveranstaltungen des Boxsports und der Sechstagerennen, 
die in den zwanziger Jahren eine immer gréftere Ausbreitung 
erfuhren. Diese Veranstaltungen, die von Managern und Funktio- 

naren der biirgerlichen Sportorganisationen initiiert wurden, soll- 
ten ebenfals »solidarisieren:, jedoch in einem anderen Sinn: Getra- 
gen von den Hauptstiitzen der biirgerlichen Sportideologie — von 
Individualismus, Konkurrenz und Profit — stellte man Berufsgla- 
diatoren in die Arenen und verkaufte das Sportspektakel den 
Tausenden passiver Zuschauer als sinnvolle, weil politisch unge- 
fahrliche Freizeitgestaltung. Daher ist es Geschichtsklitterung, 
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yon der Massenbewegung des Sports in der Weimarer Republik 
zu sprechen, weil sich die biirgerliche Massensportbewegung (als 
Spiegelbild der herrschenden politischen Verhaltnisse) und Teile 
der Arbeitersportbewegung als Antinomien gegeniiberstanden 
und den Sport von verschiedenen Interessen aus betrachteten und 
anwandten. Diese realen Gegensatze miissen bei der Betrachtung 
—auch der literarischen — des Sports erhalten bleiben. Mit dieser 
Gegensatzlichkeit in der Wirklichkeit des Sportbetriebs sah sich 
auch Brecht konfrontiert, wie zu zeigen sein wird. 

Il 

»Kurz: ich bin gegen alle Bemiihungen, den Sport zu einem Kulturgut zu 
machen, schon darum, weil ich wei’, was diese Gesellschaft mit Kultur- 
giitern alles treibt, und der Sport dazu wirklich zu schade ist. Ich bin fiir 
den Sport, weil und solange er riskant (ungesund), unkultiviert (also nicht 
gesellschaftsfahig) und Selbstzweck ist« (20, 28). 

Ursache dieser Polemik Brechts gegen den Sport als biirgerli- 
ches Kulturgut ist seine Ablehnung des Biirgertums als kulturtra- 
gender und -diktierender Klasse insgesamt, die versucht, auch 
den Sport fiir sich zu vereinnahmen. Brechts Kritik richtet sich 
gegen eine Etablierung des Sports im Sinne einer Hygieneeinrich- 
tung, wie es die biirgerlichen Wissenschaftler fordern: »Hygiene 
ist vorteilhafter als Medizin. Turnlehrer sind rentabler als Arzte« 
(20, 28). Der Utilitarismusgedanke beziiglich des Sportbetriebs 
als Mittel zur Hygiene bedeutet, ihn unter dem Aspekt der 
Funktionalitat in geordnete, kontrollierbare Bahnen zu lenken 
und ihn damit fiir das Biirgertum attraktiv zu machen: » Wenn der 
Sport nur laut und lange genug Hygiene briillt, wird er schon 
gesellschaftsfahig werden« (ebd.). Fiir Brecht fangt deshalb der 
eigentliche Sport erst dort an, »wo er langst aufgeh6rt hat, gesund 
zu sein« (20, 27). Ja, er unterstreicht seine Meinung mit einem 

treffenden Beispiel: »Ich glaube nicht, da’ Lindbergh sein Leben 
durch seinen Ozeanflug um zehn Jahre verlangert hat« (20, 29). 
Auch die K6rperertiichtigung an den Schulen, die eine Erhé- 

hung der geistigen Kapazitat zur Folge haben soll, habe mit dem 
Sinn des Sports nichts gemeinsam, behauptet Brecht, da Leibes- 
tibungen unter diesen Voraussetzungen nur Mittel zum Zweck 
seien und schon der Zweck selbst, namlich das bessere Grie- 
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chischlernen, héchst fragwiirdig sei (20, 27). Sport miisse aus 
Freude an der Bewegung getrieben werden und diirfe keineswegs 
als Ausgleich fiir geistige Arbeit gelten; denn zu behaupten, ein 
kranker KGrper kénne keine besonderen geistigen Leistungen 
vollbringen, sei héchst fragwiirdig. Sportliches Training fiir »Gei- 
stesarbeiter« eriibrige sich daher, schreibt Brecht. »Etwas anderes 

ist es natiirlich mit ungeistigen Arbeitern, wie etwa Schauspieler, 
die kérperliches Training nétig haben, da ihre falsche Auffassung 
vom Theaterspielen sie zu ungeheuren Kraftleistungen zwingt«, 
heift es an der gleichen Stelle (20, 27). Die Schauspieler des 
biirgerlichen Theaters werden ihrer Aufgabe und Rolle nur ge- 
recht, wie Brecht erklart, indem sie sich als Reprasentanten der 
biirgerlichen Kultur die biirgerliche Auffassung vom Sport als 
kGrperlichem Ertiichtigungsmittel zu eigen machen und diese 
Betrachtungsweise auf ihr ungeistiges, weil affirmatives Theater- 
spielen iibertragen. 

Ein weiterer Kritikpunkt Brechts an der Sportwirklichkeit der 
zwanziger Jahre ist »der wissenschaftliche Fimmel« (20, 29), der 
sich ausgebreitet habe und mit dem man versuche, aus dem Sport 
eine >Kunst« zu machen. Brecht fiihrt als Beispiel dafiir das 
Punkteverfahren im Boxsport an, das im Grunde sportfeindlich 
sei, da »ein Boxer, der seinen Gegner nicht niederschlagen kann, 
ihn natiirlich nicht besiegt« hat (ebd.). Hier zeigt sich Brechts 
unverhohlene Sympathie fiir den unzivilisierten Kampf, der erst 
dann zu Ende sein sollte, wenn der Gegner als sichtbares Zeichen 
seiner Niederlage ausgezahlt worden ist. Allerdings ware in die- 
sem Zusammenhang zu fragen, ob es gerechtfertigt ist, wenn 
Brecht behauptet: »Je weiter sich der Boxsport vom K.o. ent- 
fernt, desto weniger hat er mit wirklichem Sport zu tun (ebd.). 
Bei aller Distanz zum Expressionismus, die Brecht zugebilligt 
werden muf, ist eine derartige Aussage inhaltlich doch eine 
typisch expressionistische. Die Haltung der Expressionisten, we- 
nigstens in Teilbereichen der biirgerlichen Gesellschaft den sich 
von Technik und Zivilisation befreienden Menschen entdecken 
zu wollen, unterstiitzte eindeutig die euphorische Befitirwortung 
von Massensportveranstaltungen,: vor allem des Kampfsports. 
Angesichts der vor allem von den Marxisten aufgezeigten histori- 
schen Entwicklung, namlich daf die Unterdriickten den Kampf 
gegen ihre Unterdriicker 1918-19 nicht siegreich beenden konn- 
ten, da ihr revolutionarer Wille zur Befreiung durch die Fiihrer 
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der Sozialdemokratie in reformistische Bahnen gelenkt wurde, ist 
es nicht verwunderlich, daf einige Expressionisten (und auch 
Brecht) im Sport, vor allem im Kampfspott, die Méglichkeit 
eines »echten< Sieges sahen, der auch fiir die Zuschauer sichtbar 

werde. Die Metaphorik des Brechtschen Beispiels eines Boxers, 
der, um siegen zu kénnen, seinen Gegner niederschlagen miisse, 

laGt sich in diesem Zusammenhang konkretisieren: Das Proleta- 
riat kann das Biirgertum nur dann besiegen, wenn es ihm den 
»politischen K.o.< versetzt, das heift, wenn es die biirgerliche 
Klasse von den Schalthebeln der Macht, sowohl den dkonomi- 
schen als auch den kulturellen und politischen, verdrangt und ihr 
ein »Wiederaufstehen< — im Sinne einer Konterrevolution — un- 
méglich macht. Da die politische Realitét — die gescheiterte 
Revolution von 1918 - diesen K.o. ausschlof, dokumentiert 
Brechts Haltung zum sportlichen Kampf zu diesem Zeitpunkt 
~ etwa 1925 — einen politisch motivierten Riickzug ins vermeint- 
lich Unpolitische. 

Brechts Haltung, gegen einen Sport in den Hinden des Biirger- 
tums zu polemisieren und zu versuchen, ihn als Selbstzweck zu 
propagieren, ist angesichts der gesellschaftlichen Realitat hochst 
fragwiirdig. Das Individuum, das in einer »stillen Ecke< seine 
gymnastischen Ubungen absolviert, wird sportliche Aktivitat 
sicher als Selbstzweck betrachten. Derjenige, der sich einem 
(biirgerlichen) Sportverein anschlie&t, der wie ein Boxer schon 
von der Sportart her Wettkampfe bestreitet und dies noch 6ffent- 
lich vor einem Publikum tut, wird zwangsliufig mit Regeln, 
Normen und Erwartungen konfrontiert, die aus der bestehenden 
Gesellschaft stammen und denen er sich nicht entziehen kann. 
Schlieflich sind »Religion, Familie, Staat, Recht, Moral, Wissen- 
schaft, Kunst etc. nur besondere Weisen der Produktion und 
fallen unter ihr allgemeines Gesetz«.’ Dies gilt dann auch fiir den 
Sport, der sich in einem gesellschaftlichen Rahmen vollzieht. Aus 
solcher Sicht wird Brechts Bekenntnis zum Sport als Selbstzweck 
zumindest teilweise perspektivlos (vor allem hinsichtlich der von 
ihm mit grofter Sympathie bedachten Sportart, dem Boxen) und 
kann nur aus der politischen Selbsteinschatzung erklart werden, 
die Brecht von sich gab: »r918 war ich Soldatenrat und in der 
USPD gewesen. Aber dann, in die Literatur eintretend, kam ich 
iiber eine ziemlich nihilistische Kritik der biirgerlichen Gesell- 
schaft nicht hinaus.«* Die hier erwahnten Auferungen Brechts 
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liber den Sport, die um die Mitte der zwanziger Jahre entstanden, 
miissen zwar vor dem Hintergrund einer derartigen Selbstein- 
schatzung gesehen werden, diirfen jedoch nicht aus dem zeitge- 
schichtlichen Rahmen gelést und als die Aussagen Brechts iiber 
den Sport betrachtet werden’; denn seine Haltung dnderte sich 
mafgeblich, wie noch zu sehen sein wird. 
Dennoch bleibt festzustellen, da Brecht zwar nicht, wie einige 

Expressionisten, den neuen Menschentypus in der Sportarena 
entdeckt zu haben glaubte, sich jedoch mit dem Aufzeigen von 
Widerspriichen innerhalb der kapitalistisch-biirgerlichen Gesell- 
schaft angesichts des realen Sportbetriebs begniigte und, als idea- 
listisch-expressionistische Komponente dieser Betrachtungswei- 
se, den sportlichen Kampf als Méglichkeit einer Betatigung im 
politischen und kulturellen Freiraum zu propagieren trachtete. 

Ill 

»In einen Meisterschaftskampf sollte einer [ein Boxer] hineingehen wie 
ein Verkaufer in seinen Laden. Verkauft er was, gut. Verkauft er nichts, 
gibt es noch einen Ladenbesitzer fiir die schlaflosen Nachte« (11, 118). 

Mit diesen Satzen, die ein Profiboxer in der »lehrreichen Ge- 
schichte« iiber einen seiner >Kollegen:, namlich Freddy Meinke, 
auffert, wird ein zentraler Gedanke aus der Erzahlung Der Kinn- 

haken aufgegriffen, der den Sportbetrieb der zwanziger Jahre 
charakterisiert: Der Sportler, in diesem Falle ein Boxer, wird 
nicht als homo ludens, sondern als Mensch der Arbeitswelt 
vorgestellt. Mit dem Beispiel des Verkaufers werden Strukturen 
des Arbeitsbereiches auf den Sport iibertragen. Der Boxer als 
Profi verkauft seine Arbeitskraft im Ring, er sichert sich durch 
Siege, die seine »Arbeitsleistungen< sind, die Existenz und hat 

einen Arbeitgeber in Person des Veranstalters, der ihm die Geg- 
ner besorgt. Das Beispiel verweist gleichzeitig auf ein Nicht- 
Identifizieren-Kénnen des Boxers mit seinem Tun, das dadurch 
den Charakter einer entfremdeten Arbeit erhalt. Der Kampf um 
die Meisterschaft, die zum zwischen den Gegnern ausgehandelten 

»Produkt ihrer Arbeit< wird, vollzieht sich nicht mehr als Mog- 
lichkeit der Selbstverwirklichung in Eigenverantwortlichkeit der 
Beteiligten, sondern vor dem Hintergrund eines Abhingigkeits- 
verhiltnisses zwischen Arbeitnehmer und Arbeitgeber. Siegt der 
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Boxer, gut. Verliert er im Ring, gibt es noch einen Veranstalter 

fiir die schlaflosen Nachte. Zu erganzen bliebe noch: Verliert ein 
Boxer zu oft, sinkt sein Marktwert, und der Veranstalter sucht 
sich einen neuen profitablen Kampfer (analog dazu: Verkauft ein 
Verkdufer zu oft nichts, sucht sich der Ladenbesitzer einen neuen 
Verkaufer). 

Das Motiv der materiellen Existenz durchzieht die gesamte 
Kurzgeschichte, so auch, wenn Meinke sich vor dem Meister- 
schaftskampf ein Motorrad auf Abzahlung und einen Hausstand 
anschafft. Aufgrund der eingegangenen Verpflichtungen gerat er 
in Zugzwang: er muf diesen entscheidenden Kampf gewinnen, 
um nicht alles in Frage zu stellen. Sport erscheint also als Voraus- 
setzung zu biirgerlicher Existenzgriindung und -sicherung. Wenn 
der Erzahler der Geschichte daraufhin warnt: »Aber ich sage 
Ihnen, Herr, wenn von etwas zuviel abhingt, dann ist die Sache 
schon faul« (ebd.), dann bedeutet dies im konkreten Fall des 
Freddy Meinke, da der Bereich des Sports durch die biirgerliche 
Gesellschaft pervertiert zu sein scheint, indem man das Profitum 
férderte und damit die betroffenen Sportler unter das Diktat von 
Angebot und Nachfrage, Preis und Profit stellte, dem sie sich 
dann, wie Meinke, kaum noch entziehen kénnen. Nur als Profi 
kann Meinke in diese Situation gelangen; er ist bis in die Lei- 
stungsspitze des Profisports vorgedrungen und damit zur »6ffent- 
lichen Person: geworden, das heift, er steht im Rampenlicht der 
Offentlichkeit, der Zuschauer und Fans und mu, gemaf§ dem 
Selbstverstandnis einer biirgerlichen Leistungsgesellschaft, in die- 
ser Funktion ein bestimmtes Sozialprestige zur Schau stellen. 
Diesem Anspruch erliegt Meinke, und er verliert den Kampf, weil 
er zuvor den Kampf gegen sich selbst verloren hat, wie noch 

unten auszufiihren sein wird. 
Den Beinamen »Der Kinnhaken« hatte Meinke sich durch seine 

mit ungewohnlicher Harte gefiihrten Kampfe erworben, die er 
stets mit einem K.o. beendet hatte. Die Harte, die sich in seinem 
Durch-den-Gegner-Hindurchschlagen uSert, dokumentiert 
Meinkes Willen, sich durchzusetzen, zu siegen, und er offenbart 
seinen Freunden das Erfolgsgeheimnis, das lediglich »eine Folge 
von Sichzusammennehmeng sei (11, 117). Das »Sichzusammen- 
nehmen« ist jedoch nicht nur eine Frage der Konzentration auf 
das Kampfgeschehen, sondern auch der Uberwindung von Angst 
und Zweifel und des Parteiergreifens fiir eine Sache. 
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Das Motiv des Kampfes erscheint ebenso im Fragment Der 
Lebenslauf des Boxers Samson-Kérner.,Dort sind es die Sozialisa- 
tionsbedingungen, die den Helden der Geschichte, Samson-K6r- 
ner, zum taglichen Kampf um die Existenz ndtigen. Dieses 
anfangliche Kampfenmiissen fiihrt, wie ich meine, in folgerichti- 
ger Konsequenz als Ergebnis eines Lernprozesses Samson-K6r- 
ner an das berufsmafige Kampfen als eine reale Méglichkeit der 
materiellen Existenzsicherung heran. 
Mit der Wende in Der Kinnhaken, die sich schon in Meinkes 

Eingehen auf finanzielle Verpflichtungen andeutete und sich dann 
in seiner Niederlage im Ring manifestiert, wird das Motiv des 
Kampfes um eine ideelle Dimension erweitert, namlich als 
Meinke mit sich kampft, ob er wenige Minuten vor dem Kampf 
noch Bier trinken kénne oder nicht: 

»Ich glaube, er war mit seinem Kampf gegen sich selbst ziemlich zu 
Ende. Es war ihm ganz unertraglich, daf er hier sitzen sollte und nichts 
trinken durfte, weil irgend etwas davon abhing, daf er nicht schlapp 
machte, und dafs er doch Lust hatte, diese Typhuslache in sich hineinzu- 
bekommen, und zu schwach war, es einfach zu tun, wonach ihn unver- 
niinftigerweise geliistete, und daf er sich vor allem argerte, daf er diese 
Unvernunft hatte« (11, 119). 

Der Kampf gegen sich selbst, der fiir Meinke auf seinem Weg 
zur Leistungsspitze eine erfolgbringende Selbstverstandlichkeit 
war und aus dem »Sichzusammennehmen« bestanden hatte, endet 
nun mit einer Niederlage, weil Meinke »eine schlechte Meinung 
von sich bekommen hatte« (11, 120). Somit vollzieht sich der 
Kampf im Ring fiir den Boxer nicht mehr als lustvolles Sport- 
ereignis, als Erlebnis eines vergniiglichen Kampfes um seiner 
selbst willen, sondern als Abhangigkeit von einer Verpflichtung 
sich und anderen gegeniiber, die eben jene »schlechte Meinung« 
erst erméglichte. Auch Meinkes Unvernunft als zweite Ursache 
der »schlechten Meinung« konnte erst in dem Augenblick bedeu- 
tungsvoll werden, als zuviel von ihr abhing: erst im (Meister- 
schafts-)Kampf des Berufsboxers werden unverniinftige Hand- 
lungsweisen als echte Stérfaktoren eines reibungslosen Ablaufs 
einer Veranstaltung betrachtet, an der Publikum, Veranstalter 

und die Sportler mit hohen Erwartungen — auch finanzieller Art 
— teilnehmen. Die Meinung des die Geschichte Erzahlenden 
verdeutlicht das Dilemma Meinkes, wenn er philosophiert: »»Ein 
Mann soll immer das tun, wozu er Lust hat. Nach meiner 
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Ansicht. Wissen Sie, Vorsicht ist die Mutter des K.o.<« (ebd.). Im 
Fall Meinkes konnte die Vorsicht nur deshalb entstehen, »weil 
irgend etwas davon abhing, daft er nicht schlapp machte«, weil 
der Kampfsport der Vernunft im Sinne eines Taktierens mit 
personlichen, spontanen Willenséuferungen unterworfen wurde 
und damit nicht mehr seine — im Brechtschen Sinne — urspriing- 
liche Funktion erfiillt. 

Ein weiterer Aspekt ist in den »Geschichtens noch zu beriick- 
sichtigen, der auch im Zusammenhang mit dem oben Dargestell- 
ten und damit der Absage Brechts an den Sport in den Handen 
des Biirgertums steht: die in Der Kinnhaken, Der Lebenslauf des 
Boxers Samson-Kérner und Herr Keuner und Freiiibungen auffal- 
lende gelegentliche Ironisierung des Sportbetriebs durch Brecht. 
Damit wird der Bereich des Sports relativiert, einer Heroisierung 
und Leistungsmystifizierung enthoben und von Brecht bewuft 
den biirgerlichen Sportideologen entgegengehalten, die sich darin 
befleiftigen, den Sport zu einer ernsten, weil geschaftstrachtigen 
Angelegenheit zu machen. Brechts Ironie soll an einem Beispiel 
aus Der Lebenslauf des Boxers Samson-Kérner verdeutlicht wer- 
den. Als im Gefangnis Karten gespielt werden und der Aufsichts- 
beamte als Partner Samson-Kérners vorgestellt wird, heift es 

hier: »Er [der Aufseher] war sehr dick und ziemlich krank und 
brauchte etwas Bewegung auf Verordnung des Arztes und mufte 
daher etwas Karten spielen« (11, 127). Diese Auslassung Brechts 
iiber die Méglichkeit, Sport zu treiben, mufte dem Biirgertum 

banal erscheinen. Sie macht deutlich, daf der Sport, trotz allem 
Anspruch, in der biirgerlichen Praxis kein Kulturgut, das heift 
nichts das Alltagliche Ubersteigendes ist. Dariiber hinaus zeigt 
sich, da jene Bewegungsverordnung fiir Patienten mit zu gro- 
fem Leibesumfang - ein Aspekt des biirgerlichen Hygienever- 
standnisses, der heute unter die Rubrik »Kurative Sportmedizin« 
fallen wiirde - von Brecht als Entfremdung entlarvt wird. In 
ahnlicher Weise wird sportliche Betatigung in Herr Keuner und 
Freiiibungen vorgefiihrt, wenn ein Freund Herrn Keuner erzahlt, 
da& er sich durch das Abernten eines Kirschbaumes und das 
dadurch bedingte Umherklettern im Baum gesundheitlich besser 
fiihle. Keuner fragt daraufhin, ob der Freund die Kirschen auch 
gegessen habe, »und im Besitz einer bejahenden Antwort sagte er: 
>»Das sind dann Leibesiibungen, die ich auch mir gestatten 
wiirde<« (12, 400). Man sieht, nach Brecht ist auch das Kirschen- 
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essen ein Sportereignis, das zumindest die Tatigkeit und — nicht 
zu vergessen ~ die Technik des Kauens erfordert! 

IV 

Standen in den vorangegangenen Abschnitten Auferungen 
Brechts iiber Sportler und Sportveranstaltungen im Mittelpunkt 
der Betrachtungen, so soll nun ein weiterer Aspekt in den Vor- 

dergrund treten: Brechts Einschatzung des Sportpublikums. 
Im 1920 entstandenen Fragment Das Theater als sportliche 

Anstalt distanziert sich Brecht zunachst von der expressionisti- 
schen Theatertheorie und -praxis. Diese »neuen Leute«, behaup- 
tet er, hatten das traditionelle Theater nicht entscheidend veran- 
dert, sie hatten aus den Hérsilen fiir Biologie und Psychologie 
lediglich Tempel gemacht, an die sie rote Plakate geklebt hatten 
(15, 48). Die roten Plakate als Aushangeschild des Fortschritts 
symbolisieren die Sympathie der Expressionisten fiir die Unter- 
driickten, die Randgruppen der biirgerlichen Gesellschaft, denen 
sie die Befreiung verkiinden und versprechen sollten: 

»Und dann kamen die guten Leute aus ihren Geschiiften, ihren Kimp- 
fen um Eier, Geliebte und Ehren, in ihren besten Anziigen, und dann 
standen sie se/ber auf den Kanzeln und schrien, der Mensch miisse sich 
erneuern« (ebd.). 

Aber sie, die Expressionisten, die selbst zum gréKten Teil dem 

Kleinbiirgertum angehérten, schrien eben nur noch Erneuerung 
~ ein verbaler Kraftakt, der bedeutungslos bleiben mufte, solange 
nicht die Institution selbst, das Theater, mit in die Erneuerung 
einbezogen wurde. Auch das Publikum und seine Haltung zum 
Theater konnten auf diese Weise nicht erneuert werden, da es 
sich, wie Brecht erklart, in traditioneller Manier, ohne viel zu 
verstehen, ruhig verhalte, danach das Theater verlasse, um es 
dann nicht wieder zu betreten. In einer solchen Situation, in der 
noch die »Tempelidee« herrsche, blieben alle neuen Ideen not- 

wendig wirkungslos (15, 49). Brecht erinnert deshalb an den 
Zirkus, dessen Jubel- und Wettatmosphire die richtige Haltung 
der Zuschauer zum Gezeigten provoziere. Im Zirkus, der fern 
jeder Pliischsessel-Ideologie vor allem Akrobatik, also »guten 
Sport«, zeige, werde das Publikum emotional gefordert und 
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reagiere entsprechend. »Das konnten sie nicht in der Kirche« 
heift es hdhnisch (15, 48). Das neue Theater, das eben nicht mehr 
an die Kirchenatmosphire erinnern diirfe, miisse sich den Zirkus 
zum Vorbild nehmen, denn dort »schauen [die Leute] zu, wie es 
mit einem Mann gut geht oder abwarts, wie er unterdriickt wird 
oder wie er Triumphe feiert, und sie erinnern sich an ihre Kimpfe 
vom Vormittag« (15, 49). Das Theater soll also nach Brecht nicht 
nur emotionales Engagement im Sinne von Heiterkeit und Ge- 
schrei erzeugen, sondern auch die Ratio des Publikums anspre- 
chen. Die Erinnerung an »die Kampfe vom Vormittag« bedeutet, 
den konkreten Bezug zur Wirklichkeit herzustellen, zu den 
Kampfen um die Existenz, die eben in der biirgerlichen Gesell- 
schaft — schon aus der Sicht des jungen Brecht — Klassenkampfe 
sind. Jetzt wird verstandlich, wenn Brecht, der ein neues Theater 
will, behauptet: »Unsere Hoffnung griindet sich auf das Sportpu- 
blikum« (15, 81). Dieses Publikum, so Brecht in Mehr guten 
Sport, wisse, was es wolle und was es zu erwarten habe, wenn es 
die Stadien betrete. Fiir das heutige Theater kénne dies nicht 
behauptet werden, da es unter anderem keinen Spaf$ mehr am 
Biihnengeschehen biete. Im Hinblick auf solche Institutionen 
heift es: »Es gibt hier keinen >guten Sport«« (15, 83). Die emotio- 
nale Teilnahme und das fachliche Beurteilungsvermégen des 
Sportpublikums sind Aspekte, die, wie Brecht meint, auch fiir das 
heutige Theaterpublikum vonnéten waren. Aufgrund des Enga- 
gements der Zuschauer im Stadion besteht ein enger Kontakt 
zwischen Publikum und dem Geschehen in der Arena. Die 
Kampfe auf der Aschenbahn oder im Ring packen den Zuschauer 
und ermuntern ihn zu einem kritischen Urteil iiber das Gesehene. 
Nach Brecht miisse Ahnliches auch fiir das Theater gelten, wenn 
er erklart: »Ein Theater ohne Kontakt mit dem Publikum ist ein 
Nonsens. Unser Theater ist also ein Nonsens« (ebd.). 

Brecht versuchte, diese Erkenntnis auch in die Theaterpraxis 
umzusetzen, wie das Drama /m Dickicht der Stadte beweist. In 
seinen Vorbemerkungen zu diesem Stiick bezieht Brecht Stellung 
zum sportlichen Kampf, der das gesamte Geschehen durchzieht: 

»Sie befinden sich im Jahre 1912 in der Stadt Chicago. Sie betrachten 
den unerklarlichen Ringkampf zweier Menschen und Sie wohnen dem 
Untergang einer Familie bei, die aus den Savannen in das Dickicht der 
grofen Stadt gekommen ist. Zerbrechen Sie sich nicht den Kopf iiber die 
Motive dieses Kampfes, sondern beteiligen Sie sich an den menschlichen 
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Einsatzen, beurteilen Sie unparteiisch die Kampfform der Gegner und 
lenken Sie Ihr Interesse auf das Finish« (1, 126). 

Brechts Absicht, den Ringkampf als »unerklarlich« zu bezeich- 
nen, wird verstindlich, wenn man eine seiner spateren Aussagen 

iiber dieses Drama heranzieht: »Hier wird. Sport als Passion 
einfach den fiir das Theater schon zur Verfiigung stehenden 
Passionen angereiht.«® Der Kampfsport als Passion, dessen Moti- 
ve in den Hintergrund zu treten haben, wird von Brecht bewuft 
den im biirgerlichen Theater dargestellten Kampfen um Frauen 
usw. gegeniibergestellt und soll den Zuschauer zum unpartei- 
ischen Urteil iiber die Gegner und das Geschehen anregen; damit 
soll eine Identifizierung des Publikums mit der Handlung oder 
einer Person verhindert und, durch die Unparteilichkeit, der Weg 
zu einer kritischen Distanz gegeniiber dem Biihnengeschehen 
erdffnet werden. 

Fiir Brecht gibt es keine Erklarung des Sports, die sich aus einer 
rationalen, wissenschaftlichen Begriindung ableiten liefe, son- 
dern nur die Freude am Kampfen. Damit tritt er in Gegensatz zur 
biirgerlichen Auffassung vom Sport, wie schon gezeigt wurde. 

»Die Handlungsweise der Menschen unserer Zeit, die, wenn auch 
unvollstandig, in manchem Zeitungsbericht zum Ausdruck kommt, ist 
durch alte (oft der Literatur entlehnte) Motive nicht mehr erklarbar.«? 

Auch dieses Zitat legt nahe, da Brechts »guter Sport«, den er 
auf der Biihne vorfiihren will, nicht in die tibliche biirgerliche 
Theorie von Theater und Gesellschaft zu integrieren ist. Er wollte 
einen den traditionellen Rahmen tiberschreitenden Kampf zeigen, 
der die Perspektive auf eine andere, zukiinftige Zeit und Gesell- 

schaft erdffnen kann: 

»Einen so idealen Kampf, wie man ihn in dem Stiick »Im Dickicht der 
Stadte< sehen kann, wird man vorerst nur im Theater, in der Wirklichkeit ; 
erst in fiinfzig Jahren haben kénnen.«’° 

Einen derartigen Kampf soll es also erst geben kénnen; wenn 
die wichtigste geschichtliche Auseinandersetzung der Mensch- 
heit, der Klassenkampf, ausgefochten sein wird. Der Sport als 
Selbstzweck, als Passion, erhalt dann seine Berechtigung im 
gesellschaftlichen Rahmen, wahrend er zum augenblicklichen 
Zeitpunkt als »guter Sport« nur auferhalb des Einflusses der 
biirgerlichen Klasse existieren kann. 
Auch die Aufforderung Brechts an den Zuschauer, sein eigent- 
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liches Interesse auf das Finish des Kampfes zu richten, muf im 

Zusammenhang mit den theoretischen Auferungen iiber den 

Sport verstanden werden: Das Ende ist der K.o., der durch 

Shlinks Selbstmord symbolisiert wird. Der Kampf wird demnach 

nicht mit einer »Punktewertung« beendet, sondern durch einen 

— im Brechtschen Sinne — »echten« Sieg, der seine bekannte 

Auffassung vom Kampfsport auch auf der Biihne vergegenwar- 

tigt. 
ee bleibt der Bereich des Kampfsports in diesem Drama 

problematisch. Einerseits spricht Brecht vom »idealen« Kampf 

oder wenigstens der Motivation, ihn zu fiihren, andererseits spielt 

sich dieser Kampf unter Einbeziehung von Existenz und Familie 

der beiden Gegner, Garga und Shlink, ab, erinnert also an die 

Realitét von Klassenkampfen und kann somit nicht als total 

yunerklarlich« betrachtet werden.'' Hier soll jedoch auf eine 

weitergehende Interpretation des Dramas verzichtet werden, da 

sie den Rahmen dieses Aufsatzes sprengen wiirde. Dennoch lift 

sich zusammenfassend sagen, daf zwei wesentliche Aspekte der 

Brechtschen »Sporttheorie« im Dickicht-Stiick sichtbar werden: 

erstens die Absicht, einen »frischen Wind« ins Theater zu brin- 

gen, namlich den »guten Sport«, der einem sich beteiligenden und 

sachverstandigen Publikum vorgefiihrt wird; zweitens bestatigt 

sich durch das Adjektiv >unerklarlich« und vor allem durch das 

Ende des Kampfes Brechts Auffassung vom unzivilisierten, nicht- 

| biirgerlichen, das heift mit aller geforderten Harte gefiihrten 

sportlichen Kampf. 
An dieser Stelle soll eine weitere Differenzierung vorgenom- 

men werden, die sich aus der bisherigen Erérterung iiber Brecht 

und den Sport ergibt: Einerseits stellt Brecht die verzerrte Wirk- 

lichkeit des (Profi-)Sports in der kapitalistisch-biirgerlichen Ge- 

sellschaft blo, pladiert also fiir den Sport als Selbstzweck, der 

sich nicht dem politischen und kulturellen Diktat des Biirgertums 

beugen diirfe und vom Einzelnen aus Spaf getrieben werden 

solle; andererseits benutzt er ihn in seiner Theatertheorie und 

-praxis als Mittel zur Darlegung seiner Vorstellungen vom 

»neuen« Theater und weist in der Darstellung von sportlichen 

Kampfen auf der Biihne auf die realen, materiellen Kampfe der 

Zuschauer hin, die sie tiglich in der Gesellschaft fiihren. Fiir den 

Sportler selbst soll also die kérperliche Betatigung Selbstzweck 

sein und wird aus dieser Sicht dem Zuschauer nahegebracht, fiir 
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das Publikum jedoch hat der »gute Sport« als Bestandteil des 
»neuen« Theaters auch politische Bedeutung, da er Brechts Kritik 
am biirgerlichen Theater und an der biirgerlichen Gesellschaft 
offenbart. 

Vv 

Uber den Film Kuble Wampe ist einmal behauptet worden: »Die 
revolutionare Veranderung der gesellschaftlichen Verhiiltnisse ist 
das Programm des Werkes, das zu Recht als Begin des sozialisti- 
schen Realismus im deutschen Film angesehen wird.«'? Dem ist 
durchaus zuzustimmen. Dariiber hinaus bleibt jedoch festzustel- 
len, da dieser Film die weitestgehende Auseinandersetzung 
Brechts mit dem Sport darstellt. 
Schon die ersten Szenen lassen sportliche Problematik erken- 

nen. Die Jagd mehrerer junger Arbeitsloser auf dem Fahrrad nach 
Arbeit hat Wettkampfcharakter, wobei der Schnellste, das heift 
der Sportlichste, die besten Chancen hat, zu siegen und die 
ausgeschriebene Stelle zu erhalten. Der Wettkampf vollzieht sich 
nicht als vergniiglicher Zeitvertreib, sondern als Kampf um die 
Existenz und ist damit an die reale materielle Situation der 
Betroffenen gebunden. Allerdings zeigt sich hier der Wettkampf 
noch als Kampf aller gegen alle, als an die Ideologie der biirgerli- 
chen Leistungsgesellschaft angepafte Auseinandersetzung von 
Individuen untereinander, die, wie im Film gezeigt, ohne Per- 
spektive bleibt: keiner der Beteiligten kann seine Schnelligkeit in 
einen greifbaren Erfolg ummiinzen, da die Stelle schon besetzt 
ist. 

Im weiteren Verlauf des Films wird die hoffnungslose Situation 
des Proletariats in den zwanziger Jahren gezeigt: der Selbstmord 
des jungen Arbeitslosen Bonike, die von Gerichts wegen ange- 
ordnete Exmittierung der Familie Bénike, der Umzug der Familie 
in die Zeltstadt »Kuhle Wampe«, die Freundschaft Anni Bonikes 
mit Fritz und deren Verlobungsfest. 
Die Zeltstadt, deren Bewohner den armsten Teil des Proleta- 

riats reprasentieren, der mangels finanzieller Potenz in provisori- 
sche Behausungen ausweichen mufte, ist kein Hort von Solidari- 
tat und Klassenbewuftsein, sondern offenbart in desillusionie- 
render Eindriicklichkeit einen kleinbiirgerlichen Lebensstil, wie 
das etwa im V. Akt deutlich wird, wo eine Verlobungsfeier in 
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Form eines wiisten Saufgelages am Zuschauer voriiberzieht. Es 
gibt dennoch gelegentlich Hinweise auf eine andere, bessere Zeit, 
so im Friihlingslied des VII. Aktes, wenn es in den Schlufversen 

heift: »Und es gebiert die Erde das Neue / Ohne Vorsicht.«' 
; Hier deutet sich eine Perspektive fiir den Zuschauer an, die als 

Aufforderung zu verstehen ist, es der Natur gleichzutun, ihre 

Gesetze zu erkennen und selbst die Gesetzmafigkeit der ge- 
schichtlichen Entwicklung zu erfassen und aktiv (eben ohne 
Vorsicht) anzuwenden, in daraus resultierender Konsequenz die 
Revolution zu wagen. Es ist die Aufforderung, aus der Natur zu 
lernen, menschliches Denken ihren Gesetzen anzupassen, um die 
Widerspriichlichkeit der gesellschaftlichen Entwicklung zu erfas- 
sen und in die Geschichte einzugreifen. 

»Fiir >Kuhle Wampe< ist die Darstellung der elenden Lebensbe- 
dingungen des Proletariats nicht Ziel, sondern Voraussetzung 
einer umfassenden kritischen und mobilisierenden Interpreta- 
tion.«’5 Brecht liefert mit dem 3. und 4. Teil des Films selbst die 
Interpretation, mit der er die oben angedeutete Perspektive kon- 
kretisiert. Zunachst steht die Vorbereitung eines Sportfestes der 
Arbeitersportbewegung im Vordergrund. Es werden Flugblatter 
verteilt, die auf das bevorstehende Ereignis verweisen, und, fiir 

den Zuschauer deutlich sichtbar, im Hintergrund an der Wand 
einer Holzbaracke hangen agitatorische Losungen, die unmif\ver- 
standlich anzeigen, daf es sich nicht um ein biirgerliches Sport- 
spektakel handeln wird: »Werdet Arbeitersportler« und »Arbei- 
tersportler bekampft Rekordwahn«."¢ Brecht hat diesen Film mit 
4000 Angehérigen der kommunistischen Arbeitersportbewegung 
gedreht und damit seine eigene Parteilichkeit ebenso dokumen- 
tiert wie jene Sportler, die mit der Aufforderung zur Bekampfung 
des Rekordwahns in Gegensatz zur biirgerlichen Sportbewegung 
traten. 
Am Beginn der proletarischen Sportkampfe stehen das Solidari- 

tatslied und das Sportlied, die beide eine Aufforderung fiir die 
Arbeiter sind, sich selbstbewuft zu solidarisieren, und dem Ein- 
zelnen verdeutlichen, da er es ist, dem die Stra&en und die 
gesamte Welt gehéren,’” daf er es ist, der die materiellen Werte 
schafft und das Siegen lernen kann und muf. 

Der Sport ist Mittel zum Zweck geworden; er macht Spaf, weil 
er fiir wenige Stunden »aus den zermiirbenden Kampfen um das 
Notwendigste«"* herausfiihrt und gleichzeitig durch das Erlernen 

61



von Solidaritat und Kampf die Perspektive auf den notwendigen 
politischen Kampf des Proletariats um seine Interessen eréffnet. 
Deshalb ist dieser Film, vor allem aufgrund der verschiedenen 
Lieder, mehr als nur mechanistisches Abbild, weil er die Wider- 
spriiche zwischen politischer Realitét und dem geschichtlichen 
Anspruch des Proletariats mittels der Sportwettkampfe aufdeckt 
und dadurch erst die Méglichkeit des Eingreifens zeigt: »Aus- 
druck des kulturellen Bediirfnisses der Massen sind die Sitten und 
Gebriauche, welche sich unter dem Druck der Okonomie und der 
Politik immerfort entwickeln und in unserer Zeit bei klassenbe- 
wuftem Proletariat revolutionire Funktion bekommen.«’? Der 
Sport wird damit zum Politikum, wie sich auch im Verlauf des 
Sportfestes zeigt, als die Agitpropgruppe »Das Rote Sprachrohr« 
wahrend der Wettkampfe, bei denen es keine Trennung zwischen 
Sportlern und Publikum gibt, da jeder aktiv teilnimmt, auftritt, 
dabei Szenen einer Exmittierung nachspielt und musikalisch un- 
termalt. Brecht selbst bestatigt den politischen Charakter der 
Sportereignisse folgendermafen: »Sie [die Wettkampfe] finden im 
Massenmafstab statt und sind ausgezeichnet organisiert. Ihr Cha- 
rakter ist durchaus politisch; die Erholung der Massen hat kamp- 
ferischen Charakter.«<*° Auch an einem individuellen Beispiel 
wird der solidarisierende, revolutionierende Charakter der kom- 
munistischen Arbeitersportbewegung deutlich: Anni, die sich 
wahrend der Verlobungsfeier wieder entlobte, da Fritz sie wegen 
ihrer ungewollten Schwangerschaft riide behandelte, hat sich den 
Arbeitersportlern angeschlossen. Sie lernt im Gegensatz zu ihrem 
Bruder, der sich aus Verzweiflung iiber seine Arbeitslosigkeit 
umbrachte, die Solidaritat kennen, die sich auch darin zeigt, da 
ihre Sportfreundinnen«< fiir die Abtreibung sammeln, die sie allein 
nicht hatte bezahlen kénnen. Fiir Anni ist damit ein primarer 
Ausweg aus ihrer Verzweiflung ge6ffnet worden, der eben nur 
durch die Solidaritét méglich wurde. 
Die Szenen des Sportfestes stehen im Gegensatz zu dem in den 

beiden ersten Teilen des Filmes Gezeigten; sie weisen die Még- 
lichkeit einer Entwicklung fiir das Proletariat nach, die sich auch 
auf die Fahigkeit zu intellektueller Entfaltung bezieht. Nach den 
sportlichen Wettkampfen stehen oder sitzen die Beteiligten noch 
zusammen, diskutieren, singen und dokumentieren Selbstbe- 
wuftsein, wenn ein Jugendlicher einigen anderen einen Abschnitt 

aus Hegels Philosophie vorliest™ und damit unterstreicht, daf das 
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Lesen und Verstehen philosophischer Schriften nicht linger Pri- 
vileg des Biirgertums sein darf, sondern daft das Proletariat bereit 
ist, selbst seine Geschicke zu bestimmen. Wenig verwunderlich 
ist, da dieser Film, der 1931/32 gedreht wurde, erhebliche 
Schwierigkeiten mit der Zensur hatte, deren Vertreter dem Film- 

team unter anderem zum Vorwurf machten, es stelle den Sport 
nicht mehr als Selbstzweck dar, sondern beniitze ihn als Mittel 
zur kérperlichen und seelischen Stahlung.** Daf diese Erkenntnis 
der Zensoren richtig ist, zeigt in eindrucksvoller Konsequenz der 

letzte Teil des Films, von dem Gersch behauptet: »Er [der 3. Teil 
des Films] zeigt das proletarische Sportfest und die politische 
Diskussion in der S-Bahn. Brecht trennte die Komplexe in einen 
dritten und vierten Filmteil, doch ist es sinnvoller, sie als einen 

Teil zu verstehen, denn sie gehdren thematisch zusammen und 

sind im Film auch ohne Zasur gekoppelt unter dem gemeinsamen 
Zwischentitel >Wem gehért die Welt?<.«?3 

Ich meine, die beiden Teile gehdren nicht zusammen. Denn der 
vierte Teil, die Diskussion in der S-Bahn, dokumentiert erst die 
Anwendung des im dritten Teil, in den Wettkampfen, Gelernten. 
Die selbstbewufte Diskussion der Arbeitersportler mit Vertre- 
tern des Biirgertums iiber typisch kapitalistische Erscheinungs- 
formen der Weltwirtschaft ist ein qualitativer Sprung auf eine 
andere Ebene von Kampfbereitschaft und Solidaritat der jungen 
Arbeiter. Wahrend der Sportwettkampfe wurde iiber Solidaritat 
und Kampf gesungen, und man erlernte die Bedeutung dieser 
Begriffe durch das gemeinsame Erlebnis. In der Diskussion je- 
doch muften die Arbeiter als erste Anzeichen des realen politi- 
schen Kampfes das Erlernte und in Zukunft immer wieder neu zu 
Erlernende nach aufen, gegeniiber dem Klassenfeind, vertreten 
und anwenden, um aufzuzeigen, daf sie es sind, denen die Welt 

nicht gefallt und die sie verandern werden. Deshalb halte ich es 
fir wichtig, die Abhangigkeit des vierten Teils vom dritten zwar 
zu betonen, aber dennoch mit Brechts eigener Zasur auf die 

7  unterschiedliche Qualitat der beiden Teile zu verweisen. 
Der Gegenstand des Films ist die Aufdeckung der realen Situa- 

tion des Proletariats und der.Hinweis Brechts auf Méglichkeiten, 
diese unmenschliche Situation zu andern. Sicher gibt es verschie- 
dene Wege zur Schaffung von Klassenbewuftsein und damit 
prarevolutionarer Zustinde, aber Brecht hat mit diesem Film 

eindrucksvoll gezeigt, da auch der Sport zur Erhellung der 
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Wahrheit iiber die realen Verhiltnisse und deren Anderungsmég- 
lichkeiten von Nutzen sein kann, denn »zur Wahrheit gehort 
nicht nur das Resultat, sondern auch der Weg«.** In diesen 
Zusammenhang gehért auch ein Abschnitt aus Me-ti, in dem 
Me-ti iiber die Weber von Sen-se berichtet, daf sie Leibesiibun- 
gen betrieben, um der kérperlichen Verkriippelung zu entgehen, 
die durch die unmenschliche, einseitige Arbeit an den mechani- 
schen Webstiihlen drohte. Me-ti fordert sie auf, Sport mit Ge- 
wehren zu treiben: »Durch richtigen Sport werden nicht nur eure 
Mifbildungen, sondern auch die Mifbildungen eurer Maschinen 

verschwinden« (12, 499). Die Mifbildungen der Weber sind nicht 
nur kérperlicher Natur, sondern beziehen sich auch auf die 
politische Situation des Unterdriicktseins, der damit verbundenen 
kulturellen Deformation, deren Beseitigung durch den bewaffne- 

ten revolutionaren Kampf méglich sein wird. Brecht zeigt, da 
sportliche Ubungen nicht mehr zur Erhaltung des Status quo 
dienen sollen, sondern, bedingt durch die Wahl der Sportart, den 
Bewuftseinsproze% des Sichwehrenkénnens und -miissens bei 
den Ubenden unterstiitzen mu. Damit dient der Sport nicht 
mehr der Reproduktion der Arbeitskraft, wie es das Ziel des 
Biirgertums ist, sondern zur Vorbereitung auf den Kampf um die 
dkonomische und politische Macht. 

Ich hoffe, mit den vorangegangenen Ausfiihrungen gezeigt zu 
haben, daf sich Brechts Haltung dem Sport gegeniiber ahnlich 
widerspriichlich darstellt wie seine Auffassungen von Theater 
und Gesellschaft. Die im Laufe der zwanziger Jahre vollzogene 
Entwicklung Brechts, die in der Desillusionierung und Negie- 
rung des biirgerlichen Individuums ihren Ausgangspunkt hatte 
und in den dreifiger Jahren eine neue Qualitat durch das Uberge- 
hen auf einen proletarischen Klassenstandpunkt erreichte, ver- 
deutlicht auch im Bereich des Sports die tiberaus komplexe und 
komplizierte Marxismusaneignung Brechts. Zudem ist es wichtig, 
darauf zu verweisen, da Brechts Entwicklung einer Theorie des 
Lehrtheaters nicht ohne die Praxis der Massensportveranstaltun- 
gen erklart werden kann, die sich zumindest als ein Ausgangs- 
punkt fiir das »neue Theater« konstatieren laft. Daher ist der 
Sport im Dickicht oder in Mahagonny eben kein formales Mittel, 
das unter der Isolierung der — primaren — inhaltlichen Kompo- 
nente betrachtet werden kann. Brecht erkannte schon friih die 
Bedeutung der Massen,* die ungeheuren Méglichkeiten der aus 
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ihnen erwachsenden positiven und negativen Momente im gesell- 
schaftlichen »Kausalnexus«; fiir Brecht war damit die Masse 
nichts Abstraktes, sondern sie stellte sich konkret eben auch in 
den Sportarenen mit ihren vielschichtigen Beziehungen und In- 
tentionen sowohl der Zuschauer als auch der Wettkampfer dar. 
So bot die gesellschaftliche Praxis der Massen fiir Brecht - und 
nicht nur fiir ihn - tiberhaupt erst die Méglichkeit, einerseits das 
biirgerliche Individuum negieren zu kénnen und andererseits 
—wie Kuhle Wampe zeigt — daraus die fiir den Marxisten positi- 
ven Momente zu entwickeln. An diesem Punkt sollte vielleicht 
eine weitergehende Untersuchung sportlicher Problematik in 
Brechts Werk ansetzen, die wesentlich mehr leisten kénnte, als es 
dieser Aufsatz vermag. 
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Rolf J. Goebel (Kiel) 
Brechts Dreigroschenroman 

und die Tradition des Kriminalromans 

Bertolt Brechts zentrales Prosawerk, der Dreigroschenroman, 

scheint besonders seit Anfang der siebziger Jahre verstarkt das 

Interesse der Kritiker auf sich zu lenken. Nimmt Buono die 

Genese des Romans aus der Dreigroschenoper iiber den Dreigro- 

schenfilm und den Dreigroschenprozefi zam Ausgang seiner Deu- 

tung’, so interpretiert ihn Keller im Kontext des Strukturwandels 

in der durch Kafka, Déblin, Joyce und Dos Passos geformten 

modernen Romantradition.* Die Arbeit von Schlenstedt konzen- 

triert sich vor allem auf den satirischen Charakter dieses Werkes.? 

Miiller schlieRlich riickt die Beziehung des Dreigroschenromans 

zum Schema des Kriminalromans in den Mittelpunkt seiner 

Analyse.‘ Diesen fiir die Deutung des Werkes entscheidenden 

Aspekt beziehen auch die anderen oben genannten Autoren mehr 

oder weniger ausfiihrlich ein. Ihre Untersuchungen zeigen, daf es 

wohl zu weit ginge, den Dreigroschenroman als Kriminalroman 

im engeren Sinne definieren zu wollen. Brecht greift vielmehr das 

Schema des traditionellen Kriminalromans auf und modifiziert es 

entscheidend, um eine literarische Form zu erhalten, in der 

adaquat eine zeitgemafe Kritik des Faschismus als eines ins 

Verbrecherische gesteigerten Kapitalismus geleistet werden kann. 

In diesem Sinne hat Benjamin den Dreigroschenroman als 

»Grenzfall des Kriminalromans« bezeichnet.’ So erscheint es 

sinnvoll fiir eine dem Roman Brechts adaquate Deutung zu 

versuchen, was die bisherige Forschung nicht unternommen hat, 

namlich diese Grenzen abzustecken durch einen expliziten Ver- 

gleich des Dreigroschenromans mit traditionellen Ausformungen 

des Kriminalromanschemas. Ich werde hierzu zwei herausragen- 

de, wenn auch sehr unterschiedliche Beispiele heranziehen, die 

Kriminalgeschichten Arthur Conan Doyles und Dashiell Ham- 
metts Roman Red Harvest. 

Zur Zeit des entstehenden Nationalsozialismus entwickelte 

Brecht eine These, die den Faschismus in seiner historisch wahr- 

heitsgema®en Beziehung zum Kapitalismus zu definieren suchte. 
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So deutet er den Spatkapitalismus als ein Wirtschaftssystem, das 
bereits alle Voraussetzungen und Ziige des Faschismus latent 
aufweist. Der Faschismus ist also umgekehrt die historisch not- 
wendige Fortsetzung des Kapitalismus, und zwar mit anderen, 
jetzt offen kriminellen Mitteln: 

»Der Kapitalismus existiert in den faschistischen Landern nur noch als 
Faschismus, und der Faschismus kann nur bekampft werden als Kapitalis- 
mus, als nacktester, frechster, erdriickendster und betriigerischster Kapita- 
lismus.«$ 

Bestatigt wurde Brechts Interpretation der modernen wirt- 
schaftlichen und politischen Aktivititen als Verbrechen an der 
Gesellschaft durch die Lektiire von Gustavus Myers’ Geschichte 
der grofen amerikanischen Vermégen.’ Myers entlarvt darin die 
Entwicklung des amerikanischen Kapitalismus als eine auf der 
Feudalaristokratie der Kolonialzeit fu&’ende Geschichte latenter 
gesellschaftlicher Verbrechen. Nach ihm konnten die unermefli- 
chen Vermégen Astors, Fields, Vanderbilts oder Morgans nur 
durch systematische Ausnutzung von Marktliicken, Bestechung 
und Erpressung von Geschiftsgegnern, Steuerhinterziehungen 
und riicksichtslose Ausbeutung des Proletariats in die Hande 
weniger gescheffelt werden. Gedeckt wurden diese Machenschaf- 
ten durch korrupte Drahtzieher in den Kreisen der Regierung. 

Mit Brechts politischer Theorie einher ging eine literaturtheore- 
tische Erkenntnis. Im Zuge seiner Entwicklung des epischen 
Theaters und der Beschaftigung mit dem modernen Roman brach 
fiir ihn die Relevanz des traditionellen, biirgerlichen Romans 
zusammen: 

»Der biirgerliche Roman gestaltet heute noch jeweils »eine Welt: Er tut 
dies rein idealistisch aus einer Weltanschauung heraus, der mehr oder 
weniger privaten, jedenfalls aber individuellen Anschauung seines »Schép- 
fersc. Innerhalb dieser Welt stimmen dann alle Einzelheiten natiirlich 
genau, die, aus dem Zusammenhang gerissen, den »Details< der Reali- 
tat gegeniiber keinen Augenblick waschecht wirken kénnten. Man er- 
fahrt iiber die wirkliche Welt nur so viel, als man iiber den Autor erfahrt, 
den Schépfer der unwirklichen, um nicht sagen zu miissen, man erfahre 
nur etwas iiber den Autor und nichts iiber die Welt.«* 

Fir Brecht ist also der traditionelle Roman zur politischen 
Wirkungslosigkeit verurteilt, weil seine mit psychologischen 
Darstellungsmethoden geschilderte fiktionale Welt lediglich in- 
trospektiv das Bewuftsein des Autors spiegelt. In sich deshalb 
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widerspruchslos, schlagt sie jedoch keine Briicke zur wider- 
spruchsvollen auferfiktionalen Realitat. Eine Analyse von histo- 
rischen und sozialen Prozessen und Zusammenhingen und damit 
eine Méglichkeit zur Veranderung der Welt zu liefern ist der 
traditionelle Roman aus diesem Grund nicht in der Lage. 

Es ist nur konsequent, daf dieses Einhergehen von Brechts 
politischen und romanisthetischen Uberlegungen ihn veranlafte, 
das Strukturschema des Kriminalromans aufzugreifen fiir einen 
Roman, der die 6konomisch-politischen Prozesse im Spatkapita- 
lismus und Faschismus wahrheitsgemaf als Verbrechen an der 
Gesellschaft rational nachvollziehbar darstellt. Bekanntlich ver- 
fremdet das epische Theater unter anderem durch das Einkleiden 
des Stoffes in das Gewand einer unvertrauten Kultur oder Zeit 
scheinbar vertraute und deshalb allzu leicht akzeptierte gesell- 
schaftliche Konstellationen und will so den Zuschauer zum er- 
neuten, vorurteilsfreien und kritischen Durchdenken der Proble- 
matik anregen. In vergleichbarer Weise greift Brecht das Krimi- 
nalromanschema auf, um die latenten, schwer durchschaubaren 
gesellschaftlichen Verbrechen der kapitalistischen und faschisti- 
schen Machthaber satirisch zu offenen, daher als abschaffbar zu 
verstehenden Verbrechen an einzelnen Individuen zu ver- 
fremden. 
Dementsprechend betont Brecht in seinem Essay Uber die 

Popularitét des Kriminalromans? vor allem die strukturellen und 
erzahltechnischen Merkmale dieser Gattung. Ihre inhaltlichen 
Aspekte und die in ihr oft propagierten Weltanschauungen, mit 
denen er sich oft nicht identifizieren konnte, laft er fast aufer 

acht. Die methodische Verwandtschaft des Kriminalromans mit 
dem epischen Theater schwingt in seinen Erérterungen stets 

| implizit mit. Besonders lobt Brecht das streng apsychologische 
und rationale Erzahlen des Kriminalromans. Er »handelt vom 
logischen Denken und verlangt vom Leser logisches Denken« 
(19, 450). Gerade eine solche Aussage riickt den Kriminalroman 
methodisch besonders deutlich in die Nahe des epischen Thea- 
ters. Brechts Betonung des diese Rationalitét erméglichenden 
Schemas des Kriminalromans, das sich aus stets wiederkehren- 
den, dennoch variablen Strukturelementen aufbaut, spielt mégli- 
cherweise auf die Regelkataloge an, die die klassischen Kriminal- 
autoren R. A. Knox und S$. S. Van Dine zu Beginn dieses 
Jahrhunderts als fiir jeden Kriminalroman obligatorisch aufstell- 
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ten."° Nicht alle Regeln sind fiir Brecht relevant und mit seinem 
Literatur- und Weltverstindnis vereinbar, aber Knox’ Regel 
1 etwa kehrt bei ihm uneingeschrankt wieder: »Der Leser wird 
nicht getauscht, alles Material wird ihm unterbreitet, bevor der 
Detektiv das Ratsel lést. Er wird instand gesetzt, die Lésung 
selber in Angriff zu nehmen« (19, 451). Diese Offenlegung aller 
das Verbrechen begleitenden Fakten und die auf ihr basierende 
Suggestion einer unbedingten Erkenntnisfahigkeit des Detektivs 
und damit des Lesers entspricht dabei methodisch der wahrheits- 
gemiifen, nicht durch das Klasseninteresse der Machtigen oder 
das individuelle Bewu8tsein des Autors verschleierten Darstel- 
lung historischer, politischer und dkonomischer Zusammenhinge 
im epischen Theater und in jeder gesellschaftlich wirksamen 
Literatur iiberhaupt. Der Detektiv korrespondiert dabei in seiner 
Funktion dem von Brecht geforderten politisch aufgeklarten, die 
Widerspriiche der nichtfiktionalen Welt verstehenden und be- 
kampfenden Leser. Diese in der aufferfiktionalen Realitat herr- 
schenden politischen Widerspriiche finden ihre verfahrenstechni- 
schen Gegenbilder im Kriminalroman als »Unstimmigkeiten« der 
Art, da »der FuSboden trocken [ist], obwohl das Fenster offen- 
steht und es geregnet hat« (19, 453). Ahnlich dem Brechtschen 
Verfremdungseffekt konfrontiert der Kriminalroman den Leser 
also mit Unerwartetem und lehrt ihn, neu umzudenken. So ist 
nicht einmal ein »Kabinettsminister frei von Verdacht« (19, 455). 
Auch sind es nach Brecht im Kriminalroman wahrheitsgemaf 
»lediglich die gesellschaftlichen Umstinde, die das Verbrechen 
erméglichen oder nétig machen« (ebd.). Auch dies gilt wieder fiir 
die Darstellungsmethode gesellschaftlicher Verbrechen im epi- 
schen Theater. Und wie der Detektiv im Kriminalroman schlie- 
lich miissen wir alle im taglichen Leben die politische Detektivar- 
beit leisten, »aus Katastrophen [. . .] die Art und Weise, wie unser 
gesellschaftliches Zusammensein funktioniert, zu erschlie&en« 
(19, 456). Nur dann »verstiinden wir« die wahren Vorgange der 

Welt (19, 457). 
Aufgrund dieser methodisch dem epischen Theater verwandten 

und potentiell politisch aufklarerische Inhalte transportierenden 
Strukturelemente ist das Kriminalromanschema fiir Brecht als 
besonders adaquates literarisches Gewand geeignet, in dem Ver- 
brechen an der Gesellschaft verfremdet und damit entlarvt wer- 
den kénnen. So zeigt sich der Dreigroschenroman als das Produkt 
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von Brechts oben diskutierten politischen und literaturtheoreti- 
schen Uberlegungen. 

Brechts Weltbild war, wie ich zeigte, von der These bestimmt, 
da der Faschismus die notwendige, offen verbrecherische Fort- 
setzung des Kapitalismus ist. Dementsprechend stellt sich die 
diese historische Phase spiegelnde Gesellschaftsordnung im Drei- 
groschenroman ebenfalls als in allen Aspekten verbrecherisch dar. 
Korruption der Politiker, skrupelloses Machtstreben iiber Lei- 
chen gehender Emporkémmlinge wie des bruchlos zum Ge- 
schaftsmann aufsteigenden Einbrechers Macheath und grenzenlo- 
se Ausbeutung der Lohnabhangigen beherrschen diese fiktionale 
Welt. 

Eine derartige Totalitit des Verbrechens kennzeichnet das Lon- 
don der Erzahlungen und Romane Doyles noch nicht. In allen 
seinen Kriminalfallen ist die von Sherlock Holmes, dem klassi- 
schen Vertreter des Great Detektive, als »science of deduction« 
bezeichnete detektivische Methode an der Annahme der Aufkla- 
rung und des Viktorianismus orientiert, da der individuelle 

menschliche Verstand rational und wissenschaftlich genau alle 
Probleme und Widerspriiche im Individuum wie auch in der 
Gesellschaft lésen und beseitigen kénne.'* Tatsachlich gelingt 
Holmes durch streng logisches Vorgehen jene von Brecht am 
Kriminalromanschema so gelobte Denkmethode, die unfehlbare 
Eliminierung aller Verbrechen und der sie begleitenden Wider- 
spriiche. 

Die gesellschaftspolitischen Propagandaimplikationen dieser 
oft ins Marchenhafte umschlagenden Geniestreiche des Detektivs 
jedoch machen einen fundamentalen Unterschied zwischen den 
fiktionalen Welten der Holmes-Geschichten und des Dreigro- 
schenromans deutlich. Denn eben diese stete Unfehlbarkeit Hol- 
mes’, der einmal sogar durch die Entlarvung eines deutschen 

Meisterspions England vor dem militarischen Ruin bewahrt, eine 
Unfehlbarkeit, durch die er zum christusahnlichen Retter und 
Bewahrer der georgianischen Gesellschaft stilisiert wird’, setzt 
eine von der Majoritit des Volkes und vom Autor selbst als 
anstindig, erlésungsfahig und erhaltenswiirdig aufgefafte aufer- 
fiktionale Gesellschafts- und Rechtsordnung voraus. Tatsachlich 
tragt denn auch die Gesellschaft in Doyles Werken eben diese 
Ziige des Viktorianismus und Georgianismus. In einer solchen 
durch eine nicht in Frage gestellte soziale Hierarchie und ein 
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System unangezweifelter politischer, geistiger und religidser 
Werte gefestigten, essentiell gutartigen und heilen Gesellschafts- 
ordnung stellt das auftretende Verbrechen lediglich einen Stér- 
faktor, einen zeitweiligen Ausnahmefall dar. Nur diese Bezie- 
hung zwischen individuell, niemals gesellschaftlich motivierter 

und bezogener Untat und gesunder Gesellschaft ist der Grund 
. und die Voraussetzung fiir Holmes’ stets erfolgreiche Beseitigung 

allen Ubels und Wiederherstellung der heilen Ordnung. 
Die Propagierung eines derartigen Gesellschaftsbildes in der 

Kriminalliteratur wird dem Kapitalismuskritiker Brecht als idea- 
listischer und reaktionarer Anachronismus erschienen sein. In der 
Tat sind in dem modernen, den Kapitalismus und Faschismus 
spiegelnden Gesellschaftssystem des Dreigroschenromans die 
Einbriiche, Erpressungen und Morde der Protagonisten sowie die 
diese Taten fortsetzenden, nicht weniger niedertrichtigen ge- 
schaftlichen Machenschaften als gesellschaftlich motivierte Ver- 
brechen keine krassen, temporaren Einzelfalle und Widerspriiche 
zu der herrschenden Sozial- und Rechtsordnung. Sie sind viel- 
mehr durch dieses Unrechtssystem legalisierte, ihm notwendiger- 
weise immanente und andauernde Faktoren. Das Gesellschaftssy- 
stem, seine Gesetzgebung und Rechtsprechung und das Verbre- 
chen bedingen in Brechts Roman einander wechselseitig. Diese 
strukturelle Erneuerung des Kriminalromanschemas, das es der 
modernen Realitat anpaft, hat Benjamin als den Ausgangspunkt 
des Dreigroschenromans erkannt: : 

»Brechts Verfahren besteht darin, die hochentwickelte Technik des 
Kriminalromans beizubehalten, aber dessen Spielregeln auszuschalten. 
Das Verhiltnis zwischen biirgerlicher Rechtsordnung und Verbrechen 
wird in diesem Kriminalroman sachgemaf dargestellt. Das letztere erweist 
sich als Sonderfall der Ausbeutung, die von der ersteren sanktioniert 
wird.«" 

Bereits vorweggenommen wird die sachgemafe Identifizierung 
von Verbrechen und Rechtsordnung im Prinzip — wenn auch in 
scheinrealistischer, nicht satirischer Darstellung —- in Hammetts 
Roman Red Harvest (1929), einem herausragenden Beispiel der 
amerikanischen hard-boiled school der Detektivliteratur. In 
scharfer Abgrenzung von der viktorianischen Kriminalliteratur 
etwa eines Doyle setzt sie das Schema des Kriminalromans ein 
zur Kritik an den Auswiichsen des amerikanischen Kapitalismus 
der zwanziger und dreiftiger Jahre, seinem erbarmungslosen 
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Konkurrenzkampf mit den Waffen der Spekulation, Erpressung 

und Korruption, seinen das Organisationsprinzip dieses big busi- 

ness iibernehmenden Unterweltsbanden und seinem all diese 

Erscheinungen oft deckenden Polizei- und Rechtssystems. 

Belegt ist, da Brecht die hard-boiled school gekannt hat, nicht 

aber, ob er Red Harvest selbst gelesen hat. Wie ich zeigen werde, 

ist es auch wenig wahrscheinlich, da8 Brecht Hammetts Roman 

als unmittelbares Vorbild gewahlt hat, weil sich der Dreigro- 

schenroman hinsichtlich des Detektivs kraf&$ von Red- Harvest 

unterscheidet. Was aber beide Autoren dennoch verbindet und 

einen Vergleich ihrer Werke aufschlufreich macht, ist ihre ge- 

meinsame Methode der verfremdenden Einkleidung gesellschaft- 

licher Kritik am Kapitalismus in die Form des Kriminalromans. 

Beide Romane haben — wohl auf einer Zeitgeistanalogie basieren- 

de — Strukturen gemeinsam, durch die wirtschaftliche Mechanis- 

men und blutiges Verbrechen, Rechtsordnung und Unterweltsty- 

rannei miteinander identifiziert werden. Diese Darstellung der 

Gesellschaft zieht bei Hammett wie bei Brecht konsequent eine 

weitere erzahlmethodische Gleichsetzung nach sich. In ahnlicher 

Weise stellen Red Harvest und der Dreigroschenroman auch die 

Grenze zwischen dem asozialen Verbrecher und dem die herr- 

schende Rechts- und Gesellschaftsordnung reprasentierenden, 

wenn nicht gutbiirgerlichen, so doch von der Biirgerschaft re- 

spektierten Geschaftsmann als der modernen Zeit entsprechend, 

also als flieRend und zuweilen nicht existent dar. Erméglicht wird 

in beiden Romanen die Aufhebung dieser Grenze durch die 

umfassende Korruptheit, durch die historisch notwendige gesell- 
schaftliche Kriminalitat des politischen Systems. 

Diesen Entwiirfen der Gesellschaftssysteme bei Doyle, Ham- 

mett und Brecht entsprechen entscheidende Unterschiede in der 

Methode ihrer Beschreibung. In der Welt des Sherlock Holmes 

dienen die schaurig-schénen Nebelgassen, Moore und Domizile 

lediglich als stimmungserzeugende Kulisse fiir die Heldentaten 

des Detektivs. Bereits in Red Harvest impliziert jedoch die 

abstoRend dde Industriehaflichkeit der Stadt Personville, dort 

ausgesprochen wie »Poisonville« (Giftstadt), eine tiber das nur 

Stimmungsmafige hinausgehende Kritik am Kapitalismus.’* 

Ahnlich setzt Brecht aus seiner Ablehnung alles Stimmungshaften 

in der Literatur das fiktive London des Dreigroschenromans mit 

der baufilligen Old Oakstrafte, den verfallenden Lagerhausern 
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Macheaths oder der gutbiirgerlichen National Bank ein als ver- 
fremdende Entlarvung des politisch briichigen und widerspruchs- 
vollen, aber scheinsoliden Unrechtssystems. Und der stimmungs- 
volle Nebel aus Holmes’ London erhilt ebenfalls die neue Funk- 
tion, ein Korrelativ zu den undurchschaubaren politischen und 
6konomischen Mechanismen des Kapitalismus zu bilden.'’ So 
heift es, da »der Nebel ein Gliick« fiir die Machthaber sei. »Die 
Polizei [.. .] marschiert ebenfalls im Nebel.« Und die Kutsche 
der Justiz st6ft im Nebel auf die des bestechlichen Regierungsbe- 
amten Hale. »Sie waren, da sie hofften, sich zusammen besser 

orientieren zu kénnen, gemeinsam hierher gefahren.«* 
Auch in der apsychologischen Personendarstellung zeigt sich 

Brechts Verpflichtung gegeniiber dem Kriminalromanschema. In 
dieser Gattung wird ein Charakter lediglich scharf mit einigen 
suggestiven Details umrissen. Holmes weist sich stets durch sein 
Inverness Cape, die Deerstalkermiitze und seine Tabakspfeifen 

aus. In Red Harvest charakterisiert den Bandenbof Thaler nur 
sein gutes Aussehen und seine unverwechselbare Fliisterstimme, 
durch die er zum Trager des Spitznamens »Whisper« reduziert 
wird. Und bei Brecht entsprechen der jovial grinsende »Rettich- 
kopf« und die geknépften Gamaschen Macheaths oder die ge- 
schmacklose Kleidung des Maklers Coax der Doppelexistenz 
dieser Figuren als Verbrecher einerseits und scheinsolide Ge- 
schiftsleute andererseits. 

Der unaufhaltsame Aufstieg Macheaths verdeutlicht am klar- 
sten Brechts These von der offenen Kriminalisierung des Kapita- 
lismus im aus ihm entstehenden Faschismus. Macheaths wirt- 
schaftliche Karriere ist die eines urspriinglich kleinen Einbre- 
chers, der die Unzeitgemafheit und Wirkungslosigkeit der tradi- 
tionell kriminellen Methoden in der modernen Gesellschaft 
erkennt: 

»[Das traditionelle Verbrechen] ist ein untergehender Stand [. . .]. Was 
ist ein Dietrich gegen eine Aktie? Was ist ein Einbruch in eine Bank gegen 
die Griindung einer Bank? Was [.. .] ist die Ermordung eines Mannes 
gegen die Anstellung eines Mannes?[...] Man muf legal arbeiten« 
(567 f.). 

Legal arbeiten in einem verbrecherischen Gesellschaftssystem 
heif’t aber nur, dessen Grundprinzipien zu seinem Vorteil anzu- 
wenden. Macheath griindet deshalb eine Einbrecherbande mit 
feste Gehilter beziehenden und zur Abgabe festgesetzter Mengen 
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Diebesgut verpflichteten Spezialisten. Die Bande spiegelt damit 

satirisch die Organisationsformen eines kapitalistischen Betriebs. 

Um die traditionell kriminelle, deshalb gefahrliche Klippe der 

Hehlerei zu umschiffen, griindet Macheath eine Kette sogenann- 

ter Billig-Laden. Ihre Besitzer, riicksichtslos ausgebeutet von 

Macheath, miissen dessen gestohlene Waren zu Héchstpreisen 

abnehmen und zu Minimalpreisen weiterverkaufen. Macheaths 

Geschiiftsmethoden sind zwar unmenschlich, im Sinne der herr- 

schenden Unrechtsordnung jedoch durchaus legal. Traditioneller 

Untaten macht er sich nicht mehr schuldig. Und seine viel 

schwereren Verbrechen an der Gesellschaft bleiben ungestraft. So 

gliickt Macheath der bruchlose Wandel vom kleinen Kriminellen 
zum respektierten biirgerlichen Geschaftsmann. 

In dem ebenfalls von grenzenloser Gewinnsucht und Korrup- 

tion beherrschten Personville gedeihen ahnliche Karrieren. Dort 

stehen sich zwei Banden rivalisierend gegeniiber, die friiher 

Streikbrecher fiir den wirtschaftlich und politisch einfluBreich- 

sten Mann der Umgebung waren. Macheath vergleichbar, er- 

scheinen die Bandenfiihrer nach aufen hin als wenn nicht geach- 

tete, so doch respektierte biirgerliche Geschiftsleute. Ihre Ver- 

handlungsmethoden jedoch sind ebenfalls Einbriiche, Bestechun- 

gen und Morde, mit denen sie sich gegenseitig iibervorteilen und 

ausschalten wollen. Auch ihre Taten sind gesellschaftlich moti- 

vierte und orientierte Verbrechen, unter denen die gesamte Stadt 

leidet. 
Wie die Gangster in Red Harvest beginnt Macheath bald, den 

harten Weg zum marktbeherrschenden big boss zu beschreiten. 

Dabei muf er mit seinen erprobten Praktiken der legalen Ausniit- 

zung verbrecherischer Gesetze und Gebote einen erbarmungslo- 

sen Konkurrenzkampf gegen die seinen Betrieben gleichstarken 

Chrestonschen und Aaronschen Kettenldden fiihren. Macheaths 
Ausbeutung der B-Ladenbesitzer, seine erpresserische Aneig- 
nung von Banken oder Chrestons stindige Preisunterbietungen 
durch Werbewochen sind im Prinzip so brutal und unmoralisch 
wie die Einbriiche und Morde der Gangster in Hammetts Roman. 
Auch die Geschichte des Jonathan Peachum illustriert die 

These des Dreigroschenromans, daf moderne Geschaftspraktiken 
am adaquatesten als Verbrechen dargestellt werden. Wie Mac- 
heath seine Einbrecher und die Bosse von Personville ihre Ban- 
den, so organisiert Peachum die nach dem Burenkrieg London 
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liberfiillenden bettelnden Soldaten nach dem Prinzip eines ar- 
beitsteiligen kapitalistischen Betriebs. Mit kiinstlichen Verstiim- 
melungen ausgestattet, werden diese ehemals selbstaindigen Bett- 
ler zu auf verschiedene Grundtypen des menschlichen Elends 
spezialisierten Schauspielern ausgebildet. Nach rein dkonomi- 
schen Mafstaben werden sie von Peachum eingesetzt und ausge- 
beutet. Ausgebeutet wird auch das Biirgertum, das sich gendtigt 
sieht, durch immer grofere Spenden die Bettler als die lebenden 
Mahnmale seiner widerspruchsvollen Unrechtsgesellschaft aus 
seinen Strafen und seinem Bewuftsein zu verdrangen. Peachum 
bringt es also nur zu Wohlstand, weil er es versteht, aus sozialem 
Elend und nationalem Schuldbewuftsein materiellen Gewinn zu 
ziehen. 

Das Geschaft mit drei vom Makler Coax aufgetriebenen 
schrottreifen Kahnen, in das Peachum mit anderen Teilhabern aus 
Expansionsstreben investiert, spiegelt ebenfalls die Verflechtung 
von Wirtschaft, Politik und Verbrechen. Dieses Unternehmen 
basiert auf der Bestechlichkeit des zur Halbwelt Peachums und 
seinesgleichen gute Beziehungen pflegenden Regierungsbeamten 
Hale. Er will gegen Bestechung die Seelenverkiufer als Truppen- 
transporter abkaufen. Durch Hale kommen also Regierung und 
Verbrecher einander naher. Dann gibt Coax jedoch plétzlich vor, 
nichts von der miserablen Qualitat der Schiffe gewuft zu haben 
und erpreft seine Kollegen mit dem geplanten Betrug an der 
Regierung. Damit provoziert er einen Konkurrenzkampf, der 
dem Macheaths, Aarons und Chrestons sowie dem der Banden 
von Personville an Brutalitat in nichts nachsteht. Beginnend mit 
modernen dkonomischen Verbrechen, etwa mit die anderen Part- 

ner in den Ruin treibenden einseitigen Vertragen, fiihrt er zu dem 
Selbstmord eines der Teilhaber. Er endet schlieRlich mit Pea- 
chums Plan, Coax umbringen zu lassen. Der als Sieger trium- 
phierende Peachum erkennt, da in einer 6konomischen und 
politischen Unrechtsordnung der Mord die notwendige Fortset- 
zung des Geschiafts mit anderen Mitteln sein kann: 

»Merkwiirdig [. . .], wie die komplizierten Geschifte oft in ganz einfa- 
che, seit urdenklichen Zeiten gebrauchliche Handlungsweisen iibergehen! 
[. . .] Mit Vertragen und Regierungsstempeln fing es an und am Ende war 
Raubmord nétig! Wie sehr bin gerade ich gegen Mord. [. ..] Aber die 
Geschifte machen ihn nétig« (639). 

Strukturell bildet also die Geschichte Peachums ein reziprokes 
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Gegenstiick zu der Macheaths. Begann letzterer mit traditionellen 
Verbrechen und wechselt zu modernen, geschaftlichen Untaten 
gesellschaftlicher Natur iiber, so begann Peachum als Geschiifts- 
mann und kehrt zu veralteten Verbrechermethoden zuriick. Mo- 
tiv und Ergebnis beider Entwicklungen sind dasselbe: riicksichts- 
loses Gewinnstreben und daraus folgende Ausbeutung der Ab- 
hangigen. 

Wie in Red Harvest wirken also die durch die kriminelle 
Rechtsordnung erméglichte Gleichsetzung von asozialem Ver- 
brechertum mit dem sozial etablierten und politisch wie wirt- 
schaftlich miachtigen Biirgertum und die Spiegelung der gesell- 
schaftlich verbrecherischen Konkurrenzkampfe der hochkapitali- 
stischen Geschiftsunternehmen in mérderischen Bandenkampfen 
erzahlstrukturierend im Dreigroschenroman. 

Diese Struktur ist es auch, die den traditionellen Detektiv 
ausschlie&t. Das konsequente Aufgeben dieser Kernfigur des 
herkémmlichen Kriminalromans liegt in Brechts Auffassung vom 
Kapitalismus begriindet. Bei Doyle konnte Sherlock Holmes 
seine Aufgabe als Anwalt der Ordnung nur erfiillen, weil diese 
Ordnung in ihren Grundprinzipien als erlsungsfahig und erhal- 
tenswiirdig propagiert wurde. In Red Harvest dagegen ist dieses 
Gesellschaftssystem selbst in seiner Struktur verbrecherisch. Des- 
halb mu es vom Detektiv, dem »Continental Op«<, beseitigt 
werden. Dies gelingt ihm, indem er die rivalisierenden Banden- 

filhrer gegeneinander aufhetzt und ausspielt, so daf sie sich 
gegenseitig in dem im Titel des Romans angedeuteten Blutbad 
vernichten: 

»I’ve got to have a wedge that can be put between Pete and Yard, Yard 
and Noonan, Pete and Noonan, Pete and Thaler, or Yard and Thaler. If 
we can smash things up enough — break the combination, — they’ll have 
their knives in each others back, doing our work for us« (98). 

Wie Brecht vertritt also Hammett die Meinung, daf sich der 

Kapitalismus durch seine Konkurrenzkampfe in einem bestimm- 
ten historischen Stadium selbst vernichtet. 

Die These Hammetts und anderer Autoren der hard-boiled 
school jedoch, da& der Selbstvernichtungsprozef der verbrecheri- 
schen und die Herstellung einer neuen, gerechteren Ordnung 
durch die Initiative eines Einzelnen herbeigefiihrt werden kann, 
mufte Brecht als naiv, idealistisch und realitatsfremd zuriickwei- 
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sen. So wirft er der hard-boiled school formalistischen Pseudorea- 
lismus und politische Effekthascherei vor. Ihre Detektive verur- 
teilt er als »hochtourige kleinbiirger« und »romantische natu- 
r[en]«.'7 Nach Brechts Auffassung kann die Unrechtsordnung 
nur beseitigt werden durch die Abschaffung der diese Verbre- 
chenstotalitét hervorbringenden und legalisierenden Gkonomi- 
schen Eigentumsverhiltnisse: 

»Die groSe Wahrheit unseres Zeitalters [. . .] ist es, daf unser Erdteil in 
Barbarei versinkt, weil die Eigentumsverhiltnisse an den Produktionsmit- 
teln mit Gewalt festgehalten werden [. . .]. Wir miissen sagen, da gefoltert 
wird, weil die Eigentumsverhiltnisse bleiben sollen.«" 

In diesem Sinne begriindet auch Benjamin das Fehlen des 
Detektivs im Dreigroschenroman: 

»Es ist natiirlich, da in diesem Grenzfall des Kriminalromans der 
Detektiv nichts zu suchen hat. Die Rolle, die ihm der Spielregel nach als 
Sachverwalter der gesetzlichen Ordnung zufillt, tibernimmt hier die 
Konkurrenz. Was sich zwischen Macheath und Peachum abspielt, ist ein 
Kampf zweier Banden und ein Gentleman’s Agreement das Happy-End, 
das die Verteilung der Beute notariell festlegt.«'? 

Zerstéren sich in Red Harvest die Banden gegenseitig, so 
schliefen sich im Dreigroschenroman dagegen die Verbrecher 
zum ABC-Trust zusammen. Hierzu treibt sie eben die Einsicht, 
daf nur die gemeinsame legalisierte Etablierung der Eigentums- 
verhiltnisse, die notarielle Verteilung der Beute, die fiir sie not- 

wendige Unrechtsordnung aufrechterhalten kann. 
Daf der traditionelle Detektiv im Dreigroschenroman nichts zu 

suchen hat, veranschaulicht besonders der ehemalige Soldat Few- 
koombey. Potentiell kénnte er zwar wie ein Detektiv alle gesell- 
schaftlichen Verbrechen durchschauen. Als Angestellter Pea- 
chums steht er namlich in engstem Kontakt mit dessen Geschaft. 
Und durch seine Beziehung zu Mary Swayer, einer B-Ladenbe- 
sitzerin, die ihr ehemaliger Geliebter Macheath straflos durch 
seine Ausbeutung in den Tod treibt, wird er zum detailliert 
informierten Zeugen der Machenschaften dieses Verbrechers. 
Aber die soziale Lage des in bedrohliche Nahe zum ausgebeute- 
ten Proletariat absinkenden Kleinbiirgers Fewkoombey ermég- 
licht es ihm eben nicht, das intellektuelle Klassenbewuftsein zu 
entwickeln, das er bendtigte, um die Funktion eines die Verbre- 

chen der Protagonisten aufdeckenden Detektivs erfiillen zu kon- 
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nen. Bezeichnenderweise stellt Fewkoombeys einzige Wissens- 

quelle, ein zerfledderter Halbband der Encyclopedia Britannica, 

im fiktiven Kontext lediglich eine unvollstandige, nur alphabe- 

tisch geordnete, also die Widerspriiche der Gesellschaft nicht 

systematisch analysierende Anhaufung des Bildungsguts der ver- 

brecherischen Ordnung dar. 
Ist also Fewkoombey als subjektiver Charakter des Romans 

auferstande, die gesellschaftlichen Mechanismen zu durchschau- 

en, so nimmt er objektiv gesehen jedoch die Funktion eines 

Erzaihlmediums ein, das dem impliziten, die politischen Zusam- 

menhinge verdeutlichenden Erzahler des epischen Theaters ent- 

spricht. Denn der »Traum des Soldaten Fewkoombey«, eine 

Parodie auf die jeden traditionellen Kriminalroman abschlieSende 

Entlarvungsszene und sakularisierte Umdeutung des Jiingsten 

Gerichts, bildet eine visionare, also nur hypothetische Aufkla- 

rung der wahren Zusammenhinge der verbrecherischen Wider- 

spriiche in der Welt des Dreigroschenromans. Der Soldat als 

Weltenrichter verurteilt hier Christus zum Tode als den unwis- 

senden Stifter einer Religionslehre, die (unbeabsichtigt) den Bo- 

den fiir den verbrecherischen Kapitalismus geebnet hat. Das 

gleiche Urteil empfangen auch die spateren Vertreter dieser Wirt- 

schaftsform und Usurpatoren der christlichen Lehre. Fewkoom- 

bey in seiner erzahltechnischen Mediumsfunktion erkennt jetzt 

triumphierend die ursichlichen Prinzipien der verbrecherischen 
Gesellschaftsordnung: 

»Der Mensch [ist] des Menschen Pfund! Wer keinen hat, ihn auszubeu- 

ten, beutet sich selbst aus! Es ist heraus! Ihr habt es verheimlicht! [. . .] 

Die Geschichtsbiicher und Biographien geniigen nicht! Wo sind die 

Lohnlisten?« (708) 

Aber diese revolutionare Aufdeckung der Verbrechen des Men- 

schen am Menschen findet eben nur im Traum statt, nicht in der 

fiktionalen Wirklichkeit. Die Untaten Macheaths, Peachums und 

anderer sind durch das verbrecherische Gesellschaftssystem be- 

dingt. Sie konnen deshalb auch nicht durch einen traditionellen 

Detektiv, der ja selbst einen vom Unrechtssystem bestimmten 

und abhangigen Charakter darstellen wiirde, beseitigt werden. 

So finden die Verbrechen im Dreigroschenroman »auferhalb 

der Erzahlung ihren aufmerksamsten Detektiv«.*° Der Leser 

namlich ist es, der durch die Struktur des Kriminalromans befa- 
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higt und aufgefordert wird, eine ahnliche Funktion einzunehmen 
wie die des distanzierten Zuschauers im epischen Theater und die 
wirtschaftlichen Machenschaften der Protagonisten des Romans 
als Verbrechen zu verstehen. Und dieses Verstandnis wiederum 
dient als potentielle Basis fiir eine kritische Erkenntnis der im 
Roman satirisch gezeichneten auferfiktionalen Welt. 
Der Vergleich des Dreigroschenromans mit dem Schema der 

Geschichten Doyles erhellt, wie Brecht durch die Aufhebung des 
traditionellen Gegensatzes von Untat und Rechtsordnung die 
Struktur des Kriminalromans der modernen Zeit anpaft. Eine 
Parallele dieser Identifizierung von Verbrechen und Gesellschaft, 
die Brechtsche Gleichsetzung von Gangster und Biirger und die 
Spiegelung von kapitalistischen Mechanismen in Bandenkimpfen 
finden sich auch in Hammetts Roman. Durch die erzahlmethodi- 
sche Verlagerung der Funktion des die Verbrechen in Red Har- 
vest noch beseitigenden innerfiktionalen Detektivs auf seinen 
immanenten Erzahler und damit letztlich auf den Leser jedoch 
erreicht Brecht es erst, dem Kriminalromanschema eine mégliche 
politische Relevanz zu verleihen. 
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Rainer Stollmann (Bremen) 
Der Faschismus und das Private. 
Eine Analyse des Anton Sittinger 
von Oskar Maria Graf 

Politik ist eine Ehe 

»Urwiichsig«, »einfach«, »volkstiimlich-bayrisch«, »liebevoll« 
sind Attribute, die dem Erzahler Oskar Maria Graf im Ubermaf 
angeheftet wurden. Diese Charakterisierung mag sich auf Her- 
kunft, Lebensweg, Teile des Werks und das Selbstverstandnis 
berufen — Graf nannte sich bescheiden-durchtrieben einen »mit- 
telmafigen Provinzschriftsteller« -, ihr haftet jedoch die Geste 
des Herablassens, Schulterklopfens an: dieser Mann hat keine 
Tiefe, man tut gut, nach einer geziemend volksfreundlichen Wiir- 
digung seine Mangel und Beschranktheiten nicht zu iibersehen. 
Die Funktion dieser Rezeption ist die Verleugnung der politi- 
schen Potenz und Brisanz des Exilschriftstellers Graf,’ dessen 

Deutschlandromane? »volkstiimlich und realistisch« im ambitio- 
nierten Brechtschen Verstandnis sind. 

1937 erschien in London im exilierten Malik-Verlag Grafs 
Anton Sittinger. Da haben wir einen »einfachen« Buchtitel: einen 
blo&en Namen. Das wirkt unzeitgemaf. Die Zeit des biirgerlich- 
psychologischen Entwicklungsromans, in dem ein Individuum 
im Mittelpunkt der Darstellung steht und durch Erlebnisse zur 
autonomen Persénlichkeit ausreift, ist schlieSlich bei Strafe von 
Epigonalitat und Trivialitét vorbei. Der Bohemien, Backerssohn, 
Sozialist Oskar Maria Graf weif das — besser aus eigener Lebens- 
erfahrung als aus literarischem Studium. Seine 1927 veréffent- 
lichte Autobiographie mit dem bemerkenswerten Titel Wir sind 
Gefangene schrieb er mit ausgesprochen wenig Sympathie fiir die 
Hauptfigur.3 Dies — sonst fast nichts — hat der Oskar Maria Graf 
jenes zehn Jahre alteren Buches mit dem Anton Sittinger gemein- 
sam: sie sind Negativhelden. Der Leser des Sittinger findet zwar 
ein Individuum im Mittelpunkt des Geschehens, aber kein heran- 
reifendes, sich entwickelndes. Es eignet sich nicht Welt an, son- 
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dern wird von dieser angeeignet. Im Postinspektor Sittinger 
verkérpern sich die realen, banalen Personentriimmer des zwan- 
zigsten Jahrhunderts, die jener alten bildungsbiirgerlichen Ideo- 
logie vom autonomen Menschen als »bestimmendem Gestalter 
des Seins« (5)* auf komisch-satirische Weise vorgehalten werden. 
Anton Sittinger ist keine Persénlichkeit, sondern »Versuchsper- 
son«.5 Das Ziel des Experiments, das der Autor mit ihm anstellt, 

ist die Zerstérung einer Illusion: da angesichts des Faschismus 
etwas Privates existieren kénne. 

Das mag eine Ubertreibung sein; aus dem Uber- und Untertrei- 
ben macht Graf sich und uns ein Hauptvergniigen. Der Satiriker 
ist dazu berechtigt: die Satire tibertreibt die Wahrheit. 
Anton Sittinger will um alles in der Welt privat bleiben. Sein 

Lebensmotto ist: »Mei Ruah will i ham.« »Fiir ihn und seinesglei- 
chen namlich war die Politik wie alles andere eine vollig private 
Angelegenheit« (181). Daf er ein »véllig unpolitischer Mensch« 
sei (202), behauptet Sittinger bei jeder Gelegenheit. Fairerweise 
stattet ihn der Autor mit den giinstigsten Bedingungen fiir ein 
privates Leben jenseits aller Politik aus. Nach kaum zwanzig 
Seiten héren wir des Postinspektors Frau den Wunsch dufern, ihr 
Mann midge sich pensionieren lassen; nach achtzig Seiten, am 
1. 1. 1929°, hat Sittinger dieses Ziel erreicht. Gliicklich ist er dem 
wichtigsten gesellschaftlichen Verhaltnis, dem Beruf, entronnen. 
Das Rentnerehepaar Sittinger zieht — und das erhéht das Maf an 
Privatheit - aus der Grofstadt Miinchen fort in ein eigenes 
Hiauschen auf dem Lande. Sittinger ist nun 51, seine Frau 40 Jahre 
alt. 
Man sieht, der Autor hat es sich nicht leicht gemacht. Die 

Voraussetzungen fiir eine private, unpolitische Existenz des Post- 
inspektors a. D. hatten nicht besser sein konnen. Daf es Graf auf 
den verbleibenden 250 Seiten gelingt, das Privatleben seines Hel- 
den vollkommen zu ruinieren, Sittinger total in die »Malefizpoli- 
tik« (241) des Nationalsozialismus zu verstricken, macht dieses 
Buch zu einem der grofen antifaschistischen Deutschlandroma- 
ne, das man denen der Anna Seghers, Adam Scharrer, Lion 
Feuchtwanger an die Seite stellen darf. 
Nach einem Viertel des Buches, seit 1929, haben wir es nur 

noch mit dem Privatier auf dem Dorfe zu tun. Nach drei Vierteln 
des Romans, im Mai 1932, muff das Eheleben des Pensionarehe- 
paares folgendermafen charakterisiert werden: 
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Die Politik war ins Inspektorhaus gezogen und teilte die Ehegatten in 
zwei feindliche Lager. Man konnte ihr nicht mehr ausweichen. Jeden und 
jeden Tag gab es so widerwartige Debatten. Sittinger war todungliicklich 
dariiber. Er haSte Malwine mehr denn je. Irgendwo méchte der Mensch 
sich doch manchmal verstecken kénnen, und wo denn anders, als zwi- 
schen seinen vier hauslichen Wanden. Nun ging das auch nicht mehr. 
Unablassig umlauerte einen der sichtbar gewordene, ruckweise vordrin- 
gende Feind. Immer und immer mute man vor ihm auf der Hut sein. 

Und wahrend es hier im kleinen hart auf hart ging, berannten drauffen 
in der groen politischen Arena die gegnerischen Krafte einander im 
heftigsten Endkampf um die Macht (243). 

Wie konnte es hierzu kommen? Wie konnte sich die Politik des 
Postinspektors a.D, derart bemichtigen, da er sich doch so 
gliicklich privatisiert hatte? Das Monstrum kann natiirlich nur 
aus dem einzigen lebendigen gesellschaftlichen Verhaltnis empor- 
wachsen, in dem Sittinger dauerhaft steht: aus seiner Ehe. 
Anton Sittinger ist, wie der Leser nur sehr beildufig erfahrt, 

1877 geboren, wird Postbeamter und ehelicht 1908, als Einund- 
dreiSigjahriger schon »in fester Position« (11), das zwanzigjahri- 
ge »Rentnerstéchterlein« Malwine Gozzinger. Deren Eltern ent- 
scheiden sich gegen einen Konkurrenten, der aber »ein ziemlich 
unausgegorener, geckenhafter Taugenichts mit einer windig be- 
zahlten Anfangsstellung« war, fiir den »weit gediegeneren Sittin- 
ger« (37). Eine Ehe, die unter so repressiven Voraussetzungen mit 
einer unmiindig gehaltenen Frau beginnt, tragt ihr Elend in sich. 
Es bedarf nur eines relativ geringfiigigen Anlasses, damit Malwi- 
ne, die nach neun Ehejahren noch »voll Bewunderung und Ver- 
ehrung. (9) fiir ihren Mann ist, »Wut« und »Ekel« ihm gegeniiber 
spiirt (42). Dieser Anlaf ist das persdénliche Auftauchen des 
Leutnants a. D. Franz Eibenthaler, ihres friiheren Verehrers: 
»Endlich ein Mann, ein Held, der ganz ihre Ansichten hatte!« 

(38) »Ihre Wangen gliihten fast. Sie war ein Aug und ein Ohr fiir 
den Herrn Leutnant« (39). Sittinger, der seine Frau »schon lange 
nicht mehr« liebte, fiir dessen zweieinhalben Zentnerleib sie aber 
eine »verbilligte, verla@liche Haushilterin« und »der Inbegriff 
seines geordneten und bequemen Lebens« war (40), setzt sich zur 
Wehr, als der Leutnant zu aufdringlich wird und Malwine ihn fiir 
die schlechten Zeiten freigiebig bewirtet. Anton Sittinger sucht 
freilich kein klarendes Gesprach mit seiner Frau, sondern »tiif- 
telt« zu Malwines Leid und des Lesers boshaftem Spaf einen 
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tiickischen »Kampfplan« aus (41). »Kam nun Eibenthaler daher«, 
drangte Sittinger ihm »geradezu das Beste in unbegreiflichen 
Mengen auf« (41). Freflustig verbiindet er sich nachgerade mit 
Franz Eibenthaler gegen Malwine, die nun »wirklich nur noch 
das Dienstmadchen« ist (43), das alles herbeischaffen und servie- 
ren muf&. Schlieflich ist sie es, der das Hamstern und Schieben 
— es ist 1918 — fiir die beiden Manner zu viel wird: 

»Du wirfst ihm auf, als wenn wir’s tonnenweis hatten! Du bringst mich 
in Verlegenheit vor ihm! Du schamst dich nicht. [. . .] Der reinste Pudel 
bin ich fiir euch zwei Manner! [. . .] Kaputt geh ich dabei, u — 0 — aaach! 
Ich kann, ich kann nicht mehr!« Hemmungslos heulte sie jetzt. Ihr ganzer 
K6rper schlotterte (44). 

Tief befriedigt kann Sittinger das Unschuldslamm der puren 
Gastfreundlichkeit heucheln und Malwine dazu bringen, daf sie 
selbst Eibenthaler in Zukunft die Tiir nicht mehr dffnet. Er hat 
auf heimtiickische Weise das gesellschaftliche Geschlechterver- 
haltnis, die Mannerherrschaft, gegen sie ausgespielt. Wo Malwine 
eine menschliche Schwache zeigte — erotische Sympathie -, be- 
weist er ihr brutal, daft ihre Krafte gerade reichen, eines Mannes 
Dienerin zu sein. Das Elend dieser Ehe liegt nun offen zutage. 
Hier ist keine kleine heile Welt, sondern bereits ein kleines 
Triimmer- und Schlachtfeld. Das Monstrum Politik in Gestalt des 
Faschismus kann daran gar nichts mehr zerstéren, er braucht sich 

lediglich die Zerstérungen, das heift die entfremdet geduferten, 
deformierten Bediirfnisse anzueignen. 

} Sittinger hat rechtzeitig eingegriffen. Sein Vorwurf, Malwine sei 
in Franz Eibenthaler »verschossen«, bringt das moralische »Rent- 
nerstéchterlein«, das ihre Verliebtheit vor sich selbst nicht zuge- 

geben hat, derart durcheinander (45 f.), da die Méglichkeit einer 
Flucht aus den Ehebanden fiir alle Zukunft verbaut ist. Die 
Schlacht hat der Postinspektor gewonnen; deren Ursache, ver- 
schiittete Erotik, schwelt weiter: »Merkwiirdig dauerhaft bleibt 
die Verliebtheit alternder Frauen. Allmahlich verdichten sich die 
verwehten Erinnerungen daran zum inneren Kult. [...] Auf 
einmal flof iiber ihre Lippen das Wort >Franz . . .!« Es klang leise 
und schmachtend wie eine seufzende Bitte« (125). Es ist das 
Friihjahr 1930, Malwine ist jetzt 42 Jahre alt. Der Ausléser ihrer 
Erinnerungen ist eine Begegnung mit dem galanten, uniformier- 
ten SA-Fiihrer des Dorfes, Hauptmann Schlicht: »Er bekam eine 
kleine, entfernte Ahnlichkeit mit Eibenthaler. Eine undeutliche 
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Wohligkeit durchflof sie. Die Gesichter und Gestalten der beiden 
Manner verschwammen« (124). Aber auch der Name Eibentha- 
lers, der jetzt Propagandaredner bei den Nazis ist, taucht wieder 
auf (146) und stiirzt Malwine in grote Verwirrung (158-161). So 
beginnt die kuriose und furiose Politisierung der Sittingerschen 
Ehe oder, um es praziser auszudriicken: die »Verehung« der 
Politik. Einerseits werden namlich die erotischen Geliiste der 
Frau Sittinger immer starker — »Ein géttlicher Mann, ein Held! 
flog es ihr durch den Kopf, und am liebsten ware sie dem 
Hauptmann um den Hals gefallen, so hingerissen war sie« (321) -, 
aber andererseits ist sie wegen ihrer moralisch-gesellschaftlichen 
Hemmungen, dem zwanzigjahrigen Ehejoch und ihrem Alter 
nicht fahig, ihren Wiinschen nachzukommen. Ihr bleibt keine 
andere Wahl, als ihre erotischen Bediirfnisse zu sublimieren: in 
hehre politische Ideale, die jene »Helden« und »abenteuerlichen 
Manner« (224) wie ihr Eibenthaler vertreten; in der Deutschtii- 
melei, in der geheuchelten Opferbereitschaft, im Kampf um 
Deutschland gegen den roten Mob und die Juden ist sie ihnen 
nahe. So wird die entfremdete, im Alltagsleben deformierte Sin- 
nen- und Bediirfnisstruktur zum Humusboden des Faschismus. 
Die weibliche Sexualitat im weiteren Sinne ist in der kleinbiirger- 
lichen Ehe der Sittingers auf den Hund, den Faschismus gekom- 
men. Malwines Faschismussympathie ist schiefe Rebellion gegen 
Sittinger und damit ein kiimmerlicher, pervertierter Rest von 

Emanzipationswiinschen. Sie flie&en dem Schein von Abenteuer, 
Mannlichkeit, GréSe, Heldentum zu, den der Nationalsozialis- 

mus verbreitet.” 
Als staatstreuer, auf Ruhe und Ordnung eingeschworener Be- 

amter ist Anton Sittinger eigentlich fiir den Faschismus pradesti- 
niert. Leute wie er votierten fiir Hitler, weil sie Ruhe und 
Ordnung haben wollten. Uber Malwine beschert ihm der Fa- 
schismus jedoch Unruhe und Unordnung. So muf Sittinger 
lediglich aus Furcht vor Verlust seiner privaten Bequemlichkeit, 
das heif$t Malwines, Antifaschist werden. Sittinger ist freilich ein 
grotesker Antifaschist, der in einer Art grausig-schwarzen und 
gleichzeitig komischen Happy-ends in den offenen Armen der 
Nazis landet. 

Die falsche Parteinahme des -Postinspektors a. D. gegen die 
Nazis, die in Wahrheit ein Kampf um den ungeschmilerten 
Besitz Malwines ist, macht Graf mit Recht zur sprudelnden 
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Quelle von Komik und Spott. Da treffen wir Sittinger, den 
Unpolitischen, den Mitlaufer, im Sommer 1931 — die Nazis haben 
ein Jahr zuvor knappe 20% der Reichstagsmandate erobert — auf 
einer Waldlichtung: 

Er schrie, lachte, fuchtelte, sprang herum, daf er ganz aufer Atem kam. 
»Hoch die Roten! Hoch die Sozis!« jauchzte er wie ein Besessener und 

vergafi alle Vorsicht. »Hoch — ho-h6héhéhé . . .« Er brach in ein pras- 
selndes Husten. Die Lunge rif es ihm schier herauf, der Herzschlag kam 
nicht mehr mit, und seine Augen traten aus den Hohlen. Er rif sich 
zusammen und verschnaufte ersch6pft. 

»Ah, da schau! Ein Genosse!« rief ein Mann, der zwischen den Baumen 
auftauchte. Fassungslos stierte ihn Sittinger an. Das bebrillte, fremde 
Gesicht lichelte aufleuchtend, doch der entsetzte Inspektor machte einen 
jahen Satz und rumpelte atemlos und linkisch yon dannen. Das Laub 

i raschelte, diirres Gezweig knackte, im Nu war er aufer Sicht. Nur seine 
a machtigen Schritte dampften noch eine Weile, tind der Boden zitterte leise 

(214). 

Ein verstandliches, aber ungeheures Mifverstandnis! Sittinger 
hatte sich am Bahnhof eines benachbarten Ortes den sozialdemo- 
kratischen Vorwarts gekauft, weil er gehdrt hatte, da dieser 

| einen Skandal des Nazifiihrers Eibenthaler aufgedeckt hatte. Die 
verschwiegene Lektiire des Blattes im Walde bestitigt das Ge- 
riicht, und Sittinger halt sich fiir den endgiiltigen Sieger iiber 
Malwine. Das Triumphgefiihl des Ehemannes, aber kein bif{chen 
politische Sympathie, auSert sich in dem Gefiihlsausbruch, des- 
sen abgriindige Unwahrheit das Versagen der Sinne (Husten, 
Herzschlag, Auge) verrat. 

Die lange, lehrreiche und auferst komische Reihe derartiger 
Episoden mag der Leser selbst nachvollziehen. Die Position des 
Postinspektors wird mit zunehmender Macht der Nazis immer 
prekarer. Der verwirrende Wechsel von Erfolg und Miferfolg der 
NSDAP seit 1930 auf der lokalen und auf der Ebene der groften 
Politik aufert sich im Schwanken Sittingers zwischen Unterdriik- 
kungsversuchen an Malwine und Liebedienerei, Anpassung an 
sie. Als die Nazis den drtlichen Gesangverein majorisieren, be- 
kommt Malwine Auftrieb, und Sittinger tiberlegt: »»Schau, schau! 
Dieses Frauenzimmer kennt die Windrichtung! beurteilte er 
Malwine und riet sich selber: Es wird gut sein, man streicht 
wieder, wie im Krieg, den nationalen Mann heraus«« (194). Der 
Opportunist, der am liebsten auf alle Karten setzen méchte, aber 
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Angst hat, er kénne auch nur einen einzigen Einsatz verlieren 
— aus diesem Thema zieht der Satiriker Graf den gréften Teil 
seiner komischen Wirkungen. 

Politik, was ist das wirklich? Eine Ehe ist sie! Nur der hartgesottenste, 
abgebriihteste Ehemann kann mit ihr umgehen. Er weif alle Finten und 
Finessen, die dazu nétig sind, sie richtig auszuniitzen, glomm es einmal in 
Sittinger auf, als er im Bett lag und ins Dunkel schaute. Er war stolz auf 
diese iiberraschende Definition und bedauerte nur, da er sie nicht 
aufschreiben konnte (251). 

Diese Komik muf angesichts der Realitat des Faschismus ge- 
brochen werden. Der antifaschistische Faschist Sittinger ist eine 
satirisch-komische Figur; wo seine Distanz zu den Nazis fallt, 
gibt es nichts zu lachen.* Die entsprechenden Passagen des Bu- 
ches zeigen den blutigen faschistischen Ernst. Der Gefahr, den 
faschistischen Mitlaufer zu bagatellisieren, ist so vorgebeugt. 

Das letzte Kapitel zeigt uns Sittinger bei der Marzwahl 1933. Er 
entscheidet sich noch einmal fiir den Kampf gegen Malwine und 
wihlt die katholische Bayerische Volkspartei. 

Doch schon im nachsten Augenblick bereute er es. Am liebsten ware er 
aus dem Verschlag gerannt, um sich einen neuen Wahlschein geben zu 
lassen und fiir Hitler zu stimmen. Aber das Ungliick war schon geschehen 
und konnte nicht mehr riickgingig gemacht werden. Jeder hatte ihn 
ausgelacht und ware neugierig geworden. Er hitte sich selber verraten. 
Und das Blatt zerreifen, unauffallig verschwinden lassen? Einfach ein 
leeres Kuvert abgeben? Das war auch unméglich in der Schnelligkeit. 

So furchtbar war diese Sekunde fiir den Postinspektor, daft ihm jah ein 
zerriittender Schwindel in den Kopf stieg, da& sein Herzschlag kurz 
aussetzte. Mit aller Kraft rif er sich zusammen und steckte den Wahl- 
schein ins Kuvert. Er war blaf, als er sich aus der Zelle schob (309). 

Vor lauter Angst, verraten zu sein — die Dorfnazis drohen mit 
Identifizierung der gegen sie abgegebenen Stimmen -, legt sich 
Sittinger ins Bett und wird krank. Als der Nazi-Hauptmann 
Schlicht kurz darauf tatsachlich zu Besuch kommt, nimmt Sittin- 
ger Abschied vom Leben (323). Doch da wird er auf wunderbare 
Weise gerettet: wahrend draufen vor Sittingers Fenster SA-Leute 
den Dorfbiirgermeister blutig priigeln, begrii&t Schlicht den Post- 
inspektor a. D. als Mitglied der »Bewegung«. Malwine hatte ihn 
heimlich als passiven Parteigenossen in die NSDAP aufnehmen 
lassen. Malwine als deus ex machina — das ist ein realistischer 
Schlu&. Das Dritte Reich hat die Unterjochung der Frau zemen- 
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tiert und iiber alle Grenzen ausgeweitet. Der realistische Autor 
kann dem Faschismus nicht einmal den Schein eines Quentchens 
Emanzipation lassen, das diesem in der Person Malwines zufiele. 
Die Frontstellung Malwine/Faschismus contra Sittinger mu da- 
her aufgelést werden. Es ist nicht die Frau, sondern der Weiber- 
verachter, Weiberbesitzer, Ehetyrann, der vom Faschismus profi- 
tiert. Malwines schiefe Rebellion diente eben doch der neuen, 
schlimmeren Stabilisierung der Mannerherrschaft. Das Buch en- 
det 1933, aber es ist kein Zweifel, daf Sittinger als Parteigenosse 
der folgenden Jahre seine Ehe in alter oder schlimmerer Form 
fortfiihren wird. Er hat sich den politisch-ideologischen Schein 
Eibenthalers angeeignet und Malwine damit ihres erotischen Sub- 
limationsfeldes enteignet. So wie anfangs in der Freflust ist der 
Spie&er jetzt mit dem abenteuerlichen Helden verbunden, der 
nun der Sehnsucht Malwines nicht mehr zur Verfiigung steht. 

Vom Sinn des Habens und vom Opportunismus 

Angesichts von Malwines Unterworfenheit kénnte der falsche 
Eindruck entstanden sein, sie stelle einen positiven Kontrast zu 

Sittinger dar. Tatsachlich erweckt keiner der Eheleute die Sympa- 
thie oder das Mitleid des Lesers. Malwine ist die Personifizierung 
des bigotten kleinbiirgerlichen Hangs zum Hoheren. Sie ist per- 
manent von Heldenverehrung und Vaterlandsidealen besessen. 
Thr Sinn fiirs Héhere ist allerdings schon in ihr selbst gebrochen: 
sie schwarmt fiirs Vaterland, weil sie nicht geradheraus fiir Eiben- 
thaler schwarmen kann; es ist nicht ihr Opfermut, der sie Kriegs- 
anleihen zeichnen lat, sondern deren Zinsfuf. Erst recht aber 
haben wir in Sittinger das wahre Fundament des biirgerlich-klein- 
biirgerlichen Sozialcharakters vor uns. In ihm liegt offen zutage, 
was Malwines Sinn fiirs Héhere verhiillen soll: der Sinn firs 
Niedrige, der Sinn fiirs Haben. Nichts als der eigene Besitz 
garantiert das Selbstbewuftsein des kleinen Biirgers. Nur da- 
durch kann er sich — und sei’s nur zum Schein - vom Lohnabhin- 
gigen absetzen. Sittinger ist in standiger Sorge um sein Geld. Er 
versteckt es immer wieder aufs neue: vor Malwine, vor Eibentha- 
ler, vor den Roten. »Rundherum witterte er Verhangnisse. Am 
besten war es, von vornherein jeden Menschen als seinen Feind 
anzusehen« (35). »Diese Methode schien die richtige zu sein. Nur 
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keinen heranlassen, keinen einzigen!« (36) Die Qualitat seiner 
Menschenfeindschaft und Beziehungslosigkeit steht im propor- 
tionalen Verhaltnis zu seinem Sinn fiirs Geld. Sittingers Schlau- 
heit in Finanzangelegenheiten ist jedenfalls uniibertrefflich. Als 
1917 banale Gebrauchsgegenstande knapp werden (25), traut der 
Postinspektor der deutschen Siegespropaganda nicht mehr und 
beginnt, statt kaiserlicher Zinspapiere Gold zu horten. Beim 
Staatsbankrott 1918 triumphiert Sittingers »Materialismus« iiber 
Malwines »Idealismus« (33). Vor der Inflation rettet er sich, 
indem er rechtzeitig Dollars kauft (76 f.), und auch der Bank- 
krach 1931 kann ihm nichts anhaben, er hat sein Geld vorher 
abgehoben (198). Diese materielle Pfiffigkeit Sittingers ist zum 
einen satirisch-angemessen: Graf kennt den Kleinbiirger besser 
als dieser sich selbst, der Autor laft sich von dem historisch-fakti- 
schen Idealismus der kriegs- und inflationsgeschddigten deut- 
schen Kleinbiirger — fiir den Malwine steht - nicht tauschen. 
Sittinger ist der auf sein Wesen, den Besitzsinn, gebrachte Klein- 
biirger. Er verhilt sich erheblich kliiger als seine lebendigen Zeit- 
und Klassengenossen, das heif{t so wie diese sich nachtraglich 
gerne verhalten hatten. Zum andern ist diese Handlungsfiihrung 
notwendig, damit die Absicht des Buches - die Zerstérung der 
Illusion des Privaten — glaubwiirdig gelingt. Finanziell muf Sit- 
tinger unabhangig sein; ware er etwa ein Inflationsgeschadigter 
von 1923, so ware seine Faschisierung zu einfach, sie wiirde nicht 
mehr genug iiber die Ideologie des Privatmannes aussagen. 

So ausgepragt wie Sittingers Eigentumssinn und davon verur- 
sacht ist auch sein Opportunismus. Anton Sittinger ist vermutlich 
— nur in diesem Paradox lat sich sein Verhalten fassen — der 
konsequenteste Opportunist der deutschen Literatur. So unvor- 
sichtig, 6ffentlich Farbe zu bekennen, etwa gegen die Nazis, ist er 
nur in betrunkenem Zustand (114) oder wenn er sicher ist, auf 
allgemeine Zustimmung zu stofen (177 f.). Héren wir einige 
Lebensweisheiten Sittingers: 

Das Leben ist nichts als ein ewiges Uberlisten (96). 
Sich immer als Freund geben, immer tauschen, den Gegner aushorchen 

und ihn in dem Glauben lassen, als war man auf seiner Seite, aber ihn 
natiirlich sofort verraten oder umbringen, wenn’s das Interesse verlangt. 
Also Anton, genau beachten — sich nach allen Seiten sichern, jedem recht 
geben, und nur da stehen, wo die Macht ist! (196) 

Der Inspektor war mit seiner bisherigen Haltung ganz zufrieden. 
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Jedem hatte er beigebracht, als sei er nur seiner Meinung und habe sich 
nirgends zuviel eingelassen (240). 

Dieser Opportunismus hat von sich aus keinerlei politische 
Intentionen, er ist vielmehr Sittingers tagliches Lebenselixier. 
Opportunismus heifft das Aufgeben des eigenen Willens, der 
eigenen Bediirfnisse, des eigenen Selbst zum Zweck der Selbster- 
haltung im diirftigsten Sinne. Die Konsequenz der opportunisti- 
schen Lebenspraxis Sittingers fiihrt zu vélliger Selbstentfrem- 
dung, in welcher Sittinger die Existenz eines eigenen Bediirfnisses 

— aufer den ganz banalen wie Essen, Trinken und seine »Ruah« 
— schon mit Miftrauen registriert. Einen eigenen Wunsch offen 
zu artikulieren, erscheint dem konsequenten Opportunisten als 
Bedrohung, Makel: er ware dann identifizierbar, festgelegt. »Die 
fortwahrende, fast krankhafte Verstellung wurde ihm zur zweiten 
Natur. Immer tat er gerade das Gegenteil von dem, was er wollte. 
Genauso sprach er« (21 f.). Sittinger kann Bediirfnisse nur iiber 
die Verfolgung ihres Gegenteils befriedigen; sie miissen als 
Pflichten auftreten. So findet Sittinger den Gedanken Malwines, 
er solle sich pensionieren lassen, zwar »wunderbar«, »doch er 
verriet sich nicht. Im Gegenteil« (20). Gleich nérgelt er alle 
Griinde herunter, die eine Pensionierung unméglich machen 
miissen. »Eine Enttduschung wollte er auf keinen Fall erleben. 
Lieber gleich von vornherein alles schwarz in schwarz malen. 
Nein, nein, nur keine Illusionen und Hoffnungen« (20). Planma- 
Rig wird Sittinger so krank, da& eine Pensionierung quasi zur 
Pflicht gegeniiber dem eigenen K6rper wird. Als er dann tatsach- 
lich in den Ruhestand versetzt wird, kann er sich natiirlich 
keinesfalls dariiber freuen, dies wiirde ja bedeuten, seinen gehei- 
men Wunsch zuzugeben, auf einen eigenen Willen festgelegt zu 
sein: 

»Hm, wie einen alten Grubengaul — jetzt, wo ich ein halber Kriippel 
bin! Jaja, der liebe Vater Staat! Wenn du véllig invalid geschuftet bist, 
wirft er dir kurz vorm Krepieren noch einen Knochen hin. Der Mohr hat 
seine Schuldigkeit getan, der Mohr kann gehn, aus!!« (81) 

Das meint der Postinspektor durchaus ernst und ehrlich; so 
behilt er sich vor, die Folgen seines Rentnerdaseins — einsam- 

langweiliges Leben auf dem Land, Arger als Besitzer eines herun- 
tergekommenen Hauses, Fliegen im Sommer, Kalte im Winter 

und alles andere Reale und Eingebildete, das ihm nicht gefallt 
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— nicht selbst verantworten zu miissen, sondern Malwine in die 
Schuhe zu schieben, die ja seine Pensionierung und das Landle- 
ben zuerst erwahnt hatte (82-92). 

Abgetétet in allen spontanen Lebensduferungen, ist Sittinger 
zum unablassigen Norgler geworden, der sich allenfalls wohl- 
fiihlt, wenn er sauft, seiner menschenverachtenden Philosophie 
frént oder seine Frau qualen kann. Der Katzenjammer, der diesen 
aus eigener Ursache ungliicklichen Menschen von Zeit zu Zeit 
iiberfallt, reizt den Leser nur zum spdttischen Lachen: »Die 
Vergangenheit war nichts, die Gegenwart ist erst recht nichts und 
die Zukunft? Ah! Pfui Teufel!« (17) Andernorts hat Sittinger, um 
einem mifliebigen Verwandtenbesuch zu entgehen, Krankheit 
und die Notwendigkeit einer Kurreise vorgetauscht. Im Grunde 
ist er aber dazu viel zu faul. Nun hat er sich in diese Zwickmihle 
hineingelogen und wei nicht mehr heraus: 

Vor lauter Wut spuckte er riicksichtslos auf den sauberen Teppich. Eine 
Fliege setzte sich auf seine feuchte Nase. Er erwischte sie und rif ihr nach 
und nach samtliche Fiife aus. Er warf den hilflos zuckenden Korper hin, 
betrachtete ihn und gestand sich verzweifelt: So, ganz genau so bin ich 
jetzt, pfui Teufel! Er trat auf das winzige schwarze Etwas und spuckte 
abermals aus (168). 

Da haben wir einen Mitlaufer, der sich geschickt immer nach 
dem Winde der Macht dreht und dabei materiell gut lebt, aber 
wer méchte mit ihm tauschen? Die Charakterlosigkeit, mit der 
Sittinger durch die chaotischen Zeitlaufte kommen will, hat alle 
Substanz aufgezehrt, auf der ein erfiilltes Leben - und sei’s nur 
ein privates, ein Eheleben — sich griinden kénnte. 

Literarische Technik und politisierende Rezeption 

Der politische Lernproze&, den der Roman in Gang setzt, hangt 
zuallererst von der literarischen Technik ab, die Graf verwendet. 
Denn die Fabel fiir sich gibt ja Sittingers gesellschaftlicher Le- 
benspraxis und Denken recht: der Opportunist, Spiefer, Ehety- 
rann, Geldfetischist schwimmt letztlich immer oben. Sein politi- 
scher Opportunismus, das heift seine Staatstreue, zahlt sich fiir 
den Postinspektor Sittinger immer aus, sei’s die zum Staat des 
Kaisers, zur Weimarer Republik, zum Dritten Reich, oder — wie 
man, den Zeitraum des Buches iiberschreitend, hinzufiigen darf 
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— zur Bundes- oder Deutschen Demokratischen Republik. Na- 
tiirlich ist aber Sittinger keine Identifikationsfigur: kein Leser 
kann sich auf seine Seite schlagen, méchte sein Leben fiihren. 
Anton und Malwine zwingen fortwahrend zum belustigenden, 
kopfschiittelnden, zornigen, hafferfiillten Abstandnehmen. Es di- 
stanziert sich also der Leser — nicht aber der Autor. So entsteht 
keine ungute Kumpanei zwischen Leser und Autor, wie sie 

reaktionare Literatur durchweg kennzeichnet, wenn diese von 
ihren Feinden handelt. Dem Leser wird nicht geschmeichelt, 
indem er iiber einen Dritten, das Kunstprodukt des Autors, lacht, 
sich empért, entriistet; es wird ihm nicht leicht gemacht, mit dem 
Stirkeren, dem Autor, gegen die Ohnmichtigen, die Romanfigu- 
ren, zu fraternisieren. Der allwissende biirgerliche Romancier hat 
sich im Anton Sittinger in seine Figuren aufgelést.'° Der Vorgang 
dieser »Auflésung« des Autors laft sich iibrigens am Anfang des 
Romans nachvollziehen — aufer dieser Stelle gibt es nur noch eine 
einzige (186), an der Graf unvermittelt zum Leser spricht. 

Graf beginnt seinen Roman wie einen Essay. In wenigen Zeilen 
faf’t er die grundlegende Ansicht einer idealistischen Philosophie 
vom Menschen als einem sich selbst setzenden identischen Ich 
zusammen, endend mit dem emphatisch resiimierenden Aus- 
druck, der Mensch sei der »bestimmende Gestalter des Seins« (5). 
Niichtern kontert Graf darauf: »Das muf iibertrieben sein« — und 
stiftet nun zum einzigen Mal im ganzen Buch eine identifizieren- 
de Einheit zwischen Autor und Leser: 

Fiir uns namlich, die wir dem Alltag und der unbegiinstigten Masse 
angehGren — fiir uns ist der Mensch etwas absolut Abhangiges. Wir spiiren 
es, einer wie der andere, wie uns das Leben, wie uns die Zustinde 
umbiegen und verandern (5). 

Hier haben wir die Adressaten des Volksschriftstellers: die 
»dem Alltag und der unbegiinstigten Masse angehdren«. Der 
Absatz, der nun folgt, beschreibt in sehr »einfachen« und »volks- 
tiimlichen« Wendungen Lebenserfahrungen eben dieser unpoliti- 
schen Alltagsmenschen," und der Leser, der sich zu jenen zahlt, 
muf zustimmend mit dem Kopf nicken: So ist es im grofen und 
ganzen auch bei mir, gut wollte ich sein, Charakter haben, es zu 
etwas bringen, aber daraus geworden ist nicht das, was ich 
erhoffte. Mit Charakter und Moral ist jedenfalls in der Welt kein 
Fortkommen. 
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Mehr und ausfiihrlicher kénnte Graf auf dieser gedanklichen 
Ebene allerdings nicht rasonieren, ohne ins Lamentieren oder in 
Banalitaten zu verfallen. Genau zum richtigen Zeitpunkt bricht er 
ab; er lést die Eintracht von Autor und Leser in der Person 
Anton Sittingers auf: 

Oder, um endlich dem Postinspektor Anton Sittinger das Wort zu 
geben: »Was ist das schon - Charakter? Jugendwahn, weiter nichts! Die 
Menschen wissen nicht, daf erst ein Mann iiber vierzig, der alle Nacken- 
schlage der Dummheit einigermafen iiberstanden hat, so was annehmen 
kann... Kann, sag ich! Aufferdem ist Charakter auch was furchtbar 
Langweiliges, unter uns gesagt!« (6) 

Damit ist der Leser in einen auferst produktiven Widerspruch 
oder, mit Graf gesprochen, in eine langdauernde Kalamitat ent- 
lassen. Denn mit dem sich vor seiner diimmlichen Frau als 
Denker aufblasenden Sittinger und seinen iiberheblich-banalen 
Lebensweisheiten kann sich niemand lange. identifizieren. Spate- 
stens eine Seite weiter mu auch der tragste und gutmiitigste 
Leser, der Sittingers Ergiisse bis hierher widerspruchslos ge- 

schluckt hat, in Zweifel geraten. Mochte er sich immerhin arglos 
mit Sittingers charakterverachtender Privatphilosophie identifi- 
zieren, mit dessen Hamorrhoiden, die nun als leibhaftiger Kern 
des Geschwafels erscheinen, tut er’s schwerlich: 

»Bei so jungen Tdlpeln, da bleibt freilich nichts inwendig, wenn sie 
einmal was Béses mitmachen! Das verfliegt alles wieder! Unsereins aber, 
wir so in den Vierzigern, wir spiiren so was bis ins Grab. [. . .] Bei uns 
bleibt’s und frit sich weiter. Es lat uns nicht mehr aus! [. . .] Ich, zum 
Beispiel, erleb’s ja am klarsten mit meinen Hamorrhoiden . . .« 

»Tun sie dir wieder weh?« fragte Malwine besorgt (7). 

So ist Sittinger zwar keine Identifikationsfigur, aber der Hori- 
zont der Figuren erscheint identisch mit dem von Autor und 
Leser. Oder besser: Der Horizont des Lesers wird mit Macht auf 
die Scheuklappenperspektive der Figuren eingeengt; Graf ist 
nicht nur ein persénlicher, sondern auch ein literarischer Tief- 
stapler. Der Leser verfangt sich unversehens in den absurden 
Gedankengingen Sittingers und muf irritiert innehalten: Wo 
werde ich denn da hingefiihrt? Der listige Autor zuckt die 
Schultern: Da schau nur selbst zu, wie du herauskommst aus dem 
Sittinger-Dasein. So wird der Leser zum selbstandigen politi- 
schen Lernen gezwungen, weil er selbst gegen die negative Folie 

des »Helden« seine eigenen Gedanken in Bewegung setzen muf. 
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Se Pe ee ee er ee NEES Pee ger ee 

Ein Beispiel aus dem Text. Sittinger reflektiert iiber den von 
Malwine stolz hervorgekehrten »Glauben« an Hitler: 

Er zerbrach sich den Kopf dariiber,. was denn das sei: Glauben? Ihm 
war das villig ratselhaft und fremd. Er glaubte an nichts und niemanden. 
Mifmutig und zynisch iiberlegte er. Hm, als wir jung waren, hat sie an 
mich geglaubt, weil ihr das behagt hat. Im Krieg an den deutschen Sieg, 
weil sie gemeint hat, ihre Kriegsanleihen seien gut angelegt und wiirden 
spater steigen. Dann hat sie sich in den Eibenthaler vergafft, und seitdem 
glaubt sie an Hitler . .. Hmhm, durch mich ist sie bei diesem Hochstapler 
zu nichts gekommen, und jetzt, weil sie alt ist und keinen Mann mehr 
lockt, wurmt sie sich dariiber! Blof eine verborgene Verliebtheit ist ihr 
Glaube, weiter nichts. Nur Hohlképfe und mannstolle Weiber verfallen 
auf so was! ... Heift doch, auch alte Huren werden zuletzt Betschwe- 
stern! Jaja, Betschwestern oder Hakenkreuzlerinnen, das werden so 
verriickte alte Weiber! (247) 

Sittingers innerer Monolog ist eine boshafte Mischung aus 
Wahrem und Falschem. Der Postinspektor sieht seine Frau zwar 
richtig: das Bild, das sich der Leser von Malwine gemacht hat, ist 

hier durchaus korrekt wiedergegeben. Und besonders der mann- 
liche Leser méchte gern einstimmen in die Abrechnung mit dieser 
bigotten Frau — da wird ihm, spitestens im letzten Drittel des 
Zitats, unbehaglich zumute. In welcher Gesellschaft hilt er sich 
denn da auf? Thm sind ja inzwischen all die zermiirbenden 
Gemeinheiten bekannt, die Anton Sittinger im Ehealltag seiner 
Frau zufiigte; und darf denn der, dem Malwine nichts als »der 
Inbegriff seines geordneten, bequemen Lebens«, nur die »verbil- 
ligte, verlaSliche Haushilterin« ist (40), der sie sonst in jeder 
Hinsicht mifsachtet, ihr »Feind« ist und sie »haft« (243), darf 
denn diese jammerlich-durchtriebene Beamtenseele iiber seine 
von ihm selbst so unterdriickte Frau rechten, da er doch Teil und 
wichtige Ursache ihres elend-qualenden Lebens ist? Die Wahr- 
heit ist offenbar doch zugleich komplizierter und einfacher, als 
daf »alte Huren« zu »Hakenkreuzlerinnen« werden. 

Mit Anton und Malwine Sittinger steckt der Leser permanent in 
diesem Dilemma einer unerlaubten Einfiihlung. Wenn sich zwei 
Spie&er gegenseitig »Spiefer« titulieren, wenn sich zwei Verbre- 
cher gemeinsam »Verbrecher« schimpfen, so haben zwar alle 
recht, aber man kann doch keinem recht geben. Wie Brecht hat 
der Autor des Anton Sittinger eine ausgesprochen hohe Meinung 
von des Lesers Selbstandigkeit und Urteilsfahigkeit. Selbstver- 

95



stindlich und simpel erscheinende Haltungen, Meinungen, Wer- 
tungen, das heif’t herrschendes, also falsches Bewuftsein, fiihrt 
Graf treuherzig einen Weg entlang, den der Leser an bestimmter 
Stelle nicht mehr gehen will, weil er ins Absurde, in die Irre, auf 

den Mist oder auch ins Verbrechen fiihrt: Sittinger denunziert 
zum Schlu& den kommunistischen Maler Kostler, nimmt dessen 
Ermordung in Kauf, nur um sich bei den Nazis lieb Kind zu 
machen (293). Es ware daher trotz des vernichtenden Urteils, das 
Graf iiber »Menschen wie Sittinger« fallt (186), falsch, das Buch 
verengt als blo&e soziologisch-politische Kritik an »den« Klein- 
biirgern zu lesen.'? Nicht umsonst lautet das dem Buch vorange- 
stellte Motto: »Menschen wie Sittinger gibt es in allen Landern 
Abertausende... in manchen Zeiten heif—en sie »duc und 
rich«. . .« (5). Sittinger steckt in jedem von uns: »Ubrigens, das 
Kleinbiirgerlich-Vergeltungssiichtige, das sich in Hitler bis zur 
teuflisch-pedantischen Rachsucht auswuchs — jah erschreckt und 
bestiirzt merke ich manchmal, da auch in meinem Charakter 
allerhand davon vorhanden ist.«*} Aber der Autor und der Leser 
kénnen sich andern, das abschreckende Beispiel von Anton und 
Malwine Sittinger vor Augen, die den statischen Teil ihres (unse- 
res) Wesens verkérpern, eben das Mitlaufertum, den Opportunis- 
mus und den Sinn des Habens, die immer aufs neue von den 
gesellschaftlichen Herrschaftsverhaltnissen gefordert und belohnt 
werden. Sittinger und Malwine mégen zwar jeweils auf der 
richtigen, das heift herrschenden Seite stehen, aber diese Tatsache 

ist angesichts ihres jammerlichen, angstlichen, selbstzerstoreri- 
schen Alltagslebens fiir keinen Leser attraktiv. Und die Wellen 
der grofen politischen Katastrophen, an denen sie mit schuld 
sind, schlagen auch ihnen alle paar Jahrzehnte iiber den K6pfen 
zusammen. Die Furcht vor den Gefahren, die iiberwunden wer- 
den mu, um Widerstand zu leisten, nimmt in dem Mafve ab, wie 
die Gefahren erkannt werden, die mit der Anpassung verbunden 

sind. Die letzteren fiihrt uns Graf eindringlich vor Augen. 
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Anmerkungen 

1 Vgl. Klaus Schréter, Oskar Maria Graf und die »Nene Sachlichkeit:. \n: 

Wolfgang Dietz/Helmut F. Pfanner, Oskar Maria Graf. Beschreibung eines Volks- 
schriftstellers (Miinchen, 1974), S. 146-158. Schroter legt Graf eine »plebejische 
Weltsicht« bei, er habe »ein proletarisches Klassenbewuftsein [. . .] nie erreicht« 

(137). Wer verkérperte denn 1933, als die genuinen Organisationen der Arbeiterbe- 

wegung so vernichtend und — denkt man an den Gewerkschaftsbund — so schimpf- 

lich-jimmerlich yom Faschismus geschlagen wurden, »proletarisches Klassenbe- 

wuftsein«? Graf gibt in seinen politischen Biichern immer wieder zu erkennen, da 

die Spaltung der Arbeiterbewegung ihre Niederlage nach sich zog. Darin verk6rpert 

er »proletarisches Klassenbewuftsein«, wie es vermutlich 1932/33 an der Basis der 

Organisationen vorhanden gewesen sein diirfte. Seine Kritik an KPD und SPD, die 

in allen Romanen des Exils nachzulesen ist — die Exil-KPD reagierte mit Veroffent- 

lichungsrepressionen -, steht mit Brecht, Bloch, Benjamin, A. Seghers, Adam 
Scharrer auf leider ziemlich einsamer Hohe. 

2 Gemeint sind auger dem Sittinger die Romane Der Abgrund (1936) und 
Unrube um einen Friedfertigen (1947). 

3 Vel. aufer der genannten Autobiographie: Oskar Maria Graf, Antwort an einen 
und viele Genossen. In: Linkskurve (1930), Heft 1, S. 17 f. 

4 Die eingeklammerten Zahlen im Text verweisen auf die Seitenzahlen von Oskar 
Maria Graf, Anton Sittinger (Miinchen-Wien-Basel, 1969). 

5 Vgl. Walter Benjamin, Oskar Maria Graf als Erzabler. In: W. B., Gesammelte 
Schriften, Bd. IU. Herausgegeben von Hella Tiedemann-Bartels (Frankfurt, 1972), 

S. 310, tiber Grafs Bolwieser: »Im Bildungsroman hat der Held seine Erlebnisse; die 

formen seine Persénlichkeit. Hier, im epischen Raum, macht die Versuchsperson 
Erfahrungen, und die vermindern sie.« 

6 Die ersten 70 Seiten spielen von 1917 bis 1920. Auf den Seiten 77-80 wird der 

Hitler-Putsch 1923 gestreift, dann geht es im selben Kapitel plétzlich mit Sittingers 
Pensionierung im Jahre 1929 weiter. Die restlichen 250 Seiten des Buches behandeln 

die letzten Jahre der Republik und die ersten Monate des Dritten Reiches. — Es ware 
vorschnell, das Zeitloch der fiinfjahrigen Stabilisierungsperiode der Weimarer Repu- 
blik als ein Versehen des »untheoretischen«, volkstiimlichen Erzahlers zu klassifizie- 
ren und damit den Roman tendenziell abzuwerten. Fille wie dieser sind — ebenso 
wie z. B. ungenaue und fehlerhafte Zitate in seriésen wissenschaftlichen Arbeiten 
~ gar nicht so selten. Anna Seghers’ groXer Roman Das siebte Kreuz, der nur iiber 
sieben Tage spielt, verzeichnet zwei verschiedene Daten des Erzahlbeginns, der 
Flucht Heislers aus dem Konzentrationslager. Die Chronologie in Grafs Roman ist 
sonst sehr exakt. 

7 Vel. zu diesem Thema das illustrative Bandchen iiber den italienischen Faschis- 
mus von Maria-Antonietta Macciocchi: Jungfrauen, Miitter und ein Fiibrer. 

8 Charles Chaplins ausgezeichneter komischer Film Der grofe Diktator hatte die 
Aufgabe, den Amerikanern die Angst vor einem Krieg gegen Hitler zu nehmen. 
Vermutlich hatte ein Deutscher so einen Film nicht machen kénnen; Hitler kann uns 
nichts »Fremdes« aus der Perspektive Chaplins sein. - Vgl. zu dem Problem der 
Darstellbarkeit des Faschismus Ernst Bloch, Der Nazi und das Unségliche. In: E. B., 
Vom Hasard zur Katastrophe. Politische Aufsdtze aus den Jabren 1934-1939 (Frank- 
furt, 1972), S. 382-389. 

9 Vgl. Karl Marx, Okonomisch-philosophische Manuskripte. In: K. M., Texte zu 
Methode und Praxis 11. Herausgegeben von Giinther Hillmann (Reinbek, 1972): 
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»Wenn das Geld das Band ist, das mich an das menschliche Leben, das mir die 
Gesellschaft, das mich mit der Natur und den Menschen verbindet, ist das Geld 
nicht das Band aller Bande? Kann es nicht alle Bande lésen und binden? Ist es darum 
nicht auch das allgemeine Scheidungsmittel?« »Die Verkehrung und Verwechslung 
aller menschlichen und natiirlichen Qualitaten, die Verbriiderung der Unméglich- 
keiten — die géttliche Kraft des Geldes liegt in seinem Wesen als dem entfremdeten, 
entéu&ernden und sich veraufernden Gattungswesen der Menschen. Es ist das 
entiuferte Vermégen der Menschheit« (S. 105). - Mehr informierend als analysie- 
rend zu diesem Problem neuerdings: Erich Fromm, Haben oder Sein. Die seelischen 
Grundlagen einer neuen Gesellschaft (Stuttgart, 1976). — Obgleich Anton Sittinger 
von seinem Figurenensemble her fiir einen psychoanalytischen Ansatz wie geschaf- 
fen erscheint ~ er ist weithin ein kleinbiirgerlicher Eheroman, beide Hauptfiguren 
stammen aus dem Kleinbiirgertum, bleiben es auch und gelangen als »autoritire 
Charaktere« zum Faschismus -, ist diesem Buch mit psychoanalytischen Denkme- 
thoden nicht im geringsten beizukommen. Dies kénnte ein Indiz seines fundamenta- 
len Materialismus sein. 

10 Diese Technik des figurengebundenen Erzahlens ist von Anna Seghers und 
Bertolt Brecht am weitesten entwickelt worden. Grafs Sittinger steht Brechts 
Caesar-Roman und dem Dreigroschenroman insofern niher, als hier der Horizont 
des Lesers ebenfalls von Negativfiguren strukturiert wird. 

11»Warum also so eine Wichtigkeit mit der Veranlagung und dem Charakter? Ein 
Kind mag noch eigenbrétlerisch und widerspenstig gegen seine Umgebung sein. Die 
Jahre gehen dahin, schlieBlich ist dieses Kind ein Madchen oder ein Jiingling. Gut, 
man schwarmt, man hat Ideen, die Welt rundherum scheint weit offen zu sein. Nur 
gemach, sie schlieft sich ebenso schnell wieder! Mit den Enttduschungen der ersten 
zerbrochenen Liebe weichen die Illusionen. Eine wehe, gallebittere Erniichterung 
macht sich im Innern breit. Die harte Wirklichkeit steht auf einmal wie ein 
undurchdringliches Dickicht um den jungen Menschen, und vergebens rennt er 
dagegen. Er merkt allmihlich, da selbst die wildeste Kraftverschwendung, die 
unverdrossensten Anstrengungen und aller starrer Eigensinn keinen Ausweg zu 
bahnen vermégen. Nur Anpassung, List und Kompromisse helfen manchmal weiter. 
Mag der junge Mensch auch Glick haben. Vielleicht bringt er es zu einer ausrei- 
chend bezahlten Stellung und verheiratet sich gut. Die Jahre vertrépfeln ohne 
besonderes Ungemach. Auf einmal aber stockt der Welthandel. Die Wirtschaftskri- 
sen jagen sich, greifen unheimlich um sich und dringen bis in das kleinste Privatle- 
ben. Mit Hunderten wird auch der junge Mensch entlassen. Frau und Kind wollen 
ernahrt sein, die Miete kann nicht mehr bezahlt werden, und die Not wird immer 
groRer. Taglich gibt es zerreifenden Unfrieden in der Familie, im Elend zerbrickelt 
das einstige Glick, und der Hunger zerfrift alles Gewesene. Ehemals war Liebe und 
Zusammenhalt zwischen den Eheleuten, jetzt empfinden sie einander als unbequeme 
Last und hassen sich schlieBlich. Einst, ja, einst war man ein Mensch mit bester 
Veranlagung: gutartig und in vieler Hinsicht begabt. Was ist davon geblieben? Nicht 
einmal der Bodensatz davon. Und das, was man gemeinhin als Charakter bezeich- 
net, als was sieht man es jetzt an? Als schadliche Dummheit, die kein Stiick Brot 
einbringt!« (S. 5) 

12 Als solches wire Grafs Urteil iiber das Kleinbiirgertum vernichtend und 
angreifbar. Es gibt nur eine einzige Stelle im Buch, die Grafs offen geiufertem 
Verdikt, man diirfe sich nicht dem »Wahn hingeben«, Menschen wie Sittinger seien 
»fiir das Erringen einer besseren Zukunft brauchbar« (186), widerspricht. Nach der 
Niederschlagung der Raterepublik beobachtet Sittinger das opportunistische Anpas- 
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sen seiner Untergebenen, die zuvor aufmiipfig auch ihm gegeniiber geworden 
waren: »»Keiner hat Riickgrat! Pack! Pack!< murmelte er. [. . .] Ganz von ungefahr 
fielen ihm die Raterepublikaner ein, die bis zuletzt verzweifelt kampften, und er 
ertappte sich bei einer leisen Sympathie. Er war selber tiberrascht davon« (70). Dies 
ist die einzige Stelle im ganzen Buch, wo Sittinger seine fundamentale Feigheit fiir 
einen winzigen Moment vergifst. Recknagels Interpretationstendenz, Sittinger sei 
»ein zwiespaltiger Mensch, »nicht weit entfernt von einem Aufwiegler«, lift sich 
nicht belegen. Sie ist nicht vom Text des Romans, sondern von der Volksfronttheo- 
rie inspiriert, die den Kleinbiirger als Biindnispartner sucht (vgl. Rolf Recknagel, Ein 
Bayer in Amerika. Oskar Maria Graf, Leben und Werk. [Berlin/DDR, 1975}, S- 
244). Anton Sittinger ist aber nicht der ganze Kleinbiirger; er und Malwine 
— opportunistisch-feiger Egoismus, Besitzsinn und Schwarmerei fiir alles Hohere 
— gehdren unbedingt zusammen. Die Aufspaltung dieser kleinbiirgerlichen Wesens- 
ziige in zwei Personen erlaubt Graf die satirische Zuspitzung. Der kleinbiirgerliche 
Sozialcharakter nimmt in Anton und Malwine zwei zueinander gehérende Formen 
an, die beide fiir eine antifaschistisch-sozialistische Politik nicht gewonnen werden 
k6nnen. Keinesfalls kann der Roman vordergriindig soziologisch gelesen werden. 
Dies beweist schon die Entwicklungslosigkeit der Hauptfiguren, iiber deren Vorle- 
ben der Leser gar nichts erfahrt. Nur wenn sie im Lebensprozeft, im Wandel gezeigt 
wiirden, kénnten sich bei ihnen Ansatzpunkte fiir eine progressive Wendung 
ergeben. So lassen sich Widerspriiche nur abstrakt benennen ~ etwa Malwines 
»schiefe Rebellione gegen Anton. Sinn und Vorzug des Romans liegen in der 
Destillierung der politisch hoffnungslosen Seite kleinbiirgerlicher Lebensformen. 
Der Volksfrontstratege, ausschauend nach positiven Biindnispartnern, kommt hier 
nicht auf seine Kosten, es sei denn, er verbiegt die Tendenz des Romans. 

13 Oskar Maria Graf, Gelachter von aufeen. 1918-1933 (Miinchen, 1966), S. 274 f.



=) | ee ce nl De WY Pa pee ‘ied ees eine he) it 

i iN Sai ai a a a ME Tc 
Pe) cain. @ Ihe eet Al dk eee Brewer vse es. 2 ae) “Salhiager gees fe ia eer ee Ar BEML ¢9 ‘ pabiecclant A 5 

diets. | Wet os edreen Pols tiapeppe cain atl USAID HH sivins aka 

Mat ical sony oehtpte a ce viene eat pate dl sae -z 
Mie, PS niet sooehpal ahe-e lant Gesamte, atiofe © Hnyemea 2! ; 

Hie OF pcos ol So tbaggeagiomn shes pag pape li) at ub ob geek! Rati orbpmotiea A fae rier chiens Agia ata epeust mca 
Pe ee dit ealelidyttoln & aucune BOMB, Ea Be Gin eye eed 
pre eA ok oh? bape. rayabed she dite 2-021, udbegsiieees *% 

Le i a VR shed) he ng et es ett we 12a, th, 143! 
Meh Ste Rly oe gibi clay yale stalin mapa arte comh. tse 
Tesla, 48 WO se amepiise te inte caennS earl dousuutranys — 
hi Fe estore selina aes mika} pte EF or Bitar Y2hiuselns poaberer + 
Poin = a uineie dala oT ght 8 cabs ci Rage einem! Sars a al 7 

ge pe S7eaS ee patsy talemebees [oll once Med te rhb Be case aaa / 
ak ses ow sabe leysiaereeaaperhee Sis of babel oe * 

F ed ate = coi eatiggianany Alieareabemtesmnnge a itis dl olin bak cement: ; Mer ; aye f pe ras : 
ay eeu agate, jest osapae cain ihe Rakes, he ; 
en (item netiny Reese. oi) cabo aie and calstema in hig rede itt | 
Be mio? gr iyeg seisiadlh onda pst nisi Se ethan : 

egg et ae aeinped vai ag REGEN MaBre mpsctl, 2a 
Me PE ee Se AR yy onl Beat Rata patie eee x angills’edbataidiig. 
Late seis. + teaitirdshd WES mppiean ged Bai leg o!: gaeeliiced «> 
Ag et iia il cosh radmin! seonsbe ABD asp RA —ytemressa? oe 
= : >. | sane Seite” Themed Ss tmosaogees ices ct ye Ang ofoley 
fei 3 Wi 2 ofall TMG ae Pio: sein only lee oot gable Sr 
Sie 1 ee 
ee - i Ag pm cd ‘ ; 
o - ; ss a : - : : 

me oe : Pale) 7 e es 
ta « - - nk - 1 mm 
Saee A - ce ire : t "y 

ho - wv , be 2} as Wr 

ieee: oy yf ooh ce a: - ; 
: " iy te / 

Le * es > ; 
eas x '. : 

i‘ cues mM. Yi 
oe * A ea PY 4 
oe : eer ae. : 3 
om / fo Sea a 
an : oe eae oat ‘ a 

a : 7 (ieee Piel me F 

a ‘eee, se 
a , [BRAS en ; leis Te 
ann i 7 Poe aha ahh : ete 

a of ROR 9. Seapi ot ey ‘ AGA ae shiny | ey eae ee are 
aoe ; (ie Aieicaapetenee hice Eee 
Bt No ed, | sR RR I eae 5 uke ehos S 7 Hie fee iat) ae at 

Bet ised yah. ar! an Lieto oO hee eee



II. Auffithrungsberichte



Wiglapaiy st. siete 9) See col hemes fe, 
Ree se SS oe a aw. Satter ih lease oe Fs —_ Lent 

a ee eas Cras Bs ies ee Day kt ist ee Coe att ete 

es. opti ee ee rear iey Ra Sac e Ge 

Ls aang SN Eta centr eee er ean eye KS 

ee ge ou Lage Pe: Seen Bee yee ae 

re ea - wig oo mee a eR Tay = 

Regie, ep ile Sete Rs ois > ie sa Pi ees i 

eh, ae Spe eae Tite ec a Pea ae, = 

ait PF yee wes fs 

oe a 3 7 at EP eteeee fly et i len FS 

as : ai - uct | 7 ree 

Ree . J eee Yate PaaMaS > ba, | by 

feted ' Y YA 2 

re / nt 7” : ts pis 7 & 4 i. 

ee ol. | Bites renee 2 

eas 
» Re eee eee oe ¢ 

fa 
‘pier ciate 

ee! 
on ol tia ok ae at Ee 

Oe: 
- eet eay Ae, a ie 

hee? 
Wn ho Las r 

hae i¢ = or Oph be Fie tee seahet" - 

Rese & Ce SE en ia Re, 

ee 
=v Nie ys ak 7 2-3 ? 

Sees | ~ ae aes ia! meet ie $e 

eee / Pui fia eae 
fo 

aN 
F at ceo Raa. | ct corel ewe 1) Hach 

gages ~" ~ tee A RSS at a | oot 1S | Weshia 

he 
Balti ime tak 1, co 

Be I es ae 
ae : 

israel gd Le! i 

a 
Spal Byeetea et So de” “let 

Bi 
Sr ee » Vol, a2 

sgh 7 un ae ae : : 

=i : we eee ‘ : 

pera = * 
ay J ff teen in i 

ales 

ea > ‘oe \eTpd neal Pe ciisan be 

is =e gett ang Hel fees ithe © 

eit r - 
~ aff ee lbe se he at Loahy aca 

eta of Seat Fae yh a 

eet 7 ; tlk ee. ssc ANE ys 

Sie 7 7 a Rete oa A, 7 a 

fee Pe Reps Se ase ee ; 

es : gee ees, : HN 

en sy _ Wiese ate 3 

yak ss a Fieve eyes ¥ 3 

Gare % : a ye eae <5 : “ 

eee ; Siete Seay - S 

ane eg eR ee | all or eal 
4, 

ad eat Spear BS seg 7 beer 

st — : i eo Spee falas ae XQ Pacer bya 

LS 3: aa 2 Nac vA oy ee a 
Ieee i + Seas de oes Jen 9, ig 

ae _ 7 . Lire aaa oe ee iyi oy 

it ace oe eS a PL can 

Beery < , a Ls 
Saar accin bs “« Sia =e 

fs eae eee 
Bert i ea Laoag Sire se eed 

seen 2 ‘ / Seer” pat ae ee Misc nt 5 On “a 

Ma, | = ye cigar aataee ties ito? 12 ma 

or Pee ih ite See mee. it Se BEL a 

ei. oh eae «i Mat 

ee : Se t & Sens aioe 68 ee Pere el Bari oe 

ieee 7" Se = Goa te Ei ast, eat ee 

ict fi ae ae i oie SN es dae Ree ae ? 

ee yp icierton, “jt peace aee ss, RohS* ie oS 

le 3). co a: Bee Fy nae ae ig 

ieee ay ft AS pte ere eae es Re ah gs qa 

pate seas Sipe Nias 
ees selene 

ree? DA 7! ee hg ay 
eet iis ei : 

c pS 4



Volker Tetze (Bremen) 
Trommeln in der Boettcherstrafe 

»1918 war ich Soldatenrat und in der USPD gewesen. 
Aber dann, in die Literatur tretend, kam ich iiber eine 
ziemlich nibilistische Kritik der biirgerlichen Gesellschaft 
nicht hinaus.« 

(Bertolt Brecht) 

In Bremen gibt es seit langem >gutes Theater< zu sehen. Die 

Bildungsbiirger — und neuerdings auch die Studenten — gehen 
hierorts in hellen Scharen in die dafiir eingerichteten Etablisse- 
ments. Neben Kassenschlagern wie Land des Lachelns und War- 

ten auf Godot kann man deshalb in dieser Stadt getrost auch 
Besseres, »Hdheres: offerieren. So liefen etwa im Winter 78 auf 79 

wochenlang Brechts Trommeln in der Nacht in den Kammerspie- 
len, die — wei& Brecht — wahrlich nicht zu den Kassenschlagern 
dieses Autors gehdren. Im Gegenteil. Dieses Stiick — einst Brechts 
erster Biihnenerfolg — wird anderswo heutzutage kaum noch 

gespielt. In Bremen wurde es dagegen zu einem wahren »Renner«. 

Wie kam es eigentlich dazu? Hatten die dortigen Kammerspiele 
mit einer besonders faszinierenden Inszenierung, mit groffen 

Stars oder gar neuen politischen Konzepten aufzuwarten? Oder 
gab es hier lokale Tratitionen, gesellschaftspolitische Konflikte 
oder andere Motive, die einen solchen Zuspruch plausibel ma- 

chen? An sich nicht. 
Die Inszenierung war relativ konventionell, das Ensemble mit- 

telmiftig, die Konzeption eher glattend als aufrauhend. Ja, was 
noch betriiblicher war: das Publikum sa brav auf weichen 
Polsterstiihlen und klatschte in der Pause und am Schluf gerade- 
zu gott- oder brechtergeben. Biirger gingen hier ins Theater, weil 
Biirger eben ins Theater gehen. Wie gehabt, wurde in diesen 
heil’gen Hallen einerseits >Kultur< angeboten, andererseits »>Kul- 
tur: konsumiert. Lohnt es sich daher, iiber eine solche Inszenie- 
rung iiberhaupt einen Theaterbericht zu verfassen? Trifft das 
eben Gesagte nicht auf die meisten Brecht-Inszenierungen westli- 
cher Biihnen zu? Eigentlich ja. Doch gerade das Ubliche, das 
allerorts immer wieder Veriibte, sollte uns ebenso interessieren 
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wie das Exzeptionelle. SchlieRlich tritt das wirklich >Eingreifende< 
des Brechtschen Theaters erst vor dem Hintergrund solcher 
Inszenierungen in aller Scharfe hervor. 
Daf die »nichteingreifenden: Inszenierungen heute die Regel 

sind, hangt unter anderem mit dem iiblichen Schlendrian, der 
Routine, der Ubernahme bestimmter Klischees zusammen. Doch 
das ist es nicht allein. Ein solches Theaterverhalten hat auch etwas 
mit der verdnderten Situation in der Bundesrepublik zu tun, die 
sich selbst kulturpolitisch immer stirker bemerkbar macht. Wo 
kritische Impulse so systematisch unterdriickt werden wie in der 
BRD, muf sich allmahlich auch ideologisch eine gewisse Lange- 
weile oder Bravheit verbreiten. Und nichts ist tédlicher fiir die 
Auffiihrung Brechtscher Stiicke als eine solche Tendenz. Das 
sollte man seinen heutigen Kritikern immer wieder entgegenhal- 
ten. Nicht Brecht ist veraltet, die offizielle und offizidse Zeitstré- 
mung tendiert gegenwartig zum Veralteten. Um 1970, als man 
selbst im Westen einen geschirften Blick fiir gesellschaftspoliti- 
sche Konfliktsituationen zu entwickeln begann, haben seine 
Stiicke durchaus Relevanz bewiesen. Heute, wo es wieder ge- 
michlicher zugeht (um es milde auszudriicken), werden auch die 
Inszenierungen seiner Stiicke wieder gemachlicher. Daran sind 
weder Brecht, noch die heutigen Regisseure, noch das heutige 
Publikum schuld. Das geht auf das Konto jener restaurativen 
Bestrebungen, die in Phanomenen wie Selbstzensur, gesteigerte 
Repression, Sympathisantenhetze und Riickzug in die Subjektivi- 
tat allenthalben zu greifen sind. 

Kein Wunder also, daf gerade ein Stiick wie Trommeln in der 
Nacht, dem Brecht urspriinglich den Titel Spartakus geben wollte, 
sich heute als eins seiner spielbarsten erweist. Schlieflich handelt 
es sich in ihm um eine Revolte, aus deren Scheitern sein Autor 
eher nihilistische als kampferische Konsequenzen zieht. Die Mut- 
ter, in der Brecht zu den entgegengesetzten Folgerungen gelangt, 
k6nnte sicher heute in dem gleichen Theater kaum gespielt wer- 
den. Ein solches Stiick wiirde den einen als zu »subversiv:, den 
anderen als zu >blaudugig< erscheinen (wie so etwas auf neu- 
deutsch momentan bezeichnet wird). Aber ein Stiick wie Trom- 
meln in der Nacht, wenn man es so »pur<, das heist so unverin- 

dert spielt, wie das in Bremen geschah, pafst haargenau in das 
Milieu jener Kammerspiele, die im Nobelmilieu der Boettcher- 
strae neben Kunstgewerbegeschiften, Touristenladchen, Kon- 
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zertkassen und Worpswede-Anklangen noch den Glanz biirgerli- 

cher Kultur zu bewahren suchen. Hier wird man/frau auch 

kulturell wesentlich besser bedient als bei Karstadt oder im 

Kaufhof. Hier gibt es keine Konfektion, sondern lediglich Maf- 

geschneidertes. 
Und mafgeschneidert wirkte diese Inszenierung von Trom- 

meln in der Nacht — fiir die Wilfried Grimpe verantwortlich 

zeichnete — allerdings. Niemand buhte, niemand verlie& den Saal. 

Was dominierte, war eine Stimmung weitgehender Affirmation. 

SchlieSlich wurde hier gezeigt, da es sich empfiehlt, nach ge- 

scheiterten Revolten die Welt einfach im Argen zu lassen und sich 

auf die Ausiibung individueller Sexualitat zu beschranken. (Ein- 

mal ganz grob gesprochen.) Und damit hatte diese Inszenierung, 

die das bei Brecht eher provozierend Gemeinte ins Plakative 

vergréberte und fast beim Driisenidyll landete, eine fatale Aktua- 

litat. Hier fihlten sich all jene bestatigt, die ahnliche Regressionen 

ins rein Subjektive auch an sich selbst erlebten. Hier wurde der 

Riickzug in das »grofe, weife, breite Bett« zum zeitgemafen 

Politikum, zum Riickzug an die »Basis« der Geschlechterbezie- 

hungen. Hier konnte man selbst seinen intimsten Regungen noch 

eine offentliche Bedeutung zumessen. Zugegeben: auch das Pri- 

vate ist politisch, wie uns neuerdings der Feminismus, Herr 

Theweleit und viele andere wieder deutlich genug vor Augen 

gefiihrt haben. Allerdings sollte man dabei nicht stehenbleiben, 

wie es hier geschah und offenbar zustimmend begriif{t wurde. 

Doch seien wir nicht allzu vergrébernd (oder gar hamisch). 

SchlieSlich war bei dieser Inszenierung nur schwer auszumachen, 

wo die Selbstzensur aufhérte und die bewuSte Absicht begann. 

War dieser “Riickzug ins Bett« nun Ausdruck echter Verzweiflung 

oder nur ein modisches Schielen nach dem letzten Trend (denn 

auch Schillers Maria Stuart lief gleichzeitig im Theater am 

Goetheplatz als hocherotisierte Show und konnte ahnliche Erfol- 

ge verbuchen)? Man werfe daher dem Regisseur und dem Ensem- 

ble nicht einfach vor, sie hatten Brechts Trommeln in der Nacht 

eben anders spielen sollen. Vielleicht wollten sie es — und fiihlten 

sich doch durch die Zeitliufte gezwungen, es so zu spielen, wie 

sie es nun einmal getan haben: namlich subjektbetont, existentia- 

listisch. Das mag man ehrlich oder auch opportunistisch nennen 

— je nachdem, in welchem Lager man selber steht. 

Doch wie lift sich dieses Stiick eigentlich anders spielen, 

105



werden Verargerte spatestens an dieser Stelle einwenden? Was 
soll hier Politik, Bewufitseinserweiterung, kritische Gesinnung, 
Weltrevolution? Ist die Grundtendenz von Trommeln in der 
Nacht nicht eine absolut subjektive, ja geradezu zynische? Schon! 
Aber das ist noch langst kein Grund, dieses Stiick nicht brech- 
tisch, das heift reingreifend: zu inszenieren. Nicht nur dieses 
Drama, sondern jedes Drama Brechts sollte man heute nicht nur 
gemaf% seiner subjektiven Intention (falls sich diese iiberhaupt 
ausfindig machen la&t), sondern auch im Lichte unserer Erfah- 
rungen und politischen Bediirfnisse spielen. Denn fast jedes 
enthalt noch soviel »Material, soviel politischen und soziologi- 
schen Konflikt- und Ziindstoff, da es sich ohne weiteres in ein 
Lehrstiick umfunktionieren lieSe. Brecht heute >pur< gespielt, 
ware langweilig. Was man von ihm iibernehmen (oder erben) 
kann, sind weniger seine Stiicke als seine Methode des Bearbei- 
tens. SchlieBlich hat er selbst nicht nur andere, sondern auch seine 
eigenen Sticke unentwegt fiir die jeweilige Situation und das 
jeweilige Publikum neu eingerichtet, um mit ihnen ein Héchst- 
maf an politischer Effektivitat zu erzielen. 
Und mit dieser Perspektive mii&te man auch an Trommeln in 

der Nacht herangehen. Schlie8lich steckt gerade dieses Stiick 
voller >Material. Hier gibt es Heimkehrer, Kriegsgewinnler, 
Lumpenproletarier. Hier werden biirgerliche Moral- und Besitz- 
fragen abgehandelt. Hier dreht es sich um offene Klassenkonflik- 
te, um das Kriegsende, die Novemberrevolution und den Sparta- 
kus-Aufstand. Welche Fiille an Stoffen, die sich bearbeiten und 
aktualisieren liefen! All das sollte einen Regisseur (falls es ihm 
erlaubt wird) durchaus reizen, Brechts urspriinglich onihilisti- 
scher: Konzeption eine neue, eigene, zeitgemiafere entgegenzu- 
setzen. Denn nur so wire dieses Stiick fiir das politische Theater 
von heute zu >rettens. Was sich dabei anbietet, sind drei Moglich- 
keiten: das negative Exempel, die verfremdende Historisierung 
oder die Wendung ins Positive ~ ob nun getrennt oder in ge- 
schickter Vermischung dieser drei Elemente. 

So ware es etwa denkbar, dieses Stiick (ohne grofve Textverin- 
derungen) ins Negative, ja geradezu Abschreckende umzukehren, 
indem man den Kriegsheimkehrer Kragler als typischen Mitliu- 
fer, ja Kleinbiirger schlechthin darstellte, der sich aufgrund mo- 
mentaner Gefiihlswallungen leicht fiir eine gewisse Sache erregen 
lat, aber sofort abspringt, wenn ihm die Chance einer persénli- 
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chen Bereicherung oder eines Riickzugs ins Unverbindliche gege- 
ben wird. Dazu bediirfte es lediglich einer gewissen Eintriibung 
oder Einschwarzung gewisser Passagen. Was bei einer solchen 
Bearbeitung herauskime, ware entweder eine >typisierende< Cha- 
rakterstudie oder ein betont >veristisches: Milieugemilde 4 la 
George Grosz oder Otto Dix. Das diirfte zwar ganz interessant 
sein, hilft uns aber politisch auch nicht weiter. 

Vielleicht sollte man daher bei einer Inszenierung von Trom- 
meln in der Nacht doch lieber den Weg ins Episierend-Dialekti- 
sche einschlagen. So kénnte man etwa durch die Einfiihrung eines 
klassenbewuf8ten Arbeiters (wie das Brecht in seiner Bearbeitung 
von Hauptmanns Biberpelz und Roter Hahn getan hat), einen 
kritischen Rasonneur auf die Biihne stellen und damit die rein 
existentiellen Entscheidungen Kraglers relativieren. Einen ahnli- 
chen Effekt hatten aufgestellte Tafeln, eingeblendete Kommenta- 
re oder Filmstreifen. Mit ihnen lieSe sich — im Sinne Piscators 
— ein historischer Bilderbogen entfalten, der den Charakter einer 
»Roten Revue: hitte. Ja, wenn man ganz radikal ware, kénnte 
man Brechts Lumpenproletariat am Schlu& durch eine revolutio- 
naire Gruppe zum Letzten entschlossener Kampfer ersetzen, 
denen sich Kragler (und méglicherweise auch Anna) bei ihrem 
Marsch ins Morgenrot der Revolution anschlieSen. Oder man 
kénnte bereits das Scheitern des Spartakus-Aufstandes vorweg- 
nehmen und - wie in vielen anderen Revolutionsdramen — am 
Schluf ein heroisches »Trotzalledem!« oder »Das nachste Mal 
besser« aufleuchten lassen. Und ahnliches mehr. 
Doch selbst eine solche Umfunktionierung ware noch nicht das 

letzte Wort in Sachen Trommeln in der Nacht. Wirklich span- 
nend wiirde eine solche Inszenierung erst, wenn sie sich auf eine 
konkrete Beurteilung des Spartakus-Aufstandes einlie&e. Dazu 
bediirfte es allerdings einerseits einer genauen Analyse der tat- 
sachlichen Massenbasis des Spartakus-Aufstandes und anderer- 
seits der Brechtschen Sicht dieser Revolte. Erst dann kénnte 
gefragt werden: ist Brechts Einschatzung einer solchen, vielleicht 
voreiligen Revolte, die vorwiegend von Randgruppen der Gesell- 
schaft ausging, nicht doch eine sehr >realistische<? Wie stehen wir 
eigentlich zu Liebknecht und Luxemburg? Welche Funktion 
hatten solche Ausbriiche revolutionarer Ungeduld? Mu man 
nicht ab und zu ein Zeichen setzen? Und an solche — eher 
historische Fragen — wiirden sich sofort weitere, nach wie vor 
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relevante, ja immer relevanter werdende anschlieSen. Was halten 
wir eigentlich von revolutionarer Gewalt? Wo gibt es heute noch 
eine Massenbasis solcher Revolten? Wie wiirden wir uns ange- 
sichts einer grof’en politischen oder ékonomischen Krise verhal- 
ten? All das sind Fragen, iiber die man in der Offentlichkeit 
momentan schwer diskutieren kann. Doch nur wenn solche 
Fragen gestellt werden, bekame auch ein Stiick wie Trommeln in 
der Nacht wieder die ihm gemiife Relevanz.



Margaret E. Ward (Wellesley, Mass.) 
Eine Brecht-Fibel fiir Neuengland 

Wie in den fiinfziger Jahren, so sind es auch jetzt noch hauptsach- 
lich die College- und Universitatstheater, die in den Vereinigten 
Staaten Brecht mit Erfolg spielen. Das zeigen wieder die ausfiihr- 
lichen Auffiihrungsberichte in der unlangst bei F. Ungar veréf- 
fentlichten Brecht-Monographie von Karl H. Schoeps.' Die Drei- 
groschenoper bietet zwar den groen Ausnahmefall — namlich den 
eines Publikumserfolgs »Off-Broadway« -; aber die meisten 

Brechtstiicke, die von anerkannten Theatern der USA aufgefiihrt 
wurden, sind entweder auf Ablehnung oder villiges Mifver- 
stindnis gestofen. Sogar Die Mutter, 1935 in New York von der 
beriihmten Theatre Union inszeniert, ging trotz Brechts Beteili- 

gung nicht reibungslos tiber die Biihne. Man versuchte eben doch 
wieder, aus dem epischen aristotelisches Theater zu machen. 

Die Lage im Brechtjahr 1978 hat sich — jedenfalls in Neueng- 
land — kaum verandert. Mit Ausnahme von kleineren Truppen 
wie dem Cambridge Ensemble, das vor etlichen Monaten das 
Stiick Herr Puntila und sein Knecht Matti inszenierte, wird 
Brecht von fast niemandem gespielt. Falls doch ein Werk von ihm 
aufgefiihrt wird, so scheint es die ZuhGrer nur dann anzuspre- 
chen, wenn es kaum mehr erkennbar ist. Ein Beispiel liefert das 
Open Door Theater in Boston unter Leitung von Maxine Klein, 
das im Sommer 1978 Mutter Courage im Freien bot, dabei aber 
dermafen auf Illusion und Identifizierung abzielte, da man 
diesen Versuch geradezu anti-brechtisch nennen muf. Um politi- 
sches Theater zu sehen, das im Brechtschen Sinne »zugleich 
unterhaltend und lehrhaft« ist (vgl. 15, 305), hat man sich nach 
wie vor an die Universitaten zu halten. 

Einen der bedeutendsten Versuche des Jahres, Brecht nicht nur 

zu spielen und vorzutragen, sondern zugleich lehrhaft darzustel- 
len, bot die University of Connecticut mit einer Inszenierung von 
Herbert Lederer. Lederer fiihrte weder eine Truppe von Berufs- 
schauspielern noch eine erfahrene Universitatstheatergruppe vor, 

wie sie etwa das Yale Repertory Theater ist, sondern eine Schar 
von Deutschstudenten (graduates und undergraduates), die sich 
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mit »Brecht auf der Biihne« - so der Titel der Lehr- und 
Lernveranstaltungen — beschaftigen wollten. Man kann hier in der 
Tat von einer echten Ensembleleistung sprechen; denn sogar was 
schlieBlich gespielt wurde, war zuerst von den Studenten selbst 
(mit Lederers Hilfe) ausgewahlt und eingerichtet worden. Die 
eigentliche Auffiihrung stellte nur den Héhepunkt des Lernpro- 
zesses dar, wobei das Ensemble nun einem zweiten, weniger 

aufgeklarten Publikum Brecht verstandlich zu machen hatte. 
Die zwei Hauptvorstellungen am 28. und 29. April 1978, die im 

Auditorium der E. O. Smith High School in Storrs (Connecticut) 
stattfanden, waren nach Lederer eine Art Schlufpriifung fiir die 
Beteiligten. Der Titel des abendfiillenden »Theaterstiickes<, Eine 
Brecht-Fibel, dem Lehrbuch desselben Namens entnommen,? 
verrat diese didaktische Absicht. Lederer wollte Brecht nicht nur 
seinen Studenten niaherbringen, indem er sie anleitete, ihn zu 

spielen, sondern er wollte Brecht auch anderen Studenten, mit 
geringen oder gar keinen Deutschkenntnissen, zuginglich ma- 
chen. Es sollte aber beileibe keine biirgerliche Brecht-Revue mit 
heruntergeleierten, unzusammenhangenden Texten werden. Die 
»Fibel« sollte auf das amerikanische, hauptsachlich studentische 
Publikum politisch wirken. Ihr Engagement durfte daher nicht 
rein gefiihlsmafig sein. Diese nétige politische Wirkung erreichte 
Lederer durch die Verwendung eines Rahmenspiels, das auf der 
Zeugenaussage basierte, die Brecht am 30. Oktober 1947 vor dem 
House Un-American Activities Committee (HUAC) abgelegt 
hatte. 

Das beriichtigte Komitee untersuchte damals gerade die Filmin- 
dustrie, von der es hief, sie sei mit kommunistischen Ideen 
verseucht. Neben Charlie Chaplin war Brecht der einzige Aus- 
lander, der vorgeladen wurde. Wie Lederer im Programm an- 
merkt, war iibrigens auch ein junger KongreSabgeordneter aus 
Kaliforniennamens Richard M. Nixon, der seit langem beschlos- 
sen hatte, Politiker zu werden, Mitglied dieses Komitees. Doch 
obwohl HUAC dem Stiickeschreiber bescheinigte, er sei »ein 
freundlicher Zeuge« gewesen, verlie Brecht sicherheitshalber am 
nachsten Tag die Vereinigten Staaten. 
Der Einfall, die Vernehmung Brechts durch das Un-American 

Committee zu benutzen, um ihn einem nordamerikanischen Pu- 

blikum verstindlicher zu machen, ist allerdings nicht vollig neu. 
Der Kanadier Ian McLachlan etwa verwendete 1976 diesen Text 
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bei einer Auffiihrung von Brechts Mafnahme an der Trent 

University in Peterborough (Ontario). Dort wurde das ganze 

Verhor zusammen mit dem Brechtschen Lehrstiick nachgespielt, 

da McLachlan aufgefallen war, da& der Abgeordnete Stripling 

seinerzeit ausfiihrlich aus der Mafnahme zitiert hatte; auch wur- 

den beide Teile in englischer Sprache dargeboten. Lederer jedoch 

versucht sich mit seiner »Fibel«, die er »a sampler from Bertolt 

Brecht’s works« nennt, keineswegs in einer nachahmenden Re- 

konstruktion des Verhérs. Wir haben hier kein Dokumentarstiick 

nach Art von Kipphardts Jn der Sache J. Robert Oppenheimer 

vor uns. Brechts Aussage wird vielmehr nur als Vorwand be- 

nutzt, um die ausgewahlten Texte in einer sinnvollen Zusammen- 

stellung auf die Bithne bringen zu kénnen. Lederers sampler will 

kein kulinarisches Potpourri sein, kein Tuttifrutti aus Liedern 

und Gedichten, sondern eine Gelegenheit, Brecht auf deutsch zu 

spielen und ihn zugleich auf englisch vorzustellen. Brechts Welt- 

anschauung und seine Theatertheorie werden iiberdies mit und 

neben den literarischen Texten vorgezeigt. Der Rahmen liefert 

dazu den inhaltlichen wie sprachlichen Zusammenhang. »Our 

play«, so heiftt es im Programmheft, »is based on the published 

transcript of Brecht’s appearance before the panel. The English 

scenes follow his testimony almost verbatim; where we have 

expanded the text, it nevertheless represents Brecht’s own words 

and ideas. The German passages, of course, are taken from 

Brecht’s works and were not part of the hearings.« 

Neben Brecht (der wahrend des Stiickes eine Zigarre raucht) 

tritt im Rahmenspiel nur ein KongreSabgeordneter auf, der im 

Text als J. Parnell Thomas aus New Jersey identifiziert wird. 

Aber im Programm heiftt er einfach »Congressman«, was unmif- 

verstandlich andeutet, da er fiir weit mehr als blo sich selber 

steht. Das Verhér fangt mit den iiblichen Lebensdaten und 

Erklarungen an. Dann folgen Fragen nach Brechts Tatigkeit fiir 

die Filmindustrie in Hollywood. Allgemeinere Fragen wie zum 

Beispiel: »I understand you refer to your dramas as »Epic Thea- 

trec. Just what does that term mean?« leiten nahtlos zum deut- 

schen Teil des Stiickes iiber. Meines Erachtens ist fiir die lehrhafte 

Entwicklung des Ganzen der Umstand von grofer Wichtigkeit, 

da& Lederer mit einer Erérterung von Brechts Theatertheorie 

beginnt. Eine Ansagerin (oder eigentlich Beleuchterin) tritt auf 

und ruft auf Brechtsche Art nach mehr Theaterlicht; dann ruft sie 
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das Ensemble zusammen, das Texte iiber episches und dramati- 
sches Theater vortrigt. Die Brechtfigur des Stiickes zeigt immer 
wieder, daf es sich hier um eine Demonstration handelt, etwa wie 
in der »Strafenszene« im Messingkauf. Dieser Brecht greift 
manchmal auch selber ein, ja tibernimmt eine Rolle oder sitzt 
sogar wahrend einer ganzen Szene im Saal. Er nimmt im letzteren 
Fall den »Congressman« natiirlich mit! 

Das Stiick fand seine Urauffithrung allerdings nicht in Connec- 
ticut, wie urspriinglich vorgesehen, sondern bei einem Gastspiel 
am 24. April auf dem Campus des Wellesley College in Massa- 
chusetts. Die Truppe mufte sich plétzlich auf eine viel kleinere 
»Bithne« im sogenannten »Coffechouse« einstellen. Die vielen 
Kostiimwechsel - fast jeder Akteur hatte mehrere Rollen inne 
~ muften hinter einem praktisch im letzten Augenblick iiber die 
Biihne gezogenen schwarzen Vorhang vorgenommen werden. 
Auch die Auftritte muften gedndert werden. Aber gerade diese 
Umstellung und insbesondere die intime Atmosphare des kleinen 
Kellertheaters trugen dazu bei, den Abstand zwischen Publikum 
und Biihne noch weiter abzubauen. Ein kleines, aber begeistertes 
Publikum, hauptsachlich aus Studenten und Professoren aus Wel- 
lesley, Harvard und vom Massachusetts Institute of Technology 
bestehend, hat zwei Stunden lang mitgelacht und mitgedacht. 
Erstaunlich war, was Lederer aus seinem Ensemble von etwa 

fiinfzehn Studenten an theatralischer Wirkung herausholte. Nicht 
alle konnten gleichgut deutsch, und einige standen wahrschein- 
lich zum erstenmal auf einer Biihne. Das merkte man, aber 
trotzdem stérten die kleinen Schénheitsfehler nicht. Man hatte 
hier einen lebendigen, keinen musealen Brecht. Nur die vierzehn- 
te Szene aus Leben des Galilei, worin Andrea Sarti von seinem 
Lehrer Abschied nimmt, konnte von den Studenten nicht bewal- 
tigt werden. Besonders wirkungsvoll waren aber dafiir die einge- 
schobenen Gedichte und Prosatexte, die mit den dramatischen 
Szenen abwechselten. Die spezifische Art des Vortrags von Ge- 
dichten wie Die Sintflut, An meine Landsleute, Vergniigungen, 
Die Maske des Bésen und An die Nachgeborenen sowie von 
kurzen Prosatexten aus den Geschichten vom Herrn Keuner lieR 
den Zuschauern Zeit zum Nachdenken, und der Rahmen vermit- 
telte thematisch zwischen solchen Einschiiben und den Texten 
aus Stiicken. Die Dreigroschenoper, Der kaukasische Kreidekreis, 
Der gute Mensch von Sezuan, Puntila/Matti, Galilei und Mutter 
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Courage waren mit Szenen vertreten. Auch hier wurden die 
Inhalte durch den Rahmen neu erschlossen. 

Die dramaturgische Methode, auf die sich Lederer im allgemei- 
nen stiitzte, la&t sich an folgendem Beispiel veranschaulichen. 
Zwei Gedichte, Die Hochgestellten und Gegen Verfiihrung, wer- 
den vorgetragen. Dann wendet sich »Brecht« an den »Congress- 
man« und sagt: »Sometimes governments do not tell you the 
truth, they don’t allow the truth to be told.« Und Parnell 
erwidert schockiert: »You mean our American government?« 
Der Rahmen laft auch keinerlei Mifverstandnis in bezug auf die 
Dreigroschenoper aufkommen. Sie ist durchaus nicht blo& »gang- 
ster musical comedy«; denn »Brecht« erklart hier wiederum: »It 
deals with the role of criminals in a capitalistic society which is 
itself criminal.« Das Ganze bleibt natiirlich eine »Fibel« — a pri- 
mer zum Gebrauch namentlich fiir Anfanger. Aber eine bessere 
Hinfihrung zu Brecht kénnte man sich schwerlich vorstellen. 
Man sollte bei einer solchen Ensemblearbeit vielleicht keine 

einzelnen Schauspieler hervorheben. Trotzdem muf man jedoch 
John Bradshaw in der Hauptrolle mindestens kurz erwahnen. 
Sein B. B. war keine Charge oder gar Karikatur, obwohl er sein 
Englisch mit leichtem Akzent sprach. Er trug eigentlich das ganze 
Stick, weil »Brecht« als einzige Figur in beiden Teilen auftritt. 
Unter den Frauen bot Rebecca Heerwig, zuerst als Frau Peachum 

und spiter als Mutter Courage, eine ausgezeichnete schauspieleri- 
sche Leistung. Da der Abend aber allen Schauspielern Spaf 
machte, konnte man von Anfang an spiiren. Es gab auch genug 
Gelegenheit, sich zu vergniigen, nicht zuletzt bei einem kleinen 
Kostiimwitz, wenn der eine Gott im Guten Menschen den akade- 
mischen Talar Harvards — »den Mief von >hundert« Jahren« 
~ anlegt. »Here let me sit at your desk, and I’ll play the part of 
God, sagt »Brecht« bei dieser Gelegenheit zum »Congressman«. 
Der Abend war fiir alle, Schauspieler wie Zuschauer, ein voller 

Erfolg. Vor und nach der Vorstellung wurde oben im Student 
Center gegessen und getrunken, wurden zwischen Publikum und 
Darstellern Gesprache gefiihrt. Doch der Erfolg von Eine Brecht- 
Fibel kann eigentlich nicht am verdienten Beifall, sondern nur an 
den Connecticut Studenten selber gemessen werden, die von 
Anfang bis Ende bei diesem Unternehmen mitgewirkt haben. 
Man sollte deshalb nicht zu sehr bedauern, da ein solches | 
Experiment nur ein begrenztes Publikum erreicht; denn es ist ein 
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theatralisches Ereignis, das vor allem das Denken der daran 
Beteiligten selber beeinflussen will. Man kénnte Lederers »Fibel« 
geradezu eine neue Art Lehrstiick nennen. Sie brauchte im 
Grunde iiberhaupt keine Zuschauer zu haben, um erfolgreich zu 
sein. Denn »das Lehrstiick lehrt dadurch, daf es gespielt, nicht 
dadurch, da es gesehen wird« (17, 1024). Lederer hat mit seinen 
Studenten fiir Neuengland getan, was auch anderswo nottut: er 
hat gezeigt, wie man heutzutage »die jungen Leute durch Thea- 
terspielen« erziehen kann, indem man »sie zugleich zu Tatigen 
und Betrachtenden« macht (vgl. 17, 1023). 

Aninerkiengen 

1 Karl H. Schoeps, Bertolt Brecht (New York, 1977). 
2 Vgl. Brecht Fibel. Ed. by R. Grimm and H. J. Schmidt (New York, Evanston 

und London, 1970).



Frank Trommler (Philadelphia) 
Tom O’Horgan inszeniert Arturo Ui 
fiir La Mama 

Wenn Tom O’Horgan, der Regisseur der grofen Broadwayerfol- 
ge Hair, Lenny und Jesus Christ Superstar, Brecht inszeniert, ist 

man auf Uberraschungen gefaft. Wenn Tom O’Horgan, dessen 
Aufstieg eng mit dem des berithmten New Yorker Experimen- 
tiertheaters La Mama E. T. C. verbunden ist, eine La Mama-Pro- 

duktion von Brecht herstellt, erwartet man Uberraschungen. Das 
legt bereits die Wahl des Stiickes nahe: Brechts schwierige, gro- 
fenteils in Blankvers verfafte Theatralisierung von Hitlers politi- 
scher Karriere als Gangsterspektakel, Der aufhaltsame Aufstieg 
des Arturo Ui. Das Werk, das Brecht 1941 vor seiner Abreise 
nach den USA schrieb, scheint wie fiir das amerikanische Publi- 
kum gemacht, verursacht aber, wie verschiedene Theatertruppen 
zu ihrem Leidwesen erfahren muften, gerade mit der Bezugnah- 

me auf die Gangsterszene von Chicago bei Auffiihrungen in 
Amerika grote Probleme. Die Frage, ob Brecht mit der Darstel- 
lung Hitlers als eines politischen Gangsters auf eine Annaherung 
oder eine Distanzierung gegeniiber diesem Land aus war, stellt 
sich erneut. Empfindet der Zuschauer in den USA nicht etwas 
ganz anderes als der in Deutschland, wenn Chicago auf der 
Biihne sichtbar wird, in heftig larmenden Szenen iiber den Han- 

del mit Gemiise, und wenn diese Vergegenwartigung doch nur als 
Modell fiir Hindenburgs korrupte Politik, Hitlers Ausschaltung 
der SA, Osterreichs Unterwerfung unter den Faschismus stehen 

soll? 
Tom O’Horgan brachte jedoch keine Uberraschung. Er lieferte 

geniigend Theatralik und Spektakel, um dem Vorwurf zu entge- 
hen, er habe das Werk als politisches Museumsstiick >hangenge- 
lassen<; andererseits stattete er die Inszenierung mit geniigend 
historischen Hinweisen aus, um dem Vorwurf zu entgehen, er 

habe es blof als Anlaf fiir Theatralik und Spektakel benutzt. 
Offensichtlich war die Inszenierung im Annenberg-Theater der 
University of Pennsylvania in Philadelphia im November 1978 als 
Experiment gedacht, ahnlich den anderen »*Tryouts< fiir Broad- 
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way- und Off-Broadway-Theater, die es in dieser Stadt haufig 
gibt. Die La Mama-Truppe will nach gewissen Anderungen mit 
dem Stiick in New York und Europa auftreten. Es ist ein Balance- 
akt, der damit auf Reisen geht, ein Balanceakt, dem in Europa 
unbedingt ein Netz untergeschoben werden sollte. Denn was in 
Philadelphia nicht zuletzt in den lebhaften Diskussionen mit dem 
Publikum nach den Auffiihrungen zurechtgeriickt wurde 
~ O’Horgan ist ein ungewohnlich klarer und iiberzeugender 
Interpret seiner Arbeit, ebenso wie die anderen Mitglieder von La 
Mama -, das kénnte auf Brechts héchsteigenem Kontinent als 
Verharmlosung ausgelegt werden. O’Horgans Veramerikanisie- 
rung des Stiickes kénnte dort erkennen lassen, wie deutsch es 
eigentlich ist. 

Die La Mama-Inszenierung konzentriert sich weit mehr auf die 
Spielqualitaten als auf den Verweisungscharakter von Arturo Ui 
und holt erst im Schlu8bild die politische Warnung voll heraus. 
(»Der Schof ist fruchtbar noch, aus dem das kroch!«) Das riickt 
die Szene mit der ingenidsen Verwendung eines kleinen, standig 
neu arrangierten schragen Spielpodiums zeitweise in die Nahe 
eines iiberdimensionierten Kasperletheaters. Das Publikum ist 
viel starker von der Frage gebannt, ob die Schauspieler im tollen 
Tempo ihrer Spriinge und Kapriolen nach vorn in die ersten 
Reihen abstiirzen, als davon, wer mit dem — ausgezeichnet agie- 
renden — Dogsborough (William Duff-Griffin) oder den finsteren 
Giri und Givola eigentlich gemeint ist. Von den Finessen der 
Gangsterintrigen iiberfordert, quittiert es jeden Showeffekt mit 
dankbarem Lachen. Wie sehr O’Horgan um Showeffekte besorgt 
ist, bezeugt seine Verwendung zweier hiibscher Gangsterbraute, 
die offensichtlich den allzu penetranten und mannlichen Karfiol- 
geruch auf der Biihne mit einer angenehmeren Duftnote mildern 
sollen. Es geschieht vieles, was Brecht wohl kaum autorisiert 
hatte — andererseits besteht aber kein Zweifel, daf fiir den Arturo 
Ui in den USA, wo Hinweise auf Reichstagsbrand und Osthilfe- 
skandal auf wenig Verstandnis stoRen und die Kontrastierung 
von Gaunerhandlung und hohem Sprachstil, gelinde gesagt, un- 
gewohnt ist, ein eigenes Spielmoment entwickelt werden muf. 
O’Horgan hat auf genauere Dokumentation der deutschen Situa- 
tion verzichtet, die vor einigen Jahren dem politischen Interesse 
des Publikums entgegenkam, jedoch auch billige Hinweise auf 
aktuelle amerikanische Probleme vermieden. Das Publikum ho- 
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noriert, wie er in der Diskussion zu bedenken gab, nur noch 

bedingt die direkten politischen Aussagen. Es will vielmehr selbst 
erkennen lernen. Damit hat er im Moment wohl nicht ganz 
unrecht. 

Allerdings bleibt die Inszenierung mit dieser Spielanlage bei der 
bloSen Mahnung vor Diktatoren stehen, fiir welche die Ballung | 

an. virtuos grotesken Showelementen nicht unbedingt notwendig 

erscheint. Daf Brecht nicht nur mahnen, sondern die Mechanis- 

men der Machtiibernahme und -ausiibung aufzeigen wollte, wird 

nicht deutlich. Dafiir ist nicht zuletzt die Besetzung der Titelrolle 
mit Ron Perlman verantwortlich zu machen, der ein guter Schau- 

spieler ist, aber viel zu ausladend, schlenkernd-imponierend 

wirkt, als da® er die geduckte Harte und den lauernden Verbre- 
cherinstinkt sichtbar machen kénnte, womit Ui bereits seine 
engste Umgebung beherrscht. Perlmans Ui ist einer, der auszieht, 

das Verbrechen zu lernen, nicht ein Verbrecher, der lernt, ein 

Volk zu beherrschen. In Perlmans Ui mag sich ein anderer 
~ amerikanischer — Stil der Machtusurpation manifestieren, doch 

sollte der von Brecht gekennzeichnete und in der denkwiirdigen 
Inszenierung des Berliner Ensembles erreichte Effekt momenta- 
nen Grauens nicht vollig iiberspielt werden. In dieser Hinsicht 
bietet schon die Ubersetzung von Ralph Manheim und John 
Willett Angriffsflichen. Starker als bei anderen Stiicken ist sie auf 
eine >Veramerikanisierung: abgestellt. Dagegen aber wehrt sich 
Brechts Text. Wenn er schon im Deutschen zur Kritik und 
Mifverstandnis Anla& gibt, um wieviel mehr im Englischen.
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Jost Hermand (Madison, Wisconsin) 
Unter Christenmenschen. 

Krupp, Pabst & Co. 

Eine Studie iiber »Brecht und die Religion: ist von Teilen der 

westlichen Brecht-Forschung immer wieder als ein unverzichtba- 

res Desideratum bezeichnet worden. Auf diesem Sektor scheint 

also im Turmbau der Brecht-Philologie lange Zeit eine »empfind- 

liche Liicke< geklafft zu haben (wie sich solche Leute gern aus- 

driicken). Nun, diese Liicke ist inzwischen gestopft worden. 

Zwei dicke Walzer sind in den letzten Jahren herausgekommen, 

die sich ausschlieflich diesem Thema widmen: »Wach auf, du 

verrotteter Christ!« Christliche Kommentare zu Bert Brecht (Es- 

sen, 1972) von Gerhard Krupp und Brecht und die Religion 

(Graz, 1977) von Hans Pabst. Doch diese Biicher werden der 

Brecht-Philologie sicher nicht gefallen ~ und sind von ihr bisher 

auch kaum wahrgenommen worden. Denn in ihnen dominiert 

eine handfeste Theologie; und so tief wollen die westlichen 

Brecht-Philologen (meist achtbare Liberale, Humanisten oder 

Marxisten) nun doch nicht absteigen. Diese Forscher setzen sich 

licber mit Geschichtsphilosophie, mit Asthetischer Theorie, ja 

zum Teil auch mit Politik auseinander - aber nicht mit dem 

leidigen Thema >Religion:, das seit der Mitte des 18. Jahrhun- 

derts, seit der Aufklarung fiir viele Liberale in jenen Bereich 

gehdrt, den man als abgestanden, ja ranzig empfindet. 

Bei einer so hochmiitigen Abwendung von allem Religiésen 

kénnen sich die jiingsten Nachgeborenen unter diesen Altlibera- 

len allerdings nicht auf ihren Gewahrsmann Brecht berufen. 

Dieser war sich namlich nicht zu gut, immer wieder auf das 

Thema >Christentum< zuriickzukommen, da nun einmal diese 

Religion bis heute — teils bewuft, teils unbewuft — die Hirne, 

Gemiiter und andere Kérperteile breitester Bevélkerungsschich- 

ten in einem systemstabilisierenden Sinne zu disziplinieren hilft. 

Wie schon Lessing, Heine, Feuerbach und Marx (in aufsteigender 

Linie, versteht sich) hat Brecht mit seiner Kritik stets da ange- 

: setzt, wo sie wirklich verletzte, das heif’t bei den religiésen und 

politischen Massenideologien. Er wollte nicht nur die Aufklarer 
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aufklaren, sondern wesentlich breitere Schichten der Bevolke- 
rung. Und zwar benutzte er dabei zur Kritik des Christentums 
~ als der immer noch massenwirksamsten Ideologie im Rahmen 
vieler nichtsozialistischen Lander — geradezu alle ihm zur Verfii- 
gung stehenden Asthetischen Mittel: namlich Satire, Verfrem- 
dung, Parodie, Umkehrung, Blasphemie, Historisierung oder 
Sikularisierung, um so den — im negativen Sinne — ideologisieren- 
den Charakter dieser entweder auf dem Kopf stehenden oder ins 
Transzendente umschlagenden vorgeschichtlichen »Unheilsleh- 
re« so kraf’ wie méglich herauszustellen. Zugegeben: es gibt da 
verschiedene Phasen und Grade der Kritik in seinem Werk, die 
man — unter Philologen, denen es auch auf die Nuancen ankommt 
~ nicht unterschlagen sollte. Doch da& die Grundtendenz seines 
Werks, mindestens seit 1927/28, wenn nicht friiher, eindeutig 
antichristliche Ziige aufweist, haben Einsichtige bisher selten 
oder nie in Zweifel gezogen. 
Doch die Einsichtigen sind in einem System, das uns geradezu 

pausenlos mit uneinsichtigen, ja geradezu vernebelnden Ideolo- 
giekonzepten bombardiert, nicht allzu dicht gesat. Obendrein 
wird ihre Stimme immer wieder unterdriickt. Selbst innerhalb 
jener Schicht, die man die Gebildeten unter den Verachtern der 
Religion nennt, gibt es daher genug Opportunisten, die ange- 
sichts solcher Gegenstrategien ihr Geistesflammchen nur im stil- 
len Kammerlein aufleuchten lassen und die sich im hellen Licht 
des Tages lieber unter die Dunkelmanner mischen. In dem ideo- 
logischen Gerangel um Brecht, das nun schon iiber fiinfzig Jahre 
wiahrt, haben deshalb die christlichen Elemente eine besonders 
gravierende, wenn auch zwielichtige Rolle gespielt. Bereits ihre 
schiere Quantitat schien fiir manche auf eine geheime Identitat 
Brechts mit diesen Elementen hinzudeuten. Ja, konservative 
Brecht-Forscher (die es seltsamerweise auch gibt) haben es sich 
nicht entgehen lassen, diese christlichen Stellen in Brechts Cuvre 
ins Moralische oder Religidse umzufunktionieren und sind dafiir 
in den offiziésen Gazetten — wie zu erwarten — auch 6ffentlich 
belobigt worden. 
Doch damit greifen wir dem Gang der Geschichte bereits 

voraus. In den fiinfziger Jahren, als noch der Frost des Kalten 
Krieges herrschte und Brecht im Westen keine wirkliche Anhin- 
gerschaft besa&, wandten die Vertreter des literarischen Verfas- 
sungsschutzes in der Bundesrepublik noch ganz andere Taktiken 
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an. Damals glaubte man im Hinblick auf unbequeme Ruhestérer, 

vor allem wenn sie in der »*Sowjetzone: lebten, noch mit plumpen 
Abwehrstrategien fertig zu werden. Man erinnere sich an die 
Hetzkampagne gegen Brecht im Jahre 1953 wegen seiner Stel- 
lungnahme zum 17. Juni und dann noch einmal an die Brecht- 
Diffamierung nach dem Bau der Berliner Mauer, die nicht nur die 
Absetzung vieler Brechtscher Stiicke vom Spielplan westdeut- 
scher Biihnen bewirkte, sondern auch in BJLD-Schlagzeilen wie 
»Millionen verwerfen diesen Mann . . .« zum Ausdruck kam. Im 
Hinblick auf diese Ereignisse ist es ganz niitzlich, sich wieder 
einmal das couragierte Biichlein Kreuzzug gegen Brecht. Die 
Kampagne in der Bundesrepublik 1961/62 (Darmstadt, 1963) von 
André Miiller anzusehen. Doch seit der Mitte der sechziger Jahre, 
als sich in der BRD und in Westberlin allmahlich eine politische 
Polarisierung bemerkbar machte, wodurch sich die Zahl der 
Einsichtsvollen erheblich vermehrte, verfingen solche Pauschal- 
urteile nicht mehr. Zudem nahm in den gleichen Jahren die 
Wirkung Brechts auSerhalb Deutschlands geradezu lawinenartige 
Ausmafse an, was seine ideologischen Gegner dazu zwang, vollig 
neue Strategien zu entwickeln. Rein antikommunistische Parolen 
zogen jetzt immer weniger, vor allem nicht in Frankreich oder 
Italien, ja zum Teil nicht einmal in den USA oder der BRD. Die 
Gegenseite trat daher von nun ab mit Argumenten hervor, denen 
zwar die gleiche Tendenz zugrunde liegt, die jedoch im Bereich 
des Doppelziingigen bleiben und deshalb nicht so schnell zu 
entlarven sind. 
Und zwar galt das im besonderen Mafe fiir die Theologen, da 

sich selbst in ihren Reihen in diesen Jahren auffallige Polarisie- 
rungserscheinungen bemerkbar machten und sich Formen >linker 
Theologie< herausbildeten. Sogar die Altgliubigen konnten jetzt 
einen Mann wie Brecht, dessen gesellschaftspolitische Postulate 
gerade die ethisch Bewufteren unter ihren Anhangern besonders 
stark anzogen, nicht mehr einfach verteufeln. Und so begann in 
diesen Jahren selbst innerhalb der Theologie eine weltweite Kon- 
troverse um den >ethisch-religidsen: Gehalt der Brechtschen 
Werke, die sich vor allem an Dramen wie Die heilige Johanna der 

Schlachthéfe, Leben des Galilei und Der gute Mensch von Sezu- 
an, aber auch an vielen anderen Stiicken und Gedichten entziin- 
dete. Einschlagige Bibliographien zeigen, da diese Kontroverse 
nicht nur in Zeitschriften und Jahrbiichern wie Die Stimme der 
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Gemeinde, Almanach auf das Jahr des Herrn 1960, Hochland, 
Catholic World, Monatsschrift fir Pastoraltheologie, Blatter der 
Gesellschaft fiir christliche Kultur, Junge Kirche, Die Christenge- 
meinschaft oder Luther-Jahrbuch ausgetragen wurde, sondern 
sogar in Priesterseminaren und auf evangelischen Kirchentagen 
zur Sprache kam. Wahrend dabei anfanglich eine eher feindliche 
Einstellung iiberwog, meldeten sich spater auch Stimmen zu 
Wort, die ihre grundsatzliche Offenheit manchen Brechtschen 
Postulaten gegeniiber betonten, ja Brecht — in ihrem Sinne — in 
das »moderne< theologische Denken einzugemeinden versuchten. 
Allerdings lat sich dabei die reaktionare Grundabsicht selten 
iibersehen. So gibt es gerade in diesen Kreisen immer wieder 
Leute, die Brecht entweder als »verkappten Theologen< hinstellen 
(um ihn damit der »DDR« streitig zu machen) oder die ihn als 
kirchenfrommen Marxisten bezeichnen (um damit den Marxis- 
mus im allgemeinen zu diffamieren). 
Und auf dieser Linie liegen auch die beiden eingangs erwahnten 

Walzer zum Thema »Brecht und die Religion<, die ihr »rosarotes< 
Christentum sogar in der Einbandfarbe herauszustellen suchen. 
Krupp vertritt dabei den protestantischen, Pabst den katholischen 
Standpunkt. Aber das spielt im einzelnen keine grofe Rolle 
— héchstens da der Katholik, wie fast immer, die kliigeren 

Gegenargumente entwickelt. Der >gute Krupp< ist einer jener 
wohlmeinenden Pastoren, die geradezu triefen von jener Milch 
der frommen Denkart, bei der es Brecht jedesmal speiiibel wurde. 
Wohlgemerkt: Krupp meint es gut — und er versichert das seinen 
Lesern auch auf jeder Seite. Objektiv gesehen, ist jedoch seine 
Schrift, in der er zahllose Brecht-Auferungen auf 266 Seiten 
>christlich kommentiert;, lediglich ein dummes, antikommunisti- 

sches Traktatchen. Doch um die Unglaubigen hinters Licht zu 
fiihren, tauscht er natiirlich erst einmal eine aufrichtige Sympathie 
fiir diesen Brecht vor, mit dem ein guter Christ ruhig ein Stiick- 
lein Weges zusammen gehen kénnte, wie es drolligerweise heift, 
da sich Brecht zu Recht gegen die »SpieRigkeit und Verlogenheit 
eines verbiirgerlichten Christentums« aufgelehnt habe (3). Und 
»spieRig« und »verlogen« will natiirlich auch Herr Krupp nicht 
sein. Im Gegenteil. Immer wieder proklamiert er einen gesell- 
schaftsbezogenen Aktivismus, der sich auf die Maxime »Wach 
auf, du verrotteter Christ« zu stiitzen sucht. Allerdings vergift 
dabei Krupp, da sich an diese Zeile aus dem zynischen Friih- 
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stiickschoral des weiland Mr. Jonathan Jeremiah Peachum die 
Zeilen »Mach dich an dein siindiges Leben! / Zeig, was fiir ein 
Schurke du bist« anschliefSen. Was Krupp an dem »armen B. B.« 
in pastérlicher Herablassung ganz passabel findet (51), ist also 
zum einen dessen vager Moralismus, zum anderen dessen Kritik 
an gewissen Gebrechlichkeiten der Kirche (schlieflich sei nie- 
mand ohne Fehl und Tadel!). Sein positiver Brecht ist demzufolge 
ein Brecht ohne Marxismus, ein Brecht ohne Atheismus, ein 

Brecht ohne Materialismus, das heift letztlich ein Brecht ohne 
Brecht. Denn das reine Gotteswort bleibt fiir Krupp natiirlich 
stehn, und zwar von Ewigkeit zu Ewigkeit. Daran darf nicht 
geriittelt werden. Und damit sind wir schon bei seinem negativen 
Brecht. Was er diesem Brecht besonders ankreidet, ist dessen 
uneinsichtige Art in Sachen Kapitalismus«. Immer wieder zeige 
er dieses Wirtschaftssystem in einer »Primitivitat«, die doch heute 
langst »iiberwunden« sei (81). Vor allem im Hinblick auf die 
Heilige Johanna heift es, da& der Kapitalismus inzwischen we- 
sentlich »feinere Methoden« entwickelt habe (77). So gebe es 
heute eine »gro&e Anzahl« guter Unternehmer, die »in grofer 
Verantwortung ihre Betriebe leiteten und in ihnen weitgehend 
Mitbestimmung und Gewinnbeteiligung veranlaft hatten« (78). 
Kurzum: der Kapitalismus sei heute viel »besser« denn je zuvor 
(63). 
Ebenso billig ist alles, was Krupp in »Sachen Marxismus: aufzu- 

tischen hat. So findet er es »etwas primitiv gedacht«, da der 
materielle, geistige und kulturelle Fortschritt eines Tages »Gott 
und Jenseits iiberfliissig« machen kénnte (50), wie die Sozialisten 
immer wieder behaupteten. Schlieflich sei der Glaube an Gott 
nach wie vor wesentlich wichtiger als die leidige »Magenfragec. 
Krupp gibt zwar zu, da ihm »Chrutchow« (sic!) etwas sympa- 
thischer als Stalin sei (60); aber es ist eben die ganze Richtung, die 
ihm nicht pat (wobei er sich — wie zu erwarten — auf Solscheni- 
zyn und Sacharow beruft). Genau besehen, ist der Marxismus fiir 
Krupp nur eine »Ersatzreligion« (138). Und warum sich an 
Derivate halten, wie Krupp erklart, wenn das »Alte Wahre< in der 

Form der christlichen Lehre noch immer so bequem zuhanden 
sei. »Wir Christen«, heift es im Brustton pharisaischer Uberzeu- 
gungen, wir brauchen kein »falsches Christentum«, wir haben ja 
das »echte« (81). Dabei steht dieser Mann der Bundesrepublik 
und Westberlin nicht nur apologetisch gegeniiber. Auch Krupp 
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wei, daf§ man heutzutage, falls man mit Brecht konkurrieren 
will, auch etwas Gesellschaftskritik anbieten mu. So verdammt 
er etwa mit sduerlicher Miene die gegenwartige »Sexwelle« (33) 
und Ja&t auch die Hippies und »Drogensiichtigen« nicht unge- 
schoren (79). Ein »Christ«, behauptet er, sollte »gegeniiber den 
sinnlichen Freuden eine Grenze kennen« (17). Ja, Krupp beteuert 
sogar voller Stolz, da er bereits 1932 »von der Kanzel herab« 
gegen die Dreigroschenoper »gewettert« habe, um eine solche 
Unmoral schon im Keim zu ersticken (34). 

Soviel zu seiner Moralkritik. Auf eine Kritik der politischen 
oder gesellschaftlichen Zustinde in Westdeutschland lat sich 
Krupp dagegen selbstverstandlich nicht ein. Er weif§ zwar nur 
allzu gut, da es in der BRD - trotz all der »guten« Unternehmer 
—noch immer soziale Ungerechtigkeiten gibt. Doch die darunter 
Leidenden vertréstet er einfach mit dem salbadernden Spriich- 
lein: »Wo wir auch sind, immer ist ER da« (43). Ja, an manchen 
Stellen ringt sich Krupp sogar zu der Erkenntnis durch, daf es fiir 
die Hungernden oft sehr schwer sei, so zu leben, »wie Gott es 

will«. Und hier weif schlielich auch er nicht weiter. Was Krupp 
in diesem Punkte anzubieten hat, ist lediglich ein zinsloser Wech- 
sel auf die Zukunft, ausgestellt von jener »Gesellschaft mit sehr 
beschrankter Haftung«, die er Christentum nennt. Statt also mit 
»fertigen Lésungen« daherzukommen (82), wie es mit einem 
Seitenhieb auf den Marxismus heift, sollten wir lieber auf den 
Tag warten, »da Gott selbst alles neu machen wird« (84). Wie das 
Ergebnis dieser Neuschépfung aussehen wird, wird uns aller- 
dings nicht verraten. Schlieflich sei es eine Blasphemie, sich mit 
unseren menschlichen, das heif’t geringen Geisteskraften ausden- . 
ken zu wollen, »wie Gott einmal urteilen« wird (47). Statt alles 
mit unseren Mafstaben zu messen, erklart Krupp, sollten wir uns 
lieber jene Juden zum Vorbild nehmen, die in Auschwitz »betend 
in die Gaskammer gegangen seien« (69). 
Noch diimmer und herzloser kann man eigentlich kaum argu- 

mentieren. Hier wird die Milch der frommen Denkart wirklich 
zur Galle einer religiésen Beschranktheit und Heuchelei, die im 
Zeichen irgendeines Gottes sogar Hunger, Elend und Massen- 
mord als Ausdruck eines unerklarlichen Schicksals hinstellt, an 
dem wir »armen Menschenkinder: doch nichts andern kénnen 
—aufer da wir unsere Kirchensteuern bezahlen, den Notleiden- 
den ab und zu einen Brosamen zuwerfen und ansonsten alles dem 
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Willen eines undefinierbaren Gottes anheimstellen. 
Verglichen mit solchen Plattheiten, die als Einzelfall kaum der 

Rede wert waren, wenn sich in ihnen nicht die Anschauungen 
breitester biirgerlicher Kreise manifestierten, wirkt die katholi- 
sche Gegenposition zu Brecht, wie sie Hans Pabst vertritt, we- 
sentlich raffinierter — oder jesuitischer, wie man frither gesagt 
hatte. Pabst geht von der These aus, da sich Brecht iiber Gott 
selbst nie geaufert habe und sich daher seine Aussagen aus- 
schlieRlich auf bestimmte »Gottesbilder« und deren gesellschaft- 
liche »Funktion« bezdgen (7). Und zwar gelte das fiir fast alle 
seiner Werke - wobei er Brechts (Euvre seltsamerweise in eine 

»vor-marxistische Phase« (1914-1926), eine »marxistische Phase« 

(1926-1932) und eine »Phase der grofen Stiicke« (1932-1956) 
einteilt. Ein Theologe im engeren Sinne des Wortes, lesen wir 
weiter, miisse aufgrund einer solchen Anschauungsweise Brechts 
Auferungen notwendig als »banal«, »absurd« oder »abstoRKend« 
disqualifizieren (8). Schlie&lich habe sich Brecht nie fiir Gott, 
sondern nur fiir die Menschen interessiert. »Jede Frage, die auf 
Existenz oder Wesen zielt«, behauptet Pabst, werde von Brecht 

stets »auf deren Funktion fiir ein bestimmtes Verhalten« umge- 
lenkt (17). Es sei daher unangebracht, ihn als »heimlichen oder 
unbewuften Christen« hinzustellen (13), da seine Gottesbilder 
nie Reflektionen des wahren Gottes, sondern lediglich Formen 
eines falschen Bewuftseins seien. Brecht frage nie, was der 
Mensch wirklich sei, sondern nur, was er tue. Deshalb kénne er 

das Christentum immer nur in Verbindung mit bestimmten Herr- 
schaftsideologien und die Christen selbst lediglich als resignierte, 
fremdbestimmte, aktionsfeindliche Wesen einschatzen, anstatt 
sich auch iiber ihr »wahres« Wesen Gedanken zu machen. Brecht 
sitze darum nur iiber die Kirche, aber nicht iiber Gott zu Gericht, 
ja greife selbst die Kirche nur an, um ihre »Uberfliissigkeit« zu 
beweisen und nicht, »um sie zu verbessern« (185). 

Soweit seine These, die auf 217 Seiten so lange breitgetreten 
wird, bis sie auch den letzten Hinterbanklern auf die Nerven fallt. 
Genau besehen, wire all das auch mit einem kurzen Hinweis auf 

Feuerbach und Marx zu erledigen gewesen. Um so gespannter ist 
man nun, was Pabst auf den nachsten achtzig Seiten als Gegenthe- 
se vorzubringen hat. Doch leider ist dieser Abschnitt, trotz 
mancher rhetorischen Finessen, auch nicht sehr ergiebig. Was 
Brecht hier angelastet wird, ist erst einmal der typisch biirgerliche 
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Vorwurf der mangelnden »Originalitat« (228). Der Marxismus, 
erfahren wir in diesem Kapitel, sei schlieSlich eine Denkform des 
19. und nicht des 20. Jahrhunderts. Und das Christentum? Ist das 
etwa jiingeren Datums? Auf einen solchen Einwand ist Pabst 
natiirlich gefaf’t. Er offeriert daher sein Christentum als jene 
Form der »politischen Theologie«, wie sie seit den spiten sechzi- 
ger Jahren vor allem J. B. Metz in seinem Buch Zur Theologie der 
Welt und einigen Aufsatzen in Organen wie Concilium und 
Sacramentum mundi vertreten habe. Nun, mit solchen Novititen 
kann Brecht, der bereits 1956 gestorben ist, allerdings nicht 
konkurrieren. Doch solche Gedanken hitten ihm ohnehin fern- 
gelegen. Wie wir wissen, ging es ihm weniger um die subjektive 
>Originalitat« als um die gesellschaftliche »Brauchbarkeit< be- 
stimmter Gedanken oder Konzepte. Und von einer solchen 
Zweckbezogenheit ist in der als »politisch< drapierten Theologie 
von Metz leider nicht viel zu finden. Diese geht namlich von dem 
Gedanken aus, daf sich Gott funktional iiberhaupt nicht bestim- 
men lasse und damit in einer Welt der Technik oder auch im 
Bereich bestimmter Herrschaftsideologien »iiberhaupt nicht ver- 
wendbar« sei (233). Gott sei kein »mechanistischer Funktions- 
gott«, schreibt Pabst in héchst unorigineller Anlehnung an Metz, 
sondern lasse sich nur mit Adjektiven wie »unweltlich, immate- 
riell, nicht handbar« umschreiben (235). Doch leider hat sich 
dieser Gott aus unserer Welt zuriickgezogen, wie wir héren. Er 
ist — wie schon bei Rilke - der grofe »Schweigende«. Er ist der 
Gott, »der uns verlaft«. Er ist jener, der uns zwingt, mit einem 

»Leben ohne Gott fertig zu werden« (237). Indem wir also »vor 
und mit« ihm leben, beteuert Pabst, leben wir »ohne Gott«. 
Dadurch sei gerade der Christ, und zwar starker denn je zuvor, 

dazu aufgerufen, an den bestehenden Verhiitnissen »Kritik« zu 
iiben und auf eine »Demokratisierung der Kirche« zu drangen 
(250). 

Das klingt auf Anhieb recht engagiert, stellt jedoch denkerisch 
(falls Pabst auf einen solchen Anspruch iiberhaupt Wert legt) 
einen eklatanten Widerspruch dar. Denn dieser Gott, der sich da 
irgendwo ins Nichts verkriimelkt, ist letztlich ein Gott ohne Gott 
und bii&t damit jede iiberirdische Qualifizierung ein. Wenn man 
in der Ausschaltung alles Geoffenbarten, Wunderbaren, Numi- 
nosen, Unerklarlichen einmal so weit geht, kann man schlieflich 
auf das Religidse iiberhaupt verzichten und jener praktischen 

128



Ke Tatigkeit, die von Pabst mit Schlagworten wie »Kritik« und 
“4 »Demokratisierung« umschrieben wird, auch einen innerweltli- 
~ chen, liberalen, vielleicht sogar sozialistischen Sinn unterlegen. 

Warum also das ganze Geschrei, wenn dabei so wenig Wolle 
~  herauskommt? Denn Brecht vorzuwerfen, seine Ideologie erlau- 
- be keinen »echten Glaubensvollzug« (230) oder schlie&e von der 

Ausschaltung der Religion notwendig auf einen »Fortschritt in 
der Befreiung« (258), verliert jeden Sinn, wenn im Rahmen dieser 
»politischen Theologie« das spezifisch religiése Element nur noch 
als absurdes, banales oder absto%endes Restelement erhalten 
bleibt. Kein Wunder daher, daf selbst Pabst auf der letzten Seite 
seines Buches mit jenem Blochschen »Vor-Schein« kokettiert, der 
nachgerade zum Standardartikel all solcher vagen Ideologeme 
geworden ist (266). Dem entspricht, da& Pabst in seinem Litera- 
turverzeichnis unter dem Stichwort »Theologische Literatur« 
auch einige Werke von Walter Benjamin, Iring Fetscher, Ludwig 
Feuerbach, Karl Korsch, Herbert Marcuse und Karl Marx an- 

fiihrt. SchlieSlich ist sein Gott blo& noch das, »was uns mit 

anderen Menschen verbindet« und was der »Begriindung der 
Hoffnung auf Zukunft« dient (266). Das klingt aus dem Munde 
eines Theologen allerdings recht originell. Doch was ist daran 
noch Theologie? Wenn man das Wort »Gott« in dem gleichen 
Satz durch das Wort »Marxismus« ersetzen wiirde, hatte das auch 

Brecht sagen kénnen. Also: wozu noch Gott? 
Doch damit haben’s solche Leute nun einmal. Schlieflich leben 

wir immer noch in einer Gesellschaft, die sich von solchen 
vorgeschichtlichen Konzepten nur schwer losreiffen kann. Und 
da wundern sich manche noch immer, wie miihsam es ist, das 
Gefiihlsleben breiterer Schichten auf den Stand einer fortgeschrit- 
tenen Rationalitat zu heben. Wenn sich schon ein kluger Mann 
wie Pabst standig in weltanschauliche Widerspriiche verstrickt, 
da er seinen gesellschaftskritischen Standpunkt nicht mit einem 
iiberalterten Religionssystem in Einklang bringen kann, wie 
schwer miissen es dann jene haben, die nicht die Privilegien jener 
Bildung genossen haben, die ihm zuteil wurde. Daher sollten wir 
immer wieder von neuem mit einer Kritik, ja Polemik gegen jene 
religiésen Momente beginnen, die sich nun einmal seit Jahrhun- 
derten, ja Jahrtausenden als das allen »Vertraute« so tief in den 
Herzen und Hirnen der meisten Menschen eingenistet haben, da 
es selbst ein Dialektiker wie Brecht als eine Heidenarbeit emp- 
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fand, sie aus dem Vertrauten ins Unvertraute zu verfremden und 
somit an ihrer Beseitigung mitzuwirken. 

Das soll nicht heifen, da Brecht nur Rationalist, nur Atheist, 
nur Marxist gewesen ware. Solche Dinge gibt es nie in Reinkultur 
— schon gar nicht in héchst zerrissenen Ubergangskulturen wie 
der unsrigen. Doch immerhin empfand er das rationale, atheisti- 
sche, marxistische Bewuftsein, das er sich im Laufe seines Lebens 

aneignete, als ein verpflichtendes Privileg. Er wurde daher in 
ideologischen Fragen oft »laut und unerbittlich«, wie Hanns 
Eisler schreibt, da ihm seine Arbeit als eine aufverst dringliche 
erschien. Aus diesem Grunde lief Brecht nicht davon ab, standig 
neue Postulate aufzustellen, nach neuen Losungen zu suchen, 
neue kampferische Anweisungen zu geben. Ein solches Tun als 
verkappte Theologie zu bezeichnen kann nur jenen SpieSern und 
Opportunisten einfallen, die jede Ideologie, jeden Einsatz fiir eine 
odritte Sache« als idealistisch, iiberspannt oder gar religids empfin- 
den. Doch lassen wir uns durch solche Mifverstandnisse nicht 
entmutigen und unterstiitzen wir weiterhin nur solche, die sich in 
der gleichen Richtung engagieren und nicht solche, die trotz der 
besten Absichten immer wieder ins Religiése zuriickfallen. Zuge- 
geben: es gibt da viele Schattierungen und Uberginge — aber es 
gibt da auch klare Unterschiede. Und fiir die Klarung dieser 
Fronten hat sich wohl kaum jemand so energisch eingesetzt wie 
Bertolt Brecht.



Reinhold Grimm (Madison, Wisconsin) 
Castri oder Die Giite des Puddings. 
Eine Polemik in Moll 

Agli amici italiani 
con stima ed ammirazione critiche 

Schon vor etlichen Jahren hat der Italiener Massimo Castri ein 
Werk mit dem Titel Per un teatro politico vorgelegt, das leider 
auferhalb Italiens bisher noch kaum Beachtung gefunden hat. 
Doch gerade im deutschen Bereich verdient dieses Buch, das 
nicht umsonst den Untertitel »Piscator Brecht Artaud« tragt, 
erhdhte Aufmerksamkeit; ja, ich meine sogar, da es — trotz der 
Einwinde, die ich im folgenden erheben werde — unbedingt einer 
Ubersetzung wert sei. Nach Peter Szondis Theorie des modernen 
Dramas von 1956 bildet Castris Schrift von 1973 den bedeutend- 
sten Beitrag zum Thema, der mir seit langem unter die Augen 
gekommen ist.’ 

Das besondere Interesse, das diesen leidenschaftlichen Traktat 
erfiillt, la&t sich vielleicht am besten durch einen raschen Ver- 
gleich erlautern. Denn nur zwei Jahre vorher war ja Siegfried 
Melchingers Geschichte des politischen Theaters erschienen, die 
dann, in einer leicht revidierten Fassung, auch als Taschenbuch 
herauskam.? Angesichts der kurzen Zeitspanne, die das Werk des 
Italieners von dem seines deutschen Vorgangers trennt, ist es 
zwar durchaus begreiflich, daf§ Castri die von Melchinger vorge- 
tragenen Thesen nicht zur Kenntnis genommen hat (oder einfach 
nicht einbeziehen konnte). Aber selbst wenn geniigend Zeit oder 
eine Méglichkeit unmittelbaren Gedankenaustauschs vorhanden 
gewesen ware, hatte er héchstwahrscheinlich darauf verzichtet. 
Melchingers panoramische Schau, sein umfassender Zugriff, der 
die Gesamtgeschichte des abendlandischen Theaters von den 
Griechen iiber Shakespeare, die Spanier und die Franzosen bis hin 
zur allerjiingsten Gegenwart umschlieft, unterscheidet sich 
grundsatzlich von Castris selektivem Verfahren, seiner begrenz- 
ten, ganz auf den einen Ausschnitt der Avantgarde konzentrier- 
ten Sicht, die sich, je weiter seine Untersuchung fortschreitet, 
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immer mehr auf das im Untertitel genannte Triumvirat verengt. 
Wahrend Melchinger zufolge beinah jede Form des Theaters als 
mehr oder minder politisch eingestuft werden kann, ja muf, darf 
nach Castri einzig und allein das Theater der Moderne, und nur 
soweit es von revolutionaren Ideen durchdrungen ist, auf eine 
solche Bezeichnung Anspruch erheben. Jener ist ein liberaler 
Historiker, der sich ziemlich lockerer Begriffe bedient und damit 
auch Randphanomene zu erfassen vermag; dieser ist ein radikaler 

Theoretiker, der auf genaue, alles Unwesentliche ausschlieRende 
Bestimmungen dessen abzielt, was fiir ihn im Mittelpunkt steht. 

Freilich, véllig ohne Geschichte kommt auch Castri nicht aus. 
Er tut sogar ein iibriges, indem er eine umfangreiche Vorge- 
schichte des politischen Theaters von dessen eigentlicher Ge- 
schichte abhebt - eine Geschichte, die ohnehin noch keineswegs 
abgeschlossen ist, wie er betont. Und lediglich deren Leistungen 
verdienen, so fiigt er mit Nachdruck hinzu, den Namen »politi- 
sches Theater« im strengen Sinn, wohingegen das im Verlauf der 
friiheren Entwicklung Erreichte allenfalls ein politisches »Volks- 
theater« (teatro populare) heifSen kénne. Das ist einigermafen 
diirftig, zugegeben, obwohl der gesamte hier beschriebene Vor- 
gang — von seiner »fase arcaica« bis zu seiner »prospettiva e uto- 
pia«, um Castris eigene Formeln aufzugreifen — iiber zwei Jahr- 
hunderte umspannt (vgl. 23 und 279). Doch dem sei, wie ihm 
wolle. Der erste Ansatz jener breiten Entfaltung wird jedenfalls, 
so héren wir, von Rousseaus Lettre 4 M. D’Alembert sur les 
spectacles markiert, der die Massenfeste und -festspiele der Fran- 
zésischen Revolution vorbereitete; die besagte Vorgeschichte 
erstreckt sich sodann vom ausgehenden 18. durchs 19. bis ins 
beginnende 20. Jahrhundert; und die Geschichte selber, um die es 

dem Verfasser geht, setzt endgiiltig, angebahnt durch die Ereig- 
nisse des Ersten Weltkriegs, um 1920 ein, als die Massenschau- 
spiele der Russischen Revolution aufgefiihrt wurden und Erwin 
Piscator sein ja ausdriicklich so benanntes Politisches Theater 
griindete. Ganz offensichtlich muf also das alte Volkstheater, in 
seinem Aufstieg wie in seinem Fall, als ein im wesentlichen 
franzdsisch-deutsches Erzeugnis bewertet werden; denn es um- 

fat einen Groftteil des Naturalismus, ferner die diversen Spielar- 
ten einer »Volksbiihne« und selbst noch, historisch um Jahrzehn- 
te verspatet, Jean Vilars Théatre National Populaire. Indes, trifft 
nicht dieselbe Einschrankung auch auf das neue, das nach Castri 
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rechte< politische Theater zu? Seine Entwicklung allerdings — am 
Ende ein abermaliger Aufstieg und Fall, scheint der Italiener 
manchmal zu griibeln — ist nicht blo durch Piscator und dessen 
bahnbrechende Tatigkeit gekennzeichnet, sondern erst recht 
durch das fast gleichzeitige Schaffen Bertolt Brechts und Antonin 
Artauds. Unser Kritiker aus der Toskana (Castri wohnt in Flo- 
renz) blickt in der Tat kaum iiber Berlin und Paris hinaus, um 
seine Eindriicke zu vervollstandigen; was er statt dessen verkiin- 
det, ist, da& der Prophet des »Theaters der Grausamkeit:, der 

gewaltsamen, das Publikum wie eine »Pest« heimsuchenden Biih- 
nenerfahrung, ein Vertreter des politischen Theaters sei. Die 

Lehren Artauds, behauptet Castri, seien denen Piscators, der 
immerhin auch ein beriihmtes Buch Das Politische Theater ge- 
schrieben hat, und denen Brechts, des Theoretikers und Prakti- 

kers der noch berithmteren »Verfremdung«, nicht etwa nur eben- 
biirtig, sondern schlechterdings iiberlegen: sie seien, mit einem 
Wort, »progressiver« als jene (vgl. 236). 
Nun, zumindest sind sie radikaler. Denn Castri verfahrt natiir- 

lich auf marxistische Weise, obzwar auf durchaus unabhingige, 
geradezu ketzerische. Biirgerlicher Kulinarismus und Heroen- 
kult, will sagen Selbstzufriedenheit, ja Selbstgefalligkeit waren, 
ihm zufolge, fiir den Niedergang des Volkstheaters verantwort- 
lich, dieses so wohlwollenden wie herablassenden Versuchs, das 

>Volk« zu erbauen und aufzuklaren. Das politische Theater dage- 
gen versuchte nach Castri umgekehrt, obgleich unter standiger 
Bedrohung durch die erstarrende Orthodoxie, ein Theater nicht 
nur fir das Volk, sondern mit dem Volk und durch das Volk ins 
Leben zu rufen. Statt sich entweder blofer Gefiihlsschwelgerei 
oder reiner Lehrhaftigkeit hinzugeben, habe man sich seit 1920 
bestrebt, das Rationale mit dem Irrationalen, und zwar auf der 

Biihne wie im Zuschauerraum, zu vereinen. Mit ihren besten 

Ergebnissen war diese neue Entwicklung daher, so wird weiter 
gefolgert, schon entschieden »auf dem Wege«, deutete sie bereits 
auf die Krénung, die endgiiltige Aufhebung voraus, die dem 
Italiener vorschwebt: eben ein wahrhaft und in jeder Hinsicht 
»politisches Theater«. Ein solches, fast utopisch in seiner Vollen- 
dung, ist es, »fiir« das er pladiert: per un teatro politico. Castri 
schildert es als eines, worin leidenschaftliche Appelle und kriti- 
sche Impulse, die Ekstase massenhafter Einfiihlung und der niich- 
terne Abstand des einzelnen Lernenden unaufléslich miteinander 
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verschmolzen sind, nicht anders als — so die von ihm postulierte 
Einheit — Avantgardismus und Revolution. Und um ein derarti- 
ges Amalgam aus Gefiihl und Ratio, Teilhabe und Distanz, 
subjektiver Spontaneitat oder Experimentierlust und objektiver 
Geschichtsnotwendigkeit auch gebiihrend zu kennzeichnen, 
schlagt er den neugepragten Begriff eines »perspektivischen Rea- 
lismus« vor. Mit den Realismen, wie sie Georg Lukacs vertrat, hat 

dieser realismo prospettico (vgl. insbes. 279 ff.) freilich nichts zu 
tun, geschweige denn mit irgendeinem »sozialistischen Realis- 
mus; was Castris Begriff zusammenfassen soll, sind vielmehr die 

Errungenschaften und VerheiSungen Brechts und Artauds. Der 
Beitrag Piscators hingegen, so wichtig er zunichst scheinen mag, 
tritt dabei mehr und mehr in den Hintergrund und erweist sich 
zudem als reichlich problematisch. Castri verledigt« ihn zwar 
keineswegs kurzerhand, doch griindlich genug, bevor er es unter- 
nimmt, die allmahliche Ausfaltung jener beiden Hauptpositionen 
sowie vor allem deren kiihne Vermittlung vorzufiihren. Mit 
einem wahren Feuerwerk dialektischer Geschicklichkeit sucht 
der Italiener zu beweisen, daf das Brechtsche und das Artaudsche 
Theater einander einerseits widersprechen, aber andererseits 

wechselseitig starken ... bis sie zu guter Letzt (wie uns immer 
wieder versichert wird) tatsachlich ineinander tibergehen. 

Bei Piscator jedoch rat Castri eher zur Vorsicht, da der noch 

und sei es auch blof in gewissem Ausmaf - von der alten Form 
des neuen Theaters zehre. Piscator wird hier trotz seiner kiinstle- 
rischen Neuerungen, trotz seiner politischen Verve und Partei- 
lichkeit weitaus herber behandelt als seine zwei ungleichen Kolle- 
gen, wahrend natiirlich Artaud eine Spezialbehandlung von sub- 
tilster interpretatorischer Sorgfalt bendtigt und erhilt, um als 
kiinstlerischer und politischer Neuerer in Erscheinung zu treten. 
Was im Grunde nichts anderes heift, als daf$ sich auch sein 
Beitrag, selbst unter den zarten und kundigen Hinden Castris, als 
ein recht problematischer enthiillt. Falls ich daher nicht ganzlich 
fehlgehe, muf in der Tat der Stiickeschreiber aus Augsburg, nicht 
der Theatromane aus Marseille als derjenige betrachtet werden, 
der dem Endziel des Italieners am nachsten kommt, bei aller 
Vorliebe Castris fiir den Franzosen. Wenn irgend etwas, so ist es 
Brechts Beitrag, insbesondere in der sogenannten »Phase der 
Lehrstiicke<, der eine Art von »perspektivischem Realismus« 
anzukiindigen, erste Ausblicke in die Zukunft zu erdffnen, ja 
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schon die Bahn zu solcher Vollendung zu ebnen scheint. 
Brecht thront demnach durchaus zu Recht im Zentrum von 

Castris isoliertem Triptychon. Doch er mu mit Artaud ver- 
sdhnt, muf mit dessen doppelter, in sich selber widerspriichlicher 
Vorstellung vom Theater als »Pest« wie zugleich als »Fest« in 
Einklang gebracht werden. Brechtsche »Verfremdung< und Ar- 
taudsche »Grausamkeit< (obwohl ja an sich noch viel wider- 
spriichlicher) miissen unters gemeinsame Joch gebeugt werden, 
wenn wir wirklich zu Castris utopischer Erleuchtung, nicht blof 
zu einer dammernden Ahnung seiner Schau gelangen wollen. 
Aber wie lat sich derlei bewerkstelligen? Worin besteht die 
fulminante Aufhebung, das Meisterstiick glanzvoller Dialektik, 

die wundersame Synthese, die in Per un teatro politico so gliihend 
ersehnt und schlieSlich so zwingend demonstriert wird? 

Die Antwort darauf scheint eine zweifache zu sein. Denn Castri 
hat seine vier Grundbegriffe — »Verfremdung: und »>Grausamkeit:, 
>Fest< und »Pest« — auf zweierlei Weise verbunden. Doch obschon 
davon drei von Artaud stammen, ist es gleichwohl die Brechtsche 
Verfremdung, die, zusammen mit etwas Grausamkeit, die ent- 
scheidende Vermittlerrolle spielt. Zum einen namlich unter- 
streicht Castri (und mit guten Griinden, wie man zugeben wird) 
gewisse grausame Ziige im Schaffen des Deutschen, etwa das 
brutale Schockelement in Szenen wie der beriichtigten »Clowns- 
nummer« im Badener Lehrstiick vom Einverstandnis; zum an- 
dern aber legt er die verbliiffenden, unleugbar verfremdenden 
Ziige im brutal schockierenden Werk des Franzosen blof (man 
vergleiche nur etwa die Wirkungen, die in Artauds Essay La Mise 
en scéne et la métaphysique beschrieben werden). Verfremdung 
und cruauté, in Lehre wie Leistung der beiden Castrischen 
Avantgardisten, erganzen und steigern einander somit wechsel- 
seitig. Und genau dasselbe gilt auch fiir die restlichen Begriffe, die 
der Italiener beizieht. In einem zweiten, noch viel wichtigeren 
Schritt namlich analysiert und zerlegt er die Dialektik der Brecht- 
schen Verfremdung, um dann deren begriffliche Komponenten 
mit der »Pest« und dem »Fest«, den angeblich unvereinbaren 
Artaudschen Gedanken und Vorstellungen (oder einfach Bildern) 
wenn nicht zur Deckung, so doch zu einer Synthese zu bringen. 
Der gemeinsame Nenner, auf den er sich dabei stiitzt, ist selbst- 
verstandlich ein historischer: und zwar einer, der die Zukunft 
nicht minder als Vergangenheit und Gegenwart erfaft. Samtliche 
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drei Zeitbeziige werden von Castri sorgsam aus dem Ideengut 
und den theoretischen Aussagen nicht nur Brechts, sondern auch 
Artauds entfaltet beziehungsweise erschlossen. Daft ihm all dies 
auf bewunderungswiirdige Weise gelingt, steht aufer Zweifel. 
Denn wenn man dem Italiener folgt, so gehért die Erfahrung der 
»Pest« auf dem Theater zu einer biirgerlich-kapitalistischen Ge- 
sellschaft, die noch nicht befreit ist, obschon vielleicht hem- 
mungslos emanzipiert . .. wohingegen die Erfahrung des »Fests« 
im Theater (eines Fests durch und fir das Volk, gemaf Castris 
Bestimmung) unstreitig zu einer utopischen, einer voll entwickel- 
ten sozialistischen Gesellschaft gehért, die nicht lediglich »eman- 
zipiert< ist, sondern — hoffentlich — ganz und wahrhaft befreit. 
Was ferner das Verfahren, den dialektischen modus operandi der 
Verfremdung betrifft, so zieht Castri angesichts der Tatsache, da 
sie auf einer Negation der Negation beruht, den Schluf, daf sich 
aus solcher Voraussetzung eine Aufhebung nicht nur ergeben 
Rénne, sondern ergeben miisse. (Hierzu waren insbesondere die 

neun grundlegenden Thesen iiber Dialektik und Verfremdung zu 
empfehlen, die Brecht in den dreiftiger Jahren niedergeschrieben 
hat.3) Mit Notwendigkeit muf sich diese Synthese, schlieSt Ca- 
stri, in mindestens zwei Bereichen dufern: einerseits im erkennt- 
nistheoretischen, das heift im Sinne des Hegelschen Satzes »Das 
Bekannte iiberhaupt ist darum, weil es bekannt ist, nicht erkannt« 
(aber soll und wird schlieflich véllig erkannt werden); und 
andererseits im zeitlichen oder Geschichtsbereich, da ja die Nega- 
tion der Negation den Zustand des Menschen und der Gesell- 
schaft, wie er ist und schon immer war, nicht blof aufzeigt, 
sondern verzerrt und verzerrend iibertreibt (und damit zusatzlich 
ver- oder entfremdet) — wodurch sie wiederum, gerade vermittels 
der Grausamkeit dieser Prozedur, das unentfremdete, unverfrem- 
dete Gegenbild, will sagen die Aufhebung, den Zustand des 
Menschen und der Gesellschaft, wie er sein sollte und dereinst sein 
wird, zu beschworen und beschworend zu provozieren vermag. 

Kurzum, Brecht und Artaud entriegeln nach Castri, aufgrund 
ihres gemeinsamen Beitrags, eine schier unabsehbare »Perspekti- 

ve« und bewirken so einen >antizipatorischen: Blick nach vorn, 
der sich aus einer diister-zerrissenen, mit der heillosen barbari- 
schen Vergangenheit gleichgesetzten Gegenwart bis in die heile 
Vollendung einer utopischen Zukunft richtet. Die »Vorgeschichte 
der Menschheit< wird im realismo prospettico mit deren »wahrer 

136



Geschichte< (im Sinne von Marx) unmittelbar verkniipft; und es 
wird dadurch, so scheint mir, Castris bestechende, Artaud und 
Brecht zusammenspannende Formel in der Tat gerechtfertigt, 
zumal die Vorstellung der Grausamkeit, mit und neben der der 
Verfremdung, durch den ganzen, ziemlich umfangreichen Traktat 
hindurch zumindest sinngemaf beibehalten wird. 

Mit seinen kiihnen Spekulationen stellt Per un teatro politico 
sicherlich eine beachtliche gedankliche Leistung dar. Gleichwohl 
muf aber darauf hingewiesen werden, daf recht ahnliche Gedan- 
kenginge, obwohl auf Brechts Werk beschrankt, bereits sechs 
Jahre vor Castri vorgetragen wurden. Ich meine Darko Suvins 
bedeutenden Aufsatz The Mirror and the Dynamo von 1967, der 
ebenfalls dem Brechtschen »Aesthetic Point of View< (so im 
Untertitel) gewidmet ist.* Wie der Italiener, so zerlegt und analy- 
siert auch Suvin — und auf seine Art gleichfalls hchst zwingend 
— Brechts Dialektik der Verfremdung, um ihrer Wirkungsweise 
und ihren geschichtsphilosophischen Weiterungen auf die Spur 
zu kommen. Anders als Castri jedoch, der von dem Franzosen 

fasziniert ist, langt Suvin bei einer Vereinigung nicht mit diesem, 
sondern mit einem (damals) jungen Englander an: er verkniipfte 
sozusagen Brecht mit John Osborne. Denn was Suvin letztlich 
bietet, ist eine zugleich zornige und woméglich noch dialekti- 
schere Sicht: namlich ein »vorwegnehmender /anticipatory] Blick 
zuriick«, Brechts »point of view« wird — um genau zu sein und 
die gegensatzliche Verwandtschaft mit Castri vollends anschau- 
lich zu machen — seinem Wesen nach beschrieben als ein »/ook 
backward from an imagined Golden Future of justice and friend- 
liness to his (and our) cold world and dark times«.’ Es versteht 
sich von selbst, daf& ein solcher Versuch, zum Kern der uns 
beschaftigenden Fragen vorzudringen, ebenso ernst zu nehmen 
ist wie Castris eigener Lésungsversuch — auch wenn der Italiener, 
zugestanden, dabei sehr viel detaillierter und komplexer verfahrt. 
Daf er es versaumt hat, sich mit Suvins »-umgekehrter Perspekti- 
ve« auseinanderzusetzen, sie entweder seiner Sicht einzugliedern 
oder biindig zuriickzuweisen, ist in jedem Falle ein empfindlicher 
Mangel und zweifellos sonderbar genug. 
Andererseits ware es aber unfair, glaube ich, Castri vorzuhal- 

ten, da er keine eingehendere Untersuchung des alten Volks- 
theaters geliefert hat. Worauf es ihm hier allein ankam, war eine 
knappe Einfiihrung in die verzweigte und verworrene Vorge- 
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schichte jener eigentlichen Geschichte — eine Vorgeschichte iiber- 
dies, die noch in mancher Hinsicht der ErschlieRung harrt.‘ 
Dafiir ist ihm allerdings an anderer Stelle wieder ein desto schlim- 
meres, jedenfalls bedauerliches Versiumnis unterlaufen. Was 
namlich bei Castri ganzlich fehlt - und zwar aus dem Umkreis 
des politischen Theaters selber, wenn auch schwerlich des soziali- 
stischen —, ist das Schaffen Friedrich Nietzsches. Im Hinblick auf 
ihn, diesen vielgeschmahten und doch so gewichtigen Theoreti- 
ker, der namentlich mit seinem Hymnus auf die griechische 
Tragédie einen ungeheueren Einfluf ausgeiibt hat, mu man 
wirklich von einer klaffenden Liicke in den Uberlegungen des 
Italieners sprechen. Denn hatte nicht der Jiinger des Dionysos, 
von allen sonstigen Griinden einmal abgesehen, gerade einen 
Dialektiker wie Castri ganz besonders reizen und férmlich her- 
ausfordern miissen? Ich habe in meinem Aufsatz Dionysos und 
Sokrates. Nietzsche und der Entwurf eines neuen politischen 
Theaters’ im einzelnen zu zeigen versucht, wie in der »Zukunfts- 
philologie« des verhaften biirgerlichen Philosophen, all seiner 
Widerspriichlichkeit zum Trotz, die friihen Keime nicht etwa 
blo& des Artaudschen, sondern auch eines Brechtschen Theoreti- 
sierens iiber Politik und Theater verborgen liegen. Artaud vertritt 
dabei das Dionysische, Brecht das Sokratische. Und keineswegs 
beider Antithese nur, selbst ihre unvermutete, von Castri heute 
verheiftene oder bang erhoffte Synthese findet sich keimhaft 
bereits bei Nietzsche. 

Die 1872 erstmals veréffentlichte Geburt der Tragédie aus dem 
Geiste der Musik geht dem jahen Aufbruch des modernen Thea- 
ters (Castri gebraucht sogar das Wort »Explosion« [vgl. 247]) um 
rund fiinfzig Jahre voraus. War er demnach iiberhaupt so jah? 
Wenn man Nietzsches Bedeutung anerkennt, so schlagt das je- 

denfalls sofort zuriick auf die Zeiteinteilung des Italieners, seine 
sauberliche Trennung der Vorgeschichte von der Geschichte. 
Doch nicht nur vor, sondern auch innerhalb von Castris Epoche 
des Fortschritts, wahrend des Halbjahrhunderts seit 1920, wer- 
den bemerkenswerte politische Biihnenereignisse von ihm nicht 
wahrgenommen. Ein Musterbeispiel bildet das von Albert Camus 
inszenierte Stiick Révolte dans les Asturies von 1936. Es erwuchs 
urspriinglich aus kollektiven Bemiihungen des Théatre du Tra- 
vail, einer revolutionar-avantgardistischen Gruppe in Algier, zu 
deren Begriindern der junge, der Kommunistischen Partei ange- 
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hérige Schriftsteller zahlte, und wurde von Camus lediglich be- 
oder iiberarbeitet und fiir die Auffiihrung eingerichtet; diese 
selber erfolgte in den Raumen eines Cafés in einem der Arbeiter- 
viertel der Stadt. Camus machte also ganz im Sinne Castris 
Theater mit dem Volk und Theater fir das Volk. Dazu kam, daf 
die dargestellten Vorginge der unmittelbaren Zeitgeschichte ent- 
stammten: die betreffende Revolte war der Aufstand der spani- 
schen Bergarbeiter in Oviedo, die dort 1934, auf zwei kurze 
Wochen, einen radikalen Sozialismus verwirklichten, ehe sie von 

Regierungstruppen blutig niedergeworfen wurden. Nach allem, 
was wir von dieser Auffiihrung wissen, muf sie ein ungewéhnli- 
ches Erlebnis gewesen sein, auch wenn Camus sich darauf ver- 
steifte, sie eher als Fehlschlag einzuschatzen, und sich deshalb 

weigerte, den Text drucken zu lassen. Auf bescheidene Art war 
sein »armes Theater« (wenn ich so sagen darf) tatsachlich ein 
Massenschauspiel und -festspiel, worin sich zudem ausgespro- 
chen kritische und rationale Impulse mit leidenschaftlicher Emo- 
tionalitat und Einfiihlung, ja einer rituellen Katharsis aller Betei- 
ligten, der Darsteller wie der Zuschauer, verbanden. Die »Bithne< 
beispielsweise zog sich im Kreis ums gesamte »Publikunx herum, 
und >agiert< wurde nicht nur auf einer, sondern auf zwei Ebenen 

oder Etagen; von Licht- und Gerdauscheffekten gar nicht zu 
reden. Wie auferst ahnlich solche Prinzipien und Biihnenmittel 
der hier zur Debatte stehenden politischen Haltung und avant- 
gardistischen Technik waren, diirfte wohl auf der Hand liegen. 
Camus hatte zweifelsohne, und sei es auch blo& en miniature, 
stotales Theater: im doppelten Wortverstand geschaffen: einmal 
als vélliges Einswerden, als Verwandlung und magische Totalitat 
im Sinne Artauds, und zum andern als modernistisches »Total- 

theater« im Sinne Piscators, namlich als runde oder ovale Arena- 
biihne, wie sie der Bauhausarchitekt Walter Gropius 1927 fiir ihn 
entworfen hatte (obschon dieses Projekt bekanntlich nie zur 
Ausfiihrung gelangte; vgl. dazu 108 ff. sowie die Wiedergabe des 
Entwurfs in der Piscator-Monographie von C. D. Innes*). Aufs 
Ganze gesehen, kann man kaum umhin zu vermuten, da der 
junge Autor und Regisseur vom Denken und Schaffen der Ge- 
nannten einiges gewuft haben muf; ja, selbst die Experimente 
Brechts mégen ihm nicht ganzlich unvertraut gewesen ein. 

Das Fehlen von Révolte dans les Asturies ist jedoch beileibe 
nicht die einzige Unterlassungssiinde, die man Castri anzukrei- 
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den hat. Um dies zu erkennen, braucht man blo& von den 
dreiftiger Jahren zu den fiinfziger, sechziger und siebziger Jahren 
iiberzugehen. Je naher man der Gegenwart kommt, um so be- 
herrschender tritt das Triumvirat revolutionarer Avantgardisten 
hervor, deren politisches Theater und Theaterpolitik der Italiener 
behandelt. Ich behaupte nicht zuviel, wenn ich sage, da ein 

Gutteil der modernen Theaterleute von Piscator, Brecht und 
Artaud geradezu besessen ist. Listen einschlagiger Namen zu 
liefern ware ein leichtes. Es ist einfach unméglich, wohin man auf 
der zeitgendssischen Biihne auch blickt, dem Erbe jener drei nicht 

zu begegnen, ob nun als Einzelphanomen oder wie immer ver- 
kniipft. Das Auftauchen des Happening, in dem man gewif einen 
Seitentrieb posthumen Artaudschen Denkens sehen darf, und der 
plétzliche Aufschwung des Dokumentartheaters, von Piscator 
noch selber inspiriert und eingeleitet, sind nur zwei Beispiele 
unter vielen, die man hier nennen kénnte. In beiden Fallen 
wirken die entsprechenden Einfliisse unabhingig voneinander; 
doch es gibt daneben zahlreiche andere, fiir Castris Anliegen auch 

weitaus bedeutsamere, die ein entschiedenes Zusammenwirken 
bezeugen, insbesondere eben der Einfliisse Brechts und Artauds. 
Ob deren Verschmelzung oder blo&e Kombination beabsichtigt 
ist, bleibt zunachst vergleichsweise unerheblich; was den Aus- 
schlag gibt, ist der Versuch der Vereinigung als solcher. Die 
Belege dafiir reichen von Peter Weiss — man denke vor allem an 
dessen Marat/Sade - bis zum hektisch-eklektischen Dramen- 
schaffen Arthur Adamovs und von den wilden, ja ketzerischen 
Produkten des Ostdeutschen Heiner Miiller bis zu den Biihnen- 
ekstasen des Living Theatre und den diversen Unternehmungen 
Peter Brooks. Eine Fiille weiterer Stiickeschreiber und Dramenti- 
tel, weiterer Regisseure, Inszenierungen und Theaterensembles 

lie&e sich anfiihren, darunter nicht zuletzt die Schaubiihne am 
Halleschen Ufer in West-Berlin.? Jedoch diese ganze Beispielrei- 
he wiirde im Grunde nur auf ein Wiederholen, wenn nicht gar 
Breittreten dessen hinauslaufen, was ohnehin mit Handen zu 
greifen ist: da namlich im internationalen Theaterleben heute 
eine machtige Stro6mung danach drangt, jene Castrische Dreiheit 
(oder zumindest deren gréfte und gegensatzlichste Namen, 
Brecht und Artaud) unlésbar zu verbinden, zu vereinigen, zu 
versdhnen — kaum anders als seinerzeit vielleicht schon Camus. 
Und offengestanden, ich bin beinah geneigt, sie als die moderne 
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Strémung schlechthin zu bezeichnen, als die mafgebliche und 
richtungweisende des gesamten zeitgendssischen Welttheaters, 
jedenfalls wahrend der jiingsten zwei Jahrzehnte. 

Die Folgerungen, die sich aus alledem ergeben, sind deutlich. 
Denn sosehr es einerseits zutrifft, da uns Castri ein dialektisches 
Meisterstiick beschert hat, das hinreif{end iiberzeugt, wenn wir 
seine Primissen annehmen, ebensosehr trifft auch andererseits zu, 

da der Italiener dabei auf weiteste Strecken, eine Art Hoch- 
schwebender, in der erhabenen Sphare purer Theorie verharrt. 
Selten lat er sich zu den Niederungen der praktischen Theaterar- 
beit herab, und so gut wie nie, ein paar symbolische Augenauf- 
schlage ausgenommen, befaft er sich mit dem, was im neudeut- 
schen Franglais - Pardon: Genglish — die »internationale Szene« 
heift. (Im Hinblick auf das frither Gesagte will ich allerdings 
unverziiglich einraumen, da Camus von Castri doch erwahnt 
wird, wenn auch blo einmal ganz im Vorbeigehn und nicht etwa 
mit Révolte dans les Asturies, sondern mit seinem spateren Stiick 
L’Etat de siége [vgl. 224, Anm. 3]. Aber davon abgesehen fallt 
sonst kein einziges Wort iiber ihn — geschweige denn iiber, sagen 
wir, Brook, der ja immerhin neben seiner praktischen Tatigkeit 
ebenfalls eine erregende, der Castrischen gar nicht so unahnliche 
theoretische Schrift verfaft hat, die den bezeichnenden Titel The 
Empty Space tragt. Sie erschien erstmals 1968, kam bald darauf 
zusatzlich als Taschenbuch heraus'® und miifte dem Italiener 
mithin unschwer einsehbar gewesen sein.) Zum andern ware 
freilich zugleich darauf hinzuweisen, da Piscator in Per un teatro 
politico nicht nur viel herber behandelt wird als seine Kollegen 
-und, nebenbei gesagt, sehr viel eindringlicher als in der erwahn- 
ten Innesschen Monographie" -, sondern daf er dafiir auch eine 
viel weniger abstrakte Behandlung erfahrt als jene beiden. Was 
indes, genaugenommen, keineswegs so iiberraschend ist; denn 
war nicht Piscator, im Gegensatz zu Brecht wie Artaud, fast 

ausschlieflich ein Praktiker des Theaters? Je mehr wir jedenfalls 
in Castris Untersuchung vorriicken und seinem »perspektivi- 
schen Realismus« naherkommen, der aus der >Pest« und dem 
>Fest«, aus »Verfremdung< und »>Grausamkeit< abgeleitet ist, desto 
mehr zieht sich seine Beweisfiihrung von der konkreten Welt des 
praktischen Theaters zuriick. Der aufmerksame Leser hat sogar 
solch simple Belege selber beizusteuern, wie ich sie vorhin, etwa 
aus Brechts Badener Lehrstiick vom Einversténdnis, gegeben 
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habe . . . ein Stiick iibrigens, das dem Italiener eigentlich beson- 
ders teuer sein miifte, in seiner Eigenschaft als Theoretiker wie 
als Praktiker (der er namlich auch und erst recht ist). 

Brecht zufolge liegt eben gerade dasjenige, was fiir den Avant- 
gardisten und Revolutionar, ob der Politik oder des Theaters, 

unabdingbar, ja ganz und gar unumginglich ist, in der Anwend- 
barkeit alles Wissens, in der dialektischen Vermittlung von Theo- 
rie und Praxis. Und genau solche Begriffe wahlt Brecht denn 
auch, wenn er in seinen Thesen iiber Dialektik und Verfremdung 
(vgl. 15, 361) kategorisch feststellt: »Praktizierbarkeit des Wis- 
sens (Einheit von Theorie und Praxis).« Goldene Worte, kein 

Zweifel — oder gleichsam eine Art Brechtscher »Feuerbachthese<, 
um mich etwas weniger despektierlich auszudriicken. Doch lei- 
der, leider hat der Theoretiker, dem wir Per un teatro politico 
verdanken, deren Gebot nicht beherzigt, obwohl er sogar vor 
allem anderen, sozusagen hauptamtlich, ein Mann des Theaters 
ist, ein erfahrener, vielseitig geiibter und gewandter Bithnenprak- 
tiker. (Castri leitet das Theater La Loggetta in Brescia.) In 
bedauerlichem Ausmaf sind von ihm die theoretischen Einsich- 
ten, die er in seinem so scharfsinnigen wie anspruchsvollen 
Traktat vortragt, und die praktische Theaterarbeit, die er mit 
seiner kleinen, aber einfluSreichen Biihne leistet, ohne echte 
Vermittlung belassen worden. Castris fromme, wie unbeirrbar 
immer verfolgte Pilgerschaft, sein Eintreten »fiir« und Weg »zu« 
einem modernen politischen Theater, sind mit diesem schwerwie- 
genden Makel behaftet. Wenn ich daher zum Abschluf aus einer 
alteren Studie von mir zitieren darf, so méchte ich zusammenfas- 
send urteilen: Castris Buch ist nicht mehr (doch gewif auch nicht 
weniger) als eine »brillante tour de force in abstrakter Dialek- 
tik«."? Das mag vielleicht hart klingen, scheint mir indes nicht 
unberechtigt zu sein. Und da halt, abermals Brecht zufolge, noch 
immer der Spruch gilt: »Die Wahrheit ist konkret«, so bleibt die 
entscheidende Frage nach wie vor offen, trotz jenes italienischen 
Parforceritts. 

Alle Schwierigkeit rithrt einfach daher, da das Artaudsche auf 
der Biihne nahezu unweigerlich (und meist sehr griindlich) iiber 
das Brechtsche triumphiert. Artauds Grausamkeit schmettert 
Brechts Verfremdung in der Regel formlich zu Boden. Auch die 
sorgfaltigste Synthese hilft ihr danach nicht mehr auf."} » Wie also, 
Dottore«, so fragte ich Castri, als ich ihn vor zwei Jahren traf, 
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»la&t sich diese wunderbare, in der Theorie so verfiihrerische 
Aufhebung, die Sie uns lehren, in die Praxis umsetzen? Auf 
welche Weise lat sich Ihre Utopie verwirklichen? Ich bitte Sie, 
wie in aller Welt kann man derlei aufs Theater, auf die konkreten 
Bretter unserer Biihne der Gegenwart bringen?« Es war ein 
herrlicher Friihlingstag in Florenz, und Castri lachelte mir mild, 
doch listig zu — ich wiirde fast sagen, auf Brechtsche Art, ware da 
nicht ein Einschlag von Artaudschem Messianismus gewesen. 
Dann, nach einer kleinen Pause, gab er friedfertig zuriick: »Kom- 

men Sie doch nach Brescia und schauen Sie sich meine Inszenie- 
rungen an!« Als pflichteifriger Brechtianer konnte ich nicht um- 
hin, beifallig zu nicken. In der Tat, die Wahrheit ist konkret, und 
namentlich auf dem Theater. »Val pit la pratica che la grammati- 
ca«, wie ein Italiener sich wohl gedufert hatte. Doch ich zog es 

statt dessen vor, mich auf Brechts Lieblingswort von der »Giite 

des Puddings« zu berufen — eine Maxime, so méchte ich hinzufii- 
gen, die sich einer der kliigsten und kenntnisreichsten unter den 

Brechtforschern, der Englander Willett, langst als sinniges Motto 
angeeignet hat." 

Freilich, Castris freundliche Einladung an mich war vergeblich. 
Zu meinem Leidwesen fand ich damals keine Gelegenheit, Brescia 
und La Loggetta zu besuchen; ja, es hat sich fiir mich, Ungliicks- 
wurm der ich bin, seither iiberhaupt keine Méglichkeit mehr 
ergeben, nach Italien zu reisen. Was bleibt mir daher iibrig, als 
hier weiterhin zu zweifeln und zu schwanken, Castri miftrauisch 
zu bewundern und voller Vorbehalte zu riihmen? Auch ratsele 
ich mitunter dariiber, da schon ein Mann namens Aristophanes 
es fertigbrachte, eine spezifische Sorte »Grausamkeit: mit grotes- 
ker >Verfremdung: — und im Hintergrund mit einer héchst wirkli- 
chen >Pest< obendrein - in seinen unbandigen »Festen< eines 
echten >Volks- und politischen Theaters« zu verkniipfen.’’ Das 
war rund zweieinhalb Jahrtausende vor Castris fabelhafter L6- 
sung. Aristophanes allerdings hielt sich an die Komédie (die der 
Italiener ganzlich auSer acht lat) und war iiberdies alles andere 
als ein Theoretiker. Dafiir war er, sagen wir es schlicht, ein 

Praktiker. Allzuviel hat sich zwischen einst und jetzt offenbar 
nicht gewandelt. »Die Giite des Puddings beweist sich beim 
Essen«: im Leben ganz allgemein, aber namentlich auf dem 
Theater. 
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Anmerkungen 

1 Massimo Castri, Per un teatro politico. Piscator Brecht Artaud (Torino: Einau- 
di, 1973), 292 Seiten, Lire 3200. — Alle Seitenangaben im Text (mit Ausnahme der 
Brecht-Nachweise) beziehen sich auf dieses als Band 2 der Reihe >La ricerca critica: 
Cinema, musica, teatro< erschienene Werk. 

2 Vgl. Siegfried Melchinger, Geschichte des politischen Theaters (Frankfurt, 
1974), 2 Bde. (erstmals: Velber, 1971). 

3 Sie beginnen folgendermafen: »1. Verfremdung als ein Verstehen (verstehen 
— nicht verstehen — verstehen), Negation der Negation. / 2. Haufung der Unver- 
standlichkeiten, bis Verstandnis eintritt (Umschlag von Quantitat und Qualitat)«; 
etc. (vgl. 15, 360). 

4 Darko Suvin, The Mirror and the Dynamo. On Brecht’s Aesthetic Point of 
View. In: The Drama Review 12 (1967), S. 56 ff.; wiederabgedruckt in Brecht. Ed. 
by E. Munk (New York, 1972), S. 80 ff. 

5 Vgl. ebd., S. 91 und 81. 
6 Vgl. etwa den unlangst erschienenen Aufsatz von David James Fisher, The 

Origins of the French Popular Theatre. In: Journal of Contemporary History 12 
(1977), S. 461 ff. 

7 In: Karl Marx und Friedrich Nietzsche. Acht Beitrége. Hrsg. von R. Grimm 
und J. Hermand (Kronberg, 1978), S. 152 ff.; die englische Originalfassung erscheint 
demnichst in der ungarischen Zeitschrift Neohelicon. 

8 Vgl. C. D. Innes, Erwin Piscator’s Political Theatre. The Development of 
Modern German Drama (Cambridge, 1972), S. 146. 

g Vgl. dazu meinen Beitrag Brecht, Artaud e il teatro contemporaneo. In: Studi 
tedeschi 19/1 (1976), S. 91 ff.; eine iiberarbeitete und erginzte deutsche Fassung 
enthalt mein Sammelband Nach dem Naturalismus. Essays zur modernen Dramatik 
(Kronberg, 1978), S. 185 ff. 

10 Vgl. Peter Brook, The Empty Space (New York, 1969). 
11 Vgl. dazu meine Polemik Piscator auf dem Streckbett. In: Brecht-Jahrbuch 

1978 (Frankfurt, 1978), S. 147 ff. 
12 Vgl. Grimm, Nach dem Naturalismus, S. 198. 
13 Vgl. dazu im einzelnen die in Anm. 9 genannten Beitrage. 
14 Vgl. John Willett, Brecht on Theatre. The Development of an Aesthetic 

(London, 1964), S. V. 
1s Erste Hinweise hierzu bei Wilfried Malsch, Theoretische Aspekte der moder- 

nen Komédie. In: Die deutsche Komédie im zwanzigsten Jahrhundert. Sechstes 
Ambherster Kolloguium zur modernen deutschen Literatur 1972. Hrsg. von W. 
Paulsen (Heidelberg, 1976), S. 27 ff.
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Ausgewihlte Gedichte Brechts 
mit Interpretationen. 
Hrsg. von Walter Hinck 
(Frankfurt: Suhrkamp, 1978), 163 Seiten 

Unter den zahlreichen Neuerscheinungen zu Brechts achtzigstem 
Geburtstag verdient dieser Sammelband trotz seines etwas be- 
scheidenen Formats besondere Aufmerksamkeit. In seinem Vor- 
wort erklart der Herausgeber, warum gerade Brechts Lyrik uns 
heute beschaftigen soll. Wahrend die Dramentexte, um zur vollen 

Wirkung zu gelangen, der Vermittlung durchs Theater bediir- 
fen und daher oft »verfalscht« wiedergegeben werden, habe der 
Leser der Gedichte, so argumentiert Hinck, die Méglichkeit des 
direkten Zugangs zum Text. Hinck meint, da der wachsende 
Abstand zur Entstehungszeit der Gedichte und die relativ karge 
Anzahl von theoretischen Auferungen Brechts zur Lyrik das 
»produktive Lesen, das Lesen als Dialog mit dem Autor« (S. 8) 
erst wirklich méglich machen, so daf die in diesem Band verei- 
nigten Interpretationen als giiltigere Bestandsaufnahme von 
Brechts heutiger Rezeption aufgefaft werden diirfen als zeitge- 
néssische Biihnenauffiihrungen. 
Auch wer Hincks skeptische Haltung dem Theater gegeniiber 

nicht teilt, wird diese Verdffentlichung willkommen heifen. Mit 
Ausnahme des bekannten Auszugs aus Max Frischs Tagebuch 
1946-1949 (neu betitelt Gedichte, die standhalten) wurden alle 
Beitrage eigens fiir den Sammelband geschrieben. Grundsatzlich 
durften die Verfasser den zu interpretierenden Text frei auswah- 
len. Da jedoch Hinck »nicht Vorzugsgedichte ausstellen [wollte], 
sondern eine fiir das Autoreninteresse und das lyrische Werk 
Brechts gleichermafen reprasentative Sammlung. (S. 9) anstrebte, 
ist es sein Verdienst, da’ die so zustande gekommene Auswahl 
nicht nur die wichtigsten Entwicklungsphasen des Lyrikers, son- 
dern auch die Vielfalt der Rezeptionsméglichkeiten deutlich 
macht. Der Band erhebt nicht den Anspruch, ein wissenschaftlich 
genau fundiertes, konsequentes Bild des Dichters wiederzugeben. 
Wer also eine eindeutige theoretische Richtung oder eine abge- 

147



rundete Darstellung erwartet, wird enttauscht sein. Der Reiz der 
Sammlung besteht gerade im »Widerspiel der Deutungen« (S. 10) 
und in den manchmal bewuft subjektiv gehaltenen Reaktionen 
der Interpreten auf das besprochene Gedicht. 
Durch die Wahl der Mitarbeiter — zu diesen zahlen Literatur- 

wissenschaftler, aber auch Kritiker und Schriftsteller — und durch 
die Reihenfolge der Beitrage sorgt Hinck fiir Abwechslung und 
entfaltet vor uns ein faszinierendes, zeitweilig fast zu buntes 
Meinungsspektrum. Die meisten der 23 Interpretationen sind 
gleich gegliedert: auf den vollstandig nachgedruckten Text eines 
Gedichts (die Suhrkamp Werkausgabe dient jeweils als Vorlage) 
folgt ein vier bis sieben Druckseiten umfassender Aufsatz, der 
sich in der Hauptsache dem einen Gedicht widmet, aber auch auf 
andere Brecht-Texte hinweist; zwei Autoren, Jiirgen Becker und 
Erich Fried, wahlten sogar die Form eines »Antwortgedichts«. 
Die besprochenen Gedichte — darunter grofe Texte wie An die 
Nachgeborenen, aber auch weniger bekannte — sind chronolo- 

gisch geordnet. Es iiberrascht vielleicht nicht, daf die Interpreten, 
sosehr sie sich auch durch politischen Standpunkt, Lesehaltung 
oder kritische Methode voneinander unterscheiden, immer wie- 
der auf die gleichen Fragenkomplexe zu sprechen kommen. Da 
hier nicht alle Aufsatze einzeln gewiirdigt werden kénnen, ob- 
wohl mancher zum Widerspruch geradezu herausfordert, méchte 
ich zumindest die verschiedenen Interpretationsrichtungen an- 
deuten und auf gewisse wiederkehrende Aspekte hinweisen. 

Mit Abstand am hiaufigsten begegnet die interpretatorische 
Frage nach dem von Brecht so gepriesenen »Gebrauchswert« 
eines Gedichts oder, wie man praziser definieren sollte, nach dem 

Zusammenhang zwischen der dem Text impliziten Bezugnahme 
auf die spezifische Lebenssituation des Dichters und der Welt des 
heutigen Lesers. Hier sind bestimmte charakteristische Momente 
festzuhalten. Manche Interpreten richten ihr Interesse hauptsach- 
lich auf das im Gedicht verborgene, meist stilisierte »Private« aus 
Brechts Leben, wie Wulf Segebrecht (Vom armen B. B.), Norbert 
Mecklenburg (Von der Willfahrigkeit der Natur), Hilde Domin 
(Ein neues Haus) oder die Besprecher verschiedener Liebesge- 
dichte (Peter Wapnewski, Entdeckung an einer jungen Frau; 
Hiltrud Gniig, Liebeslied aus einer schlechten Zeit; Benno von 
Wiese, Als ich nachher von dir ging und Lied einer Liebenden). 
Ein etwas argerliches Beispiel fiir die Uberbetonung des Privaten 
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sind Fritz Raddatz’ deplazierte Auslassungen gegen Thomas 
Mann zum Lobe Brechts in seiner Deutung von Gedanken siber 
die Dauer des Exils. Selbstverstandlich wird in fast allen Interpre- 
tationen die politische Aussage des Gedichts behandelt oder 
zumindest gestreift. Dabei ist es erfreulich, daf einseitig marxisti- 
sche bzw. allzu dogmatisch vereinfachte Argumente hier kaum 
mehr vorkommen. Man scheint endlich eingesehen zu haben, daf 
bei Brecht, besonders in seiner Lyrik, das Subjektive und das 

Objektive, das Private und das Gesellschaftlich-Politische immer 

in einem duferst komplizierten, spannungsgeladenen Verhiltnis 
zueinander stehen, ja oft ineinander iibergehen. So betonen die 

subtilen Deutungen von Harald Weinrich (Eisen) und Peter 
Bédeker (Die Lésung) das Zwiespiltige in Brechts Haltung zum 
Marxismus (vgl. dagegen Jost Hermands Untersuchung der anti- 
kapitalistischen Elemente in den Hollywood-Elegien). Andere 
»politische« Interpretationen entdecken Beziehungen zur heuti- 
gen Zeit in Gedichten, die besonders stark in Brechts eigenen 
Lebensumstinden verankert sind; gerade die scheinbar wirklich- 
keitsverzerrende Vereinfachung in diesen Gedichten weise, da sie 
immer einen Wahrheitskern enthalte, iiber die eng biographische 
Situation hinaus und zwinge den Leser zum Nachdenken iiber die 
eigene Zeit. Zu beachten sind besonders Silvia Volckmanns sehr 
subjektiver Beitrag (Lob des Revolutionérs), der sich u. a. auf die 
Ermordung Jiirgen Pontos und die Ausbiirgerung Wolf Bier- 
manns bezieht, Dieter Wellershoff (z940) und Erich Frieds Be- 
trachtungen zu An die Nachgeborenen samt Antwortgedicht 
Noch vor der Zeit, dessen letzte Strophe lautet: »Diese unmittel- 

bare Verstindlichkeit [fiir die Nachgeborenen] / hatte den Dich- 
ter, obwohl er sonst immer bestrebt war, / verstanden zu wer- 

den, / eher traurig [ge]macht« (S. 97). 
Der Wunsch, der Brechtschen Dialektik neue Aspekte abzuge- 

winnen, bestimmt auch die Interpretationen, in denen die inner- 

halb eines einzelnen Textes oder auch im Gesamtwerk verborge- 
nen Widerspriiche betont werden. So weist Walter Hinck (Ich 
benétige keinen Grabstein) auf die Spannung zwischen dem 
Dogmatiker Brecht, der sich gern als bescheidener Lehrer gibt 
und auf unmittelbare Verstandlichkeit pocht, und dem zum 
Weiterdenken anregenden, komplizierten Dialektiker hin. Oder 
Martin Walser (Die Literatur wird durchforscht werden: »Uber 
die verstindlichen Gedichte«) argert sich zunachst tiber das allzu 
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»Simpele« im Gedicht und mu doch am Ende seiner etwas 
schnoddrigen Ausfiihrungen gestehen, daf er sich von ihm tief 
betroffen fiihlt. Der Gedanke, da Brecht, um als Dichter hervor- 

zutreten, einen Stein des Anstofes brauchte, steht an zentraler 
Stelle in Jiirgen Beckers interessantem Antwortgedicht auf 
Schlechte Zeit fiir Lyrik (Gute Zeiten, nicht nur fiir Lyrik). 
Becker schreibt: »Was in mir, in uns / sich streitet: / die Begeiste- 

rung und das Entsetzen, / ist ja kein Streit, / denn wir konnen es 
ja beschreiben, / mit Begeisterung, das Entsetzen. / Kann einmal 
Paradies sein, was dann, / was drangt dich zum Schreibtisch?« (S. 
66) Besonders aufschlufreich scheint mir Reinhold Grimms Auf- 
satz (AusschlieBlich wegen der zunehmenden Unordnung: »Ge- 
standnisse eines Dichters«), der die »paradoxe Evokation durch 
Negation« (S. 53) zum Grundprinzip der Brechtschen Lyrik 
erhebt. Grimm legt dar, wie sehr gerade dieses Gedicht von den 
Spannungen zwischen der Ablehnung des Asthetischen, das in 
einer schrecklichen Gegenwart nur noch unmenschlich sein kann, 
und der Anerkennung seiner Notwendigkeit lebt, und meint, daf 
im Grunde erst das »schlechte Gewissen< Brechts angesichts des 
>Unethischen, Unpolitischen: der Kunst ihn zum grofen — auch 
groBen politischen — Dichter gemacht habe (S. 54-55; vgl. ahn- 
liche Gedanken bei Wellershoff, S. 91; Gert Ueding, Fragen eines 
lesenden Arbeiters, S. 70; und besonders bei Michael Hamburger, 
Schwierige Zeiten, S. 147-48). 

Der Einfall des Herausgebers, den Aufsatz von Max Frisch an 
den Anfang des Sammelbandes zu stellen, mit dem eigenen 
Beitrag (Ich benétige keinen Grabstein) zu schlieSen und sonst 
die chronologische Anordnung der Gedichte zu bewahren, ver- 
deutlich das Entwicklungsmoment im Wirkungsprozef und 
macht es dem Leser in erstaunlichem Mafe méglich, sowohl 
Wandel als auch Kontinuitat der Brechtschen Lyrik zu verfolgen. 
So bietet diese Sammlung nicht nur dem Kenner neue Anregung, 
sondern kann auch dem Nicht-Spezialisten als Einfiihrung die- 
nen. Ich gestehe, daf$ ich ausgesprochen gern in dem Band 
»geschmékert« habe. Trotzdem kann ich nicht umhin, einige 
Einwande zu dufern. Einerseits wirkt sich der Entschluf, einen 
kritischen Apparat wegzulassen, auf die Lesbarkeit der Interpre- 
tationen giinstig aus. (Warum hat aber Weinrichs Beitrag als 
einziger doch Fufnoten?) Andererseits kénnten die vielen Quer- 
beziige und oft fast wértlichen Anspielungen auf Brecht-Texte 
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den Durchschnittsleser eher verwirren, wahrend der Fachmann 

sich wegen der fehlenden Belege irritiert fiihlt. Allerdings enthalt 
der Band eine ausgezeichnete, ziemlich ausfiihrliche Bibliogra- 
phie. Solche Bedenken sollen Hincks Leistung, neue Ziige in 
Brechts kiinstlerischer Persénlichkeit aufgedeckt und die Weite 
und Vielfalt seiner heutigen Wirkung dokumentiert zu haben, 
keineswegs schmilern. Man muf dem Herausgeber recht geben, 
wenn er in seinem Vorwort behauptet: »Die Stunde der Lyrik 
Brechts ist (endgiiltig) gekommen.« 

Helene Scher (Amherst, Massachusetts)



Herbert Claas, Die politische Asthetik 
Bertolt Brechts vom »Baak zum »Caesar« 
(Frankfurt: Suhrkamp, 1977), 270 Seiten 

Dieses Buch ist Wolfgang Abendroth gewidmet — und Herbert 
Claas ist sich voll und ganz bewuft, welcher politische und 
wissenschaftliche Anspruch sich aus dieser Widmung ergibt. 
Bereits im ersten Satz seines Buches bekennt er sich zu jener 
»materialistischen Vorgehensweise in der Literaturwissenschaft«, 
die auch in der Bundesrepublik seit einigen Jahren neu aufflacke- 
re und an jene »theoretischen Positionen« ankniipfe, welche sich 
unter den »Bedingungen der groRen Konflikte der Weimarer 
Republik« entwickelt hatten, jedoch »in den Jahrzehnten der 
Zerschlagung der Organisationen der Arbeiterbewegung und der 
antikommunistischen Unterdriickung ihrer kampferischen Tradi- 
tionen« wieder vergessen worden seien (7). Als die wichtigsten 
»Orientierungsmarken« einer neuen »materialistisch-asthetischen 
Theoriebildung« erscheinen ihm darum die Beitrage Brechts, 
Eislers und Benjamins, und zwar gerade im Hinblick auf ihren 
aktuellen Gebrauchswert. »Uber den politischen Nutzen ihrer 
Rezeption, damit iiber die historisch-materialistische Qualitat der 
literaturwissenschaftlichen Beschaftigung mit diesen Beitragen«, 
behauptet Claas, »entscheidet weniger die Genauigkeit der philo- 
logischen Rekonstruktion, so notwendig diese zur Korrektur 

absichtsvoller Entstellungen gebraucht wird, als vielmehr ihre 
Einfiigung in gegenwértige Praxis« (7). 

Das ist klar genug. Mit der Hinwendung zu jener linken 
Materialasthetik, die sich in den Kampfen vor 1933 herausbildete, 
méchte Claas den einsamen Stellvertretungsanspruch jener »ma- 
terialistischen Kunsttheorie« in Frage stellen, der in der Bundes- 

republik lange Zeit von der »Kritischen Theorie der Frankfurter 
Schule behauptet wurde«. Daf jene »Reste marxistischer Theo- 
rie« iiberhaupt einen solchen Einflu8 gewinnen konnten, wird 
unter anderem mit ihren »Totalitarismustheoremen« in Verbin- 
dung gebracht, die sich bruchlos in den »offiziellen Antikommu- 
nismus« eingefiigt hatten. Ja, nicht nur das. »Die Kritische Theo- 
rie erkaufte sich ihre Wertschatzung nicht zuletzt dadurch«, 
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erklart Claas, »da& sie die Existenz der Arbeiterklasse als gesell- 
schaftliche Triebkraft aus dem Geschichtsprozef ausklammerte 
und die Harmlosigkeit der marxistischen Abkunft ihrer methodi- 
schen Versatzstiicke beteuerte« (8). 

Im Gegensatz zu den >Frankfurtisten< nimmt sich Claas deshalb 
vor, zwischen theoretischer Konstruktion und gesellschaftlichem 
Nutzwert keine willkiirlichen Scheidewande aufzurichten. Er 
bemiiht sich nachdriicklich, nicht der Gefahr jenes »Formalismus« 
zu erliegen, der vor lauter Besorgtheit um den héchsten intellek- 
tuellen Standard standig die Frage nach der praktischen Verwend- 
barkeit seiner Theoriebildungen aus dem Auge verliert. Was 
Claas darum am starksten akzentuiert, ist der historische Funk- 
tionswandel innerhalb jener linken Materialasthetik, die sich in 
den spaten zwanziger Jahren entwickelte, aber auch nach 1933 im 
Exil weiterhin operationsfahig zu bleiben versuchte. Es ist seine 
Absicht, so klar wie méglich herauszustellen, wie sich diese 

Asthetik unter den Bedingungen des offenen Kampfes und unter 
den Bedingungen der Zerschlagung der Arbeiterorganisationen 
und der zunehmenden Isolierung der linken Intellektuellen be- 
wahrte, um ihr materialistisch wd historisch gerecht zu werden. 
Denn nur in solchen Erkenntnissen sieht Claas einen politischen 
Nutzwert fiir die Situation der Linken in der Bundesrepublik, wo 
sich der umgekehrte Prozef§ vollzogen habe. Nach einer langen 
Periode, die in ihrer hartnackigen Unterdriickung aller materiali- 
stischen Wissenschaftsansatze deutlich postfaschistische Ziige 
trage, wie Claas behauptet, zeichne sich in diesem Staat seit Mitte 

der sechziger Jahre ein allmahliches »Wiedererlernen des politi- 
schen Kampfes« ab (13), was-sich selbst auf dem Gebiet der 
Wissenschaften und der Kiinste auere. Die Beschiftigung mit 
Brecht sei deshalb in diesem Lande in doppelter Hinsicht von 
Nutzen: zum einen fiir jene linken Intellektuellen, die sich in 
ihrer Aversion gegen politische Massenorganisationen immer 
noch in der Situation des >Exils: befanden, zum anderen fiir jene, 
die sich wieder in die Arena der »offenen Kampfe< begeben hitten. 
Nur indem man Brecht riicksichtslos »entgipse«, meint Claas, 
erweise sich das Studium seiner politischen Entwicklung als 
ebenso aufschlufreich wie ein 4 la Abendroth betriebenes Stu- 
dium der Geschichte der deutschen Arbeiterklasse in jenen ver- 
hingnisvollen Jahrzehnten. SchlieRlich sei die »Geschichte der 
Literatur« vor allem die »Geschichte der Funktion der Literatur« 
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(13). Paradox gesagt, werde Brecht immer niitzlicher, je histori- 
scher er werde, weil dadurch sein »Materialwert« hervortrete. 

Soviel zur politischen, ideologischen und wissenschaftstheore- 
tischen Ausgangsposition dieses Buches. Was sich Claas im fol- 
genden vornimmt, ist die Behandlung stofflicher und formbe- 

stimmter Aspekte der Brechtschen Theoriebildung (Kapitel I und 
Il), die Aufdeckung der materiellen und asthetischen Bedingun- 
gen des Vorkriegs-Exils (Kapitel III), die Interpretation des Cae- 
sar-Fragments als eines der wichtigsten Ergebnisse am Ende 
dieser Phase (Kapitel IV) und eine Kritik des Caesar-Projekts auf 
der Grundlage der von Brecht selber entwickelten asthetischen 
Kategorien, insbesondere der des Realismus als eines Funktions- 
begriffs (Kapitel V). Und an dieses Schema hilt sich Claas dann 
auch. 

Die beiden ersten Kapitel bieten fiir »Brecht-Kenner: (aber wer 
ist schon ein wirklicher »Brecht-Kenner:?) noch am wenigsten 
Neues. Sie sind eher einleitungsmafig angelegt und verfolgen 
Brechts Entwicklung von 1918 bis 1933, wenn auch zum Teil in 
einer wesentlich scharferen politischen Beleuchtung, als das in 

den meisten positivistisch-historischen, formtheoretischen oder 
geistesgeschichtlichen Brecht-Studien westlicher Literaturwissen- 
schaftler iiblich ist. Brecht wird hier auf der Suche nach einer 
neuen Funktionsbestimmung von Literatur dargestellt, die ihre 
»Unabhangigkeit nicht mit politischer Irrelevanz bezahlen« will 
(42). Der Hauptakzent liegt deshalb auf Brechts Konzept des 
»eingreifenden Denkens«, das keine Trennung in Tatige und 
Betrachtende erlaube. Die sich daraus ergebende Theorie-und- 
Praxis-Dialektik wird vor allem im Hinblick auf Brechts Verhilt- 
nis zu Karl Korsch und den Positionen der KPD, aber auch im 
Hinblick auf sein Interesse an chinesischer Philosophie und Ver- 
tretern des >logischen Positivismus< wie Rudolf Carnap unter- 
sucht. In diesem Abschnitt wird gezeigt, welche Aversion Brecht 
im Laufe der Jahre gegen jenes Denken entwickelte, aus dem sich 
keine »Verhaltensregeln« ergeben. In den Jahren zwischen 1926 
und 1933 sei ihm immer klarer geworden, da sowohl an der 
Wiege als auch am Sarge einer jeden Ideologie die »Praxis« sitze. 
Darum habe er von nun ab sein gesamtes Schaffen als » Aufkla- 
rung«, als »Ideologiekritik«, als »Bewuftseinsbildung« verstan- 
den, das heift als eine politische Aktivkraft, die »verbunden mit 

anderen Formen des Kampfes, inmitten der dialektischen Ent- 
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wicklung der Gesellschaft« wirksam werde und von dorther ihre 
Legitimation beziehe (60). Und dieses Ringen um eine Restitu- 
tion der materialistischen Dialektik sei es, das auch heute wieder 
auf der Tagesordnung stehe. 

Im dritten Kapitel geht Claas héchst konkret auf Brechts 
Arbeitsbedingungen nach 1933 ein, ja gibt sogar erstmals genaue- 
re Hinweise auf Brechts finanzielle Situation und versucht dann, 
Brechts Stoffe und Formen dieser Jahre (1933-1939) aus den 
antifaschistischen Kampfbedingungen abzuleiten. Er illustriert 
das vor allem mit sorgfaltigen Analysen der Deutschen Satiren 
und der Programmschrift Finf Schwierigkeiten beim Schreiben 
der Wahrheit, wobei er sich teilweise zu Polemiken gegen bisheri- 
ge linksbiirgerliche: Interpretationsansatze dieser Werke und der 
in ihnen vertretenen Standpunkte hinreiffen lat. 

Im folgenden Kapitel beschéftigt sich Claas vor allem mit 
Brechts Vorarbeiten zu den Geschaften des Herrn Julius Caesar, 
untersucht also die Quellen, die epische Technik und die ver- 
schiedenen thematischen Bereiche dieses Werkes, und zwar in 
kluger Verwertung der bereits von Hans Dahlke in seinem Buch 
Casar bei Brecht (1968) dargelegten thematischen und gattungs- 
geschichtlichen Ausfiihrungen, aber auch auf der Basis neuer 
intensiver Nachlaf-Studien im Brecht-Archiv. Doch wirklich zu 
sich selbst kommt dieses Buch erst im fiinften Kapitel, das sich 
mit der »politischen Asthetik« des Brechtschen Caesar-Frag- 
ments auseinandersetzt. Hier werden endlich die Folgerungen aus 
den verschiedenen Voraussetzungen und ihrer Geschichte gezo- 
gen. Wahrend in Brechts Dreigroschenroman, dem anderen gro- 
fen epischen Werk der friihen Exiljahre, die Verfilzung von 
Kapitalismus und Kriminalitét im Vordergrund stehe, erklart 
Claas, gehe es im Caesar vor allem um Deutung und Kritik des 
deutschen Faschismus. Wie auch in anderen Werken dieser Jahre 
— etwa dem Gedicht Fragen eines lesenden Arbeiters, dem Drama 
Arturo Ui, der Kurzgeschichte Caesar und sein Legiondr oder 

dem Hérspiel Das Verhér des Lukullus — gehe es Brecht auch in 
diesem Roman um die Relativierung jener geschichtlichen 
>GroKe:, die von der feudalistisch-biirgerlichen Historistik immer 
wieder als das Haupt-Movens der Geschichte hingestellt worden 
sei. Brecht bevorzuge daher eine bewuft depersonalisierende 
Perspektive, um selbst mythisch-auratische Gestalten zu >Unper- 

sonen: abzuwerten. Als Urbild aller demagogischen Diktatoren 
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(und damit als satirisches Gegenstiick zu Hitler) sei ihm damals 
Caesar erschienen. Deshalb kénne man diesen Roman, der alles 
aufs Soziale und Okonomische reduziere, nur als »Demontage 
des Fiihrermythos« verstehen (143). Indem jedoch Brecht bei 
diesem Versuch auf die rémische Geschichte zuriickgreife, sei es 

notwendig zu Widerspriichen zwischen seiner »Faschismusdeu- 
tung einerseits und gewissen »Darstellungsproblemen des histo- 
rischen Gegenstands« andererseits gekommen. Und so habe 
Brecht dieses Werk schlieSlich als Fragment liegengelassen. Es sei 
ihm zwar gelungen, in seiner Faschismusanalyse zu zeigen, wie 
die Aufrechterhaltung der Sklaverei zu einer Versklavung allge- 
meinster Art, das heift aller Klassen der Gesellschaft, gefiihrt 
habe (was weit iiber die Faschismusanalysen mancher KP-Funk- 
tionare dieser Jahre hinausgehe); aber die Entlegenheit des Stoffes 
habe sich bei dieser Umfunktionierung immer wieder als ein allzu 
sperriges, wenn nicht gar »asthetisierendes: Element erwiesen und 
sei damit in Widerspruch zur Grundabsicht dieses Werkes ge- 
treten. 

Das sind alles héchst beherzigenswerte Einsichten, die uns 
nicht nur etwas iiber Brechts Situation der Jahre vor dem Aus- 
bruch des Zweiten Weltkriegs, sondern auch etwas iiber die 
Situation der Linken in der Bundesrepublik verraten. Hier ist 
endlich ein Buch, das sich mit radikaler Ehrlichkeit um eine 
Funktionsbezogenheit der Brechtschen Werke fiir die gegenwar- 
tige Lage in der Bundesrepublik Deutschland bemiiht (was leider 
nicht allzu haufig geschieht). Doch sein Autor tut das, indem er 
auf ein Exil-Fragment hinweist, dem diese politische Wirkung 
versagt geblieben ist. Und so wiegt dieses Buch zwar viele 
langweilige Studien der sogenannten »Brecht-Industrie< auf, de- 
monstriert aber zugleich, wie exiliert selbst jene Linke in der 
Bundesrepublik immer noch ist, die ihre Exilierung tiberwinden 
méchte. Zugegeben: Claas ist ein Brecht-Forscher, der aus dem 
Ghetto der intellektuellen Narrenfreiheit ausbrechen will, dem 
also das Brechtsche Werk zum realpolitischen Ansporn geworden 
ist, der jedoch die Uberwindung der sozio-politischen Isolierung 
an einem Werk ebendieser sozio-politischen Isolierung zu bewei- 
sen versucht. Genau besehen, wird daher auch bei ihm das 
»eingreifende« Denken gerade an einem Objekt des »Nichtein- 
greifens« herausgearbeitet. 

All das spricht jedoch nicht gegen Claas. Im Gegenteil. All das 
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spricht eher fiir die Fortdauer des Postfaschismus, fiir den Erfolg 
der kapitalistischen Legitimationsparolen und die fortgesetzte 
Unterdriickung spezifisch systemkritischer Impulse. Doch solche 
Zustinde brauchen ja nicht ewig zu wahren. Vielleicht werden 
sich jene, die heute Brecht als >Klassiker< beerdigen wollen, eines 
Tages noch einmal erstaunt umsehen. Denn Brechts eigentliche 
Wirkung — in der von Claas aufgezeigten Richtung — steht in der 
Bundesrepublik noch aus. Es ist deshalb keine Ubertreibung, 
wenn man behauptet, daf§ dieser Mann noch durchaus >Zukuntt< 
hat. 

Jost Hermand (Madison, Wisconsin)



T[amara] M[ichailowna] Surina, 
Stanislawski i Brecht (Moskau, 1975), 
271 S. u. 40 S. Illustrationen 

Der Titel von Surinas Buch ist irrefiihrend. Er sollte lauten: 
Realismus oder Formalismus? Eine Betrachtung der russischen 
Theatertheorie vom Standpunkt der sechziger Jahre. Die offizielle 
Voranzeige des Bandes verspricht, die Untersuchung werde »auf 
die Entwicklung der Theorie und Praxis der sozialistischen Thea- 
terkunst« eingehen, und erweckt die Hoffnung auf eine chrono- 
logisch (oder zumindest logisch) aufgebaute Analyse der Theater- 
theorie der beiden Autoren. Diese Hoffnung wird enttauscht. 
Allerdings erwahnt Surina die Anfange Stanislawskis um die 
Jahrhundertwende und diejenigen Brechts in den zwanziger Jah- 
ren; doch sie stellt fest, die beiden Kiinstler hatten in keiner 
Beziehung zueinander gestanden, so da es zwecklos sei, die 
Entstehung ihrer Theorien darzustellen. Ihr zufolge hat Kathe 
Riilicke-Weiler bezeugt, da Brecht weder Die Arbeit des Schau- 
spielers an sich selbst noch Das Geheimnis des schauspielerischen 
Erfolgs von Stanislawski gekannt habe. Erst verhaltnismafig spat 
habe er Nikolai Gortschakows Regieunterricht bei Stanislawski 
gelesen, und zwar noch ehe diese Studie 1959 auf deutsch er- 
schien. Surina erwahnt auch, da der junge Brecht Stanislawskis 
System als » Theater der Hypnose« zuriickgewiesen habe, scheint 
diese Aussage aber fiir unwichtig zu halten. Uberhaupt vermeidet 
sie es, die Widerspriiche, die den Auffassungen der beiden Kiinst- 
ler innewohnen, hervorzuheben, wie dies doch von einer dialek- 
tisch geschulten Marxistin zu erwarten ware. 
Auch aus den Titeln der achtundzwanzig Kapitel des Buches 

geht nicht hervor, da an eine systematische Beweisfiihrung 
gedacht ist. Zwar klingen die Uberschriften von Kapitel 
2 (»Brecht und das Erbe Stanislawskis«) und 9 (»Brecht und das 
Theater der zwanziger Jahre«) historisch, und die Kapitel 3 (»Der 
Knoten der Gegensatze: Die Einfiihlung und die Verwandlung<), 
4 (»Das Gefiihl und der Verstand in der Lehre Stanislawskis und 
Brechts«) und 10 (»Das »Erleben< und das »Darstellen< — Wie sind 
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sie heute zu verstehen?«) scheinen dialektisch angelegt zu sein. 
Doch behandeln die meisten Kapitel in loser Aufeinanderfolge 
einzelne Schliisselbegriffe aus der Lehre des deutschen Dramati- 
kers (»Die Fabel in Brechts Drama«) und des russischen Regis- 
seurs (»Die Methode der physischen Handlungen: Unterschiede 
und Parallelen«). Einzelne Kapitel (so »Die Montage Eisensteins 
und die Methode Brechts«) sind thematisch irrelevant. 

Die zahlreichen Zitate, die Surina in den Anmerkungen zu 
ihrem Buch ausbreitet, kénnten als Grundlage fiir den histori- 
schen Vergleich dienen. Leider werden aber in den 575 Fu&noten 
nur Band und Seite der entsprechenden Gesamtausgaben erwahnt 
— im Falle Stanislawskis die achtbindige Ausgabe (1954-1961) 
und bei Brecht, fiir den westlichen Leser praktisch unauffindbar, 
die fiinfbandige russische Ausgabe seiner Werke und nur hin und 
wieder die Schriften zum Theater. Da aber beide Kiinstler erst im 
reifen Alter zu vergleichbaren Ansichten gelangten, ist es eine 
Kardinalfrage fiir ihre Entwicklung, zu wissen, zu welchem 
Zeitpunkt sie die eine oder andere These aufstellten. 

Surinas Urteil entspricht im wesentlichen dem Standpunkt der 
sechziger Jahre, als mit dem Einsetzen des kulturellen Tauwetters 
nach Stalins Tod die Erwahnung des Formalismus neben dem 
Realismus im Theater wieder méglich war. Sie verwendet zum 
Beispiel das lang verpénte Wort uslownost, das »Zeichen: oder 
»Metapher< bedeutet, also den Gegensatz zur photographisch 
getreuen Darstellung der Wirklichkeit meint. Sie behandelt die 
sozialistischen Phasen im Werk Brechts und Stanislawskis, ohne 
auf die vorrevolutionare Arbeit des ersteren und die friihen 
Werke des letzteren einzugehen. Auch diejenigen Lehrstiicke 
Brechts, die nicht als orthodox gelten, bleiben bei Surina uner- 
wahnt. Mit Hilfe dieser bewuften Reduktion auf die sozialisti- 
sche Tendenz im Schaffen der beiden Kiinstler vermag sie endlich 
sogar eine Synthese von deren Theorien herzustellen und so die 
Zwecke mit den Mitteln in Ubereinstimmung zu bringen. 
Trotz des in der Voranzeige gegebenen Versprechens (»Das 

Buch analysiert Beispiele aus ihrer Praxis«) sieht Surina von der 
Beschreibung von Inszenierungen Brechts und Stanislawskis ab. 
Sie bezieht sich im Text nicht einmal auf die zum Teil héchst 
interessanten Illustrationen. Es ist nicht immer klar, warum diese 
aufgenommen wurden — eine Szene aus Helmut Baierls Frau Flinz 
anscheinend deshalb, weil Helene Weigel die Titelrolle spielt, 
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zwei Aufnahmen aus Michail Strauchs Inszenierung von Mutter 

Courage im Moskauer Majakowski-Theater vermutlich, weil die 

Weigel nicht in der Hauptrolle zu sehen war. Strauchs Inszenie- 

rung wird nicht analysiert, ebensowenig wie Jurij Ljubimows 

Inszenierung des Guten Menschen von Sezuan, die gleichfalls im 

Bildteil dokumentiert wird. Dariiber, daf§ Ljubimow sein avant- 

gardistisches Theater an der Taganka mit ebendieser Auffiihrung 

1964 erdffnete, wird der Leser nicht informiert. Der fihrende 

Leningrader Regisseur, Georgij Towstonogow vom Gorki-Thea- 

ter, ist mit einer Illustration aus seiner Inszenierung des Arturo 

Uivertreten, die gleichzeitig mit der von Manfred Wekwerth und 

Peter ‘Palitzsch (am Berliner Ensemble) lief. (Auch sie ist im 

Anhang durch Bilder dokumentiert.) Wie aufschlu8reich ware ein 

Vergleich dieser Parallel-Inszenierungen gewesen, auf den Surina 

aber leider verzichtet! Wen die Verfasserin im Text erwahnt, ist 

iiberhaupt schwer auszumachen, da weder ein Namen- noch ein 

Werkregister vorhanden ist. Auch nach einer Bibliographie sucht 

man vergeblich. 
Surina stiitzt sich wiederholt auf die Aussagen von Schauspie- 

lern, zum Beispiel Jewgenij Lebedews, der Towstogonows Artu- 

ro Ui war, aber auch auf die von Darstellern in einem von Marija 

Knebel, der Leiterin des Moskauer Kindertheaters, inszenierten 

Stiick gemachten Erfahrungen. Altere russische sowie auslandi- 

sche Autoritaten von Lessing und Diderot bis zu Meyerhold, 

Wachtangow und Benno Besson werden dfters herangezogen, 

und zwar zum Beweis, da Realismus und Formalismus auf der 

Hohe der sozialistischen Theaterkunst zusammentreffen. Daft die 

Verfasserin sich eher auf Autoritaten als auf stichhaltige Argu- 

mente beruft, ist ebenso bedauerlich wie die Tatsache, daf sie auf 

fast mittelalterliche Art sowohl Brecht als auch Stanislawski zu 

Heiligen im sowjetischen Theaterhimmel macht. 
Vielfach fiihrt die Verfasserin von Stanislawski i Brecht angst 

Bekanntes an, so die Tatsache, da Stanislawski im sowjetischen 

Rufland von seinem Glauben an die reine Kunst abkam und in 

den spaten zwanziger Jahren auch revolutionare Sticke insze- 

nierte; ferner, da seine in der Methode des psychologischen 

Realismus geschulten Schauspieler schon 1911 Miihe mit den 

Blankversen in dem von Gordon Craig konzipierten Hamlet 

hatten. Aber auch auf relativ unbekannte Dinge wird hingewie- 

sen: etwa darauf, daf Stanislawski seine eigene Verkérperung des 
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Salieri in der Puschkinschen Blankverstragédie Mozart und Salie- 
ri bemangelte, weil er die Rolle psychologisierend »erlebte«. 

Ein Augenzeuge des Miferfolges von Stanislawski, Boris Za- 
chaw (ein Schiiler Wachtangows und Meyerholds), suchte die 
beiden Methoden — Stanislawskis Sicheinleben und Meyerholds 
Verauferlichung — auf der mittleren Ebene des Wachtangow-Stu- 
dios zu verkniipfen. Ahnlich vorgehend bezeichnet Surina Brecht 
als Vermittler zwischen Realismus und Formalismus - wenn 
nicht explizit in Worten, so doch implizit durch Vermutungen. 
Brecht als Vermittler, so macht sie geltend, stelle nicht nur eine 
Zweieinigkeit, sondern eine Dreieinigkeit dar. Wahrend im Dia- 
log zwischen Autor und Regisseur Stanislawski und Meyerhold 
dem Regisseur die Palme gereicht hatten, habe Brecht Autor und 
Regisseur in sich vereint. 
Zuweilen iibertreibt Surina die Art, in der sie Parallelen zusam- 

menfihrt. So stellt sie fest, Tschechow habe fiir Stanislawski und 
deshalb auch fiir Brecht viel bedeutet. Auch legt sie dem, was sie 
Stanislawskis »Entdeckung« der Methode der physischen Hand- 
lungen (S. 177) nennt, zuviel Gewicht bei, um seine Geistesver- 
wandtschaft mit Brecht zu erharten. In Wirklichkeit bezog der 
russische Regisseur, wie viele Zeugnisse beweisen, diese Auffas- 
sung von seinen Schiilern und im Studio des Kiinstlertheaters. 
Nach Ljubimow, der als Absolvent des Wachtangow-Studios 
zwei Jahre lang die Seminare des damaligen Leiters des Kiinstler- 
theaters, Michail Kedrow, besuchte, wurde obige Methode von 

diesem weiterentwickelt. In der Tat ist es nicht Surina, sondern 
Ljubimow, der die Ahnentafel des sowjetischen Theaters ins 
rechte Lot brachte, indem er vier tiberlebensgro%e Portrats im 

Foyer seines Theaters aufstellte: namlich diejenigen von Stanis- 
lawski, Meyerhold, Wachtangow und Brecht. Ljubimow wei 
sehr genau, wie umfassend das Stanislawskische System ist, ist 

sich aber gleichzeitig dariiber im klaren, daf das Theater zusatz- 
liche Bediirfnisse hat, wie Brecht, der ihm zufolge »von uns auch 
musikalische Bildung und Bildung im kérperlichen Ausdruck« 
verlangt, wiederholt zu verstehen gab. Ljubimow hilt es auch fiir 
wichtig, »daf Brecht, wie kein anderer Autor, eine besondere 
Wechselwirkung mit dem Zuschauerraum, eine genaue weltan- 
schauliche Position verlangt«." 

Surina forciert ihre Parallelenjagd wohl auch deshalb, weil ihr 
die bis vor kurzem unzuganglichen Brecht-Materialien, wie das 
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Arbeitsjournal und die Tagebiicher, verschlossen blieben. Die 
Peinlichkeit ihrer Behauptung, Piscator sei ein Vorlaufer Brechts 
gewesen, ist andererseits nicht entschuldbar, waren ihr doch 

Bernhard Reichs Erinnerungen Jm Wettlawf mit der Zeit, wenn 
auch in gekiirzter Form, in russischer Ubersetzung zuginglich. 

Auch von der Rehabilitierung Sergej Tretjakows nimmt Surina 
merkwiirdigerweise keine Notiz. 
Trotz der vielen sachlichen Ungenauigkeiten und interpretato- 

rischen Schnitzer, die ihr Buch aufweist, macht Surina auf viele 
Ahnlichkeiten und Unterschiede im Werke Stanislawskis und 
Brechts aufmerksam und regt den Leser zum Nachdenken an. 
Leider wird ihr Verdienst durch die ziemlich chaotische Struktu- 
rierung ihrer Arbeit empfindlich geschmilert, die jedoch gleich- 
wohl, all ihrer Mangel ungeachtet, Anregung zu weiterer For- 
schung bieten diirfte. 

Marjorie Hoover (New York) 

Anmerkung 

1 Jurij Ljubimow, Algebra der Harmonie [1974]. In: Joachim Fiebach, Sowjeti- 
sche Regisseure iiber ibr Theater (Berlin-Ost, 1976), S. 219.



Arrigo Subiotto, Bertolt Brecht’s 
Adaptations for the Berliner Ensemble 
(London, 1975), 207 Seiten 

As the title of his book indicates, Professor Subiotto analyzes the 
ways in which Brecht adapted six plays to the purposes of his 
Berlin theatre: Der Hofmeister by R. M. Lenz, Der Biberpelz and 
Der Rote Hahn by Gerhart Hauptmann, Moliére’s Don Juan, 
Farquhar’s The Recruiting Officer (= Pauken und Trompeten), 
and Shakespeare’s Coriolanus. Chapter One of the book, which 
serves as an introduction, explains the reasons why Brecht did 
what he did, while Chapter Seven, the Conclusion, compares 
Brecht’s attitude and his methods to those of other writers, such 
as T. S. Eliot, Diirrenmatt and, finally, Goethe and Schiller, who 
subjected Shakespeare to a treatment not entirely different from 
his. Chapters Two to Six, constituting the core of Subiotto’s 

study, deal with the originals and the adaptations based on them. 
Brecht refused to be intimidated by »classicality« (cf. his essay 

»Einschiichterung durch die Klassizitat« quoted on p. 5); he 
regarded plays written by earlier authors — who, being dead, 
could not defend themselves — as »lawful plunder«, as so much 
raw material which he might fashion according to his own lights. 
These lights were kindled by Marxism, but they also burned in 
truly Brechtian colors: hatred of personal greatness, admiration 
of the »people«, hatred of war unless waged on behalf of the 
»people« which, to him, were the embodiment of wisdom and 
good sense. Led by his philosophy, his tastes and distastes, he 
adapted the plays by giving them a twist of his own: Lenz’s 
Hofmeister is made into a sermon against German Untertanen- 
geist and the German Misere; Coriolan shows the rise of a peo- 
ple’s democracy in which the hero can easily be dispensed with; 
Hauptmann’s two plays are rolled into one aimed at enlightening 
the audience about the evils of the Reich. And so on. 

Brecht was a stern moralist; he therefore reduced, particularly 
in the case of Coriolanus, complexity to simplicity in order to 
drive his message home. He succeeded in changing the old - or, if 
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you like, »classical« — play into something new, even strange, if 
not necessarily rich. There are readers and theatergoers who 
prefer Coriolanus as they find it in the Folio, and who are 
convinced that Shakespeare, Moliére, etc., can only be adapted 
for the worse. Miraculously enough, Brecht himself was one of 
them. He thundered against those producers who had the audaci- 
ty to alter »classical« texts and maintained that dramas like 
Moliére’s Dom Juan should be played exactly as they were 
written, strictly forbidding all »clever interpretations«. This is 
why Professor Subiotto says that »Brecht showed great respect 
for classics« (p. 5). True, perhaps — but why then did he adapt 
them? Why did he do what he declared to be wrong? How can we 
reconcile his »respect« with his stance of regarding them as 
»lawful plunder«? Does he not condemn himself by his own 
legislation? 
Here is a problem which Professor Subiotto fails to solve, and 

of which he is not even fully aware. To my mind, the solution is 
easy enough. Brecht, being a Marxist, conceived of himself as 
owning the truth about everything. He thundered against the 
adaptations and interpretations committed by the bourgeois 
stage, whereas, obversely, whatever he did was right, carrying out 
an old author’s wishes by rewriting him. Coriolan, in other 
words, is the play Shakespeare would have written had he been as 
enlightened as Brecht. 

Brecht’s adaptations manifest a strong feeling of superiority 
over the past, a feeling concealed under a veil of what Professor 
Subiotto calls »the dialectic of traditon« (cf. his Chapter One). In 
that respect, Brecht should be compared with Nahum Tate and 
John Dryden, both of whom confessed to an admiration for 
Shakespeare but nevertheless adapted him to suit the require- 
ments of their own advanced age. Dryden, Tate and Brecht 
believed in progress; and from that belief derives their feeling of 
superiority. Needless to say that, especially in present-day Ger- 
many, there are many writers and producers who share this belief 
and act accordingly. 

Brecht does not stand alone, but he does not always move in the 
best circles. Professor Subiotto is ready to explain and defend, but 
rarely to criticize, his author. Perhaps for that reason he refrains 
from commenting on Brecht’s language and versification which, 
especially in Coriolan, are sometimes appallingly bad. It is possi- 

164



ble that only a native speaker of German is shocked by these 
shortcomings; but it is equally possible that Professor Subiotto 
was slightly intimidated by the classicality of Bertolt Brecht. 

Johannes Kleinstiick (Hamburg)



Laurence P. A. Kitching, »Der Hofmeister«. 
A Critical Analysis of Bertolt Brecht’s 
Adaptation of Jacob Michael Reinhold Lenz’s 
Drama (Miinchen: Fink, 1976), 182 Seiten 

Mit dieser Veroffentlichung, die aus einer 1973 der Indiana 
University vorgelegten Dissertation hervorgegangen ist, liefert 
Laurence Kitching einen verdienstvollen Beitrag zur wachsenden 
Literatur iiber die Bearbeitungen Brechts. Im letzten Jahrzehnt 
sind verschiedene Arbeiten erschienen, die deutlich machen, wie 
sich das Augenmerk der Forschung immer mehr auf diesen 
wichtigen Abschnitt in Brechts Schaffen richtet. Wahrend die 
Bearbeitungen frither oft als Nebenwerke erledigt und abgetan 
wurden, setzt sich allmahlich die Erkenntnis durch, sie seien 
hervorragende und in einzelnen Fallen paradigmatische Beispiele 
fiir sein episches Theater und erlaubten es, am Vergleich zwischen 
Vorlage und Bearbeitung Brechts Arbeitsweise genau abzumes- 
sen. Es ist daher zu bedauern, da Kitching die neueste Literatur 
nicht beriicksichtigt; er weist freilich mehrmals auf John Fuegis 
Dissertation hin, erwahnt jedoch in seiner Bibliographie die 
lingeren Kapitel zum Hofmeister bei Giese und anderen nicht. 
Diese Liicke ist wahrscheinlich auf die bekannte Schwierigkeit 
zuriickzufiihren, gerade erst erschienene Studien in die eigene 
Arbeit aufzunehmen. 

Kitching hat sich das Ziel gesetzt, der Entstehungsgeschichte 
von Brechts Hofmeister-Bearbeitung auf Grund aller verfiigbaren 
Archivmaterialien sorgfaltig nachzugehen, um dann eventuelle 
Anderungen durch Brecht in bezug auf Gattung, Struktur und die 
dramatischen Gestalten festzustellen und zu erklaren. Im ersten 
Kapitel verarbeitet er reichhaltiges, in manchen Fallen noch nicht 
erschlossenes Material aus den Bestanden des Brecht-Archivs 
sowie aus dem Archiv des Berliner Ensembles, und zwar mit der 
Absicht, die verschiedenen Stadien bei der Festlegung des endgiil- 
tigen bzw. verdffentlichten Brecht-Textes zu bestimmen. Kit- 
ching will selbstverstandlich nicht den Versuch machen, einen 
historisch-kritischen Text herzustellen; er hat aber mit seinem 
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Verfahren eine bedeutende Vorarbeit dazu geleistet, denn er 
untersucht einen Grundstock von vierzehn wichtigen Mappen 
(die ebenso viele »Fassungen< enthalten) sowie mehrere verstreute 
Blatter und Mappen von zweitrangiger Bedeutung. Diese ordnet 
er in fiinf zeitliche Stufen ein, welche die Entstehungsgeschichte 
der Bearbeitung zwischen 1949 und der Urauffiihrung im Jahre 
1951 ausfiihrlich belegen. Kitchings Verfahrensweise ist klar und 
iibersichtlich; erfreulich ist auch, daf er vermittels der im Berliner 
Ensemble aufbewahrten Mappen die praktische Theaterarbeit auf 
der Biihne beriicksichtigen kann. Brechts Stiicke wurden nie 
ausschlieflich am Schreibtisch verfertigt, und in seinem letzten 

Lebensabschnitt war die Mitarbeit im Kollektiv vielleicht am 
starksten entwickelt. Kitching schildert sehr einleuchtend, wie 
diese wahrend der Proben angewendete kollektive Arbeitsweise 
zur Auswahl eines fiir die Patusfigur passenden Kantzitats fiihrte 
(S. 150); er zieht aber auch den wohl richtigen Schluf: » We shall 
probably never definitely know who was responsible for particu- 
lar innovations, nor how and when certain of them came into 
being« (S. 36). 

Die Bearbeitung desselben Stoffes durch zwei Stiickeschreiber 
aus sehr verschiedenen Epochen bietet dem Literaturhistoriker 
die einzigartige Gelegenheit, Bedingungen und Voraussetzungen 
des jeweiligen Autors — und seiner Zeit — aufzuspiiren und zu 
vergleichen. Dies bringt aber auch die Gefahr mit sich, gewisse 
Begriffe als gleichbedeutend und gleichwertig hinzunehmen und 
dadurch zu falschen Schliissen verfiihrt zu werden. Bei seiner 
Analyse des Hofmeisters als Komédie weckt Kitching den Ein- 
druck, die Kategorien »Tragédie und >Komédie< hatten densel- 
ben Stellenwert fiir Brecht wie fiir Lenz (S. 47-50). Sollte man 
aber nicht aus rein historischen Erwagungen zwischen dem Ge- 
brauch von solchen Termini im achtzehnten und im zwanzigsten 
Jahrhundert unterscheiden? Schon aus seiner sehr friihen Rezen- 
sion einer Auffiihrung von Rose Bernd kennen wir Brechts 
Einstellung zur Tragédie genau. Darf man ferner iibersehen, daf 
er aller Wahrscheinlichkeit nach mit der Marxschen Begriffsbe- 
stimmung von Komédie und Tragédie vertraut war, der zufolge 
ersterer Begriff fiir den »persénlichen Irrtum« im Gegensatz zum 
tragischen »weltgeschichtlichen Irrtum« anzuwenden sei? Ist bei 
Brechts Auslegung des Hofmeister-Falls — das groteske, person- 
liche Schicksal eines gewissen Lauffer - die Bezeichnung >Tragik« 
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iiberhaupt am Platze? 
Der Verfasser macht einige kluge Beobachtungen iiber die 

Struktur des Stiickes bei Lenz wie bei Brecht; er unterstreicht 

zum Beispiel, wie beide Dramatiker der einzelnen Szene eine 
abgesonderte Bedeutung und alleinstehenden Wert auf Kosten 
der Szenenkette verleihen, wie also der Szene verallgemeinernder 
Stellenwert zukommt. Solche Erkenntnisse erinnern an zentrale 
Grundsatze der epischen Dramaturgie, wie diese von Brecht etwa 

in den Anmerkungen zur Oper (iiber Gang und Ausgang der 
Handlung) schon vor seiner Exilzeit formuliert wurden. Hier wie 
an anderen Stellen hatte man aber erwarten diirfen, dafS Kitching 
die Impulse der Hofmeister-Bearbeitung in der dramaturgischen 
Prozedur, die Brecht eigen war, verankern wiirde. Letzten Endes 

sind die Bearbeitungen — wie Kitching selber behauptet (S. 167) 
— einfach als neue Stiicke Brechts zu betrachten. Die in ihnen 
zutage tretenden Eigenschaften der Brechtschen Schaffensweise 
— Ironie, Dialektik, Epik, Verfremdung, usw. - lassen sich am 
ergiebigsten im engsten Zusammenhang mit seiner Gesamtpro- 
duktion untersuchen. 

Die Hiilfte seiner Abhandlung widmet der Verfasser mit Recht 
einer ausfiihrlichen Analyse der Gestalten im Stiick, von den 
Vertretern des Adels iiber den Mittelstand bis zum Dorfschul- 
meister und zum ausgebeuteten Hofmeister. Im allgemeinen ruht 
die Analyse auf festen Griinden, solange man die Personen 
entweder aus der Sicht des achtzehnten oder aus der des zwanzig- 
sten Jahrhunderts betrachtet. Kitching beurteilt namlich zwar 
Lenzens Schépfungen im Rahmen der damaligen Zeit feinsinnig 
und einfiihlend, lauft aber Gefahr, in Widerspriiche zu geraten, 
wenn er versucht, Brechts drastische Umformung mancher Ge- 
stalten an ihren Vorlagen zu messen. Er wirft Brecht vor, die 
Gestalten aufgrund seines marxistischen Anspruchs willkiirlich 
verzerrt und verfalscht zu haben: »The character and actions of 
the Geheimrat von Berg and his brother, the Major, have been 
grossly distorted. [. . .] Nevertheless, of the two portrayals of the 
Privy Councillor, that of Brecht tends to be the more convincing, 
i.e. the more probable in a historical sense. This is so because 
Brecht no longer conceives of him as a unique figure but as 
a typical representative of the aristocracy« (S. 117-118). Kann 
man jedoch von Vezerrung sprechen, wenn das Ergebnis eine 
historisch echtere Gestalt ist? Denn auch die stark umfunktio- 
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nierte Patus-Gestalt bei Brecht findet der Verfasser »a much more 
interesting and significant figure than his counterpart in Lenz’s 
drama« (S. 146). i 

Die Widerspriiche treten in noch starkerem Mafe an der Zen- 
tralfigur des Lauffer hervor. Brecht schildere im Hofmeister, so 
h6ren wir, »an intelligentsia unwilling and too cowardly to make 
the personal and material sacrifices necessary to resist those 
authorities who control freedom of thought and the distribution 
of wealth«. Dementsprechend, meint Kitching, sei Lauffer »as the 
thoroughly helpless victim of feudal rulers« (S. 84) dargestellt, 
obwohl Brecht ihn »with an acute sense of class consciousness 
and class struggle« ausgestattet habe (S. 87). Der Verfasser scheint 
bei seiner Auslegung zuwenig auf die dialektische Spannung in 
den Gestalten einzugehen, die Brecht vom Gesichtspunkt seiner 
spezifisch historischen Lage aus voll ausgewertet hat. 

Freilich konnte man bestreiten, daf$ Brecht bei seinen ideologi- 

schen Voraussetzungen »den urspriinglichen Ideengehalt des 
Werks herausbringen« konnte, wie er 1954 in Einschiichterung 
durch die Klassizitét programmatisch schrieb; auch kénnte man 
mit gutem Grunde behaupten, Brecht habe »spiatere Gesichts- 
punkte« iiber die von Lenz gestellt. Wenn man aber die 6fters 
bekundete grof$e Sympathie Brechts fiir diesen Stiickeschreiber 
aus den Anfangen der Klassik beriicksichtigt und ferner bedenkt, 
da er bei Lenz héchst realistische und poetische Ansatze vor- 
fand, so lést sich seine Kritik mt und an Lenz in einer fruchtba- 
ren dialektischen Einheit auf. Trotz der sorgfaltig ausgearbeiteten 
Gegeniiberstellung von Brecht und Lenz gewinnt der Leser zu 
sehr den Eindruck, Brecht sei doch eher auf eine Zerstérung des 
Lenzschen Stiickes aus gewesen und habe dieses lediglich als 
Fundgrube zur Auspliinderung herangezogen - so wie er in 
jiingeren Jahren mit Hebbels Dramen verfuhr. 
Wenn Kitching einerseits das Verhiltnis von Brecht zu Lenz 

etwas diirftig und liickenhaft darstellt, so bezieht er andererseits 
die durch die Bearbeitung anschaulich gemachten Ansichten 
Brechts oft und sinnvoll auf andere seiner Stiicke und stellt 
zudem stichhaltige Beziige auch zu anderen Erscheinungen der 
deutschen Literatur und Kultur her (vgl. etwa S. 154-160). Der 
Verfasser hat sich ein klares, praktisches, begrenztes Ziel gesetzt, 

das er auch erreicht: er erhellt den Gegenstand seiner Untersu- 
chung mit souveraner, kenntnisreicher Behandlung des Materials. 
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Diese sauber ausgearbeitete, verniinftige Abhandlung ist daher als 
wertvoller Beitrag zum Verstandnis des Schaffens beider Stiicke- 
schreiber wie auch des deutschen Dramas in zwei bedeutenden, 
dynamischen Epochen trotz aller Einwande zu begriifen. 

Arrigo Subiotto (Birmingham)



Gottfried Wagner, Weill und Brecht. 
Das musikalische Zeittheater 
(Miinchen: Kindler, 1977), 338 Seiten 

Dieses Buch werden sicher viele Brecht- und auch Weill-Liebha- 
ber mit gespannten Erwartungen zur Hand nehmen: es gibt sich 
als die langerwartete definitive Studie zu Weill und Brecht, ist mit 
einem wohlwollenden Vorwort von Lotte Lenya-Weill abgeseg- 
net, erscheint in prachtvoller Leinenausgabe bei einem bekannten 
Verlag, enthalt Hunderte von Notenbeispielen und auch Illustra- 
tionen, ist auf bestem Papier gedruckt und hat — last but not least 
— einen Urenkel Richard Wagners zum Verfasser, der sich bereits 
als Musikpublizist und Opernregisseur einen Namen zu machen 
versuchte. Es handelt sich also um das Buch eines direkten 
Wagner-Abkémmilings (der iibrigens seinem Urgrofivater frap- 
pierend ahnlich sieht, wie man dem Portratfoto auf der Riickseite 
des Buches entnehmen kann) iiber zwei der argsten Wagner-Geg- 
ner: Weill und Brecht. All das deutet auf Ketzerisches, Kontro- 
verses, Wild-Genialisches oder zumindest »Spannendes: hin. Um 
diese Erwartung noch anzuheizen, wird dem Leser bereits auf 
dem Schutzumschlag weisgemacht, daf Gottfried Wagner, dieser 
»Urenkel des Bayreuther Opern-Titanen«, kein simpler Wagner- 
Epigone sei, sondern eine »konsequent links-wagnerianische Po- 
sition« vertrete, die sich mit der Frontstellung des »revolutiona- 
ren jungen Wagner gegen Verdi« vergleichen lasse. Dieser Wag- 
nerianer, liest man, sei kein Bayreuther Gralsritter, der Weill und 
Brecht von vornherein feindselig gegeniiberstehe, sondern ein 
junger Rebell, der mit Weill und Brecht offen sympathisiere und 
wie sein Urgrofvater (jedenfalls als er noch jung war) fiir ein 
engagiertes »musikalisches Zeittheater« eintrete — und so weiter. 
Nun, ein solcher Vergleich dimpft die anfanglichen Erwartun- 

gen etwas ab. Derlei klingt - wenn man auch die ideologischen 
Oberténe mitzuhGren versteht — eher wie eine Rechtfertigung 
Wagners als ein besonderes Loblied auf Weill. Doch nicht nur 
solche Bemerkungen wirken erniichternd, das gesamte Buch ent- 
tauscht. Sobald man sich namlich etwas eingelesen hat, entpuppt 
sich das Ganze als eine héchst biedere Dissertation, mit der 
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Gottfried Wagner 1977 an der Wiener Universitat seinen Dr. phil. 
oder Dr. mus. erwarb. Nach dem Wegschmif§ des Waschzettels 
bleibt also lediglich eine recht formalistisch orientierte, pedanti- 
sche, ja geradezu langweilige Analyse jener sechs Biihnenwerke 
iibrig, an denen Brecht und Weill gemeinsam gearbeitet haben. Es 
sind dies: das Mahagonny-Songspiel, Aufstieg und Fall der Stadt 
Mahagonny, Die sieben Todsiinden der Kleinbiirger, Die Drei- 
groschenoper, Happy End und Der Jasager (warum sie ausgerech- 
net in dieser Reihenfolge behandelt werden, wird nirgends erlau- 
tert). 

Der Autor geht bei seinen Analysen héchst minuziés von 
Nummer zu Nummer vor, wiederholt sich dadurch oft und 
verbreitet sich immer wieder tiber die gleichen formalen Techni- 
ken, die zwar einiges iiber die Harmonik und Rhythmik der 
Weillschen Musik, aber wenig iiber ihren Geist, ihren Inhalt, ihre 
musikalische Realistik sagen. So hért man viel iiber musikalische 
Besonderheiten wie »liegengebliebene Téne«, »Terzschichten«, 
»Halbtonlabilitaten«, »Blues Notes«, »Riickungen«, »kreisende 
Harmonik«, »freie Atonalitat« oder »Jazz-Einfliisse«; doch all 
diese Beobachtungen fiihren nur selten zu wirklichen Einsichten 
in die Form-Inhalt-Dialektik dieser Musik. Auf weite Strecken 
dominiert ein formalistischer Fachjargon, der selbst Musikwis- 

senschaftler (geschweige denn Nichtmusikwissenschaftler) nicht 
gerade von den Stiihlen reift. Auch das, was in den iiberleitenden 
Abschnitten iiber Brecht gesagt wird, wirkt weitgehend angelesen 
und bietet daher fast nur Bekanntes. Noch am interessantesten 
sind jene Kapitel, in denen Wagner auf bestimmte musikalische 
Verfremdungstechniken des friihen Weill eingeht, etwa die 
»Jungfernkranz«- und Tristan-Parodien in Mahagonny oder den 
verfremdeten Valse triste in der Dreigroschenoper. Doch selbst in 
diesen Passagen, in denen Wagner standig beteuert, wie raffiniert 
Weills Verfremdungskunst sei, bleibt das Ganze relativ deskrip- 
tiv. Immer wieder ist von den gleichen Formelementen die Rede, 

wahrend man iiber den spezifisch parodistischen oder explorato- 
rischen Charakter dieser Musik und ihrer verfremdenden Absicht 
nur wenig erfahrt. 

Die Waschzettelerwartungen werden also, wie gesagt, bei der 
Lektiire dieses Buch schnell enttauscht. Doch nicht nur das. Auch 
jene Erwartungen, die Wagner selbst in seinem Vorwort weckt, 
werden leider nicht erfiillt. Denn in seiner Tendenz zielt das 
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Ganze, wie schon sein Untertitel (Das musikalische Zeittheater) 
verrat, durchaus auf Hoheres als auf eine blofe Formanalyse. 
Schon in seinem Vorwort betont Wagner, da man sein Buch als 
einen ernst zu nehmenden Beitrag zur Erforschung der Kultur 
der Weimarer Republik lesen solle. Aus diesem Grunde wird 
bereits auf der ersten Seite das Buch The Music for the Stage 
Collaborations of Weill and Brecht (1972) von Susan Harden, weil 
es sich nicht mit den »historisch-politisch-kiinstlerischen Zusam- 
menhingen« dieser Kollaboration auseinandersetze, als »frag- 
wiirdig« und »oberflachlich« abgekanzelt (14). »Harden glaubt«, 
heift es hier, »Weills Musik primar aus sich selbst heraus erklaren 

zu kénnen«, und iibersehe dadurch vollig ihren »soziologischen 
Aspekt« (14). Was also Wagner seinen Lesern verspricht, ist eine 
wesentlich genauere Analyse dieser Zusammenarbeit, und zwar 
vor allem im Hinblick auf die »politische Entwicklung der letzten 
Jahre der Weimarer Republik« (15). Er nimmt sich vor, Brechts 
und Weills »Kritik an den bestehenden Verhiltnissen des musika- 
lischen Theaters als Kritik der gesellschaftlichen Verhiltnisse 
dieser Zeit« zu interpretieren - um so die innere Korrespondenz 
von »aggressivem Nihilismus« und _»literarisch-musikalischen 
Verfremdungstechniken« herauszuarbeiten, die sich sowohl bei 

Brecht als auch bei Weill finde (15). 
Aber gerade in diesem Punkt bleibt Wagners Analyse auferst 

diirftig. Uber die verschiedenen Techniken der literarisch-musi- 
kalischen Verfremdung héren wir allerdings einiges. Dinge wie 
Politik, Ideologie, Wirtschaft oder Sozialstruktur werden dage- 
gen héchst oberflachlich behandelt. All diesen Problemkomple- 
xen, einschlieflich der kulturpolitischen und spezifisch rezep- 
tionsasthetischen, werden in einem Buch von 338 Seiten nur 15 
Seiten eingeraumt, die sich obendrein weitgehend auf einige 
Statistiken und Sekundarzitate (Laqueur, Golo Mann, Melchin- 
ger, Stuckenschmidrt) stiitzen. Fiir die Phrasen oder Unrichtigkei- 
ten, die dabei unterlaufen, seien wenigstens einige Beispiele ange- 
fiihrt. So wird das Ende des Ersten Weltkrieges von Wagner als 
»Zusammenbruch des christlich-abendlandischen Globalan- 
spruchs« charakterisiert (21). In den Jahren 1918 und 1919 habe 
die SPD, lesen wir weiter, ihre Macht vor allem dazu benutzt, um 

»unter dem Druck der Menge« wieder Ruhe und Ordnung 
herzustellen (27). Im Bereich des Theaters wird die Weimarer 
Republik als eine »gro&e Zeit« beschrieben, obwohl sich die 
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meisten Dramatiker in ihre »eigenen Elfenbeintiirme« zuriickge- 
zogen hitten (28). Als eins der wenigen nennenswerten Stiicke 
dieser Jahre erwahnt Wagner Die Wupper von Else Lasker-Schii- 
ler, ein Werk, das bereits 1909 erschienen ist (28). Mit den 
Donaueschinger Musiktagen sei in Deutschland »1932<« ein wich- 
tiges Forum fiir moderne Musik geschaffen worden, das einen 

»intensiven Gedankenaustausch zwischen den Komponisten er- 
méglicht« habe (32). Wann? Nach 1933? Das Jahr 1927 ist fiir 
Wagner das Jahr des »Schwarzen Freitags« (35). Solche Fehler 
kénnen eigentlich nur jemandem unterlaufen, der von der 
Grundiiberzeugung ausgeht, da »das Problem dieses Jahrhun- 
derts die Konfrontation des Kiinstlers mit der Masse im Rahmen 
der Industriegesellschaft« sei (25). Wer davon iiberzeugt ist, dem 
miissen Politisches, Soziales und Okonomisches allerdings héchst 
marginal erscheinen. 
Doch seien wir nicht bésartig. Fehler konnen jedem unterlau- 

fen. Nicht jeder Musikwissenschaftler kann gleichzeitig Sozial- 
oder Kulturhistoriker sein (obgleich er es sollte). Was man jedoch 
von einem solchen Buch — aufgrund seiner eigenen Pramissen 
— mit Fug und Recht erwarten diirfte, ware eine etwas genauere 

Analyse der musikalischen Situation innerhalb der Weimarer 
Republik. Fachleuten ist bekannt, da es auf diesem Gebiet noch 
keine zusammenfassende Darstellung gibt, auf die Wagner hatte 
zuriickgreifen kénnen. Allerdings hatte er sich wenigstens einige 
der fithrenden Musikzeitschriften dieser Jahre wie Melos, Musik- 
blatter des Anbruch, Die Musik, Musik und Gesellschaft oder 
Kampfmusik ansehen sollen, in denen sich eine Fiille hochinteres- 
santer Aufsatze und Rezensionen findet, die sich mit Brechts und 

Weills Koproduktionen beschaftigen. In diesen Zeitschriften gilt 
namlich Brecht - im Zusammenhang mit der Diskussion neuer 
Genres wie Zeitoper, Schuloper, Hérspiel, Lehrstiick oder Ge- 
brauchsmusik — als einer der bedeutsamsten Innovatoren seiner 
Zeit. Daf all das nicht beriicksichtigt wird, ist die eigentliche 
Schwiche dieses Buches. Denn dadurch wird nirgends klar, wel- 
che Funktion die Zusammenarbeit Brechts und Weills auf dem 
Gebiet des Musiktheaters hatte und wie sie sich zu den Werken 
anderer Komponisten (Kéenek, Hindemith, Max Brand, Wladi- 
mir Vogel, Eisler) verhalt, die sich in ahnlicher Richtung beweg- 
ten. Ja, auf diese Weise wird iiberhaupt nicht einsichtig, welch 
héchst bedeutsamen Stellenwert diese Kollaboration in dem all- 
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gemeinen Ringen um eine Uberwindung der Kluft zwischen U- 
und E-Kultur dieser Jahre hat. Dieses Versdumnis wird auch 
durch die haufigen Riickbeziige auf >ahnlich< revolutionare Ten- 
denzen beim friihen Wagner nicht wettgemacht. Um seine geisti- 
ge Eigenstandigkeit unter Beweis zu stellen, zitiert dabei Wagner 
junior auch eine Reihe boshafter Wagner-Kritiker, die sich von 
Wagners Musik »bis zu Tranen angewidert« fiihlten, leitet jedoch 
dann gern zu der Pointe iiber, daf’ auch Wagners Werke, wenn 
man sie wie Weill spielte, noch immer »aufregendes Theater sein 
kénnten (76). 
Und somit bleibt das Ganze - trotz mancher rebellischen 

Elemente — letztlich doch ein Teil der Wagnerschen Hausmacht- 
strategie. Und dies ist auch der Grund, warum wir so wenig iiber 
die héchst komplexe Zusammenarbeit von Brecht und Weill 
erfahren (die — nebenbei bemerkt — auch an dem nicht erwahnten 
Rubr-Epos hatte exemplifiziert werden kénnen). Man bekommt 
zwar einige aufschlufreiche Einblicke in Weills >Werkstatt<; doch 
dabei bleibt es. Welchen Einfluf Brecht auf diese Musik ausgeiibt 
hat, warum es zu einer Entfremdung zwischen Brecht und Weill 
kam, da Weill nach dem »Bruch< mit Brecht ins Kommerzielle 
abstieg: iiber all das héren wir nur sehr wenig oder nichts. Doch 
vielleicht wird das in Wagners nachstem Buch nachgeliefert. Wie 
wir dem Waschzettel entnehmen kénnen, arbeitet Wagner im 
Augenblick an einer umfassenden Weill-Biographie, die auch den 
vamerikanischen< Weill beriicksichtigen soll. Hoffentlich wird in 
diesem Buch auch etwas von Politik, Ideologie und Sozialge- 
schichte die Rede sein — und nicht nur das Biographische oder 
Formalistische dominieren. 

Jost Hermand (Madison, Wisconsin)
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