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Die »Internationale Brecht-Gesellschaft«, die 1968 in New York gegriin- 
det wurde, hat bisher unter dem Titel Brecht heute — Brecht today drei 
Jahrbiicher herausgegeben. Seit 1974 erscheint das Brecht-Jahrbuch regel- 
mafig in der edition suhrkamp. 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 Rezensionen vorzustel- 
len. Stiickeschreiber, Theaterpraktiker und Wissenschaftler beschaftigen 
sich hier mit Fragen der Quellenforschung, der Wirkungsgeschichte, der 
Interpretation und den Inszenierungsformen der Texte Brechts wie auch 
des an ihn ankniipfenden politischen Theaters. - Manuskripte sind an 
John Fuegi (Department of Comparative Literature, University of Mary- 
land, College Park/Maryland, USA 20742), Reinhold Grimm oder Jost 
Hermand (Department of German, University of Wisconsin, Madison/ 
Wisconsin, USA 53706), Rezensionsexemplare an Ulrich Weisstein (De- 
partment of Comparative Literature, Indian University, Bloomington/In- 
diana, USA 47401) zu richten.
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| Stefan Brecht (New York) 
Prinzipien eines Brechtschen Theaters 

1 Man wendet sich an ein breites Publikum »gewéhnlicher 
Leute«, 

2 als Publikum Arbeitender aufgefaft: 
3 an die arbeitende, notabene die kérperlich arbeitende, 

und insbesondere industriell kérperlich arbeitende Be- 
volkerung. 

| 4 Man will dieses Publikum ermutigen & befahigen, sich in 
| seiner Gegenwart zu orientieren, seine Lage in ihr aufzu- 

fassen, 
5 & als Klasse handelnd sich um die Umgestaltung dieser 

Gegenwart und Abanderung dieser Lage zu bemiihen, 
6 und zwar in der Richtung auf eine kommunistische Ge- 

sellschaftsordnung. 
7 Die Regie ist den Hypothesen von Karl Marx, Geschichte 

& Gesellschaft betreffend, gemaf zu fiihren, 
8 und erfordert demgemaf% vor allem eine Analyse der 

Stoffe anhand der Begriffe Klasse, Klassenkampf, Pro- 
duktionsverhaltnisse, Klasseninteresse, Unterbau/Uber- 
bau, herrschende Klasse. 

9 Die Orientierung 1-3, die Zweckrichtung 4-6 und die 
Resultate der marxistischen Analyse 7-8 sind fiir die 
Gestaltung des Stoffes & der Rollen mafSgebend. 

10 Insofern als also die Richtlinien der Regiearbeit (an wel- 
cher auch die Schauspieler beteiligt sind) »materiell« — hi- 
storisch konkret - sind, gilt fiir sie insbesondere das 
Prinzip: kein Formalismus. 

11 Stil, Schénheiten, Unterhaltung miissen sich ergeben, 
diirfen nicht dazugetan werden; 

12 und zwar: miissen sich aus der Orientierung an den 
Prinzipien 1-8 ergeben. 

13. Gefiihlsbewegtheit des Publikums ist sowenig als Regie- 
zweck ausgeschlossen wie Belustigung, soll aber, der Art 
und Gelegenheit nach, mit Verstandesbetatigung & Wil- 
len zur Verstandesbetatigung (siehe 4) & mit Handlungs- 
freudigkeit (siehe 5) verbunden sein. 

9



14 Es ist dann, des weiteren, Arbeitshypothese eines Brecht- | 
schen Theaters, daf$ was Bertolt Brecht iiber Verfrem- 
dung geschrieben hat, eine annahernd adaquate Theorie | 
einer Praxis im vorhergehenden Sinn liefert; 

15 die Theorie epischen Theaters ist nach Mafgabe der 
obigen Regeln, nicht aber unabhangig von ihnen, auf 
Gestaltung des Stoffes & der Rollen anzuwenden: 

15a wobei »episch« nicht so sehr »erzahlend« als vielmehr | 
»zeigend«, »hinweisend«, »vorfiihrend«, »mit zur Be- | 
schauung & Bedenkung einladendem Gestus darstellend« 
besagen will, 

1sb & zwar nicht nur was die Manier des Schauspielers, 
sondern auch der Regie betrifft, so daf jede Szene derart 
zu formieren ist, daf sie kurz als Zurschaustellung eines _ 
auf jeden Fall fragwiirdigen & besonderen Benehmens | 
betitelbar sein an 

16 Einfiihlung muf in diesem Sinn unterbunden, kritische 
Distanz gefordert werden, nicht weil die entsprechende 
Publikumshaltung generell Voraussetzung politisch-ge- 
schichtlicher Aktivierung ist, sondern unter der Annah- 
me (14), sie ware es in diesem Fall (1-6), & zwar nicht nur 
unter Hinblick auf (5), sondern auch, & ganz besonders, 
unter Hinblick auf (6). 

17 Eine zweite Arbeitshypothese eines Brechtschen Theaters 
ware, da Bertolt Brechts Regiepraxis am Schiffbauer- 
damm-Theater weitere Anleitungen abgeben kann, 

18 wie etwa, daf der Regisseur eines Stiicks den Kollegen, 
besonders den Schauspielern, aber auch der Direktion, 
sowie allen Auffenseitern gegeniiber, Souveranitat haben 
muf; 

19 andererseits aber auch alles von den real am Arbeitsgang 
Beteiligten, woméglich auch von Reprasentanten des an- 
gesprochenen Publikums, diskutiert werden soll, 

20 & zwar vor allem deswegen, weil Theaterarbeit in hier 
zur Debatte stehendem Sinn grundlegend realitatsbezo- 
gene (4) Vernunftsanwendung (7-8) ist, 

21 dann aber auch, und zwar gerade deshalb, weil sie von 
einer grofziigigen Benutzung der verschiedenen Phanta- 
siekrafte und Erfahrungsbereiche (insbesondere auch, bei 
der Gestaltung der Rollen, der der Schauspieler) nur 
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gefordert werden kann, 
22 schlieRlich, weil gerade Kollektivarbeit sowohl dem We- 

sen des angesprochenen Publikums (1-3) als auch dem 
beabsichtigten Erfolg (5, 16) und dem Endziel (6) beson- 
ders entspricht. 

23 Des weiteren ware der Theaterpraxis Brechts das Prinzip 
einer grundlegenden Teilung der Theaterarbeit in drama- 
turgische Vorarbeit & Regie zu entnehmen, 

24 erstere insbesondere auch die Bearbeitung bzw. Umar- 
beitung des Texts (1-8 gemaf§ und der momentanen ge- 
schichtlichen Lage entsprechend) umfassend, 

25 _letztere vor allem eine geniigend (recht) lange Probenzeit 
erfordernd, die eine Anpassung des Regisseurs an die 
jeweiligen Schauspieler, eine Wechselwirkung zwischen 
dem Regisseur & den einzelnen Schauspielern, das Aus- 
probieren alternativer Darstellungsweisen und die ge- 
naueste Durchgestaltung jeder einzelnen Darbietung auf 
Sinngerechtigkeit und Ausdruckskraft im einzelnen hin 
(siehe 15 b) méglich macht. 

26 Eine dritte Arbeitshypothese eines Brechtschen Theaters 
ware, daft — insofern als Bertolt Brechts Stiicke, sogar die 
friihen, selber episch gestaltet sind, und die spateren 
unter ihnen einem Theater 1-8 entsprechen, und dann 
aber auch weil der Gegensatz der Lehrstiicke der zwanzi- 
ger Jahre zu den meisten der spateren Stiicke fiir die 
Auslegung der Theorie epischen Theaters (vgl. 13 mit 16) 
instruktiv ist — nicht nur ein Durchdenken dieser Stiicke, 
sondern auch ihr Platz im Repertoire von Nutzen ware. 

| Vorhergehendes soll keineswegs eine Empfehlung Brecht- 
schen Theaters sein, sondern ist nur der Versuch einer We- 
sensandeutung, und zwar einer unvollstandigen, und soll nicht 
einmal besagen, weder daf§ Brechtsches Theater im angegebe- 
nen Sinn iiberhaupt erfolgreich sein kann — etwa weil vielleicht 
das angesprochene Publikum (1-3) episch oder tiberhaupt 
dialektisch gar nicht ansprechbar oder die angestrebte Wir- 
kung (4-6, 16) nicht erreichbar ist - noch auch, daf das 
angegebene Verfahren (vor allem 7-8, dann auch 18-19, 22) bei 
Nicht-Schwaben bzw. Leuten ohne Hinterfotzigkeit, Bauern- 
verstand, wesentlicher Fleischlichkeit und einer grundlegend 
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anarchistischen Vorliebe fiir das asoziale aber sozial wertvolle 
Individuum auch nur die Wahrscheinlichkeit kiinstlerischer 
Produktivitat fiir sich hat. | 

)



| Jan Knopf (Karlsruhe) 
Bertolt Brecht und die Naturwissenschaften 

Reflexionen iiber den Zusammenhang von Natur- und 
Geisteswissenschaften 

inet 
| Im Informationsblatt, das die Universitat Karlsruhe — die 

alteste Technische Hochschule in Deutschland — herausgibt, 
findet sich Ende 1976 ein Aufruf zur Mondlandung der Gei- 
stes- und Sozialwissenschaften des Quantenelektronikers Ger- 
hard K. Grau; die Mondlandung habe, fiihrt Grau aus, »die 
Fahigkeit von Naturwissenschaften und Technik getestet, in 
interdisziplinarer zielstrebiger Arbeit utopisch anmutende 
Projekte zu realisieren«. Nach den Erfolgen der Natur- und 
Technikwissenschaften ware nun, »bildlich gesprochen«, wie 
Grau formuliert, die »Mondlandung der Geistes- und Sozial- 
wissenschaften fallig«: »Wir sollten sie zu interdisziplinarer 
Arbeit in grofem Stil herausfordern und hoffen, dafS ihnen 
vom Mond aus die Erde und ihre Probleme iiberschaubarer 
werden, so dafs sie voll neuer Ideen zu uns zuriickkehren und 
mit ihrem Fachwissen auch anwendungsbezogen zur Lésung 
unserer Fragen beitragen konnen.«' Graus Aufruf ist von 
jener Zuversicht gegentiber dem Fortschritt von Natur- und 
Technikwissenschaften getragen, die den Astronauten Neal 
Armstrong beim ersten Betreten des Monds veranlaft hat zu 
sagen, sein kleiner Schritt auf den Mond sei ein grofer Sprung 
fiir die Menschheit. Auch zeugt der Aufruf von einer unter 

; den Naturwissenschaften offenbar verbreiteten Meinung, daft 
die Geisteswissenschaften stets festen Boden unter den Fiifen 
gehabt hiatten, so dafs Befiirchtungen aus ihren eigenen Rei- 
hen, sie seien schon langst auf dem Mond, ja hinter dem Mond 
gewesen, ehe die Naturwissenschaften hatten daran denken 
konnen, gegenstandslos zu sein scheinen. Dagegen freilich 
vermissen die Naturwissenschaften offenbar die Realisation 
ahnlich utopisch anmutender Projekte durch die Geisteswis- 
senschaften und fordern sie dazu auf. 
Dem Aufruf liefe sich nun gleich entgegenhalten, daf der 
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bekannte Unterschied zwischen Natur- und Geisteswissen- 
schaften eine Mondlandung letzterer, so bildlich sie auch 
gemeint sein mag, ausschlieft; erfassen jene von den Men- 
schen unabhangige Gegenstande, die aufgrund von Beobach- 
tung und Experiment erklarbar und gesetzmafig beschreib- 
bar, und das heift verallgemeinerbar und wiederholbar sind, 
so erschépfen sich diese im Verstehen des Besonderen und 
historisch Einmaligen, die als menschliche Produkte iiberdies 
mit Sinn- und Wertaspekten ausgestattet sind, welche eine 
unabhangig beschreibende und verallgemeinerbare Erklarung 
unmoglich machen. Bieten die naturwissenschaftlichen Ge- 
setze die Méglichkeit, Zukunft zu planen und Voraussagen zu 
machen, so sind die Geisteswissenschaften von vornherein, | 
wie es scheint, mit dem Fluch des Vergangenen belastet, der | 
das Entwerfen noch so konkreter Utopien grundsatzlich in 
das Reich der Spekulation zu verbannen scheint. 

Die Trennung der Wissenschaft — wie sie im 19. Jahrhundert 
durchgefiihrt worden ist - in die beiden groffen Wissen- 
schaftszweige (deren weitere Verzweigung im 20. Jahrhundert 
hier vernachlassigt werden darf) basiert auf der »ontologi- 
schen Differenz von Sein und (geschichtlichem) Bewill 
sein«,* eine Differenz, die durch Wilhelm Dilthey ihre - im 
grofen und ganzen noch heute fiir giiltig gehaltene — Beschrei- 
bung erhalten hat. Dilthey ging davon aus, daf die unter- 
schiedliche Problemlage der Gegenstande, auf deren adaquate 
Erklarung und Beschreibung sich die Wissenschaft verpflich- 
tet hatte (und wofiir die Geschichte der Naturwissenschaften 
das Vorbild lieferte), dazu zwang, die Wissenschaft zu teilen 
und fiir die geisteswissenschaftlichen Gegenstande eigene Ver- 
fahren und Methoden auszubilden. Das aber bedeutete, daft | 
die Geisteswissenschaften, wollten sie auf eben die Weise { 
verfahren, wie es die Naturwissenschaften vorgefiihrt hatten, 
gerade nicht in der Weise objektiv und gesetzmafig vorgehen 
konnten, wie es die Naturwissenschaften im rg. Jahrhundert 
mit ganz offenbarem Erfolg tun konnten; so zwingt ausge- 
rechnet der Versuch, der Erkenntnis von geistigen Produkten 
auf die gleiche Weise zu folgen wie die Naturwissenschaften, 
namlich Verfahren und Methoden den Gegenstanden anzu- 
passen, zur Trennung der Wissenschaft in Natur- und Gei- 
steswissenschaften. »Da die Sachprobleme der Geisteswissen- 
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schaften nicht identisch sind mit denen der Naturwissenschaf- 
? ten, so wird, wenn die Geisteswissenschaften dem histori- 

schen Vorbild der Naturwissenschaften in diesem Sinne fol- 
gen, das Ergebnis in angepafSten Methoden bestehen, die 
wahrscheinlich gerade andere sind als die der Naturwissen- 
schaften.«} Und entsprechend sieht Dilthey die Grundbedin- 
gung der Geisteswissenschaften: »Die erste Bedingung fiir die 
Méglichkeit der Geisteswissenschaften liegt darin, da ich 

| selbst ein geschichtliches Wesen bin, daf der, welcher die 
Geschichte erforscht, derselbe ist, der die Geschichte macht.«+ 
Die Geisteswissenschaften haben Diltheys Satz so verstan- 

den: ihr Objekt sei nicht — wie das naturwissenschaftliche 
- einfach vorgegeben, es werde vielmehr durch das erkennen- 
de Subjekt iiberhaupt erst »konstituiert«, was hiefe, da® »das 

| Subjekt [...] nur mit Hilfe von Standards ein Objekt als 
Objekt erkennen« kénne; konstituiert werde so nicht nur 
»jeder besondere wissenschaftliche Gegenstand im Akt des 
wissenschaftlichen Erkennens«, konstituiert werde »vielmehr 
auch das ganze gegenstandliche Korrelat« der Wissenschaft als 
solcher.’ 
Legte man diese Differenzierung zugrunde, so erschiene 

nicht nur die Mondlandung der Geisteswissenschaften un- 
moglich, auch die angesprochene Zusammenarbeit kénnte 
sich lediglich auf wissenschaftsgeschichtliche Aspekte bezie- 
hen, an denen die Naturwissenschaften nur bedingt interes- 
siert sein und die fiir ihre weiteren Mondlandungsprojekte 
sicher nicht von Nutzen sein werden. Auch die Restauration 
eines Universalismus, den das 19. Jahrhundert mit der Tren- 
nung von Natur- und Geisteswissenschaften ja gerade besei- 
tigt und - unter dem Gesichtspunkt des wissenschaftlichen 

| Fortschritts — iiberwunden hat, mag man auch die damit 
verbundene Arbeitsteilung noch so sehr bedauern, erscheint 
illusionar und damit ausgeschlossen. 
Das k6nnte bereits das letzte Wort sein — wenn nicht im 

Laufe des 20. Jahrhunderts, das die Zeit der Moderne genannt 
wird, die Einheit der Wissenschaften auf eine merkwiirdige 
Weise wiederhergestellt worden ware, und zwar nicht in 
praktischer — da sind die Unterschiede uniibersehbar -, son- 
dern in erkenntnistheoretischer Hinsicht — iiberwiegend durch 
die Geisteswissenschaften selbst, aber nicht ohne Beteiligung 
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der Naturwissenschaften. Da diese Einheit auch und in letzter 
Zeit vor allem in Brechts Werk gefunden worden ist, bietet es 
sich - zumal es auch sonst keinen Mangel an naturwissen- 
schaftlichen Beziigen aufweist - zur Darstellung und Uber- 
priifung der neuen Thesen an. Sie lesen sich etwa — und 
programmatisch — so: »In den modernen Naturwissenschaften 
ist langst zur Selbstverstandlichkeit geworden, daf eine »>von 
uns, vom Menschen, unabhangige materielle Wirklichkeit: 
nicht einfach vorausgesetzt werden darf. Eine >von uns: unab- 
hangige Wirklichkeit lat sich strenggenommen nicht einmal 
denken, weil die Kategorie der Wirklichkeit durch unsere 
Erfahrungs- und Denkformen bedingt und die Erkenntnis 
von Wirklichkeit durch das Beobachterschema des Subjekts 
vermittelt ist.«° 
Die Berufung auf die Naturwissenschaften geschieht, um die 

Literatur der Moderne im allgemeinen und Brechts Werk im 
besonderen mit ihren, wie man meint, addquaten Mafstaben 
zu erfassen, beruhten sie doch auf einem grundsitzlichen 
Verlust der auferen Realitat, der wiederum auf der Leugnung 
unmittelbarer, vom erkennenden Subjekt unabhangiger Ob- 
jektivitat in den modernen Naturwissenschaften basiere; be- 
hauptet wird, »daf die Erscheinungen und Vorstellungen nur 
in dem Mafe erkannt werden kénnen, als sie selber durch 
denkende und handelnde Subjekte theoretisch und praktisch 
verandert werden«; das Subjekt erhalt die »konstitutive Rolle« 
in der Erkenntnis.? Diese Ansicht lést den traditionellen 
Wahrheitsbegriff der Naturwissenschaften auf, beseitigt den 
Realitatsbegriff als solchen, und sie historisiert iiberdies den 
naturwissenschaftlichen Gegenstand, als er jetzt von den Er- 
fahrungs- und Denkbedingungen des erkennenden Subjekts 
abhangig erscheint, diese aber — der geisteswissenschaftlichen 
Pramisse gemaf — historisch und damit wandelbar, iiberholbar 
sind. 
Um ein Beispiel zu geben: Die neuere Forschung hat am 

modernen Roman — Analoges ware zu Lyrik und Drama zu 
sagen — nachgewiesen, daf der von Kritikern so oft und gern 
bemangelte Verlust an Erzahlkunst — der zugleich als Verlust 
von Kunst iiberhaupt qualifiziert worden ist — auf den Zweifel 
an einer unabhangig vorgegebenen Aufenwelt, auf den Zerfall 
einer ehemals »ganz« gedachten Realitat zuriickzufiihren, also 
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bewufter und gewollter Ausdruck der modernen Literatur 
und nicht Kapitulation vor der Kunst ist. Den modernen 
Romanciers — aus dem deutschen Sprachraum sind etwa Ro- 
bert Musil, Thomas Mann, Alfred Doblin, Hermann Broch zu 
nennen ~ erscheint »die primare Realitat [als] fragmentarisch, 
unerfahrbar und letztlich unerkennbar«, folglich gebe es 
»keine verlafliche, konsistente Wirklichkeit mehr«; der ehe- 
malige Erzahler verwandle sich entsprechend in einen »Beob- 
achter im Beobachtungsfeld«, ihm gehe die Ubersicht, die 
einstmals mégliche auktoriale Erzahlhaltung, ja die Qualitat 
der Zeit, und zwar in der »Erzahlzeit«,* verloren. Entwick- 
lung, Handlung und zeitliche Spannung, auf denen die Erzahl- 
kunst des 19. Jahrhunderts — dem Realitatssinn der Zeit ent- 
sprechend ~ beruht hat, setzen aus: »An die Stelle von linearen 
Entwicklungszusammenhangen sind im modernen Roman si- 
multane Verweisungszusammenhange getreten«, und so 
werde aus dem traditionellen Roman des 19. Jahrhunderts 
immer mehr der »Roman des Romans«, der moderne Typus, 
der die Bedingungen seiner selbst mitbeschreibt und sich 
weigert, eine Totalitat zu entwerfen, die die Realitat nicht 
mehr zulaft.? Bertolt Brecht hat die neue Haltung der zeitge- 
néssischen Romanciers so gekennzeichnet: »Sie haben sogar 
den Schrédingerschen Unsicherheitsfaktor, auf ihre Weise. Sie 
nehmen dem Beobachter die Autoritat und den Kredit und 
mobilisieren den Leser gegen sich selber, nur noch subjektive 
Aussagen vorlegend, die eigentlich blo& den Aussagenden 
charakterisieren (Gide, Joyce, Déblin)« (19, 297). 
Damit ist denn auch das Stichwort gefallen, das der geistes- 

wissenschaftlichen Forschung die naturwissenschaftliche Ab- 
sicherung ihrer Thesen gibt: der Schrédingersche Unsicher- 
heitsfaktor bezieht sich auf den Umsturz des klassischen 
Weltbilds der Physik - des mechanistischen Weltbilds und 
Denkens im 19. Jahrhundert - durch die Relativitatstheorie 
und die Quantenmechanik. Grundlage fiir die Begriindung ist 
dabei die von Werner Heisenberg formulierte, auf Erwin 
Schrédingers Gleichungen zuriickgreifende »Unschirfe-« 
oder »Unbestimmtheitsrelation«, wonach erstens im atomaren 
Bereich, dem Mikrokosmos, ein »Dualismus von Teilchen 
und Welle«'* herrscht, der eine eindeutige und damit anschau- 
lich erfaSbare Erklarung und Beschreibung der beobachteten 
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Vorgainge unméglich macht, wonach zweitens die Eigenart | 
und Vielfalt der atomaren Geschehnisse dazu zwingt, »die 
Gesetze [...] als statistische Gesetze zu formulieren«'' und 
entsprechend auf eine genaue Bestimmung des einzelnen Teil- 
chens zu verzichten, wonach also drittens der traditionelle 
Determinismus und die bisher als allgemeingiiltig erachtete 
Kausalitat aussetzen und wonach schlieflich die Voraussagen 
nur noch als Wahrscheinlichkeitsaussagen, die Haufigkeits- 
deutungen sind, zu machen sind. Die Unbestimmtheitsrela- 
tion beruht auf der physikalischen Tatsache, dafs im Mikro- | 
kosmos die Vorginge und Gegenstande nicht mehr wie im 
Makrokosmos unbeeinflufbar zu beobachten sind, sondern 
Beobachtung nur noch méglich ist unter gleichzeitiger Sté- 
rung und Beeinflussung des Beobachtungsobjekts durch das 
Beobachtungssubjekt. Max Planck hat in seinem Aufsatz De- 
terminismus oder Indeterminismus von 1938 den Sachverhalt, 
den Brecht tibrigens in sein Arbeitsjournal iibertragen hat, so 
ausgedriickt: »es ist unméglich, das innere eines kérpers zu 
sondieren, wenn die sonde gréfer ist als der ganze korper.<« 
Das heift: der Beobachtungsgegenstand ist so klein, daft er 
nur zu beobachten ist, wenn er vom Beobachtungsinstrument, 
das das Beobachtungssubjekt an ihn heranbringt, deformiert 
wird; fiir sich ist er nicht zu beobachten. Die Eindeutigkeit in 
der Bestimmung des Objekts setzt aus, an die Stelle des 
bestimmten Entweder-Oder tritt das Sowohl-Als Auch, und 
die Anschauung versagt, da sich das Objekt nicht mehr zeigt, 
wie es ist, sich also der Mimesis verweigert. Damit aber erhalt 
das neue Objekt der Naturwissenschaften Qualitaten, welche 
die Geisteswissenschaften ihren Objekten bereits beigemessen 
hatten: das Objekt wird iiberhaupt erst durch das erkennende 
Subjekt konstituiert, es wird, wie es ist, erst durch die Beob- | 
achtung geschaffen; unmittelbare Objektivitat, unabhiangige 
Realitatsdarstellung sind so nicht mehr méglich. Das Subjekt 
stiilpt dem Objekt seine Kategorien iiber, und es findet sich 
also in den Dingen selbst wieder. Werner Heisenberg hat das 
so beschrieben: »Wenn man versucht, von der Situation in der 
modernen Naturwissenschaft ausgehend, sich zu den in Be- | 
wegung geratenen Fundamenten vorzutasten, so hat man den 
Eindruck, da man die Verhaltnisse vielleicht nicht allzu grob 
vereinfacht, wenn man sagt, da zwm erstenmal im Laufe der 
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Geschichte der Mensch auf dieser Erde nur noch sich selbst 
gegentibersteht, da er keine anderen Partner oder Gegner 
mehr findet. [. . .] die landlaufigen Einteilungen der Welt in 
Subjekt und Objekt, Innenwelt und Aufenwelt, Kérper und 
Seele [wollen] nicht mehr passen [...] und [fithren] zu 
Schwierigkeiten [. . .]. Auch in der Naturwissenschaft ist also 
der Gegenstand der Forschung nicht mehr die Natur an sich, 
sondern die der menschlichen Fragestellung ausgesetzte Natur, 
und insofern begegnet der Mensch auch hier wieder sich 
selbst.«"3 
Wenn sich die Geisteswissenschaften solcher neuen Er- 

kenntnisse bemiachtigen, so wird daraus folgende Uberset- 
zung: »Ubersetzt man diese Einsicht [da das Beobachtungs- 
objekt vom Beobachtungssubjekt >gestért< wird] in andere 

| Worte, so bedeutet [. . .] sie nichts anderes, als daf die Weltsi- 
tuation im Grunde mythisch ist. Es gibt kein véllig abgeléstes 
Beobachtungs-Ich. Es gibt Tater und Leidende, Beriihrte und 
Berithrende, einbezogen in jeweils gestalthafte drtliche und 
zeitliche Situationen.«'* Das Ergebnis der wissenschaftlichen 
Bemiihungen der Neuzeit ware nach dieser Lesart der My- 
thos: auf neue Weise fielen Subjekt und Objekt, Mensch und 
Welt wieder zusammen, und die kritisch reflektierende Di- 
stanz zu den Dingen, auf denen der Fortschritt der Naturwis- 
senschaften basiert ist, erwiese sich als Schein; die Wissen- 
schaft kehrte ihren Verlauf um, und die Geisteswissenschaften 
erhielten eine schéne Bestatigung dafiir, daf sie immer schon 
recht gehabt hatten. Aber auch das ist nicht das letzte Wort. 
Brechts Werk ist inzwischen zum Gradmesser fiir die Halt- 

barkeit der neuen Thesen geworden — freilich ohne daf sich 
die Forschung auch dariiber im klaren ware. Sie reklamiert mit 
tiner Selbstverstandlichkeit Brecht fiir diese Deutung der 
Unbestimmtheitsrelation, daf jeder Zweifel ausgeschlossen zu 
sein scheint.'’ So wird behauptet, da Brecht »mit der alten, 
sedachten Unabhangigkeit zwischen Subjekt und Objekt ra- 
dikal Schlu& gemacht« habe; denn, so lautet die Begriindung, 
die »Natur existiert nur soweit, wie sie der Mensch schafft«, 

\und sowieso sei der Begriff einer »vermittelten Natur« ein 
»eminent marxistischer Begriff«, womit denn auch noch das 
ideologische Etikett gefunden scheint.'* Ebenso werden 
Brechts zentrale Termini vom »eingreifenden Sprechen« und 
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»eingreifenden Denken« in dem Sinn gedeutet, daf das Den- 
ken und das Sprechen, um einen Gegenstand tiberhaupt erfas- 
sen zu kénnen, schon eingreifen miiften und richtig also nur 
seien, wenn sie sich in dieser Weise »eingreifend«, damit 
verandernd verstiinden; womit denn Brechts Werk als ein 
Werk der Veranderung und Veranderbarkeit seine eigentliche 
Grundlage erhalten zu haben scheint. Auch die Brecht-For- 
schung in der DDR hat inzwischen die Unscharferelation fiir 
sich entdeckt. Werner Mittenzwei, einer ihrer wichtigsten 
Reprasentanten, schreibt: »Der Angriff auf die mechanistisch- 
materialistische Determinismusauffassung durch Heisenberg 
und die Kopenhagener Deutung der Quantentheorie hat auf 
Brecht ahnlich befreiend gewirkt wie auf viele Physiker selbst 
[.. .]. Der durch die Heisenbergsche Unscharfebeziehung er- 
wiesene Umstand, da zwischen der Tatigkeit des Subjekts 
und der Gegenwirkung des Objekts keine scharfe Grenze 
verlduft, hat Brecht tief und nachhaltig beeindruckt.«'7 

Die Kopenhagener Deutung freilich, die Mittenzwei aus- 
driicklich nennt, gilt — sie wurde 1927 formuliert — als idealisti- 
sche Deutung der genannten physikalischen Sachverhalte, wo- | 
bei zu bemerken ist, dafS diese Deutung nicht mehr primire 
Physik darstellt, sondern »theoretische« Physik, also Philoso- | 
phie, ist, indem sie aufgrund der mikrokosmischen Sachver- 
halte allgemein auf die Nicht-Objektivierbarkeit menschlicher 
Erkenntnis iiberhaupt schlieft. In der Darstellung von Horst 
B. Hiller iiber die modernen Naturwissenschaften heift es 
dazu: »Durch den charakteristischen Zug der Nichtobjekti- 
vierbarkeit wird die Kopenhagener Deutung der Quanten- 
theorie gelegentlich als Physikalischer Idealismus in die Philo- 
sophie eingeordnet. [. . .] Der Idealismus leugnet die Realitit| 
der AufSenwelt, was nicht heiffen muf, da er iiberhaupt die 
Aufenwelt leugnet und alles Geschehen nur in der Phantasie 
des Beobachters sieht. [. . .] Aber die AufSenwelt ist jedenfalls 
nicht unabhangig vom erkennenden Subjekt, sie wird durch 
dessen Handlungen mitbestimmt. Daher ist auch der Begriff 
»subjektiver Idealismus: tiblich.«'® Mit aller Entschiedenheit 
hat sich der Physiker Hans Reichenbach, der sich im amerika- 
nischen Exil als Wissenschaftstheoretiker betatigte und mit 
dem sich Brecht wahrend dieser Zeit dfters auseinandergesetzt 
hat,” gegen diese Deutung gewendet. Er schreibt: »Seltsamer- 
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weise hat die idealistische Auffassung des Ichs als Baumeister 
‘der physikalischen Welt neuerdings wieder eine Stiitze in einer 
-gewissen Interpretation der Quantenmechanik gefunden, die 
einen durchaus ungerechtfertigten Gebrauch von Heisenbergs 
Stérung durch die Beobachtung und Bohrs Komplementari- 
tatsprinzip macht.«?° Reichenbach wirft der Deutung vor, auf 
ungerechtfertigte Weise zu verallgemeinern, darauf beharrend, 
dafS die Unbestimmtheit nur im Mikrokosmos, keinesfalls 
ss im Makrokosmos giiltig sei; denn fiir letzteren, so fiihrt 

er aus, »existiert ein Normalsystem, das uns erlaubt, von einer 
“AuSenwelt in der gewohnlichen realistischen Sprache zu re- 
den«.*? Legt man Reichenbachs Kritik zugrunde, so scheint 
nicht nur Brecht endgiiltig als Idealist entlarvt zu sein — die 
Brecht-Forschung hat es freilich noch gar nicht gemerkt und 
vermarktet diesen Idealismus immer noch, wohl aus Unkennt- 
nis der naturwissenschaftlichen Grundlagen, als Realismus, 
teilweise sogar als sozialistischen —, es zeichnet sich vielmehr 
auch das Dilemma ab, da ein Zusammenhang zwischen 
Natur- und Geisteswissenschaften nur zu konstatieren ist, 
wenn man sich gleichzeitig den Idealismus einhandelt, einen 
Idealismus, an den wohl die Geisteswissenschaften glauben 
mégen, der aber in der Praxis der Naturwissenschaften — allen 
Verlautbarungen zufolge — keinerlei Rolle spielt und wohl 
auch nicht spielen kann. 

I 
Nach den Aufzeichnungen des Arbeitsjournals hat sich Brecht 
wahrend seiner Flucht vor dem deutschen Faschismus, und 
zwar in der Fortsetzung von Interessen aus friiheren Jahren, 

lin Finnland von seinem Sohn Stefan mit einem ganzen Stapel 
{von Biichern iiber das »Weltbild der neuen Physik« ausstatten 
lassen.* Von deren Lektiire zeugen dann die weiteren Auf- 
zeichnungen im amerikanischen Exil,*> und in ihren Zusam- 
menhang gehéren auch Brechts Notizen zur Unschirferela- 
tion, von denen eine der aufschlufreichsten folgendermafen 
lautet:*4 

ts ist ja nicht so, da die auRenwelt geleugnet wird, wie einige von uns 
gluben; es fallt nur die grenze zwischen aufven- und >innenwelt:, es 
verwandelt sich nur auch unser kérper in auffenwelt. die mathematisie- 
tung der materie equilibriert die materie einfach weg — in den augen dieser 
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guten leute, fiir die eine formel eine entmaterialisierung bedeutet anstatt 
eine abstraktion. das licht kann nicht korpuskel und welle zugleich sein, 
sagen sie, wenn sie sehen, da es korpuskel und welle zugleich ist. ihre 
logik zu revidieren, fallt ihnen nicht ein, sie verlangen den verzicht auf 
logik. 

Zwar betont auch Brecht, daf§ durch die Unscharferelation 
eine Grenze zwischen AuSenwelt und Innenwelt nicht mehr 
als gegeben angesehen werden kann, daf also Subjekt und 
Objekt miteinander »vermittelt« sind, aber schon die ironisie- | 
renden Anfiihrungszeichen, in denen sich der Terminus von 
der »innenwelt« befindet, deuten in eine ganz andere Rich- 
tung, als dies bei der Kopenhagener Deutung und ihrer Adap- 
tion in den modernen Geisteswissenschaften der Fall ist. Die 
Tatsache, dafs eine ungestirte, isolierende Beobachtung im 
Mikrokosmos nicht méglich ist, muf ja nicht bedeuten, dag 
das Subjekt dem Objekt seine Formen iberstiilpt, da das 
Subjekt das Objekt stért; »unscharf« macht und es dadurch 
deformiert; es besteht genauso gut die Berechtigung, diese 
Stérung auf einen objektiven Sachverhalt zuriickzufiihren, der 
das Subjekt zwingt, seine bisherigen Denkformen, Katego- 
rien, seine bisherige Logik zu iiberdenken und zu revidieren; 
die Unscharfe ist keine Bedingung des Subjekts, sondern des 
Objekts. Weist die neue Quantenmechanik darauf hin, daf 
Subjekt und Objekt im Erkenntnisprozef vermittelt sind, so / 
zwingt nichts dazu, diese Vermittlung durchs Subjekt verur- 
sacht zu sehen: sie kann genausogut (und besser, das heift: 
realistischer) durchs Objekt bedingt sein, welches das Subjekt 
zwingt, sich ihm, will es zu seiner Erkenntnis gelangen und es 
damit beherrschen lernen, zu unterwerfen. 
Das Prinzip der Unterwerfung hat Francis Bacon in seinem 

Novum Organon formuliert mit dem Satz: »Natura enim non 
nisi parendo vincitur«,*’ den Brecht an zwei Stellen seines 
Werks aufnimmt und als »gute Devise fiir Realisten« emp- 
fiehlt: »Die Natur beherrscht nur, der ihr gehorcht« (12, 494 
und 19, 368). Der Satz betont den Primat des Objekts, zu 
dessen realer Beherrschung die Wissenschaften, die Naturwis- 
senschaften, bei Bacon ene der Satz insistiert auf der} 
Realitét der AuSenwelt und meint, da ihre Aneignung, ihre 
Erkenntnis und ihre durch die Erkenntnis mégliche Behert- 
schung nur dann Aussicht auf Erfolg haben, wenn man ihren 

22



Gesetzmafigkeiten folgt und ihr gerade nicht die subjektiven 
Formen tiberstiilpt. — Es sei, wenigstens in Parenthese, ange- 
merkt, daf die aristotelische Physik dagegen meinte, die Na- 
tur sei nur zu beherrschen, wenn man sie tiberliste, ihr gerade 
nicht folge. Galileis Mechanik stellte die erste konsequente 
Anwendung des von Francis Bacon zitierten Prinzips dar, 
rdafS die Wirkungen der Technik nur durch Unterwerfung 
unter die Gesetze der Natur erzielt werden kénnen und daf 
die Natur weder tiberwunden noch betrogen werden kann«,** 
ein Prinzip, das die Grundlage fiir die heutige technische 
Leistungsfahigkeit der Menschen bildet und unser Leben noch 
heute so nachhaltig — und inzwischen problematisch?” — be- 
stummt. 

Unter dem Primat des Objekts steht auch — so sieht es 
Brecht - die traditionelle Logik zur Disposition; denn das 
Komplementaritatsprinzip besagt ja, da im Mikrokosmos die 
gleiche Erscheinung einmal als Welle, zum anderen als Kor- 
puskel auftreten kann, was nach der traditionellen aristoteli- 
schen Logik ausgeschlossen ist; nach ihr kann ein Ding nur 
mit sich selbst identisch sein, es ist ausgeschlossen, daf es 
zugleich sein Gegenteil ist. Hinweise auf den Versuch, die 
ssotlsche Logik zu revidieren, finden sich bei Brecht im 
Me-ti, dem Buch der Wendungen, einer Sammlung philoso- 
phisch-aphoristischer Aufzeichnungen nach chinesischem 
Muster (12, 417 ff.). Dort heift es zum Beispiel: »Der Satz 
Meister Hii-jehs, dafs eins nicht gleich eins sei, nicht nur gleich 
eins, nicht immer gleich eins, ist ein Ausgangspunkt der 
Groen Methode« (12, 493). Oder: »Der Satz »Eins ist nicht 
gleich eins< weist auf gewisse Tiicken hin, enthalt aber selber 
Tiicken. Er miif’te eigentlich heiSen >Eins ist nicht nur gleich 
tins, sondern auch nicht gleich eins«« (12, 548). »Meister 
Hii-jeh« ist nach der verfremdenden Namengebung des Buchs 
Hegel, und die »Groe Methode« bezeichnet dessen Dialek- 
tik. Die Satze, die Brecht seinen Me-ti zitieren lift, verweisen 
auf Hegels Wissenschaft der Logik, die versucht hat, die 
aistotelische Logik dadurch zu revidieren, da sie deren 
Prinzipien blofstellte. Zum Satz der Identitat, nach dem ein 
Ding nur mit sich selbst identisch sein und nicht zugleich sein 
Gegenteil sein kénne, fiihrt Hegel aus: »Dieser Satz in seinem 
positiven Ausdrucke A=A ist zunichst nichts weiter als der 
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Ausdruck der leeren Tautologie. Es ist daher richtig bemerkt 
worden, daf dieses Denkgesetz ohne Inhalt sei.«** Der Satz 
der Identitat, wie ihn Hegel als erstes Denkgesetz der aristote- | 
lischen Logik anfiihrt, ein Satz, der gewahrleisten soll, daf 
eindeutiges Denken und Sprechen méglich sind, da mit fest 
definierten Begriffen umgegangen werden kann, besteht nach 
Hegel blof darin, da er seine Aussage tautologisch verdop- 
pelt. Diese Feststellung freilich kann den Logiker nicht tref- 
fen, will er doch keine inhaltliche Aussage damit machen, | 
sondern eine Aussage tiber Aussagen, eine Aussage tiber die | 
Organisation von Aussagen, die unter der Beriicksichtigung 
dieses Denkgesetzes bestimmbar, und das heift: verifizier- 
oder falsifizierbar werden. Der aristotelischen Logik vorzu- 
werfen, sie sei ohne Inhalt, geht an ihrem Prinzip vorbei; und 
mit dieser Feststellung sind denn auch die Logiker immer 
wieder zur Tagesordnung iibergegangen, leugnend, daft ihre 
Prinzipien von der Dialektik auch nur beriihrt worden seien.® 
Hegel aber geht es gar nicht um den Aussage-Inhalt der 

logischen Grundsatze, sondern darum, ob die Aussagen tiber 
Aussagen, deren Wahrheit sie priifen wollen, selbst den Maf- 
staben gerecht werden, die sie setzen. Und da hat Hegel seine 
Zweifel:3° | 

So ist [es] die leere Identitat, an welcher diejenigen festhangen bleiben, | 
welche sie als solche fiir etwas Wahres nehmen und immer vorzubringen | 
pflegen, die Identitat sei nicht die Verschiedenheit, sondern die Identitit 
und die Verschiedenheit seien verschieden. Sie sehen nicht, da sie schon 
hierin selbst sagen, dafi die Identitat ein Verschiedenes ist; denn sie sagen, 
die Identitat sei verschieden von der Verschiedenheit; indem dies zugleich 
als die Natur der Identitat zugegeben werden muf, so liegt darin, dak 
Identitat nicht au erlich, sondern an ihr [d. h. an sich] selbst, in ihrer 
Natur dies sei, verschieden zu sein. 

Hegel zeigt, und zwar durch sprachkritische Analyse, daf die 
aristotelischen Denkgesetze, die Eindeutigkeit organisieren 
wollen, selbst zweideutig verfahren und sich also widerspre- 
chen. So sagt auch der Satz der Identitat in seiner tautologi- 
schen Verdopplung von zwei A, daf sie miteinander identisch 
seien, obwohl er das doch gerade ausschliefen will. Ebenso 
zeigt sich die Identitat nur bestimm- und definierbar iiber ihr 
Gegenteil, die Verschiedenheit.>' 
Hegel, der Idealist, schlie&t aus dem Sachverhalt: die Spra- 
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re. hindere daran zu sagen, was eigentlich gemeint ist, die 
‘Sprache stehe der gemeinten Sache im Wege und bringe sie 
nicht zur Sprache; deshalb sei es notwendig, die Widerspriiche 
in das Denken aufzunehmen und die Analyse von ihnen leiten 
m lassen. Brecht dagegen kehrt den Sachverhalt um, meinend, 
da die Zweideutigkeiten der Sprache, daf ihre Ungenauigkeit 
Ausdruck der auferen Realitat seien — von der Realitat aufge- 
_zwungen, dem Denken aufgepragt — und sie es also erméglich- 

{ ten, die Realitat so zu erfassen, wie sie wirklich ist. Und so 
_folgert Brecht aus der neuen Logik unter der Verwendung von 
Bacons Satz: »Aber diese Ungenauigkeit [. . .] fehlt dem be- 
dachten Ding nicht, und unser Denken ist so nicht mangel- 
haft, wenn es [...] ungenau ist, sondern richtig, indem es 
gerade dadurch die Aussicht hat, der Natur zu befehlen, daf 
es ihr gehorcht« (12, 494). Indem das Denken der Natur 
gehorcht, hat es Aussicht, ihr auch befehlen, sie beherrschen 
zu kénnen: in ihrer realistischen Deutung wird die Unschirfe- 
relation zu einer Bestatigung realer Dialektik, die ihren Sinn 
darin gesehen hat und sieht, ihre Gegenstande und Methoden, 
ihre Muster und Kategorien nicht aus einer ihnen vorgeordne- 
ten, sie tiberhaupt erst »konstituierenden« Theorie zu bezie- 
hen, sondern aus der Sache, aus der Realitat selbst. Daf 
ibrigens Brechts Versuch, die Unscharferelation mit der Dia- 

Mektik in Zusammenhang zu bringen, keine Sottise ist, kann 
eelleiche ein Satz Heisenbergs bezeugen, der freilich an die 
idealistische Verallgemeinerung im Sinne der Kopenhagener 
Deutung denkt: »Auferdem enthilt die erkenntnistheoreti- 
sche Analyse der Quantentheorie besonders in der Form, die 
Bohr ihr gegeben hat, manche Ziige, die an die Methoden der 
Hegelschen Philosophie erinnern.«}? 
Die Analyse von Brechts Deutung der Heisenbergschen 

Unscharferelation zeigt nicht nur, da es eine Moglichkeit 
gibt, sie realistisch zu wenden, sondern auch, daf sie gegen 
Reichenbachs Verdikt verallgemeinerbar ist; und Brecht es 
stand auf der Verallgemeinerung, den Physikern, insbesondere 
Reichenbach selbst, vorhaltend, sie wiiften ihre eigenen Er- 

\gebnisse nicht zu nutzen: »Was mich lachen macht«, notiert 
Brecht im Zusammenhang mit der Ausarbeitung der zweiten 
Fassung des Galilei-Stiicks, »ist die Art, wie diese Leute ihre 
Resultate verallgemeinern oder — wie sie sie nicht verallgemei- 
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nern. Es ist lustig, zu sehen, wie sie einerseits die Philosophen | 
auffordern, Konsequenzen daraus zu ziehen, daf bei ihnen, in , 
der Atomphysik, die Kausalitit aussetzt, und wie sie anderer- 
seits versichern, sowas komme eben nur bei ihnen, nur in der 
Atomphysik, vor und gelte keineswegs fiir das Abbraten von 
Rumpsteaks von seiten normaler Kleinbiirger.«}} Das schein- 
bare Abgleiten vom Thema am Ende weist auf die Tendenz 
von Brechts Beurteilung: die Physiker halten angstlich fest an 
dem, was einmal gesichert erscheint; sie lassen sich — als | 
unnormale Kleinbiirger — ihre erworbenen Sicherheiten nicht | 
in Frage stellen, und wenn schon Neues anerkannt sein muf, 
dann nur mit beschrankter Giiltigkeit, die nicht antastet, was 
schon gewonnen ist. Fiir Brecht dagegen lag die Méglichkeit, 
naturwissenschaftliche Entdeckungen zu verallgemeinern, of 
fen auf der Hand, und ich will versuchen, sie im folgenden an 
zwei Beispielen zu erlautern. 

Ill 

Als erstes Beispiel — das scheint bei diesem Thema wohl obli- 
gatorisch zu sein — wahle ich das Leben des Galilei, dabei 
freilich anders betonend, als es die Forschung bisher getan hat, 
Es handelt sich um das Motiv des Sehens, genauer: des neuen 
Sehens, das Brecht so iiber das ganze Stiick verteilt hat, daf es 
zu seinem entscheidenden Leitmotiv wird. Es beginnt damit, } 
daf§ Galilei seinem Schiiler Andrea, der meint, man sehe doch, 
daf$ sich die Sonne um die Erde drehe, vorhilt: 

Du siehst! Was siehst du? Du siehst gar nichts. Du glotzt nur. Glotzenis 
nicht sehen (3, 1235). ) 

Die Méglichkeit, das neue Sehen, das Galilei Andrea im}. 
Experiment vorfiihrt, auch beweisen zu kénnen, erhilt Galilei 
durch das Fernrohr, von dem er Sagredo gegeniiber dufert: | 

Ich werde sie bei den Képfen nehmen und sie vor das Rohr schleifen. } 
Auch die Ménche sind Menschen, Sagredo. Auch sie erliegen der Verfiih- | 
rung durch Beweise. Der Kopernikus, vergif das nicht, hat verlangt, daf 
sie seinen Zahlen glauben, aber ich verlange nur, dafs sie ihren Augen | 
glauben. Wenn die Wahrheit zu schwach ist, sich zu verteidigen, muf sie! 
zum Angriff iibergehen. Ich werde sie bei den Képfen nehmen und sie}! 
zwingen, durch dieses Rohr zu schauen (3, 1260). f 

Wahrend Galilei eben nur an den physikalischen Beweis denkt}! 
und sich um seine mégliche Bedeutung nicht kiimmert, warnt |! 
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Sagredo vor den Konsequenzen; er sehe Galilei »auf einer 
furchtbaren Strae«, sagt er, es sei »eine Nacht des Ungliicks, 
wo der Mensch die Wahrheit« sehe, und eine »Stunde der 
Verblendung, wo er an die Vernunft des Menschenge- 
schlechts« glaube. Sagredo fragt Galilei: »Von wem sagt man, 
da er sehenden Auges geht? Von dem, der ins Verderben 
geht« (3, 1260). Die physikalische Frage nach der Wahrheit 
hat ihre erste Erweiterung erfahren: die Sichtbarmachung des 
Unsichtbaren — durch das Fernrohr — bedeutet, nach einer 
Wahrheit zu streben, die fiir den Menschen nicht ist; und der 
Versuch dazu muf ins Verderben fiihren. Dementsprechend 
vertrauen die Florentiner Gelehrten den angestammten Auto- 
rititen und weigern sich, durchs Fernrohr zu sehen. Einer von 
ihnen sagt: »Lieber Galilei, ich pflege mitunter, so altmodisch 
es Ihnen erscheinen mag, den Aristoteles zu lesen, und kann 
Sie dessen versichern, da ich da meinen Augen traue« (3, 
1269). 

Das Motiv erfahrt eine Erweiterung, die seinen ganzen 
ideologischen Umfang andeutet, wenn im Collegium Roma- 
num der »sehr alte Kardinal«, der sich nicht mehr auf den 
eigenen Beinen halten kann und deshalb von einem Monch 
gestiitzt werden muf, sich von seiner Stiitze lost und, schein- 
tar festen Schrittes umhertanzend, sagt: 

Ich gehe auf einer festen Erde, in sicherem Schritt, sie ruht, sie ist der 
Mittelpunkt des Alls, ich bin im Mittelpunkt, und das Auge des Schépfers 
uht auf mir und auf mir allein. Um mich kreisen, fixiert an acht 
= Schalen, die Fixsterne und die gewaltige Sonne, die geschaffen 

‘st, meine Umgebung zu beleuchten. Und auch mich, damit Gott mich 
cht. So kommt sichtbar und unwiderlegbar alles an auf mich, den 
Menschen, die Anstrengung Gottes, das Geschépf in der Mitte, das 
Ebenbild Gottes, unverganglich und ... Er sinkt zusammen (3, 1282). 

Der sehr alte Kardinal verkérpert buchstablich das ptolemai- 
sche System, das nur noch auf schwachen Fiifen steht. Das 
ite Sehen, das der Kardinal vorfiihrt, besteht darin, daf nicht 
der Mensch sieht, sondern daf er von Gott gesehen wird. Die 
ganze sichtbare Welt — Natur und Geschichte — ist dem 
Menschen als dem ausgeleuchteten Mittelpunkt der Welt zu- 
seordnet; darum aber ist die Welt, und zwar so, wie sie ist, in 
hrer unmittelbaren Evidenz, Zeichen Gottes, Ausdruck sei- 
ter Ordnung. Das Unsichtbare, das das neue Sehen von 
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Galilei einfach zeigen, sichtbar machen will, ist im ptolemii- 
schen System bestimmt als das, was dem Menschen grundsitz- 
lich entzogen, was intelligibel ist. Nur was der Mensch unmit- 
telbar sieht und was Galilei zum blof&en Augenschein degra- 
dieren will, ist fiir den Menschen, und es findet seine Belen 
tung darin, Ausdruck der géttlichen Weltordnung zu sein, 
Insofern ist das neue Sehen nicht blof eine Umkehr des alten 
Sehens, es zerstért vielmehr auch das alte Sichtbarkeitspostu- 
lat, wonach das Unsichtbare nicht fiir den Menschen, ihm 
grundsatzlich entzogen ist. Zeigt sich aber, da das Unsicht- 
bare dem Menschen sichtbar werden kann, so werden nicht 
nur die ptolemiischen Spharen abgeschafft, es gerat auch die 
ganze gottliche Weltordnung ins Wanken: auf sie, ihre Unver- 
briichlichkeit ist kein Verla’ mehr. Es gibt Unsichtbares, das 
dem Menschen nicht verschlossen bleibt. Die schéne Ge- 
schlossenheit der alten Welt, ihre Endlichkeit, ihr Demonstra- 
tionscharakter und ihr verbindlicher Sinn gehen verloren. So 
kann der Inquisitor sagen, da das alte Weltbild gegeniiber' 
dem neuen blof ein »Bildchen« sei, das »man um einen so 
entziickenden Hals wie den gewisser junger Madchen legen 
kénnte«, wahrend bei dem neuen die Sorge bestiinde, daft »auf 
so ungeheuren Strecken«, die sich mit ihm eréffneten, »ein 
Pralat und sogar ein Kardinal leicht verlorengehen« kénnten, 
und: »Selbst ein Papst kénnte vom Allmichtigen da aus den; 
Augen verloren werden« (3, 1292). 
Von hier aus ist es nur noch ein Schritt zur Aufnahme der 

Schauspielmetapher, nach der das Weltgeschehen ein Theater 
ist, das die Menschen vor Gott auffiihren und in dem jeder 
seine festgelegte Rolle zu spielen hat. So sagt der kleine Monch 
von seinen Leuten, den armen Bauern der Zeit: 

Es ist ihnen versichert worden, daf\ das Auge der Gottheit auf ihnen 3 
forschend, ja beinahe angstvoll; da& das ganze Welttheater um sie aufge- 
baut ist, damit sie, die Agierenden, in ihren grofen oder kleinen Rollen 
sich bewahren kénnen. Was wiirden meine Leute sagen, wenn sie von mit 
erfiihren, da sie sich auf einem kleinen Steinklumpen befinden, der sich | 
unaufhérlich drehend im leeren Raum um ein anderes Gestirn bewegt, 
einer unter sehr vielen, ein ziemlich unbedeutender! Wozu ist jetzt noch \ 
solche Geduld, solches Einverstandnis in ihr Elend nétig oder gut? (3 

1294 f.) ; 

Erkenntnis durch blofe Anschauung, durch Evidenz, durch} 
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| bloke Wiedergabe des Gegebenen wird durch das neue Sehen 
des Galilei auSer kraft gesetzt; das bedeutet nicht, da An- 
schauung grundsatzlich tauschte, aber die Wahrheit erweist 
sich jetzt als komplex, vermittelt.}+ Was der Mensch unmittel- 
bar vor Augen sieht, ist Schein, Augenschein, was Wahrheit 
schien, ist blofe Einbildung, durch den Standort bedingt. 
Entsprechend fallen auch die alten Zuordnungen der alten 
Evidenz weg - und darin zeigt sich eben die ideologische und 
gesellschaftliche Bedeutung des neuen Sehens: die Zuordnung 
C Welt zum Menschen als dem Akteur im theatrum mundi 
erweist sich ebenfalls als Schein und la&t den Menschen aus 
seiner — angeblich festgelegten — Rolle frei; was vorher von 
aufen bestimmt erschien, wird nun bestimmbar durch den 
Menschen, und das heift: er mu es tun, denn die physikali- 
sche Tatsache lat keinen anderen Weg offen. Mit dem Versa- 
gen der unmittelbaren Anschauung muf nun der Mensch 
selbst bestimmen, was Welt und Natur sind, und: er muf fiir 
sich selbst sorgen, nach sich selbst sehen, anstatt sich passiv 
der Vorsorge Gottes zu iiberlassen. Einmal mehr erweist das 
Motiv des Sehens seine Tragfahigkeit und Komplexitat, wenn 
der kleine Monch auf die gesellschaftlichen Konsequenzen des 
neuen Sehens aufmerksam macht: »Es liegt also kein Auge auf 
uns, sagen sie [die armen Leute]. Wir miissen nach uns selber 
isehen« (3, 1295). 

Das neue Sehen hat aber auch noch eine erkenntnistheoreti- 
|che Konsequenz: wenn es Unsichtbares gibt, das sichtbar zu 
\machen ist, und zugleich das, was sichtbar ist oder sichtbar 
{gemacht worden ist, sich als blofer Augenschein erweist oder 

jirweisen kann, dann gibt es keine Gewifheit mehr dafiir, da 
tas neue Sehen auch zugleich das richtige Sehen ist. Auch 
tieses Sehen kann sich wieder als Augenschein erweisen, und 

\Wie Entdeckungen der Naturwissenschaften, zum Beispiel die 
|ies Mikrokosmos, beweisen, daf dies auch der Fall ist. Setzt 
;jAnschauung zwar nicht grundsatzlich aus, so hat der Begriff 
}ler vermittelten Anschauung zugleich den der vermittelten 
Wahrheit zur Konsequenz; das neue Sehen, das ja erst das 

‘eigentlich menschliche Sehen ist, versieht sich von Beginn an 
}jzit dem Mangel des Zweifels, ob es auch wirklich das richtige 

then, das Sehen der »eigentlichen« Realitat ist. Um sich vor 
biden Konsequenzen, die jedes neue Sehen mit sich bringt, zu 
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driicken (wie immens sie sein kénnen, sollte das Galilei-Bei- 
spiel zeigen), hat man immer wieder diesen Sachverhalt ausge- 
nutzt, um zu behaupten, daf deshalb alles Sehen falsch sei und 
der Mensch eben nichts wisse — wie sich denn auch von hier 
aus die geisteswissenschaftliche Grundlegung der Moderne als 
blo& modifizierte Ausfiihrung des alten Problems erweist. Ein 
solcher Schluf aber hie&e, die ganze Menschengeschichte ad 
acta zu legen und ihr den Stempel der Sinnlosigkeit und 
Beliebigkeit aufzudriicken; in Umkehrung des sokratischen 
Satzes, da wir wiiften, nichts zu wissen, ein Satz, von dem 
Brecht hdhnisch bemerkte, der Beifall, den er ausgeldst habe, 
sei so immens gewesen, daft jedes weitere Wort unméglich 
gewesen sei, liefSe sich sagen: nicht wissend, wissen wir, nicht 
sehend, sehen wir. 

Galilei widerrief sein neues Sehen, und es brauchte noch 
eineinhalb Jahrhunderte, ehe sich gegen die herrschende und 
verordnete Ideologie die gesellschaftlichen Konsequenzen des 
neuen Sehens durchzusetzen begannen — wahrend die Natur- 
wissenschaften in der Isolation weiterarbeiteten, ihrer Wissen- 
schaft, wie der von der Inquisition gefangengesetzte Galilei, 
wie einem Laster frénend; aber sie setzten sich durch, und in 
der zweiten Fassung des Stiicks schaut das kalte Auge der 
Wissenschaft auf den Verrater. 

Als zweites Beispiel soll der Roman Die Geschafte des) 
Herrn Julius César dienen. Im Gegensatz zum Galilei scheint 
hier der naturwissenschaftliche Zusammenhang nicht ein- 
leuchten zu wollen; dennoch hat Brecht mit dem Roman eine 
der Konsequenzen, die aus der Unschirferelation — in ihrer 
realistischen Verallgemeinerung - folgten, umgesetzt. Die 
Aufzeichnungen des Arbeitsjournals* zeigen, daf die Notizen 
zur neuen Physik und die Arbeit am Roman nicht nur parallel 
laufen, sondern sich auch iiberschneiden. Einen Hinweis, wie} 
diese Umsetzung erfolgt, gibt ein von Max Planck iibernom-|. 
menes Zitat und Brechts Notiz dazu: ( 

! 

rdas gesetz der reflexion der elektronen an dem kristall ist also ein 

statistisches. es bestimmt nur das verhalten einer grofen anzahl von}’ 
elektronen, es versagt aber bei der frage nach dem verhalten eines einzel-|' 
nen elektrons.< [. . .] auch der historische materialismus weist diese »ut-}| 
scharfe< in bezug auf das individuum auf. ( 
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Diese Interpretation des physikalischen Faktums wird ge- 
stiitzt durch eine weitere Aufzeichnung im Arbeitsjournal:;” 

das einzelne individuum folgt héchst unscharf (nur mit statistischer kurve 
versehbar) der bewegung seiner massenhaften formation. es fallt steff 
immerhin auf [es handelt sich um Brechts Sohn Stefan, der einen Aufsatz 
iiber die englische Revolution im 17. Jahrhundert schreibt und sich dabei 
u,a. vom Casar-Roman leiten lat], da er den kénig dann als masse 
behandeln mu (wenn er mit klassen verhandelt, kampft usw). [. . .] so 
sto&t er auf die erfahrung, da die dialektische methode es immer mit 
massen zu tun hat, alles in massen auflést, das individuum nur als 
massenteil behandelt, wenn es dasselbe nicht ebenfalls in eine masse 
zerlegt. 

Brecht iibertragt die Unbestimmbarkeit des Einzelteilchens in 
der Quantenmechanik auf das Individuum in der Massenge- 
sellschaft, und den physikalischen Massenbegriff wandelt er in 
den soziologischen um. Dabei ergibt sich, da das Individu- 
um, das nach auf en hin als Einheit - als das Unteilbare 
-auftritt, nur als »eine mehr oder minder kampfdurchtobte 
Vielheit« darzustellen ist, und entsprechend werde das grofe 
Individuum nur verstehbar, »wenn es mit grofen Bewegungen 
goer Klassen verkniipft werden kann« (20,62). Damit ist der 
Bezug zum Casar-Roman hergestellt, der im rémischen Kapi- 
tlismus spielt, mit dem catilinarischen Aufstand eine der 
rihen Massenbewegungen ins Zentrum stellt und Casars 
unaufhaltsamen Aufstieg als ein Lavieren zwischen den Partei- 
en vorfiihrt. Casar wird dabei als Politiker und historische 
Person immer nur in dem Maf fafbar, in dem er seine 
Geschafte betreibt bzw. in dem mit ihm Geschifte betrieben 
werden, und zwar dergestalt, daf$ Casars Bedeutung um so 
mehr wachst, je gro&er seine Schulden werden, Schulden, die 
tarauf zuriickzufiihren sind, da er es grandios versteht, es 
mmer mit der sieglosen Partei zu halten. Aber da das kapitali- 
sische Eigentumsgesetz intakt ist, nach dem man seine Schul- 
den wert ist, steht Casars Aufstieg nichts im Weg: seine 
Schulden sind immens. Bereits der Titel stellt das »welthistori- 
the Individuum« in den Genetiv, der sowohl als subjectivus 

is auch als objectivus zu lesen ist: die Geschifte, die Casar 
nacht, und die, die mit ihm gemacht werden. Das Individuum 
Car, das in der biirgerlichen Historiographie als der grote 
Geschichtemacher auftritt - in den Fragen eines lesenden 
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Arbeiters wird danach gefragt: »Casar schlug die Gallier./Hat- 
te er nicht wenigstens einen Koch bei sich?« (9, 656) ~, 
objektiviert sich nach Brecht allein in seinen Geschaften: nur 
in der Teilbarkeit, in der Dividualitat, manifestiert sich die 
Individualitat des grofen Caius Julius; er setzt keine Patina 
an, seine Biographie kommt nur als kollektive zustande.}* 
Die der Forschung bekannte Wendung Brechts gegen die 

biirgerliche Historiographie, die das historische Geschehen, 
ihren eigenen Pramissen folgend, als Taten gro&er Manner, die} 
Geschichte machen, beschreibt, erhalt hier eine erganzende 
naturwissenschaftliche Begriindung: das Individuum als vor- 
ausgesetzte »Einheit« zeigt sich als das Unbestimmte und 
Unbestimmbare, und das heif’t: Geschichte wird nur aus den 
uberindividuellen, intersubjektiven, massenhaften Bewegun- 
gen deutbar und beschreibbar; Historiographie dagegen, die 
sich an die Unteilbarkeit des Individuums heftet, fen sich 
dem Zufall und der Sinnlosigkeit aus. Fiir Brecht kommt die 
neue Méglichkeit der Historiographie nicht von ungefahr: seit 
der Mitte des 19. Jahrhunderts beginnt die »Masse« — im 
soziologischen Sinn — eine geschichtliche Macht zu werden, 
die zu einer neuen und erweiterten Sicht auf die Geschichte 
zwingt, zwingen sollte: dieses neue Sehen ist noch zu lernen, 
Uberdies hat der Casar-Roman eine poetologische Konse- 

quenz: indem Brecht die Roman-Form wahlk, die biirgerliche 
Epopée, stellt er dem modernen Roman, der das Individuum 
noch einmal rettet, indem er es als den einzigen Garanten fiir 
Realitat im Angesicht der zerfallenden Objektwelt vorfiihrt, 
den realistischen Typus gegeniiber, der das Zentrum des alten 
Romans auflést, das Individuum, indem er es in der Aufen- 
welt, in der Darstellung der gesellschaftlichen Vorginge und 
Geschafte objektiviert, so die Grenze zwischen Aufen- und 
Innenwelt von der Objektseite her aufhebend. So gesehen, 
kann der Casar-Roman einen ersten Hinweis auf eine Alterna- 
tive geben, die der Literatur der »Moderne«, die unter dem) 
Vorzeichen des subjektiven Idealismus angetreten ist, entge- 
genzustellen ware: es geht um die Widerspriiche oa 
eigenen Zeit. . 
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; Vv 
_ Die Beispiele aus Brechts Werk haben, wie ich hoffe, wenig- 

stens ansatzweise zeigen kénnen, daf es nicht nur Zusammen- 
hange zwischen Natur- und Geisteswissenschaften gibt, da 
vielmehr auch die Voraussetzung, auf der die Trennung der 
Wissenschaft in die beiden grofen Wissenschaftszweige be- 
ruht, kein immergiiltiges Dogma sein mu und von der Ob- 
jektseite her auflésbar ist. Die Voraussetzung der Trennung 

) wurde benannt als »ontologische Differenz von Sein und 
(geschichtlichem) Bewuftsein«? unbemerkt blieb die mit der 
Differenz gemachte idealistische Vorentscheidung, die zwar 
nicht wie der moderne Idealismus das »Sein« als Bewuftseins- 
produkt ausweist, die aber dem Bewuftsein eine primar ande- 
re Qualitat zuweist, indem sie eine grundsatzliche Andersar- 
tigkeit und damit Unabhangigkeit von Natur und Geist, von 

| Realitat und Denken behauptet. Brechts Werk verstarkt die 
Verdachtsmomente entschieden, daf die Trennung der Natur- 
und Geisteswissenschaften im 19. Jahrhundert, die ein Pro- 
dukt der Geisteswissenschaften ist, die sich gegeniiber den 
Naturwissenschaften emanzipieren wollten, auf blo% sekun- 
diren Merkmalen beruht, die als primare ausgegeben worden 
sind, wobei die Ergebnisse der Naturwissenschaften und die 
Geschichte ihrer Bewahrung in dem Maf miffachtet wurden, 
in dem sich der Geist Autonomie zuwies. Die Geschichte der 
Naturwissenschaften zeigt nicht, da der Realitat nicht zu 
trauen ist und der menschliche Geist nicht aus ihr seine 
Gesetze, seine Formen beziehen kénnte, sie zeigt vielmehr, 
da der Begriff der ganzen Natur, der ganzen Realitat, den wir 
sprachlich und »logisch« voraussetzen, unbekannt und also 
immer nur das vorlaufige Resultat der Wissenschaft ist. Wie 
das neue Sehen des Galilei den alten Uberblick iiber die Welt 

| - wie sie in mittelalterlichen Darstellungen iiberliefert ist —, 
| ihre Begrenzung, ihre ausgelotete, bestimmte Ganzheit besei- 
) tigt hat und an seine Stelle die menschliche Perspektive setzte 
| - die auf einmal vieles von dem verdeckt, was vorher bekannt 
) und evident erschien -, eine Perspektive, die jetzt zwar auf die 
| Realitaten sah, die Realitit aber nicht mehr iibersah, so sind 

| die Wissenschaften auf einen Weg-gewiesen, der zwar als Ziel 
den Uberblick und die Ganzheit anstrebt, von dem aber gar 

"nicht bekannt ist, ob er ein solches Ziel hat und haben kann. 
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Nichts aber berechtigt deshalb dazu, den bisherigen Weg als | 
Irrtum oder als beliebig, als Geschichte menschlicher Falsifi- 
kationen anzusehen. Im Gegenteil: die Wahrheit der wissen- 
schaftlichen Erkenntnis ist die Geschichte ihrer Bewahrung. 
Das aber heif’t: auch die Naturwissenschaften haben eine 

historische Perspektive, insofern sich die Natur im histori- 
schen Bewuftsein des Menschen manifestiert. Das soll nicht 
bedeuten, daf die primare Natur deshalb zum geschichtlichen 
Produkt erklart wiirde, der Mensch nur sich selbst in der } 
Natur begegnete, es meint vielmehr, daf$ dem Menschen die 
Natur nur in der Vermittlung zu sich selbst‘erklarbar und 
erkennbar wird (insofern auch »seine« Leistung ist) und sich 
so in der Aneignung durch den Menschen (und sein jeweilig 
historisches Vermégen) als geschichtliche zeigt. Daraus aber 
resultiert wiederum nicht die Beliebigkeit und mégliche 
Falschheit der wissenschaftlichen Erkenntnis, sondern ihre 
mégliche historische Uberholbarkeit, die Einschrankung ihrer 
Giiltigkeit durch neue Erkenntnisse; die Geschichte kann 
nicht falsch machen, was nicht schon geschichtlich falsch 
gewesen ist. So gesehen, erweisen sich die jeweiligen wissen- 
schaftlichen Erkenntnisse und Ergebnisse in ihrer Bewahrung 
als notwendige Schritte der menschlichen Entwicklung, die 
gelernt werden muf, wenn sie nicht neu erfahren werden soll. 

Freilich ist inzwischen auch der Entwicklungsbegriff nicht ‘ 
nur auf geisteswissenschaftlichem Weg suspekt geworden; 
auch der Fortschritt der Naturwissenschaften, ihre Zuver- 
sicht, scheint an ein Ende gelangt zu sein: Energiekrise, das 
Schlagwort von der »Pliinderung unseres Planeten«, der 
wachsende Widerstand gegen die Atomkraft und anderes sind 
Ausdruck davon. Auch die Literatur hat darauf schon rea- 
giert: Gerhard Zwerenz nannte seinen letzten Roman Die 
Erde ist unbewohnbar wie der Mond, bei Thomas Brasch 
heift es: Vor den Vatern sterben die Sohne, Wolf Biermann 
verOffentlichte gerade seinen ersten Nachlaf, und Karin 
Struck findet wieder einmal oder noch immer, da »Lieben« 
eigentlich Sterben bedeute - wobei das Ergebnis in einer 
Rezension spéttisch als Todgeburt eingestuft wurde.*' Die 
Krise der Modernitat scheint total zu sein, und zugleich { 
scheint es, als erhalte die idealistische Deutung von heute aus 
doch noch recht. 
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Ich méchte eine letzte Antwort versuchen, indem ich auf 
den Aufruf zur Mondlandung der Geisteswissenschaften zu- 
riickkomme, die ja — wenn es einen Zusammenhang zwischen 
den Wissenschaften gibt — méglich erscheint. Vor dem Count 
Down ist freilich zu tiberlegen, welches Ergebnis der Mond- 
flug tiberhaupt mit sich gebracht hat: stellt er zwar auf der 
einen Seite zweifellos die Realisation von utopisch anmuten- 
den menschlichen Projekten dar, so hat er auf der anderen 

} Seite doch ein héchst zweifelhaftes und paradoxes Ergebnis 
gehabt, das vergleichbar ist mit dem des neuen Sehens bei 
Galilei: in dem Moment, wo der Mensch sich tatsichlich von 
der Erde entfernte, mufte er feststellen, daf ihn die Erde nicht 
loslassen wiirde, daf es keine kosmische Alternative zur Erde 
gibt; auch dies ist ein Ergebnis der Naturwissenschaften, das 
doch erst ein Geisteswissenschaftler bewuft gemacht hat; 
Hans Blumenberg schreibt dazu: »die relativistische Physik 
hat, ihrem Titel zuwider, die absolute Grenze gezogen, vor 
der jede technische Finesse ohnmachtig wird und angesichts 
derer schon unser Milchstrafensystem die GroSenordnung 
fiir kommunikative »Gleichzeitigkeit< bei weitem tiberschrei- 
tet. Diese Uberlegung beschlief’t als »greulichen Cynismus« 
der Natur, was als Selbsttréstung der Vernunft begonnen 
hatte [namlich im Universum nicht allein gelassen zu sein]. 

) Die uniibersteigliche Mauer der Lichtgeschwindigkeit erst 
verweigert dem Menschen eine kosmisch erhebliche Exi- 
stenz.«4' Wie endgiiltig man diese Aussage auch immer auffaft 
- die Geschichte der Wissenschaften legt es nahe, nie nie zu 
sagen, sie kann helfen, die Krise der Modernitat objektiv zu 
deuten, als Ausdruck namlich einer notwendig gewordenen 
Neuorientierung, die den Blick auf die Erde zuriicklenkt, und 
das hei®t: in die Geschichte zuriickwendet. Der Verdacht ist 
begriindet, die Krise der Modernitat sei nicht zuletzt auch 
Zeugnis davon, da die Wissenschaften, anstatt miteinander 
zu arbeiten, isoliert voneinander vorgingen, daft die Naturwis- 
senschaften glaubten, auf die historische Perspektive verzich- 
ten zu k6nnen, und die Geisteswissenschaften glaubten, ohne 

\ die Anwendung der Ergebnisse der Naturwissenschaften aus- 
kommen zu konnen. Nur so konnten die Naturwissenschaf- 
ten den Schein eines immerwahrenden Fortschritts an sich 

teien, wie die Geisteswissenschaften die Wirklichkeit damit 
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bewaltigen konnten, indem sie sie kurzerhand beseitigten, 
Riickwendung in die Geschichte heift nicht Riickzug; es 

por keinen Riickzug, der nicht Riickfall ware, wie es auch 
eine Erhaltung des Status quo gibt, dem wir die Patina 

unserer Konservierungsmittel ebenso iiberkleistern kénnten 
wie den historischen Werken, die erst so wirklich beseitigt 
werden: die Geschichte an ihnen wird getilgt. Riickwendung 
kann nur heifSen, auch dem technischen und naturwissen- 
schaftlichen Fortschritt, auf den wir angewiesen sind, seine | 
historischen und damit menschengemaffen Dimensionen zu- 
riickzugeben, die Naturwissenschaften daran zu erinnern, da 
alles, was sie tun, auch gesellschaftliche Bedeutung hat, zu 
zeigen, daf es die Isolierung der Wissenschaften ist, die es 
erméglicht, auch ihre Ergebnisse zu isolieren und damit jedem 
politischen Zweck verfiigbar zu machen. Die Riickwendung 
hat freilich nur dann Aussicht auf Erfolg, wenn sich die 
Geisteswissenschaften auf die Méglichkeit der Objektivitat 
besinnen, die sie mit den Naturwissenschaften teilen, und ihre 
Krifte nicht weiterhin im sinnlosen Anrennen an die selbster- 
stellten Grenzen der Erkenntnis vergeuden. Insofern besteht 
die mégliche Mondfahrt der Geisteswissenschaften gerade im 
Verzicht auf sie. 

Die Zukunft wird aber abhangen 
Von der Erledigung } 
Der Vergangenheit. (Bertolt Brecht) 
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Peter Horn (Kapstadt) 
Die Wahrheit ist konkret 
Bertolt Brechts Mafmahme und die Frage der 
Parteidisziplin 

} 

Wahrend die »kiinstlerisch bedeutenden« Dramen aus Brechts 
Spatzeit bei entsprechend oberflachlicher und abstrakter »all- 

| gemein menschlicher« Behandlung fast ohne Hinweis auf 
ihren kommunistischen Gehalt besprochen werden kénnen, 
konnte man sich der Mafnahme bisher nur dadurch erweh- 
ren, da man »dieses Produkt einer vulgarmarxistischen Uber- 

| gangsphase im Denken und Schaffen Brechts«' méglichst, 
»wegen formaler Minderwertigkeit des Textes« (M 240),” 
weder auffiihrt noch bespricht.} Wenn man im Zusammen- 
hang einer Gesamtanalyse der Werke Brechts nicht umhin 
kann, das Stiick, das Brecht selbst »fiir die Form des Theaters 
der Zukunft«* hielt, wenigstens zu erwahnen, spricht man 
abschatzig von »Massendrill« und behauptet wie Bjorn Ek- 
mann im Widerspruch zu aller dokumentarischen Evidenz: 
»Wie alle anderen Werke dieser Schaffensphase spiegelt die 
MaBnahme Brechts eigene Gefiihle [!] — und seine Schwierig- 
keiten — beim Ubertritt zum Kommunismus; die Freude des 
Einsamen [!], einer Massenbewegung anzugehGren; die plétz- 
liche HeilsgewiSheit des Verzweifelten [!]; die selbstquileri- 
sche Befriedigung des Querulanten [!], der sich der eisernen 
Parteizucht unterwirft; der leise bohrende — und um so lauter 
iibertonte — Zweifel des unerbittlichen Moralkritikers, der sich 
neuerdings zur Zweckmoral bekennt.«) Obwohl Brecht seine 
Lehrstiicke als »eine kollektive Kunstiibung« sah, die der 

| Selbstuerstandigung derjenigen dient, die sich daran aktiv 
beteiligen,® obwohl er ein Kollektiv, das nur auf Gehorsam 
beruht, ausdriicklich ein falsches, schlechtes Kollektiv genannt 
(17, 951), Gehorsam als Folge der Undiszipliniertheit der 
modernen Gesellschaft gekennzeichnet hat (12, 534), sieht 
ach Martin Esslin in den Lehrstiicken Anklange an den 
preufischen Soldatendrill« und »Lobgesinge auf Disziplin 
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und Selbstaufopferung« und schreibt: »Der Nihilist Brecht 
war ja eben gerade von Sehnsucht nach einer sinnlosen Autori- 
tat erfiillt; was er brauchte, war Disziplin und Glaube — credo 
quia absurdum.«? Da Brecht unter Disziplin gerade nicht 
»stalinistischen Kadavergehorsam«,° sondern die Grundlage 
der Freiheit verstand, hindert auch Herbert Liithy nicht, 
Brechts Thema in der Mafnahme wie folgt zu detinieren: 
Brecht gehe es »mit besessener Ausschlieflichkeit einzig [um] 

‘die Disziplin als Selbstzweck, die strenge, biirokratische, jeder 
menschlichen oder moralischen Riicksicht bare Machttechnik 
dieses Ordens« (M 418); gerade weil Brecht, nach Liithys 
Meinung, die Auswechselbarkeit von »Rotfrontkampferbund 
und SA« (M 419) ausgezeichnet belegt, sei es ihm auch gelun- 
gen, »das bedeutendste, wenn nicht einzige bolschewistische 
Drama zu schreiben« (M 420). Ruth Fischer sieht die Maj- 

nahme_als Zusammentassung aller »terroristischen Ziige zu 

-Sinem-Spisgelbild der totalitaren Partel_und ihrer. Eline der 
“NKWD<«, als »Parabel, die die Vernichtung der Parteiopposi- 
tion darstellt«, und als » Vorwegnahme der Moskauer Prozes- 
se«;? ahnlich behauptet Esslin: »Die Mafnahme, 1930 ent- 
standen, nimmt in allen Einzelheiten und mit erstaunlicher 
Genauigkeit die grofen politischen Prozesse der clin 
schen Ara vorweg. Acht Jahre bevor Bucharin vor seinen 
Richtern sich im Interesse der Partei mit seiner eigenen Hin- 
richtung einverstanden erklarte, hatte Brecht diesem heroi- 
schen Akt der Selbstaufopferung eines Kommunisten tragi- 
schen dichterischen Ausdruck gegeben.«'° Willy Haas verstieg 
sich sogar zu der eindeutig falschen Aussage: » Die Mafnahme 
war das erste Stiick von Brecht, welches die voli 
offizielle Zustimmung der Partei der Stalinisten fand.«"' Wahr 
ist vielmehr, daf die Auffiihrung der Mafnahme in der Partei 
eine sehr kritische Aufnahme fand; kommunistische Kee 
meldeten ernste Bedenken an (vgl. M 354, 359, 365, 3714) 
und waren héchstens zu einer stark eingeschrankten Zustim- 
mung bereit."* Eine Woche nach der Premiere fand eine 
Diskussion des Stiicks statt, iiber die ein Teilnehmer berichtet! 
»Die Diskussion konzentrierte sich hauptsachlich auf die Te 
tung dieses Genossen, und vor allem wollten die Kommuni- 
sten nicht zugeben, daf\ dies kommunistische Praxis ist. Der 
kommunistische Weg sei der Ausschluf aus der Partei, nicht 
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aber die Tétung eines Genossen. Dies glaubte der Vorsitzende 
-ich deste aan eee —entkraften zu miissen, indem 
er behauptete, der physische Tod sei fiir den Genossen selbst 
(oder besser: fiir jeden politischen Menschen) nicht so tragisch 

| wie der Ausschluf.« Man bestatigte Brecht: »Uberall, wo 
revolutionare Theorie gelehrt wird, sei es klar und klassisch 

| ausgedriickt, z. B. die Stelle von den Augen des Einzelnen und 
den Augen der Partei. Aber wo revolutionare Praxis gelehrt 

| wird, versage Brecht, weil er die Praxis der Partei nicht 
kenne.«'3 Gegen dieses Argument, das in der Parteikritik bis 
heute wiederkehrt,'+ hat Esslin (zumindest teilweise richtig)'5 

» eingewendet: »Die Behauptung, es existiere in der Parteiarbeit 
ein Primat der Erfahrung iiber die Theorie, zerstért die 
Grundlagen des Marxismus selbst, der ja die Praxis aus der 
wissenschaftlichen Erkenntnis sozialer Tatbestinde ab- 
leitet.«"6 
Nun ist ohne Zweifel richtig, da die kommunistischen 

Parteien unter Stalin weitgehend eine pragmatische, oft sogar 
} opportunistische Politik betrieben, eine »Praxis«, die marxisti- 
sche Theorie oft nur noch als Vorwand und Alibi benutzte. 
Besonders verwirrend wird eine solche pragmatische Anwen- 
dung marxistischer »Theorie«, wenn Brecht, der die zwar 
tatsichliche, aber falsche »Praxis« der Partei (in China und 

| Deutschland) verteidigt, am Beispiel Lenin vorgerechnet wird, 
daf diese Praxis falsch ist, was wiederum dieselbe Partei in der 
politischen Realitat ihrem damaligen Kritiker Trotzki gegen- 
iiber keineswegs zugab. In seinem Aufsatz Ein Versuch mit 
nicht ganz tauglichen Mitteln rechnet Alfred Kurella zum 
Beispiel Brecht vor: » Wir kénnen verschiedene Beispiele dafiir 
anfiihren, wie die Bolschewiki und vor allem Lenin bei ent- 
sprechenden Gelegenheiten gerade den Standpunkt des jungen 
Genossen vertreten und durchgefiihrt haben: eine grofe spon- 
tane Aufstandsbewegung der Massen nicht mit weiser Miene 

» auf Grund der >Lehren der Klassiker< abzutun, sondern sie 
aufzunehmen, sich an ihre Spitze zu stellen, sogar dann, wenn 

| man annehmen kann, dafs sie zur Niederlage fiihrt.«'7 Nur dag 
| Brecht sich eben genau auf die Lehren des Klassikers Lenin 
| (man vergleiche dessen Aufsatz Der linke Radikalismus, die 
Kinderkrankheit im Kommunismus) beruft: »Einen Kampf 
aufzunehmen, wenn die Situation offenbar fiir den Feind und 
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nicht fiir uns giinstig ist, ist ein Verbrechen, und Politiker der | 
revolutionaren Klasse, die nicht >zu lavieren, zu paktieren, 
Kompromisse zu schliefen< verstehen, um einem offenkundig 
unvorteilhaften Treffen auszuweichen, sind keinen Pfifferling 
wert.«'* In der sechsten Szene, »Empérung gegen die Lehre« | 
(2. Fassung),"° berichtet der junge Genosse: 

Ich muf$ euch etwas mitteilen: die neuen Fiihrer der Arbeitslosen sind | 
heute hierhergekommen und haben mich iiberzeugt, daf wir sogleich mit 
der Aktion beginnen miissen. [. . .] Wir haben sofort zum Generalstreik | 
aufgerufen (M 55). 

Die Agitatoren halten dem jungen Genossen entgegen, es gebe | 
zuwenig Kampfer, keine Waffen, und es fehle an Information | 
tiber die Starke des Gegners: »Es geniigt nicht, zu leiden« (M 
56). Der Aufstand soll ja nicht nur stattfinden, sondern auch 
eine verniinftige Aussicht auf Erfolg haben: 

DER JUNGE GENOSSE. So frage ich: dulden die Klassiker, da das Elend 

wartet? 

DIE DREI AGITATOREN. Sie sprechen nicht von Mitleid, sondern von der Tat, | 

die das Mitleid abschafft. 

DER JUNGE GENOSSE. Dann sind die Klassiker also nicht dafiir, daf$ jedem 

Elenden gleich und sofort und vor allem geholfen wird? 

DIE DREI AGITATOREN. Nein. 

DER JUNGE GENOSSE. Dann sind die Klassiker Dreck, und ich zerreife sie; 

denn der Mensch, der lebendige, briillt, und sein Elend zerreift alle 
Damme der Lehre. Darum mache ich jetzt die Aktion, und sofort; denn 

ich briille und zerreiffe die Damme der Lehre (M 57 f.). 

Gegeniiber der unmittelbaren, spontanen, aber (wie sich aus 
den Folgen ergibt) falschen Erkenntnis: »Mit meinen zwei 
Augen sehe ich, daf$ das Elend nicht warten kann«, machen 
die drei Agitatoren geltend: 

Deine Revolution ist schnell gemacht und dauert einen Tag 
Und ist morgen abgewiirgt. 
Aber unsere Revolution beginnt morgen i 
Siegt und verandert die Welt. 
Deine Revolution hért auf, wenn du aufhérst. 
Wenn du aufgehért hast 
Geht unsere Revolution weiter (M 58). 

Brecht vertritt also den durchaus verniinftigen Standpunkt, 
daf eine schlecht vorbereitete Revolution schlechter ist als gar 
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keine und daf§ man unter Umstinden verzichten muf, den 
Elenden gleich zu helfen, damit man im illegalen Untergrund 
eine wirkliche und umfassende Hilfe vorbereiten kann. Wie 
Lenin glaubt er, »daf§ man eine revolutionare Taktik auf der 
revolutionaren Stimmung allein nicht aufbauen kann. Die 
Taktik muff sich auf eine niichterne, streng objektive Ein- 
schatzung aller Klassenkrafte eines gegebenen Staates [. . .] 
griinden.«*° Genau diesen Standpunkt vertrat die kommuni- 
stische Partei und vor allem Stalin immer wieder zwischen 
1923 und 1929. Revolutionare Gelegenheiten wie der Mord an 
Rathenau, der Ruhrkampf, die Aufstinde in Sachsen und 
Hamburg blieben im wesentlichen ungenutzt; die linke Fiih- 
rung der KPD (Ruth Fischer, Arkadiy Maslow) wurde abge- 
setzt; Stalin stiitzte sich in seinem Kampf gegen Trotzki auf 
die Rechte; erst 1928 brach Stalin mit der Rechten, und 
Brandler und Thalheimer wurden als Rechtsopportunisten aus 
der Partei ausgeschlossen.*! Zu Recht macht Mittenzwei die 
Antwort auf die Frage, ob das Stiick einen politischen Lehr- 

wert hatte, davon abhangig, »ob zu jener Zeit, 1930, eine 
revolutionare Situation in Deutschland bestand. Falls ja, so 
konnte das Stiick eine Wirkung auslésen, die der Absicht des 
Verfassers entgegengesetzt war. In einer revolutionaren Situa- 
tion muften die Argumente der drei Agitatoren [. . .] eine 
Ahnlichkeit mit den Worten der rechten Abweichler in der 
KPD bekommen.«** Die von Mittenzwei angefiihrten Mai- 
Ereignisse des Jahres 1929, die Brecht tibrigens als Zuschauer 
miterlebte, scheinen mir nun gerade anzudeuten, daf in 
Deutschland damals eine akut revolutionare Situation nicht 
gegeben war, so daf die Partei die politischen Demonstratio- 
nen zu verhindern suchte, wenn sie auch nachtraglich ihre 
Solidaritét mit den Barrikadenkampfern aussprach. Selbst 
Mittenzwei muf zugeben, dafs diese Aktion den herrschenden 
Klassen gelegen kam, um die Massen von der KPD zu isolie- 

; ten, also genau der Situation in der 5. Fassung der Mafnahme 
entspricht, wo der Fiihrer des Arbeiteraufstandes ein Provo- 
kateur ist.?3 
Anders standen allerdings die Dinge in China: Tschiang 

Kai-Schek, der Fiihrer der nationalen Revolution und damals 
noch der Verbiindete der Kommunistischen Partei, begann am 
26. Juli 1926 einen Feldzug gegen Mittel- und Nordchina. 
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Gegen die Erwartungen der Fiihrung der Kommunistischen | 
Partei RufSlands ergab sich in Mittelchina sehr schnell eine 
revolutionare Situation. Die Kommunistische Partei war im 
Aufstieg begriffen und leitete vor allem in den Stadten den 
Aufstand gegen die alte Herrschaft (Tschang Tso-Lin). Sie | 
hatte die Unterstiitzung der stadtischen Massen und der ar- 
men Bauern, die gegen die Besitzenden aufstanden und bereit 
waren, sich das Land der Grofgrundbesitzer anzueignen. 
Tschiang Kai-Schek, iiber diese ihm gar nicht willkommene | 
Unterstiitzung erschrocken, verbot Streiks, Demonstrationen 
und die kommunistischen Gewerkschaften. Die Fiihrer der 
KPCh fragten in Moskau an, ob sie sich nicht jetzt von der ° 
nationalen Bewegung trennen sollten; Bucharin wies dies als 
gefahrliche ultralinke Abweichung zuriick und bestand dar- 
auf, da die Kommunisten trotz der Unterdriickungsmafnah- 
men Tschiang Kai-Scheks diesen auch weiterhin unterstiitzen 
miiften. Nach der BeschieSung Nankings durch europiische, 
amerikanische und japanische Kriegsschiffe am 24. Marz 1927 
sah Tschiang Kai-Schek die Gelegenheit gekommen, scharf ; 
gegen seine kommunistischen Verbiindeten vorzugehen. 
Nachdem er sich mit den Auslindern und der Unterwelt in 
Schanghai verstandigt hatte, fiel er am 12. April 1927 mit als 
Arbeiter verkleideten Banditen und Geheimpolizisten iiber 
die Arbeiter her und beendigte so die gréfte proletarische 
Revolution, die Asien bis dahin gesehen hatte, mit brutaler 
Gewalt: Zehntausende wurden erschossen. Doch immer noch 
hielt Moskau an der gemeinsamen Front mit Tschiang Kai- 
Schek fest und verlangte, das die Kommunisten in Schanghai 
ihre Waffen niederlegen miif'ten. Immer noch war Stalin der | 
Auffassung, da die kommunistische Revolution in China | 
nicht gut genug vorbereitet war.** Zurecht oder zu Unrecht | 
vertrat er also gegeniiber dem Schanghaier Aufstand eine 
Auffassung, die der Brechts in der Mafsnabme analog ist. 

II 
Wenn man die Literatur tiber Brechts Mafnahme liest, fallt 
auf, da sie sich fast durchgehend auf einer Ebene der Ab- 
straktion bewegt, die Brechts eigene Argumentation aus den 
konkreten Fragestellungen herausnimmt, in denen allein das 
Stiick sinnvoll interpretiert werden kann. Kritiker in kommu- 
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nistischen Landern kénnen die konkreten Zusammenhange, 
in denen Brechts Stiick spielt, eher erértern, obwohl es auch 
nach der »geheimen: Rede Chruschtschows noch zu keiner 
wirklich tietgreifenden Diskussion der Widerspriiche des Sta- 

| linismus gekommen ist. Im denunziatorischen Vokabular der 
Fraktionszurechnungen (trotzkistisch, kleinbiirgerlich, ultra- 
links) lassen sich die Zusammenhange, in denen die Mafsnah- 
me steht, héchstens verschleiert darstellen; eine genaue Analy- 

| se ist nur dort méglich, wo Verdienste und Fehler der Hareti- 
ker (z. B. Trotzkis, Karl Korschs und Fritz Sternbergs) ebenso 
vorbehaltslos untersucht werden konnen, wie Verdienste und 

» Fehler der damaligen Parteihierarchie (und nicht nur Stalins). 
Die westlichen Kritiker Brechts haben dagegen von den kon- 
kreten Zusammenhingen fast durchwegs keine Ahnung und 
erschépfen sich daher meist in allgemeinen, abstrakten philo- 

| sophischen und moralischen Spitzfindigkeiten, die mit den 
| von Brecht aufgegriffenen Problemen herzlich wenig zu tun 

haben. 
/ Im Zentrum des Stiicks steht eine Mafnahme, die drei 
Agitatoren in China in einem Augenblick der Lebensgefahr 
vollzogen haben: die notwendige*’ Totung eines jungen Ge- 
nossen. Die Probleme, die dadurch aufgeworfen werden, bil- 
den die Grundlage der Befragung durch den Kontrollchor: 

) »Stellt dar, wie es geschah und warum, und ihr werdet horen 
unser Urteil« (M 37). Kritiker wie Bjorn Ekmann erregen sich 
nun tiber die Begrenztheit der Brechtschen Fragestellung: 
»War es notwendig, euren Genossen zu téten? Habt ihr 
Erfolg gehabt, weil ihr ihn liquidiert habt? Hattet ihr einen 

| solchen Erfolg nicht ohne diese MafSnahme erzielen konnen, 
| che es soweit kam? Und damit erschdpft sich die ErGrterung. 
| Daf das Leben eines einzelnen geopfert werden soll, wenn es 

der »Sache< im Wege steht, das wird nicht erdrtert.«<** Was 
Ekmann aber so emport, wenn es als Grundlage eines marxi- 

; stischen Stiicks verwendet wird, ist etwas, was wir in einem 
Bihnenstiick mit jeder anderen Weltanschauung als selbstver- 
stindlich hinnehmen wiirden — daf sich jemand fiir seine 
Uberzeugung opfert.7 Zu Recht merkt Klaus Pringsheim an: 
»Den heroischen Akzent solchen >Einverstandnisses:, das die 
cigene physische Vernichtung in spontanes Opfer wandelt, 
hat schon Schiller als dramatisches Valeur-Tragddienmotiv 
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der sittlichen Lauterung - zu schatzen gewuft.«** Derselbe 
Mann, der wahrscheinlich als selbstverstandlich voraussetzen 
wiirde, daf§ ein Arbeiter sich in der Verteidigung der Demo- 
kratie gegen den Bolschewismus fiir »sein« Ideal totschiefen 
la®t, hat plétzlich Bedenken, wenn ein iiberzeugter, aber | 
disziplinloser Kommunist einsieht, da nur das Opfer seines 
Lebens der »Sache« der Arbeiter, fiir die er gekampft hat und 
zu sterben bereit war, helfen kénne, und nach dieser Einsicht 
handelnd seine Genossen bittet, ihn zu erschiefen. Wenn 
Kritiker wie Ekmann verlangen, daf Brecht eine andere Frage 
hatte diskutieren sollen als die, die er wirklich in seinem Stiick 
behandelte, dann iibersehen sie, das die Frage, die sie stellen, > 
tberhaupt keine Frage ist, weder eine moralische noch eine 
politische, es sei denn, man hielte den blanken Egoismus fiir 
eine diskutierenswerte Position. Brechts Frage ist zu Recht 
nicht, ob iiberhaupt jemals das freiwillige Opfer eines Men- 
schen fiir andere Menschen gerechtfertigt ist, sondern konkre- 
ter, unter welchen Umstanden und fiir welche Zwecke und 
Ziele der Einzelne bereit sein muf, sich zu opfern. ( 

Anstelle der abstrakten »ethischen« Frage, die in der Inter- 
pretation bisher im Mittelpunkt stand, und anstelle der noch 
abstrakteren »dsthetischen« Fragen (z. B. ob die Mafnahme 
eine Tragédie sei),”? diskutiert Brecht in dem Stiick selbst drei 
sehr konkrete Fragen: 1. die nach dem Zeitpunkt der Revolu- 
tion, eine brennende Frage angesichts der Mai-Ereignisse des 
Jahres 1929 und angesichts der drohenden Machtiibernahme 
durch die Nationalsozialisten; 2. die nach der innerparteili- 
chen Demokratie und der Parteidisziplin, eine Frage, die seit 
den Auseinandersetzungen zwischen Lenin und Trotzki, und 
vor allem zwischen Stalin und Trotzki, zu der entscheidenden 
Frage geworden ist, ohne deren Losung die Zukunft des 
Kommunismus ungesichert bleiben muf; 3. die nach dem 
Verhaltnis von Teilforderungen und Endziel, spontaner 
Menschlichkeit und organisierter Revolution, die Brecht in ; 
seinem weiteren Werk immer wieder beschaftigen wird. 
Brechts Stellungnahme zu diesen Fragen wurde durch die 

Tatsache gefarbt, da seine marxistischen Lehrer Fritz Stern- 
berg und der von der Partei ausgeschlossene Karl Korsch 
waren und daf er sich intensiv mit dem Werk von Rosa 
Luxemburg beschaftigt hatte.° Schon von daher werden eine 
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| ganze Reihe stereotyper und ahnungsloser Auffassungen tiber 
Brecht auferst zweifelhaft, so etwa Hannah Arendts Behaup- 
tung: »Als die Partei im Jahre 1929, nach Stalins Ankiindigung 
der Liquidierung der rechten und linken Opposition auf dem 

; 16. Parteikongreff, anfing ihre eigenen Mitglieder zu liquidie- 
ren, war Brecht linientreu genug, um zu meinen, die Partei 
bediirfe nun aber auch einer Rechtfertigung zum Liquidieren 
in den eigenen Reihen und zum Toten unschuldiger Men- 
schen.«}! Der erste, der mit Nachdruck darauf hingewiesen 
hat, da die Interpretation der Brechtschen Werke vielfach an 
einer mangelnden Differenzierung des Marxismus leidet, und 

) der die Bedeutung Karl Korschs fiir Brechts Beschaftigung mit 
dem Marxismus hervorgehoben hat, war Wolfdietrich Rasch. 
In einem Aufsatz Brechts marxistischer Lehrer fihrt er unter 
anderem aus: »Die Parteidisziplin der KPD, der Brecht nicht 
angehGrte, hatte eine so nahe Beziehung zu einem Haretiker 
(wie Korsch) als Mentor verboten. Es entspricht also nicht 
dem Sachverhalt, wenn Esslin fiir diese Phase der Entwicklung 

| Brechts von >vulgarmarxistischer Parteiideologie< und »Unter- 
ordnung unter das intellektuelle Diktat geistig unterlegener 
Funktionare< spricht. Auch die These, dafs Brecht gerade die 
harte Disziplin« der Parteiideologie als »Zwangsjacke< unbe- 
wut gesucht und gebraucht hatte, um der Gefahr einer 
Selbstzerstérung durch die anarchistisch-nihilistischen Ten- 
denzen seines Innern zu entgehen, laft sich nicht halten. Der 
Unterordnung unter das Diktat der Funktionaére wich er 
gerade aus, indem er sich dem scharfsten Kritiker des Partei- 
marxismus anschlof. Er holte sich au{erdem auch Belehrung 
bei einem nicht marxistisch gebundenen Soziologen wie Fritz 
Sternberg.«}? Die Parteifunktionare, sehr viel besser in die 
innerparteiliche Auseinandersetzung um den Marxismus ein- 
geweiht, wuften sehr wohl, warum sie Brechts Sticke kritisch 
und mit Miftrauen betrachteten. 

; Brecht folgte allerdings in seiner Auseinandersetzung mit 
den brennenden Fragen des Kommunismus keineswegs ein- 

| fach Korschs Ansichten, sondern entwickelte seine eigenen 
Analysen, tiber die er sich mit Korsch schriftlich und miind- 

| lich auseinandersetzte, auch dort, wo ihre Analysen betracht- 
| | lich voneinander abwichen. Diese freie Diskussion méglicher 

| Alternativen pragt sein Drama Die Mafsnahme und machte 
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es in der damals von Stalin bereits auf seine eigene Version 
des Marxismus eingeschworenen Kommunistischen Partei 
Deutschlands zu einem heftig umstrittenen Stiick. 

Il 
Einer der zentralen Gedanken von Marx iiber die Phasen der 
Revolution besagt, da der kommunistischen Revolution eine 
biirgerliche vorangehen und daf in einer solchen biirgerlich- 
liberalen Revolution das Proletariat auf der Seite der Biirger 
gegen den Feudalismus stehen muf: »In Deutschland kampft 
die Kommunistische Partei, sobald die Bourgeoisie revolutio- 
nar auftritt, gemeinsam mit der Bourgeoisie gegen die absolute 
Monarchie, das feudale Grundeigentum und die Kleinbiirge- 
rei.«}} Trotz der von Marx und Engels ausgesprochenen Auf- 
fassung: » Wahrend die demokratischen Kleinbiirger die Revo- 
lution méglichst rasch und unter Durchfiihrung héchstens der 
obigen Anspriiche zum Abschluf bringen wollen, ist es unser 
Interesse und unsere Aufgabe, die Revolution permanent zu 
machen, so lange, bis alle mehr oder weniger besitzenden 
Klassen von der Herrschaft verdrangt sind, die Staatsgewalt | 
vom Proletariat erobert und die Assoziation der Proletarier 
nicht nur in einem Lande, sondern in allen Landern der 
ganzen Welt so weit fortgeschritten ist, da die Konkurrenz 
der Proletarier in diesen Landern aufgehdrt hat, und daf 
wenigstens die entscheidenden produktiven Krafte in den 
Handen der Proletarier konzentriert sind«}4 — trotz dieser 
eindeutigen Aufferung hatte sich in der Partei die Auffassung 
durchgesetzt, da in riickstandigen Landern, wie China, in 
denen die Bourgeoisie sich noch nicht politisch gegen die 
Herrschaft der feudalen Klassen durchgesetzt hatte, zunachst 
eine biirgerlich liberale Revolution stattfinden miisse, und daf 
dann nach einem mehr oder weniger langen Zeitraum der 
Konsolidierung des Kapitalismus und erst, wenn das Proleta- 
riat die Mehrheit der Bevolkerung ausmache, die kommunisti- 
sche Revolution erfolgen sollte. In seinem Aufsatz Demokra- 
tie und Narodnikitum in China beschreibt Lenin den Traum 
Sun Yat-sens, China durch eine radikale Agrarreform vor dem 
Kapitalismus bewahren zu kénnen, als den Traum eines klein- 
biirgerlichen »Sozialisten< und Reaktionars und die Entwick- 
lung des Kapitalismus in China als Voraussetzung einer kom- 
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fe Revolution. Als Aufgabe einer sozialistischen 
Partei in China sieht Lenin die gleichzeitige Kritik der klein- 
biirgerlichen Utopien und der reaktionaren Ansichten Sun 
Yat-sens und die Entfaltung des revolutionardemokratischen 

| Kerns von dessen politischen und Agrar-Programmen.*5 In 
seinen theoretischen Beitragen aus den Jahren 1926 und 1927 
hielt Stalin an der Politik der Einheitsfront in der ersten 
Etappe der chinesischen Revolution fest. Denjenigen, die wie 

| Trotzki die unmittelbare Ratebildung vorschlugen, warf er 
vor: sie verwechselten die biirgerlich-demokratische Revolu- 
tion mit der proletarischen; Trotzki begreife nicht, daf$ man, 

) wenn man der Wuhaner Regierung (Kuomintang) die Unter- 
stiitzung verweigere, die Reaktionare unterstiitze.° 
Obwohl nun die Oktoberrevolution in Rufland selbst eine 

»permanente Revolution« im Sinne von Marx war, welche die 
birgerlich-liberale Revolution unmittelbar in eine sozialisti- 
sche Revolution weitergetrieben, also die angeblich historisch 
notwendige Stufe der Entwicklung des Kapitalismus iiber- 
(sprungen hatte (selbst wenn sie sie dann als sozialistische 
Akkumulation nachholen mufte), hatte sich unter Stalin die 
Auffassung durchgesetzt, daf in den (industriel viel weiter 
entwickelten) westlichen Landern und in den (industriel un- 
terentwickelten) dstlichen Landern (China, Indien) keine re- 
volutionare Situation vorhanden war und daf daher der Sozia- 
lismus vorlaufig in einem Lande, namlich in Rufland, voran- 
zutreiben sei. Dagegen stellte Trotzki, in der Verbannung in 
Alma Ata, seine Theorie der »permanenten Revolution«, 
gleichzeitig Verteidigung und theoretische Analyse seiner Pra- 
xis in der russischen Revolution: »Unsinn, daS man Stufen 
nicht tiberspringen kénne. Uber einzelne Stufen, die sich 
ergeben aus der theoretischen Gliederung des Entwicklungs- 
prozesses in seiner Gesamtheit, das heift in seiner maximalen 
Vollstandigkeit, macht der lebendige historische Prozef dau- 

; end Spriinge und verlangt das gleiche in kritischen Momenten 
von der revolutionaren Politik. Man kann sagen, in der Fahig- 
keit, diesen Moment zu erkennen und auszuniitzen, besteht 
der erste Unterschied zwischen einem Revolutionar und ei- 
tem Vulgar-Evolutionisten.«}” Diese Auffassung von der 
Méglichkeit einer sozialistischen Revolution auch dort, wo 
tine klare Mehrheit des Proletariats aufgrund der Gkonomisch 
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und politisch zuriickgebliebenen Lage noch nicht ll 
war, brachte Trotzki dazu, Stalins und Bucharins Chinapolitik 
heftig zu kritisieren: »Das heutige konterrevolutionire Sta- 
dium in China war aber historisch keinesfalls »unvermeidlich;, 
Es ist das unmittelbare Resultat der katastrophalen Politik der | 
Stalin-Bucharin, die in die Geschichte als die Organisatoren 
der Niederlagen eingehen werden. Und die Friichte des Op- 
portunismus sind ein objektiver Faktor geworden, der den 
revolutionaren Prozef fiir lange Zeit aufhalten kann.«3* Es ist | 
anzunehmen, dafs Trotzkis Buch, das 1930 im Verlag »Die 
Aktion« erstmals in deutscher Sprache erschien, Brecht we- 
nigstens durch die innerparteiliche Diskussion, vor allem 
durch die Rechtfertigungsversuche Stalins gegen die Kritik 
Trotzkis an seiner Chinapolitik, bekannt gewesen sein mug. 
Es ist tiberraschend, daf Brecht in der Mafnahme zumindest 
implizit den Standpunkt Stalins einnimmt, daf eine kommuni- 
stische Revolution in China (und in Deutschland) ver 
ware, obwohl ihm klar gewesen sein muf, daf die Stalinsche 
Politik der Isolation und des Abwartens nicht nur in China, / 
sondern vor allem auch in Deutschland zum Siege eines vom 
Grofkapital gesteuerten kleinbiirgerlichen Nationalismus 
fiihren mufte. 

IV 
Brechts Haltung in dieser Frage kann nur voll verstanden 
werden, wenn man seine komplexe und dialektische Auffas- 
sung von der Partei, der Parteidisziplin und der innerparteili- ‘ 
chen Demokratie versteht. In seiner Auseinandersetzung mit 
den drei Agitatoren denunziert der junge Genosse die Partei 
als einen biirokratischen Apparat, der sich an die Stelle der 
lebendigen Arbeiterbewegung gesetzt hat: | 

Wer aber ist die Partei? 
Sitzt sie in einem Haus mit Telephonen? | 
Sind ihre Gedanken geheim, ihre Entschliisse unbekannt? ; 
Wer ist sie? (M 89) 

Damit spricht er eine Anklage aus, die Trotzki schon friih, in | 
den Jahren seiner ersten Begegnung mit Lenin, als Befiirch- | 
tung ausgesprochen hatte, eine Befiirchtung, die sich, wenn 
nicht unter Lenin, dann doch unter Stalin bewahrheitet hat: 

»Die Parteiorganisation ersetzt zunachst die Partei als ganze; 
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dann ersetzt das Zentralkomitee die Organisation; und 
schlieSlich ersetzt ein einzelner »Diktator< das Zentralkomi- 
tee.«#? Diese Anklage beantwortet Brecht mit einer Darstel- 
lung der innerparteilichen Demokratie, wie sie damals bereits 
nicht nur in Rufland, sondern in allen kommunistischen 
Parteien langst vergessener Wunschtraum war, dem héchstens 
noch einige Haretiker wie Trotzki, Korsch oder Rossmer 
anhingen: 

| Wir sind sie [= die Partei]. 
Du und ich und ihr - wir alle. 
In deinem Anzug steckt sie, Genosse, und denkt in deinem Kopf 

) Wo ich wohne, ist ihr Haus, und wo du angegriffen wirst, da kampft sie. 
| Zeige uns den Weg, den wir gehen sollen und wir 
Werden ihn gehen wie du, aber 
gehe nicht ohne uns den richtigen Weg 
Ohne uns ist er 
Der falscheste. 

| Trenne dich nicht von uns! 
| Wir kénnen irren und du kannst recht haben, also 
Trenne dich nicht von uns! (M 89 f.) 

Brecht war kaum so naiv (schon das Schicksal seines Freundes 
Korsch lie8 eine solche Naivitat nicht zu) zu glauben, daf 
dieses Idealbild der innerparteilichen Auseinandersetzung der 
deutschen oder russischen Realitat entsprach. Aber gegen die 
schlechte Praxis der Partei insistierte er auf der Unbrauchbar- 
keit unkritischen Gehorsams: »Der Einzelne, der aufgehdrt 

shat zu denken, kann auch dem Kollektiv nichts niitzen, und 
das Uberleben des Kollektivs kann vom Widerspruch eines 
einzigen, der deswegen von den iibrigen verdachtigt wird, 
abhingig sein.«*! »Die Kooperation des Einzelnen im »positi- 

' ven: Kollektiv ist eine Frage nicht des Gehorsams, sondern der 
Haltung und der Denk-Disziplin.«*? Weder Bihas Auffassung, 
fiir Brecht sei die Partei »eine fremde, fast geheimnisvolle 

) Gromacht«,* noch »Florians« Auffassung, fiir Brecht sei die 
Partei ein »mystischer Olgétze«*, lat sich anhand des Textes 
verifizieren. 

| Brecht sah durchaus ein, da eine strikte Parteidisziplin 
notwendig war: in einer revolutionaren Situation wiirde abso- 
lute Handlungs- und Meinungsfreiheit zu einer Zersplitterung 
und damit Kampfunfahigkeit der Partei fiihren; Beschliisse



miissen auch von denen durchgefiihrt werden, die sie al 
falsch halten. Andererseits verlangt ebendiese Disziplin (die ja 
nicht blinder Gehorsam sein soll) die schonungslos offene 
Diskussion aller Beschliisse und die Méglichkeit, bestehende 
Beschliisse durch neue Argumente zu Fall zu bringen. In 
Brechts Darstellung geben die drei Agitatoren dem jungen 
Genossen die Méglichkeit, sie von der Richtigkeit seiner 
Auffassungen zu iiberzeugen: 

Daf der kurze Weg besser ist als der lange, das leugnet keiner | 
Aber wenn ihn einer weif 
Und vermag ihn uns nicht zu zeigen, was niitzt uns seine Weisheit? (M 90) | 

Der junge Genosse ist unfahig dazu und beharrt dennoch { 
darauf, recht zu haben: 

Weil ich recht habe, kann ich nicht nachgeben. Mit meinen zwei 

Augen sehe ich, daf das Elend nicht warten kann. (M 90) } 

Er beruft sich hier auf die unmittelbare Erfahrung, ein undia- | 
lektisches und unmarxistisches Verfahren. Man kann zwar wie 
der junge Genosse »durch den Anblick des Unrechts [. . .] in} 
die Reihen der Kampfer getrieben« werden, aber man kann 
sich nicht gut, wenn man durch den Eintritt in das Kollektiv 
die individualistische und sensualistische Sehweise zugunsten 
einer kollektiven, theoretisch begriindeten und verandernden 
Praxis aufgegeben hat, auf jene frithere, inzwischen als unzu- 
reichend erkannte Form der Wahrnehmung berufen.* 
Wenn schon die Darstellung der innerparteilichen Demo- 

kratie durch die drei Agitatoren angesichts der undemokrati- } 
schen Zustande in der Partei als Provokation angesehen wer- 
den muf, dann verbirgt sich in dem einen, scheinbar harmlo- 
sen Satz des jungen Genossen, daf er mit eigenen Augen sehe, | 
das Elend kénne nicht warten, ein massiver Angriff auf die 
erstarrte stalinistische Parteiorthodoxie. Brecht nimmt hier| 
namlich den Angriff Korschs auf, den dieser in einem Artikel 
Uber materialistische Dialektik im Juni 1924 begonnen hat, ) 
und in dem er den Partei-»theoretikern« vorwirft, sie glaub- | 
ten, da »in der empirischen Methode der Naturwissenschaf- | 
ten und der entsprechenden positiv-historischen Methode der! 
Gesellschaftswissenschaften die Frage der wissenschaftlichen | | 
Methode ein fiir alle Mal gelost sei — und ahnen wenig davon, | 
da gerade diese Methode, die das Feldgeschrei war, unter | 
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dem die biirgerliche Klasse ihren Kampf um die Macht von 
Anfang an gefiihrt hat, auch heute noch die spezifisch biirger- 
liche Methode der wissenschaftlichen Forschung ist, die von 
den Vertretern der modernen biirgerlichen Wissenschaft in 
der heutigen Niedergangsphase der biirgerlichen Wissenschaft 
zwar theoretisch bisweilen verleugnet, in der Praxis aber 
festgehalten wird«.4* Der junge Genosse verfallt ebendieser 
Pseudokonkretheit, die die sinnliche Anschauung fiir die 
Wirklichkeit selbst nimmt, ohne die wirklichen konkreten 
Zusammenhinge dessen, was er sieht, zu verstehen. 

In Brechts Auffassung besteht also auch die Partei aus 
: Menschen, die sich zwar irren kénnen, die aber als Kollektiv 

| iiber den beschrankten Gesichtskreis des Einzelnen hinausse- 
hen und ihre Tatigkeit auch dann noch fortsetzen, wenn der 

Einzelne vom Gegner vernichtet ist. Dies und nicht mehr 
besagt das Lied Lob der Partei (M 57, 90). Eine monolithische 

| und uniforme Partei, unter die das Individuum unter Preisga- 
be seiner Individualitat subsumiert wird, die damit zum Laut- 

’ sprecher fiir ein einziges Individuum wird, ist fiir ihn ebenso 
ein »schlechtes« Kollektiv, wie das autonome Individuum eine 
abstrakte Illusion ist. 
Wenn Brecht Stalin also implizit wegen der Zerstérung der 

innerparteilichen Demokratie kritisiert, dann tut er selbst das 
nicht undialektisch. Von Korsch differiert er dabei in der 
Einschatzung der Sowjetunion: »Natiirlich bin ich mit Ihrer 
Stellungnahme zum ersten Arbeiterstaat der Geschichte, die 

seigentlich in jedem Artikel zum Ausdruck kommt, immer 
pooch nicht gliicklich. [. . .] Es ist eben nicht nur ein Arbeiter- 
STAAT, sondern auch ein ARBEITERstaat; es scheint mir so 
sehr deutlich, da die spezifische Staatsform (die stalinistische) 
sich im allerengsten Zusammenhang mit der Sozialisierung der 
Wirtschaft (mit den Fiinfjahresplanen), der Kollektivisierung 
und Industrialisierung der Landwirtschaft und der Landesver- 
teilung entwickelt hat. Da zwingen vielleicht doch gewisse 
clementare historische Aufgaben den verschiedenen Klassen 
ihnliche Methoden und Institutionen auf?«‘” Keineswegs fand 
Brecht dadurch die Terrormaf%nahmen des Stalinismus ge- 
techtfertigt. Was er versucht, ist nichts anderes, als den inne- 

I: Widerspruch der kommunistischen Revolution in Ruf- 
land mit Hilfe der marxistischen Dialektik erklarend zu be- 
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wiltigen. Die Beurteilung Stalins hangt fiir Brecht davon ab, 
ob die Produktionssteigerung eine zwingende Notwendigkeit 
war: »ich wiirde mir viel von einer historischen untersuchung 
der verhaltnisse der rate zu den parteien, dieses ganzen kom- 
plizierten prozesses versprechen, die spezifischen griinde des 
unterliegens der rate, die historischen griinde, wiirden mich 
ungeheuer interessieren. das ist ungeheuer wichtig fiir uns, 
denken Sie nicht?«#* Dieser differenzierten Analyse zur Zeit 
des Hohepunkts des Stalinismus entspricht eine ebenso sorg- | 
faltig abwagende nach dem Tode Stalins, als es Mode gewor- | 
den war, an Stalin alles zu verdammen: »Der Ausbruch aus | 
der Barbarei des Kapitalismus kann selber noch barbarische | 
Ziige aufweisen. Die erste Zeit der barbarischen Herrschaft 
mag dadurch unmenschliche Ziige aufweisen, daf das Proleta- 
riat, wie Marx es beschreibt, durch die Bourgeoisie in der 
Entmenschtheit gehalten wird. Die Revolution entfesselt | 
wunderbare Tugenden und anachronistische Laster ral 
Die Befreiung von den Lastern braucht mehr Zeit als die 
Revolution« (20, 326). Bei Korsch und in Brechts Me-ti gibt es / 
Ansatze zu einer marxistischen Kritik der Parteibiirokratie, 
die sich verselbstandigt und ein eigenes materielles und politi- 
sches Herrschaftsinteresse entwickelt hat: »Mi-en-leh [Lenin] 
schuf fiir den Aufbau der Groen Ordnung [Kommunismus]| 
einen michtigen Staatsapparat, der in absehbarer Zeit unbe- 
dingt ein Hindernis fiir die Grofe Ordnung werden mufte« 
(12, 537). Wenn ein solcher Apparat den Arbeitern die Még- 
lichkeit, Leiter einer véllig verianderten Produktion zu wer: | 
den, nimmt und sich weigert, sich selbst abzuschaffen, dann 
kann der blo&e Ausbau der Produktion das Absterben des 
Staates genausowenig herbeifiihren wie in einem kapitalisti- 
schen Staate. In seinem Aphorismus Die Verfassung des Ni-en 
[Stalin] schreibt Brecht: »Einige Hauptelemente der Grofen 
Ordnung sind angelegt und werden entwickelt. Der Besitz der| 
Einzelnen an Arbeitsmitteln ist abgeschafft. [...] Aber das 
neue System, das fortschrittlichste der Weltgeschichte, arbei- 
tet noch sehr schlecht und wenig organisch und braucht so 
viel Anstrengung und Gewaltanwendung, daft die Freiheiten 
der Einzelnen sehr gering sind. Da es von geringen Einheiten| 
von Menschen erzwungen wird, gibt es tiberall Zwang und 
keine richtige Volksherrschaft. Die Meinungsunfreiheit, Koz | 
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litionsunfreiheit, Lippendienerei, die Gewalttaten der Magi- 
strate beweisen, daf noch lange nicht alle Grundelemente der 
Groen Ordnung verwirklicht sind und entwickelt werden« 

(12, 535)-” 
Brecht sah durchaus das Dilemma der revolutionaren So- 

wjetunion, daf sie mit Hilfe des Proletariats eine sozialistische 
Revolution durchgefiihrt hatte, da die neue Ordnung aber im 
Falle einer demokratischen Wahl von einer Mehrheit von 
Kleinbiirgern und Bauern abgewahlt worden ware. Anderer- 
seits verstand er das Prinzip der »Proletarischen Demokratie« 
als eines der grundsatzlichsten und zentralsten der marxisti- 

‘schen Theorie und Praxis. Wenn Brecht also gegeniiber den 
Stalinisten, bei allem Verstandnis fiir die besondere Lage der 
russischen kommunistischen Partei, auf der Substanz der in- 

-nerparteilichen Freiheit der Kritik insistiert, wird man kaum 
behaupten kénnen, der Gehalt der marxistischen Lehre sei 
Brecht im Grunde gleichgiiltig gewesen und er habe die 
inhumane: Parteizucht als Selbstzweck gesucht.’° 

, 

V 

Genau wie die Kritiker des Stiicks unqualifiziert von der 
freiwilligen Unterwerfung der Urteilskraft des Individuums 
sprechen,’' ohne den komplexen dialektischen Proze& zwi- 
schen dem Einzelnen und dem Kollektiv, so wie Brecht ihn 
sieht, auch nur zu erwahnen, ohne auch nur eine Ahnung der 
Komplexitat des konkreten Problems zu haben, vor das 

Brecht sich gestellt sah, sprechen sie ebenso unqualifiziert von 
»Gewalt«, »Sadismus«, »Terror«, »totalitarem Regime« und 
»Liquidation«. Man kann sich, wenn man Interpretationen 
dieser Art liest, des Verdachts nicht erwehren, der Kritiker 
habe das Stiick mit einer vorgefaften, unerschiitterlichen Mei- 
nung gelesen, was Marxismus und Kommunismus sei, und 

_was daher eigentlich in dem Stiick stehen miif{te — auch wenn 
‘es schwierig sein sollte, dieses vorfabrizierte Bild im Text 
wiederzufinden. 
Abgesehen davon, da die Anti-Gewalt-Ideologie schon 

immer dazu diente, die unzufriedenen kleinbiirgerlichen 
{Sthichten, vor allem die Intelligenz, von den revolutionaren 
Massen zu isolieren und gefiigig zu machen, wird in dem 

{Stick Gewalt zunachst und vor allem einmal den Kulis durch 
} 
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ihren Aufseher angetan: die Kulis werden von ihrem Aufseher 
gepeitscht. Man kénnte natiirlich die Darstellung einer sol- 
chen Szene dem unbewuften Sadismus Brechts zuschreiben; 
man kann allerdings auch, wie Marx und Engels im Kommuni- 
stischen Manifest, davon ausgehen, da »die politische Gewalt 
im eigentlichen Sinn [. . .] die organisierte Gewalt einer Klasse 
zur Unterdriickung einer anderen« ist,’ da solche in der 
Wirklichkeit vorkommenden Szenen weniger mit Sadismus 
und mehr mit Ausbeutung zu tun haben. Gewalt wird weiter- 
hin von einem Polizisten ausgeiibt, dessen Auftrag es ist, die 
Belehrung der Unwissenden zu verhindern: er schlagt einem | 
Arbeiter auf den Kopf. Auch diese Szene ist méglicherweise } 
eine Darstellung des Sadismus des Polizisten — denn es gibt 
sadistische Polizisten — oder des Sadismus in Brecht, der an 
solchen Szenen seine Freude hatte. Auch hier besteht aller- 
dings die Méglichkeit, da Brecht mehr daran interessiert war, 
die gewaltsame Unterdriickung der Verbreitung der Wana 
darzustellen, die fiir die Herrschenden eine absolute Notwen- 
digkeit ist; denn, so meint der Polizist: »Dieses kleine Flug- } 
blatt ist gefahrlicher als zehn Kanonen« (M 79 f.). Gewalt 
wird schlieSlich von den Soldaten ausgeiibt, die die unbewaff- 
neten Arbeiter mit Kanonen niederschief{en wollen. Auch hier 
war kaum ein verborgener Sadismus Brechts fiir die Darstel- 
lung verantwortlich. Die Massaker der Arbeiter in Shanghai 
und Kanton fanden in Wirklichkeit statt. 
Wenn die Interpreten von Gewalt und Sadismus sprechen, 

diirften sie allerdings auch nicht so sehr die Gewalt der. 
Herrschenden gegen die Unterdriickten gemeint haben. Dz 
von sprechen sie erstaunlicherweise kaum. Die Gewalttat, die 
sie allein aufregt, ist die »Hinrichtung« des jungen Genossen, 
weil sie glauben, hier endlich den unmenschlichen Kern des 
Kommunismus aufdecken zu kénnen. Mit ironischer Oberle | 
genheit formuliert Ekmann das so: »Wer der Bewegung| 
schadlich ist, mu unschadlich gemacht werden. Am liebsten } 
im Guten, aber notigenfalls auch mit Gewalt. Man tut das 
natiirlich ungern, zumal wenn es sich um einen sympathischen 
Menschen guten Willens handelt, aber man darf sich nicht von 
»privaten: Gefiihlen beirren lassen, denn in der anderen Waag | 
schale liegt das Wohl der ganzen Menschheit.«'+ Hans Egon 
Holthusen entsetzt sich: »Das Stiick scheint die phantastische | 
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Ausgeburt grausamer Kasuistik zu sein, ein Denkspiel yon 
entmenschter Logik, aber es ist doch, wenn man es mit den 
terroristischen Perversitaten der seither erlebten Katastro- 
phenzeit vergleicht, nur eine vorwegnehmende Anspielung 
auf Dinge, die da kommen sollten«;55 und Benno von Wiese 
empért sich: »Die Schuld des jungen Genossen bestand darin, 
da& ihm das Schicksal seiner in Elend und Verzweiflung 

_lebenden Briider mehr galt als der Moskauer Parteiauftrag.«*° 
| Was sich hier mit tiefer moralischer Indignation aufplustert 
und dem Kommunismus mit Schadenfreude Inhumanitat 
nachweist, ist zunachst platte Ignoranz. Man kann natiirlich 

’ die internen Voraussetzungen des Spiels selbst ignorieren und 
dann unbekiimmert von »Hinrichtung« und »brutalem Mord« 
sprechen. Brecht spricht sehr viel exakter und sachlicher von 
Totung. Die Agitatoren begriinden die Totung: »Wenn du 
gefaft wirst, werden sie dich erschiefen, und da du erkannt 
wirst, ist unsere Arbeit verraten. Also miissen wir dich er- 
schieSen und in die Kalkgrube werfen, damit der Kalk dich 

' yerbrennt« (M 133, Hervorhebung von mir). 
Wenn man Brechts Lehrstiick unbedingt eine »Tragédie« 

nennen will,” dann muf man sich dariiber im klaren sein, da 
die sogenannten »unvermeidlichen Aporien«® nicht durch die 
Vorschriften der Partei, sondern durch die brutale Verfolgung 
der Partei durch ihre Gegner entstehen — so oder so wird der 
junge Genosse erschossen werden; nur, wenn die Verfolger 
ihn finden, wird au&Serdem noch das Leben und die Arbeit der 

,anderen Agitatoren aufs Spiel gesetzt. Es ist keineswegs so, 
| da8 die Agitatoren kalt und ohne Mitleid téten: 

Wie das Tier dem Tiere hilft 
winschten auch wir uns, ihm zu helfen, der 

| Mit uns gekampft fiir unsere Sache (M 132). 

Aber sie finden keinen anderen Ausweg. Nicht die Partei, die 
Logik der Lage oder die Wirklichkeit zwingt sie, ihren Genos- 
sen zu toten; eine solche Behauptung, eine Handlung sei 
»notwendig«, ohne zu klaren, welche Klasse die Notwendig- 
keit festlege, ist eine Verschleierung und eine Apologie der 

| bestehenden Herrschaftsverhiltnisse. Nicht ein unbarmherzi- 
ges Schicksal, sondern die unbarmherzige Verfolgung durch 
die herrschende Klasse zwingt sie, ihren jungen Genossen zu 
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t6ten; nur unter den bestehenden Lae 
wird seine »Schwache« zu einem tédlichen Fehler. 

Selbst angesichts dieser ausweglosen Situation, »im Ange- 
sicht der Verfolger«, zdgern sie noch: 

Furchtbar ist es, zu toten. i 

Aber nicht andere nur, auch uns téten wir, wenn es nottut 
da doch nur mit Gewalt diese totende | 
Welt zu andern ist, wie 

jeder Lebende weif. 
Noch ist es uns, sagten wir 
nicht vergénnt, nicht zu toten. Einzig mit dem | 
unbeugbaren Willen, die Welt zu verandern, begriindeten wir 
die Mafnahme (M 132). 

Aber die vier Agitatoren tun noch ein Weiteres: sie fragen den 
jungen Genossen, ob er einverstanden ist. Und er antwortet: 
ja. Brecht sagt allerdings: »Auch wenn er nicht einverstanden 
ist, muf er verschwinden, und zwar ganz« (M 132). Dennoch 
ist diese Frage keine reine Formalitat: der junge Genosse hat 
die Alternative, sich aus freiem Willen in die Notwendigkeit | 
zu fiigen, die er durch sein falsches Verhalten herbeigefiihrt 
hat, oder aber das zu gefahrden, was er noch durch sein 
falsches Verhalten beférdern wollte. 

Ein weiterer Faktor wird von Brecht betont, der von den 
Interpreten fast durchweg unterschlagen wird: der Zeitfaktor. 
Die Agitatoren sagen zweimal ausdriicklich: »Fiinf Minuten 
im Angesicht der Verfolger / dachten wir nach iiber eine 
/ bessere Méglichkeit« (M 132); dann fordern sie den Kon-| 
trollchor (und den Leser und Zuschauer) auf: »Auch ihr denkt ; 
jetzt nach iiber / eine bessere Moglichkeit« (M 132). Trot 
jahrelangen Nachdenkens haben die Kritiker des Stiicks noch 
keine bessere Méglichkeit gefunden, ohne die Pramissen 
Brechts zu andern.” Auch der junge Genosse, gefragt, ob er 
einen Ausweg wei, antwortet: nein. } 

Die wesentlichste Voraussetzung dieser Entscheidung findet | 
sich schon in der zweiten Szene des Stiicks: »Die Auslé- 
schung«. Dort heift es: 

DER LEITER DES PARTEIHAUSES. Wenn einer verletzt wird, darf er nicht 
gefunden werden. | 
DIE ZWEI AGITATOREN. Er wird nicht gefunden. 
DER LEITER DES PARTEIHAUSES. So seid ihr bereit, zu sterben und zu verstek- 
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| ken den Toten? 
DIE ZWEI AGITATOREN. Ja (M 109). 

Und am Ende der Szene heiftt es, auch der junge Genosse habe 
Ja gesagt. Da diese Szene die Voraussetzung der Mafnahme 
ist, hat sie begreiflicherweise ebenfalls den Zorn der Kritiker 
auf sich gezogen. Kaiser spricht von »Blutordensrausch, ja 
Blutordens-Kitsch«®, Ekmann denunziert die Szene als Par- 
teimystik: »Man hat das Gefiihl, einem pseudo-religidsen 
Initiationsritual beizuwohnen, wo das Individuum auf mysti- 
sche Weise — wie bei einem Mefopfer - verwandelt wird, erst 

| in YNiemand<, dann in ein Werkzeug der heiligen Revolu- 
)tion.«*' Dabei wird die Maskierung, das heift die Verwand- 
lung in unbekannte chinesische Arbeiter, im Stiick ganz ein- 
deutig als von der Situation her als notwendig ausgewiesen. 
Nicht die Freude am Ausléschen ihrer eigenen Persénlichkeit 
und am Untertauchen in einer anonymen Masse, sondern die 
in der Situation gegebene Notwendigkeit veranlat die Agita- 
toren zur »Aufgabe ihrer PersOnlichkeit«. Es findet kein 

‘Ritual statt, sondern ein Abwagen des Notwendigen: jeder 
muf§ genau wissen, was ihm bevorsteht und wie er sich zu 
verhalten hat. Die Maskierung ist notwendig. Denn: »Es sind 
[...] Unruhen in den Fabriken von Mukden, und es sieht in 
diesen Tagen auf diese Stadt die ganze Welt, ob sie nicht einen 
yon uns aus den Hiitten der chinesischen Arbeiter treten sieht, 
und ich hére, es liegen Kanonenboote bereit auf den Fliissen, 
und Panzerziige stehen auf den Bahndimmen, um uns sofort 

\anzugreifen, wenn einer von uns dort gesehen wird. Ich 
veranlasse also die Genossen, als Chinesen iiber die Grenze zu 
gehen« (M 108 f.). Die Feierlichkeit des Augenblicks ist voll 
berechtigt: alle wissen, daf sie sich in Todesgefahr begeben. 
Dennoch fallt kein Wort vom »Heldentod« oder »heiliger 
Revolution«. Bei aller Feierlichkeit ist die Sprache niichtern. 

| VI 

Die Frage nach dem Verhaltnis von spontanem menschlichem 
Mitleid, gewerkschaftlicher Arbeit, um Teilforderungen 
durchzusetzen, und der Organisation der Revolution werden 
inder Kritik unter dem Aspekt der sogenannten marxistischen 
»Moral« abgehandelt. Fiir die meisten Kritiker ist diese Moral 

{tami erledigt, daf sie auf das Lenin-Zitat in Brechts Anmer- 
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kungen hinweisen: »Unsere Sittlichkeit leiten wir aus a 
Interessen des proletarischen Klassenkampfes ab«, das heift, 
so meint Ekmann, »eine Tat, die die heilbringende Weltrevo- 
lution férdert, ist gut; eine Tat, die sie verzdgert (nicht 
verhindert, denn sie ist unvermeidlich), ist schlecht«.® 

In Wirklichkeit unterscheidet Brecht aber sehr genau zwi- 
schen drei Handlungsweisen auf drei verschiedenen Ebenen; 
1. Die spontan menschliche Tat aus Mitleid mit den Leiden- 
den, die Freundlichkeit dem Menschen gegeniiber, der in Not 
ist. 2. Die organisierte Selbsthilfe der Arbeiter unter den 
Bedingungen des Kapitalismus (gewerkschaftliche Organi 
tion). 3. Die Organisation der Arbeiter in einer revolutionaren 
Klasse. Nun hat Brecht die spontane, unmittelbar menschliche 
Handlung keineswegs immer und tiberall abgelehnt. Auch der 
Kontrollchor stellt ausdriicklich die Frage: 
Aber ist es nicht richtig, zu unterstiitzen den Schwachen 
wo immer er leidet, ihm zu helfen 
dem Ausgebeuteten, in seiner taglichen Miihsal (M 115)? | 

Die Agitatoren verneinen das keineswegs, sie meinen nur: »Er / 
[der junge Genosse] hat ihm nicht geholfen, aber uns hat / er 
gehindert, Propaganda zu treiben im unteren Stadtteil« (M 
115), und sie werfen ihm vor, daf er in seiner Beflissenheit zu 
helfen tibersehen hat, dafs der Einzelne durch seine Wohltatig- 
keit das Elend héchstens punktuell lindern kann, daf er sich 
in dieser Tatigkeit erschdpft, da er schlieflich dariiber seine 
Arbeit versaumt, die das Wohl der Arbeiter wirklich verbes- 
sern k6nnte. Dariiber hinaus demoralisiert Wohltatigkeit statt , 
eigener Initiative den Arbeiter: als der junge Genosse am Ende 
der Szene die Kulis auffordert, die Spezialschuhe zu verlan-} 
gen, lachen sie ihn aus. Private Wohltatigkeit ist dariiber 
hinaus ein Teil der Lohnkosten, die das Kapital nicht zu{ 
zahlen braucht; Wohltatigkeit erlaubt ihm daher, den Preis 
der Arbeit weiter hinunterzuschrauben: da der junge Genosse 
umsonst arbeitet, indem er den Kulis Steine unterschiebt, ) 
kann sich der Arbeitgeber die Kosten der Spezialschuhe| 
sparen. : 

Wenn Schumacher® Brecht undialektische Einseitigkeit vor- | 
wirft, weil er das natiirliche menschliche Mitgefiihl aufer acht 
lasse, dann iibersieht er Brechts Auffassung, daft dieses natiir- |! 
liche Mitgefiihl ja eben der Grund ist, in den Klassenkamp! } 
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Pc und dafS gerade dieses Mitgefiihl den jungen 
Genossen daran hindern miifste, impulsiv und iiberschweng- 
lich leere und schadliche Gesten und falsche Wohltatigkeit 
anstelle wirklicher Hilfe zu bieten. Darum ist auch die unmit- 
telbare Verbesserung der Lage der Arbeiterklasse durch ge- 
werkschaftliche Arbeit, so wichtig sie im Kampf der Arbeiter 
ist, nur wirklich sinnvoll, wenn sie taktisch und strategisch der 
Revolution untergeordnet bleibt. In der ersten Fassung des 
Stiickes hatte Brecht die Kampagne des jungen Genossen fiir 
bessere Schuhe als Fehler dargestellt. Brecht ging hier in seiner 
Ablehnung der gewerkschaftlichen Arbeit ohne Zweifel zu 
weit, und kommunistische Freunde machten ihn darauf auf- 
merksam, daf\ die Handlungsweise des jungen Genossen gera- 
dezu ein Musterbeispiel dafiir sei, wie man durch Teilforde- 
rungen und Gewerkschaftsarbeit ideologisch ungeschulte 
Massen fiir sich gewinnen kénne. Im Licht dieser Kritik hat 
Brecht die Szene dann so geandert, daf\ nicht mehr die Ge- 
werkschaftsarbeit an sich, sondern das unproduktive Mitleid 

‘nur Ursache seines Miferfolges wurde. 
Trotz dieser Anderung hat Brecht aber zu Recht darauf 

bestanden, daf das eigentliche Ziel der Partei, die Revolution, 
uch bei diesen taktischen Mandvern nicht aus dem Auge 
verloren werden darf. Man kann natiirlich der Auffassung 
sein, da Brecht hier »in wirklichkeitsfliichtiger Verzweiflung 
tinem utopischen Traum nachjagt«, oder behaupten: »Nicht 
mch einem zweckdienlichen Plan, sondern nach einem My- 
thos hat er gegriffen in seiner seelischen Not, wo er keiner 
aiichternen Erwagung mehr fahig war.«“* Man kénnte aller- 
dings auch, anstatt Brecht eine »sikularisierte Siindenfalls- 
mythe« anzudichten, sich einmal wirklich ernsthaft mit den 
marxistischen Voraussetzungen seines Werkes beschiftigen. 
Man kénnte auch Brechts eigene Meinung ernstnehmen: 
»Nicht jeder Hereingelaufene kann auf Grund eines Geldop- 

vers hier »verstehen: in der Art von >konsumieren«. Dies ist 
keine Ware mehr, die jedermann auf Grund seiner allgemeinen 
innlichen Veranlagung ohne weiteres zuginglich ist. Das 
Stoffliche ist zum Allgemeingut erklart, es ist »nationalisiert:, 
Voraussetzung des Studiums; das Formale, als die Art der 
)enutzung, wird in Form von Arbeit, eben von Studium 
usschlaggebend« (15, 222). 
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Jurgen Albers (Saarbriicken) | 
Die Gesichte der Simone Machard 
Eine zarte Traumerei nach Motiven von Marx, 

Lenin, Schiller 

Der vergessene Brecht 

1940, deutsche Truppen dringen in Frankreich ein. In a 
kleinen Stadt in Mittelfrankreich arbeitet Simone Machard 
beim Fuhrunternehmen und Gasthaus der Familie Soupeau. 
Das Kind liest zur Zeit mit Feuereifer ein Buch iiber o 
Jungfrau von Orléans und sieht sich in Traumen als heilige 
Johanna. | 
Der Feind steht kurz vor der Stadt. Zahlreiche Menschen 

fliichten vor der Front und den Besatzern nach Siiden, es 
fehlen Transportmittel und Verpflegung. Herr Soupeau, der 
Besitzer der Hostellerie, hat einen groferen Benzinvorrat. 
gehamstert und versteckt ihn vor den franzdsischen Behérden, 
Als er seinen Besitz abtransportieren will, kommt es zum 
offenen Konflikt mit den hungrigen und verzweifelten Fliicht- 
lingen. Ein Kampf kann verhindert werden, indem Mme, 
Soupeau, die Mutter des Patrons, den Fliichtlingen Verkésti- 
gung verspricht. 

Die Deutschen riicken ein und brauchen Benzin fiir ihre; 
Panzer. Simone hért, da der Chef sein Lager dem Feind| 
ausliefern will. Ganz in der Rolle der heiligen Johanna ziindet, 
sie das Benzin an. Als die Deutschen nach dem Sabote 
fahnden, liefern die Soupeaus das Kind aus. Es kommt zum 
Prozef: Simone wird fiir verriickt erklart und in eine ena 
stalt geschleppt. Beim Abtransport sieht sie, daf die Fliichtlin- 
ge die Turnhalle, in der sie eingepfercht waren, in Brand_ 
gesteckt haben. | 

Diese Fabel, die Brecht zusammen mit Feuchtwanger ent- 
warf, ist Grundlage von Brechts Stiick wie von Feuchtwangers 
Roman Simone. Die Gesichte der Simone Machard gehort zu 
den unbekanntesten Stiicken Brechts. Es wurde zu Lebzeiten 
des Autors nicht aufgefithrt und fand auch nach Brechts Tod 
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kaum Beachtung bei Theatern und in der Brecht-Forschung. 
Auer Hinweisen in umfassenden Brecht-Monographien und 
Sammelwerken waren mir nur ein Dutzend Rezensionen und 
einige Manuskripte zuganglich. Es ist daher unumganglich, 
die zahlreichen noch nicht ver6ffentlichten Entwiirfe und 
AuSerungen Brechts sowie die wenigen ergiebigen, ebenfalls 

-ungedruckten Arbeiten zu Simone Machard ausfihrlich dar- 
zustellen, um Material fiir eine Diskussion des Stiickes bereit- 
zustellen.' 

’ Der geschichtliche Hintergrund? 

Am 1. September 1939 marschiert Hitler in Polen ein. Gemaf 
dem franzésisch-englischen Garantievertrag fiir Polen erklart 

| Frankreich daraufhin den Nazis den Krieg, erdffnet jedoch 
keine groeren Kampfhandlungen. So kann Hitler zuerst den 
Krieg im Osten beenden, um dann seine Truppen nach We- 
sten zu verlegen und am ro. Mai 1940 anzugreifen. 

| Hier setzt Brecht ein. Die franzdsische Armee ist demorali- 
| siert, die Offiziere leben im Luxus und lassen die Front im 

Stich (5, 1844 f.). Brecht greift bei der Schilderung von Einzel- 
heiten offenbar auf Augenzeugen- oder Zeitungsberichte zu- 
riick. Er lat Georges, einen Angestellten der Hostellerie, 
erzahlen: »Und als die Schlacht anfing, stieg unser Oberst in 
sein Auto und fuhr nach hinten, und hinter ihm her fuhren 

} zwei Wagen mit Wein und Efwaren« (5, 1845). Dies ent- 
| spricht genau zeitgendssischen Meldungen,} daf die General- 
| stabe in Schléssern tafelten: »Einer der bedeutendsten Stabe 
schleppte seinen Weinkeller auf dem Riickzug mit und leerte 
ihn schlieBlich nach dem Waffenstillstand in Montauban.«+ 
Die Offiziere iiben Verrat; »die Patrioten, die haben weiter- 
kimpfen wollen, sind verhaftet worden« (14, 1452). Hier 
deutet sich bereits das Thema von Simone Machard an: das 

\Verhalten verschiedener Kreise der Bevélkerung angesichts 
der nationalsozialistischen Bedrohung. 

»Reich und reich gesellt sich gern« 

»Man sagt in der Gemeinde allgemein: Ihre Hostellerie ist ein 
Frankreich im Kleinen« (BBA, 119/11). Als Modell fiir Frank- 
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reich zeigt Brecht in Simone Machard das Fuhrunternehmen 
und Gasthaus der Soupeaus. Die Besitzer der Hostellerie 
gehGren nicht zu den reichsten Familien des Landes, sie haben 
jedoch Angestellte, die sie — wie besonders an Simone ersicht- 
lich ist - ausbeuten, einen groferen Besitz und Beziehungen 
zu wohlhabenden Rechtskreisen wie Capitaine Fétain. Diese 
Kleinunternehmer sind die Stellvertreter des Kapitals in der 
Kleinstadt, wie Fétain den Grofgrundbesitz reprasentiert, der 
Maire die Staatsgewalt und die Angestellten der Hostellerie 
die Arbeiter Frankreichs. 

In auffallender Ahnlichkeit zu Lenins Die Lehren der Kom- 
mune’ arbeitet Brecht die Verbindung von Kampf um natio- 
nale Selbstandigkeit und sozialer Befreiung heraus und zeigt, 
daf sich letztlich der Gegensatz der Klassen als starker erweist 
als der der Nationen. In sein Arbeitsbuch trug er am 19. 12. 41 
ein, »daf in kriegen zwischen zwei lindern nicht nur die 
beherrschten, sondern auch die herrschenden schichten der 
beiden lander gemeinsame interessen haben. der besitzer und 
der rauber stehen schulter an schulter gegen diejenigen, wel- ! 
che das eigentum nicht anerkennen — die patrioten.« Einerseits 
besteht teilweise ein Gegensatz zwischen den Herrschenden in 
Deutschland und Frankreich: jeder méchte sich auf Kosten 
des anderen bereichern. Dies wei der Patron und bringt 
seinen Besitz — soweit méglich — in Sicherheit. Andererseits 
erweist sich der Patriotismus, in dem Henri Soupeau anfangs | 
schwelgt, schnell als leeres Gerede, als er mit seinem Wagen 
einen Beitrag leisten oder gar sein Benzin fiir Frankreich | 
geben oder vernichten soll. Derselbe Mann, der, als es um die | 
Evakuierung seines Porzellans geht, verkiindet: »Nicht eine | 
Kaffeetasse darf dem Feind in die Hande fallen« (5, 1868), will | 
sein Benzin dem Feind ausliefern. »Reich und reich gesellt sich | 
gern«: das Motto der Parabel Die Rundképfe und die Spitz- 
kopfe wird anschaulich demonstriert. Der Verteidigungs- | 
kampf wird von den Reichen sabotiert und die Armee ent- | 
waffnet, weil der innere Feind gefahrlicher erscheint als der_ 
aufere: »André kampft nicht mehr, man hat seine Waffen 
niedergelegt. Jetzt muff er in strenge Zucht genommen wer- 
den« (5, 1902). Analog dem absolutistischen »L’état c’est moi« 
verkiindet die Besitzerin der Hostellerie: »Wir sind Frank- 
reich« (5, 1909). 
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Bedenkenlos verurteilen die Soupeaus die kleine Simone 
zum geistigen Tod, damit die Geschafte und die Zusammenar- 
beit mit den Deutschen nicht gestért werden. Brecht betitelte 

in den Entwiirfen zu Simone die 6. Szene mit Der Verrat 
(BBA, 1145/86) und verdeutlichte die Preisgabe des Kindes 
optisch (der deutsche Hauptmann und der Capitaine 
kommen): 

§. hat sich unwillkiirlich hinter dem 
P. zu verbergen gesucht. 
P. tritt weg, so daf sie sichtbar wird. 
In der Druckfassung konnte Brecht auf diesen Titel verzich- 

wn, da die Auferungen von Mme. Soupeau unmifverstand- 
lich genug sind. 

Im Prozef der Jeanne d’Arc versuchte Brecht eine weitere 
Bihnenbearbeitung des Johanna-Stoffes. Hier vertritt ein ele- 
anter Herr die Besitzenden: »Die Darmwascher und Kloa- 
‘kenreiniger geraten in patriotische Wallungen, schén von 
ihnen. Sie rempeln die englischen Wachen an, ausgezeichnet. 
{Nur: Wo fiihrt das hin? [...] Das Tor eines Wachlokals 
sunterscheidet sich schlieSlich nicht so sehr von dem Tor 
meines Hotels« (6, 2537). Ahnlich wie die Hostellerie-Besitze- 
tin im Prozef§ gegen Simone wird er brutal, sobald er sich 
bedroht fiihlt: »Gegen euch Gesindel, eure Jungfrau einge- 
shlossen, gibt es nur eins: austilgen, ausbrennen, im Blut 
asticken, hangen, zertreten, ausmerzen« (6, 2539). Es zeigt 
sich, da& den Besitzenden der Kampf gegen ihren inneren 
‘Feind, der Klassenkampf von oben, wichtiger ist als die natio- 
Ile Freiheit, die so gerne angerufen wird: »Tiefer namlich 
i dauernder ist als der Krieg noch der Vélker / Den die 
Geschichtsschreiber schwatzhaft berichten, der / Kampf doch 
\der Klassen« (10, 913). 

jie Staatsgewalt 

Die Staatsgewalt verkdrpert in der kleinen Stadt St. Martin der 
Maire. Brecht stellt diesen Vertreter der Obrigkeit sehr diffe- 
fenziert dar: besonders in den Entwiirfen ist M. Chavez als 
Antifaschist gekennzeichnet, der die Lage durchschaut. Er 
Sgt zu Soupeau: »leute wie du [...] sind schuld, wenn der 
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krieg verloren wird! ihr sabotiert! [. . .] aber die militarverwal- 
tung sitzt ebenfalls voll von verbrechern wie diesem bellair [= 
Fétain]! lauter faschisten« (BBA, 1145/13)! Chavez wirft dem 
Patron vor, notleidende Franzosen auszubeuten; seine Sohne 
sind an der Front; und er bemiiht sich ehrlich, die Interessen 
Frankreichs zu wahren. Dennoch hat das Volk wenig Vertrau- 
en zu dieser Staatsmacht: »Sergeant: Wir kennen die Maires; 
sie tun nichts« (BBA, 1180/11). Die Handlung zeigt, da diese 
Einschatzung richtig ist: Chavez protestiert gegen den Egois. 
mus der Soupeaus, beschwichtigt die Fliichtlinge und erreicht 
letztlich so gut wie nichts. Wie besonders die 2. Szene zeigt, 
dient er als Puffer zwischen Volk und wirtschaftlich Macht. 
gen: er verhindert die direkte und gewaltsame Konfrontation 
und vermittelt einen Kompromif,, der sich vorwiegend zugur 
sten der Hostellerie auswirkt. Schlieflich bittet er sogar seine 
Polizisten, fiir den Patron Porzellan zu verladen. 
Uber die Charakterisierung des Maire waren sich Brecht 

und Feuchtwanger einig: der Biirgermeister wird immer wie. 
der als »schwach« bezeichnet.’ Diese Schwiche darf nich 
personalisierend, als Charaktereigenschaft des M. Chavez ge- 
deutet werden; es ist die objektive Schwache seines Amtes 
Chavez ist in einer vorgegebenen Gesellschaftsordnung al 
Maire eingesetzt und muf sich an die Spielregeln halten. E: 
wei sehr gut, da er in das Geschaftsleben nicht »stérend: 
eingreifen darf: »sonst streichen sie mir mein kénigliche 
Gehalt« (5, 1861). Als der erziirnte Maire M. Soupeau »Aus 
beutung« vorwirft, wird er zur Ordnung gerufen: »Sie haber) 
ihr Amt nicht dazu, Monsieur le Maire, den Respekt diesel 
Kindes vor seinem Patron zu untergraben« (BBA, 1 
Brecht arbeitet die objektive Funktion der _biirgerliches 
Staatsmacht gerade dadurch heraus, da er einen subjekti 
anstandigen und wohlwollenden Amtstrager zeigt. In de 
Gerichtsverhandlung zeigt der Biirgermeister immer wieder, 
da er innerlich hinter Simone steht: er ist verkrampfe, fiihl 
sich in seiner Rolle nicht wohl und spricht Simone »freunt| 
lich« an (5, 1899); er empért sich dariiber, daf das Kind in ein 
Schwachsinnigen-Anstalt eingeliefert werden soll und will 
sogar Simones patriotische Motive bezeugen. Man muf ihr’ 
die Machtverhiltnisse in Erinnerung rufen: | 

( 
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Ihre Vergangenheit, Monsieur Chavez, ist nicht derart, da Richter des 
neuen Frankreich Ihrer Zeugenaussage viel Bedeutung beilegen wiirden. 
Auch ist der Weg nach Tours ziemlich unsicher geworden fiir Leute Ihres 
Schlages (S. 1908 f.). 
Sie werden sich nicht auf dem Zeugenstand, sondern auf der Anklagebank 
plaziert sehen (BBA, 1191/82). 

Die wirtschaftlichen Machtverhiltnisse der biirgerlichen Ge- 
sellschaft erlauben dem Staatsapparat also auch dann keine 
wirkliche Volksvertretung, wenn der Amtstrager persOnlich es 
mochte. 

' 

,Das Volk — zwischen Anpassung und Widerstand 

Abgesehen von Simone, die noch naher behandelt werden 
wird, ist das Volk reprasentiert durch die Chauffeure und 
Angestellten der Hostellerie, Simones Eltern, die Fliichtlinge, 

jeinen Sergeanten, Nebenpersonen, den Engel und den deut- 
schen Soldaten. Diese Figuren verhalten sich zwiespaltig: 
semerseits kritisieren die Angestellten ihren Chef, verachten 
ihn, widersetzen sich und sprechen zugunsten der Fliichtlinge. 
|Auch trauen sie — wie besonders beim groKen Verbriiderungs- 
{versuch des Patrons deutlich wird — der Einheit aller Franzo- 
sen nicht so recht: Maurice will dem Chef nicht einmal die 
|Hand geben. Andererseits sind sie oft opportunistisch oder 
sogar »kriecherisch« (5, 1893). 

| Die Meinungen iiber das Verhalten der Volks-Figuren gehen 
jauseinander. Wahrend zum Beispiel Monika Eckhard meint: 
|»Die ungeteilte Sympathie des Dramatikers haben zweifellos 
|die Angestellten der Hostellerie, [. . .] so hat der Stiickeschrei- 
ber in seiner Simone Machard das klassenbewufte Proletariat 
stark in den Vordergrund geriickt«,7 schreibt Erhard Schiller: 
)Bewuft dienen sie aus persénlichen Griinden einer schlech- 
ten Sache. «* 

( Eine Analyse des Stiicks und verschiedener Entwiirfe zeigt, 
da8 Brecht ganz bewuft auf eine idealisierende Darstellung 
der Volks-Personen verzichtete und die Widerspriiche in ihrer 
Haltung herausarbeitete. Maurice, der bei Feuchtwanger als 
klassenbewufter und angesehener Arbeiter geschildert wird, 

der iiberlegt handelt und Simone helfen will,’ ist dies auch bei 
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Brecht. Wie wir im ersten Traum der Simone erfahren, vertritt 
er sozialistische Ideen iiber das »Kapital« und verbreitet Lo- 
sungen wie »Arbeiter aller Lander vereinigt Euch«, die Simo- 
ne nicht begreift, und die daher fast zur Unkenntlichkeit 
entstellt in ihrer Traumsprache wieder auftauchen (5, 1859). 
Wie Maurice durchschauen die anderen Angestellten das Ver- 
halten der Herrschenden im Krieg und dienen hier direkt als 
Sprachrohr Brechts. 
Besondere Bedeutung fiir die Beurteilung der Volks-Perso- 

nen hat ihr Verhalten in der 2. Szene, die Brecht Der Hand- 
schlag betitelte. Wie in einigen Entwiirfen noch deutlicher 
wird als in der gedruckten Fassung, fallt das Volk bei dieser 
»Verbriiderung« auf einen raffinierten Plan der Herrschenden 
herein und gibt sozusagen das Schwert aus der Hand. Mme 
Soupeau tiberzeugt ihren Sohn, dem es um die verschenkten 
Lebensmittel leid tut: | 

das service ist ebensoviel wert und es kann ohne hilfe nicht weggebracht 
werden, henry. sei kein dickkopf (BBA, 1145/29 f.) | 
Ziehst du eine Pliinderung vor? Denk an das Benzin in der Ziegelei, das 
man dir sicher nicht lassen wird, wenn du jetzt keine Geste machst. Und 
an das Porzellan (BBA, 1180/35; vgl. BBA, 211/18). 

Diese Argumente werden in der Druckfassung nicht ausge- 
sprochen, sie stehen jedoch eindeutig hinter dem Verhalten 
von Mme. Soupeau: man zeigt Herz, und schon fallt Rober 
auf den Tausch herein: »Dafiir wird Ihr Porzellan verladen| 
(5, 1873). Nur Maurice verweigert anfangs den Handschlag| 
der falschen Verbriiderung, um dann doch widerwillig mitzv-| 
spielen. | 

Nicht viel anders verhalten sich die Fliichtlinge: sie prote- 
stieren gegen ihre schabige Behandlung, wollen verpflegt und| 
evakuiert werden. In ihrer Verzweiflung brechen sie das Tor| 
ein, und eine Pliinderung droht, die Mme. Soupeau zu takti- | 
schem Nachgeben zwingt. Nachdem die Vorrate der Hostelle 
rie teilweise verteilt wurden und Verkéstigung versprochen 
ist, beruhigen sich die Fliichtlinge und bleiben zum Teil sogar 
zugunsten des Porzellans zuriick. 

Alle Reprasentanten des Volkes erweisen sich in dieser 
Szene als kurzsichtig und in gewissem Sinne kauflich. Fir ein 
paar Lebensmittel und schéne Versprechungen geben sie den 
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Kampf in einem Moment auf, in dem sie viel mehr hatten 
erreichen k6nnen. Dieses kurzsichtig-egoistische Verhalten 
wird in Entwiirfen Brechts noch deutlicher: »[Georges]: Ich 
hoffe, wir haben genug Benzin gehamstert. Sonst kann der 
Patron sein Fuhrgeschaft morgen zusperren, und wir sitzen 

‘auf der Strae« (BBA, 1180/10). Der Chef hat es seinen 
Angestellten erméglicht, sich vor dem Militardienst zu driik- 
ken, indem er dreimal unterschrieb, daf sie fiir sein Fuhrun- 
ternehmen unabkémmlich seien, und sie revanchieren sich, 
indem sie gegeniiber dem Maire eine falsche Aussage iiber das 
gehamsterte Benzin machen. Damit werden sie mitschuldig 
am Verrat des Patrons. 

_ Zweifelhaft ist auch der verletzte Arm von Georges. Er klagt 
| iiber ihn, solange die Front naherriickt, und wird ganz plotz- 

lich gesund, als die Gefahr, kampfen zu miissen, vorbei ist. 
_ Auch wenn nicht klar ist, warum er Pere Gustave und Simone 
| etwas vormachen sollte, bleibt der Verdacht, daf unter der 
Bandage ein gesunder Arm zu finden ware. Der Maire zwei- 
felt: »Georges sagt, er ist schon verwundet, obwohl niemand 

» je die Wunde gesehen hat« (BBA, 1180/23). Um die Handlun- 
gen der Volks-Reprasentanten bewerten zu kénnen, mug man 
sich mégliche Alternativen klarmachen. So heif’t es unter 
anderem: »die soldaten sollen nicht porzellan verpacken, son- 
dern briicke sprengen. die lastwagen sollen nicht vorrate 
wegschaffen, sondern fliichtlinge« (BBA, 1190/66). Aktivita- 
ten wie dieses Briicken-Sprengen erwagen die Fliichtlinge 

) oder die Angestellten der Hostellerie nicht einmal. Erst nach- 
dem ein Kind das Benzin verbrannt hat, werden die Fliichtlin- 

| geaktiv. Fiir diesen Schlu gibt es mehrere Varianten: Feucht- 
wanger (?) liefS die Fabel enden: »Und wie Simone nach dem 

| Urteil weggefiihrt wird, erbebt St. Martin unter Bombenein- 
schlagen. Englische Flieger fiihren den Kampf weiter« (BBA, 
211/21). Dieses Vertrauen auf auslindische Flugzeuge ent- 

' sprach nicht den Absichten Brechts. Er lief eine Variante mit 
\ der Solidaritit der Birger mit Simone enden. Die Angestellten 

sollen dem Patron die Wagen waschen: 

»Maurice: Wir? Sie werden in Saint-Martin schwerlich noch jemand 
finden, der fiir Sie arbeitet. Kommt! (Maurice, Robert, Georges wenden 
sich zu gehen) 

Georges (Im Hoftor, sich umdrehend, heiser): Sehen Sie sich vor! Es 
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kommen noch andere Tage. Wir werden Sie fragen nach Simone, wenn sie | 
kommen« (BBA, 1180/99 f.). 

Die Druckfassung enthalt mit der Sabotage durch die Fliicht- | 
linge zweifellos die aktivste Lésung, auch wenn durch diesen \ 
Brand der Blick stark auf Simone gelenkt wird. 

{ 
Simone: Traumtinzerin oder Heldin? | | 

Die Gestalt der Simone gehért zu den am meisten diskutier- 
ten Aspekten des Stiicks. Dies ist erst einmal dadurch zu / 
erklaren, da das Madchen die Titelheldin ist, die im ganzen | 
Stiick auftritt und durch ihr Verhalten die Handlung vorwarts [ 
treibt. Ein zweiter Grund ist, daf§ das Alter der Heldin von | | 
Anfang an heifS umstritten war. Feuchtwanger berichtet: »Die 
einzige Frage, tiber die wir uns nicht einigen konnten, war das 
Alter der Heldin. Dem Brecht wurde Jeanne-Simone wahrend 
der Arbeit immer jiinger, mir immer Alter.«'° Brecht meinte { 
schlieBlich in einem Brief an Feuchtwanger, man solle die 
Rolle nur von einer Elfjahrigen spielen lassen.'' Uber seine 
Absichten notierte er am 2. 12. 42 im Arbeitsjournal: »was die 
figur der Simone betrifft, so denke ich vage daran herum, daf 
das kindhafte mit einem v-effekt versehen werden muf, etwa 
dadurch, daf die dreizehnjahrige gezeigt wird, die vorzeitig in 
die arbeit getrieben ist und gezwungen wird, die dienste einer 
erwachsenen zu leisten. [...] dann tritt das kindhafte als { 
schmerzliche unzulanglichkeit hervor, als unbehilflichkeit ei- 
ner eigentlich noch lange der hilfe bediirftigen.« Es laft sich / 
nachweisen, daf§ das Alter Simones fiir das Verstindnis des 
Stiicks von gréter Bedeutung ist: es erklart den Einfluf des 
Buches und die Taten von Simone. Auch wenn ich nicht so 
optimistisch bin, mit Kansy zu glauben: »Das Publikum kann 
sein Gedankengut nicht mit dem Gedankengut eines Kindes ! 
identifizieren«,"* kénnte die Tatsache, daf ein Kind uns Wi- \ 
derstand vorfiihrt, einen kritischen Blick erleichtern. In 
Feuchtwangers Roman sagt Maurice zu Simone: »So kindisch 
hast das auf der ganzen Welt doch nur du anstellen kénnen. Es 
gibt da namlich andere, weniger auffallige Mittel. Man kann 
zum Beispiel Zucker in das Benzin tun.«"} Die Art des Vorge- 

74 |



hens von Simone, ihr Vertrauen, daf§ der Patron nichts Un- 
rechtes tue, und ihr Verhalten nach der Tat zeigen grofe 
Naivitat und sind in ihrer Fehlerhaftigkeit noch nicht genii- 
gend beachtet worden. Brecht charakterisiert das Madchen so: 

Simone. Dieses hin-und-her-beordert-werden des kleinen geherdas bleibt 
ein karakterisierender zug, solang nicht das hin und das her bestimmt und 

j das hin-und-her gegen ein andres gesetzt wird. das geschahe, wenn zum 
beispiel sie zerrissen wiirde zwischen den wiinschen der oberen und den 
noten der unteren, da sie von oben und unten ausgebeutet wird. und 

| wenn, damit das gegen ein andres gesetzt wird, in einem besonders 
zerreif{enden moment etwas tiber TANKS zu erlauschen wire, was sie 
besonders beschaftigt und angstigt (BBA, 1190/50). 

in Vorbild ist dieses unbedacht reagierende Kind nicht, eher 
etwa, wie die Azdak-Geschichte im Kaukasischen Kreidekreis, 
ein Beispiel dafiir, wie vieler Zufalle und welch seltsamer 
Helfer es bedarf, damit in einer schlechten Gesellschaftsord- 
nung eine richtige Handlung zustande kommt: »urspriinglich 
sah ich eine etwas schwerfillige, geistig zuriickgebliebene und 

| gehemmte person; dann schien es praktischer, ein kind zu 
, nehmen« (Arbeitsjournal, 8. 12. 42). Um das haufige Auftau- 
chen von Traumen in der Fabel zu begriinden, wahlte Brecht 
cin Kind, das sogar fiir sein Alter ungewohnlich vertraumt ist. 
Es leidet haufig unter Alptraumen, wie Georges mit »wieder 
deine Alptraume« (5, 1847) andeutet und hat »zuviel Phanta- 
sie« (5, 1853). In jeder freien Minute versenkt Simone sich in 
das Buch von der Jungfrau von Orléans und ist so stark davon 
beeindruckt, daf es in ihren Traumen auftaucht, die sie sogar 
am hellichten Tag hat. Bereits in der ersten Szene wird das 

| Madchen als Objekt der Ausbeutung dargestellt: in Schiirze 
und Schuhen einer Erwachsenen — was ihre Halbwiichsigkeit 
unterstreicht — muf sie schwere Arbeit leisten. Sie ist buch- 

_stiblich Madchen fiir alles, das den Angestellten Apfelwein 
holt, Wasche schleppt und Botengange macht. Pére Gustave 

' bezeichnet sie als »Tankwarterin, Kellnerin und Tellerwasche- 
| ting, die fiir ihre Arbeit ganze 20 Francs die Woche erhilt (5, 
[ 1849). Simone ist im Stiick ganz der ausgenutzte »geh-her- 

da«, als den Brecht sie zeigen wollte. Hatte Brecht eine 
erwachsene und iiberlegt handelnde Heldin gestaltet, ware 
diese nach der Tat untergetaucht, und eine Gerichtsverhand- 
lung ware erst nach Verfolgung, Verrat und Ergreifung még- 
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lich gewesen. Eine solche positive Heldin hatte weder dem 
Jeanne d’Arc-Stoff entsprochen, noch dem Stil Brechts, Wi- 
derspriiche in eine Person zu legen. 

Die kleine Simone ist durch ihren Beruf schon kein Kind 
mehr und doch nach ihrem Wissen und ihrer Erfahrung auch 
noch nicht erwachsen. Sie ist in einem dialektischen Verhaltnis 
gleichzeitig Traumtanzerin und Heldin: ihr Alter und ihre} 
Vertraumtheit verleiten sie einerseits — vor allem nach der 
Brandstiftung — zu schweren Fehlern, andererseits sind es 
gerade ihre Traume, die sie zum Handeln treiben. Sie ist 
Heldin, weil sie vertraumt ist und wird aus demselben Grund 
gefangen; sie wird aktiv, weil sie als Kind spontan reagiert und 
kommt vor Gericht, weil sie nur emotional handeln kann, 
Damit gehért sie zu Brechts ambivalenten Hauptfiguren wie | 
Galilei, Azdak oder Mutter Courage. 

Traume zum Aufwachen | 

Fast naturalistische Wiedergabe von Traumen bei Brecht, das | 
mufte auffallen: »Brecht geht da psychologisierend zu Werke, 
die Traume sind vexierbildhaft und wirr wie wirkliche 
Traume, was ihren poetischen Rang mindert. Das Kind wirkt 
riihrend, lst Sentiments aus.«'4 Ist dieser »Naturalismus« ein 
Bruch mit dem epischen Theater? Einige Autoren scheinen 
dies zu glauben. Ewen zum Beispiel schreibt iiber das Stiick: 
»Simone und eine Reihe anderer Figuren werden mit Zartheit 
behandelt, und es gibt keine Versuche, die »Einfiihlung: zu 
vermeiden.«'’ Auch Butzlaff lobt Brecht in einer Weise, die. 
diesem wenig gefallen hatte: »In der formalen Anlage und 
Ausfiihrung ist Brecht hier iiber den Schatten seiner eigenen 
Theorie vom epischen Theater gesprungen.«'* Brecht selbst 
erldutert seine Motive im Arbeitsjournal vom 19. 12. 41: »die 
traume gestatten den unnaturalistischen stil, der hier schwer 
durchzusetzen ist (im traum ist er wenigstens naturalistisch | 
begriindet).« Um die Funktion der Traume zu erkennen, ist es | 
nétig, sie inhaltlich zu untersuchen. Auf den ersten Blick 
wiederholen sie das vorige Geschehen, vermischt mit dem 
Inhalt von Simones Buch. Genauer betrachtet handelt es sich 
nicht einfach um die Montage dieser zwei Elemente, versetzt 
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mit einigen Traum-Phanomenen, sondern sowohl das Buch 
als auch die Realitat erscheinen charakteristisch verandert. 
Einen Hohepunkt bildet hier die Darstellung des Maire: 

seine Ohnmacht, die schon in den Realszenen gezeigt wurde, 
wird nun kommentiert und erklart. Zuerst wird seine unange- 
nehme Stellung zwischen den Adligen (dem Patron) und den 

| Forderungen des Volkes noch einmal angesprochen (5, 
1861 f.). In der zweiten Traumszene nimmt er Johannas 
Schwert, um sie zu adeln, und gibt es dem Patron weiter. Im 
Wachtraum wird er, als er Simone helfen will, zurechtgewie- 
sen und fiir seine »Eigenmiachtigkeit« geohrfeigt (5, 1888), und 
im vierten Traum schlieflich gehdrt er zu Simones Richtern, 
auch wenn ihm dabei unwohl ist. 

| Ubersetzen wir die Parabel, sehen wir ein wenig vertraumtes 
Bild: die Staatsgewalt steht — formal betrachtet — zwischen den 
Anspriichen von Volk und wirtschaftlich Machtigen. Sie er- 
greiftt zwangslaufig Partei fiir die Reichen, entwaffnet das 
Volk und iibergibt die Waffen den Besitzenden, wird aber, 

| wenn sie sich selbstandig machen will, bestraft und muf daher 
. gegen das Volk richten. Brecht kann hier durch das Medium 

des Traums die Aussage der sonstigen Handlung entscheidend 
verscharfen. 
Die Darstellung der herrschenden Klasse verdeutlicht 

Brecht besonders in der getraumten Gerichtsszene: die Ver- 
handlung gegen Simone ist ein geradezu klassisches Beispiel 
fiir Klassenkampf von oben. Der Colonel, der Capitaine und 

) Mme. Soupeau zielen mit ihren Fragen darauf ab, Simone als 
_ Agentin der Unterschichten zu entlarven. Uber den Engel: 
_ Wie war denn das Gewand erhalten? Recht abgetragen? [. . .] 

Aha. Abgebrockelt am Armel. Wie wenn er sein Gewand auch 
| bei der Arbeit tragen miif&te, was? Womdglich zerrissen? [. . .] 
- Sagte der Engel irgend etwas, was auch eine Person von Stande 

hatte sagen kénnen« (5, 1900)? Im folgenden zeigen die Ver- 
 hérenden, wovor sie Angst haben: vor dem »Weinschwem- 
| menengel« und »Gossengabriel«, der »von unten« kommt und 

das Volk aufhetzt. Die Richter fiihren ihren Krieg gegen die 
aufriihrerische Jungfrau, welche die Leute in der Turnhalle 
verhetzt hat (5, 1899 f.) — also gegen das eigene Volk. Der 
auSere Feind wird hofiert, das Volk ist verurteilt, bevor es 
verh6rt wurde. 
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Es zeigt sich, da die Traumszenen wesentliche Ziige der 
Wirklichkeit besser widerspiegeln als die Realszenen. Die 
Herausarbeitung des Historisch-Typischen als Merkmal von 
Brechts Realismus geschieht gerade in der visionarsten Form, 
Diese Form ist auch deshalb unerlaflich, weil im Stiick kein 
bewuft handelnder Vertreter des Volkes dargestellt ist. Das, 
was die Volks-Figuren in der Realhandlung nicht erkennen, 
sprechen sie zum Teil im Traum aus (so spricht Simone von 
»Wuchertiiten« [5, 1860]); zum Teil wird es dem Zuschauer 
erméglicht, mehr zu wissen als die Personen auf der Biihne. 
Wir sehen, daf§ die Traumszenen keinen Bruch mit dem 

epischen Theater darstellen, sondern im Gegenteil ein Parade- 
beispiel fiir Historisierung und Verfremdung sind. Die Real- 
geschichte wird in einem neuen Licht gezeigt, das es ermég- 
licht, Zusammenhange und typische Wesensmerkmale des 
Geschehens zu erkennen, die in einem naturalistischen Abbild 
verdeckt waren. Grife betont, durch die zweite Handlungs- 
ebene habe Brecht »ein Verfremdungsmittel zum gestaltenden 
Element von Struktur und Aufbau seiner Simone Machard 
gemacht. Damit zeigt dieses Werk ein »Beispiel fiir einen in 
dem zentralen Motiv eines ganzen Stiickes verwirklichten 
>Verfremdungseffekt<«.'7 Die Struktur des Stiicks regt den 
Zuschauer an, Traumszenen und Realhandlung, Vergangen- 
heit und Gegenwart zu vergleichen und dadurch Gesetzmia- 
Rigkeiten festzustellen. Wei man zum Beispiel, daf die histo- 
rische Johanna den Feuertod stirbt, und sieht man dann, daf 
die Jeanne von 1940 selbst Feuer legt, kann man vielleicht auf 
gewachsene Méglichkeiten des Widerstandes schlieSen. Die 
Veranderbarkeit der Geschichte wird gezeigt, der Zuschauer 
als Subjekt der Geschichte aktiviert — nichts anderes aber heift 
fiir Brecht Historisierung: »Jedoch mischten sich in ihren 
Traumen die historischen Vorgange, welche die Fibel berich- 
tete, Erinnerungen an gewisse Vorkommnisse auf der Benzin- 
station, so daf die Geschichte der Heiligen in ihren Traumen 
eigenartige Veranderungen zeigte, die nicht nur jene Zuschau- 
er tief erregte, denen sie jeweils ihre nachtlichen Erlebnisse 
erzahlte, sondern die auch einen Historiker, ware er anwesend 
gewesen, sicher interessiert hatten« (BBA, 1190/112). 
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Das Buch ~ Brecht und die Tradition 

Eisler ist der einzige, der die zentrale Bedeutung des Buches 
fiir das Verhalten von Simone herausgearbeitet hat. Er wollte 
»die Rolle des Buches vergrofvert haben, damit deutlich wird, 

| da& das Kind ein Opfer patriotischer Erziehung ist«."® 
» In der Tat ist das einzige im Stiick erscheinende Mittel der 
| patriotischen Erziehung die Lektiire der Jeanne d’Arc-Ge- 

schichte. Es wird nicht gesagt, wer der Autor der Fibel ist: 
vom Handlungsort her sollte man einen Franzosen annehmen, 
etwa Claudel, von Brecht her gesehen ist es sicher auch 
Schiller, dessen Drama er schon in der Heiligen Johanna der 
Schlachthofe parodiert hatte. Wir haben hier eine gute Gele- 

| genheit, Brechts Verhaltnis zur Tradition einmal nicht anhand 
theoretischer Auferungen, sondern durch seine kiinstlerische 
Praxis untersuchen zu kénnen. 
Die zentrale Bedeutung des Buches ist fiir jeden, der Brechts 

Betonung der Fabel kennt, allein daran ersichtlich, daf§ die 
{ erste von nur vier Szenen Das Buch betitelt ist. Wie es fiir die 
| Information des Publikums ndtig ist, fiihrt der erste Traum 

zuerst in dieses Buch ein, um spater die vorausgegangene 
Handlung zu verfremden. Das Buch wird im Stiick von drei 
Seiten her kommentiert: 1. durch Simone in ihren Traumen, 2. 
durch den Patron, 3. durch Georges und die anderen Ange- 
stellten. 
Man kann die Passagen, in denen Brecht Simone das Buch 

) nacherleben laft, nicht als MeinungsauSerung des Autors tiber 
das klassische Werk werten, da das Gelesene in der Phantasie 

' des Madchens reproduziert wird. Dennoch demonstriert 
Brecht hier ein mégliches Verstandnis des Buches — und zwar 
ein unbefangen-naives. 
Wie die Reden Simones spiegeln auch die des Engels Simo- 

nes Verstandnis des Gelesenen wieder, da der Bruder in der 
Realitat nicht auftaucht. Bei der Gestaltung des Engels ging 
Brecht sehr sorgfaltig vor. Urspriinglich hief es: »die stimme 
des engels is(t die stimme) des volkes« (BBA, 1190/39), und 
der Lehrer erklarte die Botschaft des Engels folgendermafen: 
rund weit du, warum es ganz richtig war? weil er nur sagte, 
was die leute im dorf der johanna sagten, oder die gewohnli- 
chen leute im heer, das heift die besten von ihnen. was 
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johanna am tag hérte [. . .] das traumte sie nachts wieder, und 
da war es ein engel, der es sagte. [. . .] der engel, der johanna 
erschien, war das volk. es heifst: die stimme des volkes ist die 
stimme gottes, also ist die stimme gottes die stimme des | 
volkes« (BBA, 1190/99; Arbeitsjournal, 19. 12. 41). So positiv 
wie in diesen Entwiirfen blieb die Darstellung fiir die Druck- 
fassung nicht. Der Engel redet da von der gottlichen Mission 
der »kleinen Magd« (5, 1857) in gehobener Verssprache. Si- 
mone plappert — unterbrochen von Alltagsassoziationen ~ die 
edlen Spriiche nach und wird von Pére Gustave auf den Boden 
zuriickgeholt. Als sie von »Einigkeit unter den Franzosen« 
schwarmt, widerlegt sie der Maire, indem er zeigt, da der 
Patron und seine Mutter weggegangen sind. 

Brecht verfremdet die Lehre des Buches — zumindest wie 
Simone sie versteht — also in Form und Inhalt: er karikiert das 
religidse Pathos und kritisiert den teilweise falsch verstande- 
nen Patriotismus. Das heift jedoch nicht, daf§ die Botschaft 
des Engels villig falsch ware: besonders die konkreten Hand- 
lungsanweisungen kann man sogar weitgehend mit Brechts 
Meinung gleichsetzen. Es zeigt sich bereits hier eine differen- 
zierte Auffassung vom Wert der Tradition. In der ersten Szene 
erfahren wir, daf$ Simone das Buch von ihrem Patron erhalten 
hat. Dieser Sachverhalt wurde von Brecht sehr bewuft so 
gestaltet. Bei Feuchtwanger erhilt das Madchen Biicher iiber 
die Jungfrau von Pére Bastide,'? und in Brechts Aufzeichnun- 
gen finden sich mehrere Varianten: das Buch stammt von einer 
Lehrerin (BBA, 1192/o1 und 211/17 [Feuchtwanger]), von 
dem »Schullehrer von gegeniiber« (BBA, 1190/112) oder von 
der Klosterfrau (BBA, 1190/53). Verglichen mit diesen Va- 
rianten betont die Tatsache, daf$ der Patron das Buch ausleiht, 
den Zweck, den es erfiillen soll; Simone soll lernen, was 
Patriotismus ist: »In solchen Zeiten soll sie ruhig die Ge- 
schichte Frankreichs ansehen. Diese Jugend weif ja nicht 
mehr, was Frankreich ist. [. . .] Lest nach, was fiir ein Geist 
damals wehte« (5, 1848). Gegen wen das Buch dienen soll, 
sagen Entwiirfe explizit: »Es stiinde wahrhaft besser um 
Frankreich, wenn ihr alle solche Biicher laset als gewisse 
Zeitungen« (BBA, 1180/08). Welche Zeitungen Herr Soupeau 
meint, kann man sich denken, wenn man hort, wen sein 
Freund Fétain fiirchtet: »In Paris wiiten die Kommunisten« 
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(BBA, 1180/50). Die Absicht des Patrons ist es also, die 
Klassiker als Gegengift gegen subversive Zeitungen zu benut- 
zen. Nach der ersten Szene kommt Herr Soupeau lange nicht 
auf das Buch zuriick, erst am Schlu& nehmen er und seine 
Mutter Simone das Buch enttduscht wieder ab: »Es hat bei ihr 
nichts geniitzt« (5, 1910). Die Hostellerie-Besitzer sehen also 

jin der Fibel eine ihnen niitzliche Ideologie vertreten und 
| glauben, Simone hatte mehr in ihrem Sinn gehandelt, hatte sie 

das Buch verstanden. Man kénnte meinen: die Klassiker seien 
reaktionar und dienten nur der herrschenden Klasse zur 
Rechtfertigung ihrer Stellung. Brecht widerlegt diese Meinung 
jedoch im Stiick: der Zuschauer sieht, wie Simone stark durch 
ihre Lektiire beeinfluft ist, und da sie dadurch zwar naiv, im 
jets jedoch gegen die Herrschenden handelt. Es miissen 

also auch fortschrittliche Ideen in der Fibel zu finden sein, es 
sei denn, man geht davon aus, Simone habe alles falsch 
verstanden. 
Georges als Vertreter der Arbeiter sieht das klassische Werk 

{elec zu Beginn negativ: er nennt es »altmodisches« und 
, blutdiirstiges Zeug« (5, 1846 und 1858). Auch Pére Gustave 
macht sich lustig: »Ist das zu schlagen, Georges? Jetzt soll 
noch das Abwaschmadchen zur Jungfrau von Orléans erzo- 
gen werden, natiirlich nur in ihrer freien Zeit. Die Kinder 
stopfen sie uns voll mit Patriotismus. Sie selber verkleiden sich 
in Staubmantel« (5, 1848). Diese Ablehnung des Buches durch 
die Angestellten der Hostellerie wurde in vielen Entwiirfen 
gestaltet: es wird als »alter Unsinn« bezeichnet (BBA, 1182/09 
und 1190/53), und Gustave fragt: »fri&t sie wieder [gestrichen: 

j immer noch«] diesen dreck in sich hinein?« (BBA, 1145/07). 
Oder: »und lies in deinem buch nach, ob die jungfrau nicht 
gelegentlich getiirmt ist« (BBA, 1145/53)! 
Nachdem Simone dem Patron vertraut und ihre Brandstif- 

tung gestanden hat, kommentiert Maurice: »Sie hat ihr Buch 
nicht gut gelesen« (5, 1894). Was ist damit gemeint? Einmal 
{ganz einfach, daf$ die Geschichte zur Vorsicht mahnen kann: 
»Das weit du doch aus dem Buch. Natiirlich wird die 
Jungfrau von franzésischen Richtern verurteilt, wie es sich 
gehort, da sie Franzésin ist« (5, 1897; vgl. BBA, 1180/60: 
Soldat [. . .] Lies das letzte Kapitel aus deinem Buch«). Auch 

(" Schiller, wo die Jungfrau nicht verbrannt wird, wird sie 

81



immerhin von ihren Landsleuten verstofen. Diese Lehre 
k6nnte schon ein naives Textverstandnis vermitteln. Es bietet 
sich jedoch noch eine weitergehende Interpretation an. Brecht 
schildert die Jungfrau nicht nur als volksverbunden, eine 
Regieanweisung lautet: »Die Leibwache [Simones] drangt das | 
Volk mit langen SpieBen zuriick« (5, 1878). Weiterhin fille | 
auf, daf nicht nur Simone die Einheit aller Franzosen erstrebr, | 
sondern auch der Patron: »Zum Teufel mit dem Kaviar und 
dem Pommard. Ich liebe die Einigkeit« (5, 1875). Brecht 
betont dies, indem er die zweite Szene Der Handschlag beti- 
telt. Tenschert interpretiert Simones falsches Verstandnis so: 

Das Kind ist auferstande zu erkennen, da die Lehren des Buches von 
den Taten der Jungfrau nicht ohne weiteres auf die franzdsische Gegen- ‘ 
wart des Jahres 1940 tibertragbar sind. Das Biirgertum, im fiinfzehnten 
Jahrhundert die nationbildende gesellschaftliche Kraft, ist in seiner : 
zeit zu einer parasitaren Klasse geworden, die im Verlauf des 19. und 
20. Jahrhunderts den Verrat an der Nation geschaftsmafig betrieben hat, 
die Kriege benutzte zur Fortsetzung sowohl der Geschafte als auch des 
sich verscharfenden Klassenkampfes mit anderen Mitteln!?° 

Dies wiirde bedeuten, daf§ die Lehre des Buches — sieht man ' 
sie in ihrem geschichtlichen Zusammenhang — grundsatzlich 
richtig ist; sie kann jedoch nur durch eine Analyse des Textes 
in seiner historischen Bedingtheit erschlossen werden. Diese 
Schwierigkeit des richtigen Verstehens verhindert einerseits 
nicht, da Simone, indem sie die Ideale des aufsteigenden 
Biirgertums ernst nimmt und zu verwirklichen sucht, teilweise 
der neuen Situation gerecht wird; sie fiihrt jedoch andererseits 
dazu, da es dem Patron leicht fallt, das Buch fiir sich zu 
reklamieren, und daf§ Simone sich ihm gegeniiber falsch ver- 
halt. Brecht sieht also, obwohl er das Pathos der nationalen 
Reden durch den Engel parodiert und durch Kontrastierung 
entlarvt, durchaus die fortschrittlichen Ideen in der literari- 
schen Tradition. Er lehnt die klassischen Werke nicht kurz- 
sichtig als iiberholt oder gar schadlich ab, zeigt aber, dat sie’ 
nur vermittels einer historisch-kritischen Interpretation fi 
die Gegenwart nutzbar gemacht werden kénnen. | 
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Wie Lenin »zart« und »harmlos« wurde 

Die Rezeption von Simone Machard ist gelegentlich héchst 
erstaunlich. Esslin, der sonst immerhin Marxistisches bei 

' Brecht als solches zu entdecken pflegt, nennt das Stiick »eines 
| einer zartesten und visionarsten Schépfungen« und »eines 
;von Brechts harmlosesten Stiicken«.*! Im selben Sinne meint 
Kopetzki, daf die »Eindeutigkeit der Padagogie wieder einer 
unnachahmlichen Vielgesichtigkeit weicht«,** und Cook 
schlieSlich interpretiert etwa im Sinne des absurden Theaters: 
»Brecht seems to be posing a question, one of the oldest in the 
theatre: What is reality? [. . .] Is the dream less real than life? 
-he asks. And the answer given in this, the least political of all 
his plays, seems to be negative.«*} Diese Meinungen stehen im 
krassen Gegensatz zum Ergebnis meiner Arbeit: das Stiick 
Simone Machard ist auferst politisch und stark von Lenin 
beeinfluSt. Brecht konzentriert sich hier ganz auf das Verhilt- 
nis von nationalen und Klassengegensatzen; die Hauptaussage 
des Stiicks ist, da sich die Besitzverhiltnisse letztlich als der 

ywichtigste Faktor fiir das Verhalten der Personen erweisen. 
Nationale Reden werden gebraucht, wo sie niitzen, und bei- 
seite geschoben, wo sie hinderlich sind. Reich und reich gesellt 
sich gern — auch tiber Grenzen hinweg. 
Ein Grund fiir Mifverstandnisse war offenbar die Verwen- 

dung von Traéumen, deren dramatische Funktion nicht gese- 
hen wurde. Ein weiterer Grund ist die Komplexitat des The- 
mas und die gerade in dieser Frage meist totale Unkenntnis 

| marxistischer Positionen bei den Interpreten. Es ist allgemein 
‘ bekannt, daf§ Marxisten fiir Internationalismus sind, und es ist 
seten bekannt, da dies einen humanen und begriindeten 
Patriotismus nicht ausschlieSt. Einigen Interpreten war die 
Aussage Brechts anscheinend so fremd und unvorstellbar, daf 

,tinen jede, auch die im Stiick nicht zu begriindende Spekula- 
= wahrscheinlicher erschien. Es liegt mir allerdings fern, 
\nur die Interpreten zu kritisieren. Esslin hat auch recht, wenn 
{er meint, da im Stiick Mifverstindnisse angelegt sind, und 

dies folgt — wie so oft bei Brecht — aus dem Stoff: Simone ist 
ihnlich wie Anna Fierling in der Mutter Courage eindeutige 
Titelheldin und dazu ein Kind. Dadurch wird nicht nur, wie 
Brecht meinte, die Méglichkeit gegeben, das Verhalten des 
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kleinen Madchens verfremdet zu sehen, sondern mit groferer 
Wahrscheinlichkeit eine totale Einfiihlung herausgeforder, 
Selbst wenn die Unerfahrenheit und Hilflosigkeit von Simone 
starker herausgearbeitet wiirden, bliebe doch ihr guter Wille, 
und ihre Hilflosigkeit wiirde noch rithrender. Um einen kriti- | 
schen Blick zu erleichtern, ware es notwendig, ihre Fehler | 
mittels der Traumszenen noch krasser herauszustellen oder} 
(wie etwa durch Aufwertung von Georges und Maurice) ein 
positives Gegengewicht zu schaffen. 

Ein zweiter Punkt ist der Schlu%. Ahnlich wie im Galile) 
bestatigt er die Handlungen der Hauptfigur. Simone erreicht, 
da Widerstand gegen die Besatzer entsteht. Da der Schluf 
wohl die Interpretation des Zuschauers tiberdurchschnittlich 
stark pragt — der letzte Eindruck »bleibt hangen« —, geht man 
mit dem Gefiihl aus dem Theater, Simone habe vorbildlich 
gehandelt. Zwar wehrte sich Brecht in einer Anmerkung zum 
Galilei gegen diese Interpretation: »Nach den herrschenden 
Regeln des Stiickebaus muf der Schluf eines Stiickes schwerer 
gewogen werden. Aber das Stiick ist nicht nach diesen Regeln 
gebaut« (17, 1110). Diese Bemerkung andert jedoch nichts an 
den iiblichen Rezeptionsgewohnheiten. 
Simone ist im Stiick die erste der Volks-Personen, die Wi- 

derstand leistet. Wenn man die Figur der Simone gleichnishaft 
interpretiert, heift das, daf{ am Anfang der gefithlsmafig 
bestimmte, spontane Widerstand der unverdorbensten Teile 
der unteren Volksschichten steht. Diese Vorhut des Volkes 
macht anfangs Fehler, aus denen sie selbst und andere (die 
Fliichtlinge) lernen. Ob bei dieser Charakterisierung die Lage 
in Frankreich nach einer Volksfront-Regierung und zweiund- 
zwanzig Jahre nach der Oktoberrevolution ausreichend be- 
riicksichtigt ist, ist fraglich. Ich bin daher mit Bunge sicher, 
da Brecht, wenn er das Stiick ausprobiert hatte, noch vieles 
verdeutlicht hatte. So wie das Stiick vorliegt, werden Mifver- 
standnisse herausgefordert. Allerdings kann eine geschickte | 
Dramaturgie viel helfen, indem sie etwa Georges als erfahre-( 
nen Arbeiter sympathisch macht. Dadurch kann der prinzi- 
piellen Schwierigkeit des Jeanne d’Arc-Stoffs, dem Uberge- 
wicht der Johanna-Rolle, entgegengewirkt werden. 
Trotz dieser Probleme, die der Stoff und die komplizierte 

Thematik aufweisen, kann man festhalten, da Simone Ma- 
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card nicht nur unter dem Gesichtspunkt der Geschichtsbe- 
handlung eines der interessantesten Stiicke Brechts ist. Das 
Verhaltnis von nationalen und sozialen Konflikten anhand des 
Jeanne d’Arc-Stoffs zu behandeln, diesen Stoff durch Visio- 
nen zu verfremden und dadurch Gegenwart und Vergangen- 
heit gleichzeitig auf die Bithne zu bringen: das ist ein Experi- 

} ment, das mehr Beachtung verdient, als es bisher erhalten hat. 
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Margareta N. Deschner (Dallas, Texas) 
Hella Wuolijokis Punttila~-Geschichte 
Ein Vor-Brechtsches Dokument 

Die folgende Ubersetzung der finnischen Originalfassung von 
Hella Wuolijokis A Finnish Bacchus ist aus verschiedenen 
Griinden fiir die Brechtforschung von Interesse. Erstens ist es 
textgeschichtlich interessant, daf es sich dabei um Wuolijokis 
erste literarische Fassung der Puntila~Geschichte handelt, die 
sie spater, im Sommer des Jahres 1940, an Brecht weiterver- 
mittelte und die die Grundlage fiir das Puntila-Stiick bildete, 
an dem beide dann gemeinsam arbeiteten. 
Zweitens verschafft dieses Manuskript, gerade weil es die 

noch nicht druckreife Rohfassung ist, einen unmittelbaren 
Eindruck von der erzahlerischen Begabung, die Brecht wah- 
rend seines finnischen Exils an seiner Gastgeberin so beein- 
druckte und die sein Interesse an dem Puntila-Stoff weckte. 
»was fiir eine hinreif{ende epikerin ist sie, auf ihrem holzstuhl 
sitzend und kaffee kochend! alles kommt biblisch einfach und 
biblisch komplex.«' 
Drittens stellt die Geschichte die Gestalt des Punttila (hier 

mit zwei t) in den Mittelpunkt, die keine erfundene Figur, 
sondern in Wirklichkeit ein Vetter von Wuolijokis Ehemann 
(Onkel Roope) war, der nach Aussage von Wuolijokis Toch- 
ter, Vappu Tuomioja, in der Erinnerung in verschiedenen 
Gestalten weiterlebte: als beriichtigter Sauter, als gefiirchteter 
Raufbold oder einfach als faszinierender Onkel. Diese Gestalt 
vor allem hielt die Geschichte durch ihre verschiedenen Ver- 
sionen hindurch am Leben. Wuolijoki, der eine gewisse Ro- 
mantik nicht fernlag, sah in ihrem Verwandten einen dionysi- 
schen Urmenschen, der den Rausch des Lebens liebte. Brecht 
hingegen erkannte in ihm sofort die Mdglichkeiten eines 
dramatisch wirkungsvoll gespaltenen Charakters. Trotzdem 
betonte er in seinem eigenen Stiick das Falstaffartige des 
betrunkenen Puntila, indem er viele Dialogzeilen von Wuoli- 
jokis Figur beibehielt.* Die niichterne Seite des »Herrn« Pun- 
tla ist es, die ein neues, spezifisch Brechtsches Element einge- 
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fiihrt hat. 
Die folgende Ubersetzung basiert auf einer Photokopie des 

Originalmanuskripts und wurde von Vappu Tuomioja 
freundlich genehmigt. Die einfiihrenden Bemerkungen schép- | 
fen aus Wuolijokis Werken, insbesondere ihrer vierbandigen 
(nicht tibersetzten) Autobiographie, einer Anzahl von unver- 
Gffentlichten Manuskripten sowie der Korrespondenz mit 
Vappu Tuomioja.} | 

Die Autorin Hella Wuolijoki 

Es ist nicht einfach, Hella Wuolijoki kurz und doch wal | 
heitsgetreu vorzustellen, da die Versuchung naheliegt, in 4 
hauptsichlich und lediglich eine von Brechts vielen Mitarbei- 
terinnen und die groSherzige Gastgeberin der Familie Dee 
wahrend deren Exilzeit in Finnland sehen zu wollen. Diese 
Frau war eine komplizierte Persénlichkeit, voller innerer 
Spannungen. Sie sprach Estnisch, Deutsch, Russisch, Franzé- : 
sisch, Finnisch, Schwedisch und auch Englisch flieSend, fiihlte 
sich in mehreren Landern zu Hause, ergriff verschiedentlich 
ideologisch Partei und kannte sich gleichermafen in der Welt 
der Politik wie der des Theaters und des internationalen 
Handels aus. Sie war eine geborene Kampferin und fiihrte ein 
héchst engagiertes Leben. Gleichzeitig besafs sie die Fahigkeit, 
ihr Leben von héherer Warte aus kritisch einzuschiatzen. 

Sie wurde im Jahre 1886 in Estland als Hella Murrik gebo- 
ren. Die iiberwaltigenden Eindriicke ihrer Kindheit waren die| 
zaristische Herrschaft tiber ihr Heimatland und die anhaltende ; 
Unterdriickung durch »die deutschen Barone«. Im russischen 
Puschkin-Lyzeum in Dorpat entwickelte sich Hella zu einer 
zahen estnischen Patriotin und setzte sich kampferisch fiir den 
Gebrauch ihrer estnischen Muttersprache in den Schulen ein. 
Thre Begabung und ihr tollkithner Mut fielen dem estnischen 
Nationalisten Jaan Tonisson auf; dieser wurde ihr erster| 
Mentor und druckte die Schriften des Schulmadchens in seiner 
Tageszeitung Postimees ab.‘ 

Im Jahre 1904 errang die achtzehnjahrige Abiturientin den 
ersten ihrer vielen diplomatischen Siege, als sie die Biirokraten 
von St. Petersburg dazu iiberredete, sie statt in Ruf@land in 
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Helsinki weiterstudieren zu lassen. Ihr Vater hatte ihr einmal 
die Universitat von Dorpat gezeigt und dazu gesagt: »Hier ist 
die Universitat, die eigentlich uns gehdren miifte, sich aber in 
der Hand von Fremden befindet. Du wirst nicht hier studie- 
ren. Du wirst nach Finnland gehen, zu den Unsrigen.«’ 

Es ist nicht tiberraschend, daf die junge Patriotin Volkskun- 
de studierte. Im Jahre 1908 ordnete sie im Rahmen ihrer 
Magisterarbeit die Werke des estnischen Volksliedsammlers J. 
Hurt und gab sie heraus. Spater erzahlte sie Brecht davon und 
wie sich das jahrhundertelange Kampfen fremder Kriege in 
den tieftraurigen Klageliedern der estnischen Folklore nieder- 
geschlagen hat. Brecht bewunderte ein in dieser Sammlung 
enthaltenes estnisches Kriegslied ganz besonders und benutzte 
es in seinem Kaukasischen Kreidekreis.° 
Hellas wichtigste Erfahrung als Studentin war freilich ihr 

Mitwirken an den Anfangen der »Sozialdemokratischen Stu- 
dentenvereinigung«. Hier und als freiwillige Rotgardistin 
wahrend des Generalstreiks von 1905 lernte sie fiihrende 
finnische Sozialdemokraten und russische Revolutionare ken- 
nen — unter anderem war sie Dolmetscherin fiir russische 
Delegierte auf der Durchreise zu der bolschewistischen Ge- 
heimkonferenz in Tampere, wo sich Lenin und Stalin zum 
erstenmal trafen.? Sie hatte auch engen Kontakt zu den Fith- 
rern des mifgliickten Aufstands von Viapori vom Juli 1906 
und half nachher die Fliichtlinge verstecken. Es tragt zum 
Verstindnis von Wuolijokis Sozialismus bei, wenn man sich 
vor Augen fiihrt, da Mentoren wie A. A. Bogdanov, Maxim 
Gorki, N. A. Trilliser (»Anatolij«) und V. Bogomolov (»Vik- 
tor Tschort«) ihr die Erfahrungen und das Denken der russi- 
schen politischen Gefangenen und Vertriebenen vermittelten.* 
Zusammen mit Sulo Wuolijoki, den sie 1908 heiratete, war 

sie an der Entstehung der finnischen sozialdemokratischen 
Partei stark beteiligt, und zwar hauptsachlich durch ihre Re- 
den und durch Artikel in politisch linken Zeitschriften. Sie 
schrieb ihre friihen literarischen Werke auf estnisch, und ihr 
erstes. Theaterstiick, Talulapsed (Die Kinder des Hauses, 
1912), wurde sowohl in Estland als auch in Finnland von der 
zaristischen Zensur verboten. 
Der finnische Unabhangigkeitskrieg gegen RuSland wurde 

in seinem Endstadium (1918) zum Biirgerkrieg zwischen der 
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nationalistischen Weiffen Garde und der Roten Garde, die die 
sozialistische Revolution weiterfiihren wollte. Sulo Wuolijoki 
wurde verhaftet, und es wurde immer schwieriger fiir Hella 
Wuolijoki, an einen Kompromif$ zwischen den kampfenden 
Parteien und Ideologien zu glauben. Auferdem sah sie sich 
gezwungen, nicht nur fiir ihre engste Familie, sondern auch 
fiir ihre alten Eltern, die zu ihr nach Finnland gekommen 
waren, zu sorgen. Sie entwickelte sich zu einer erstaunlich 
erfolgreichen Geschaftsfrau von internationalem Ruf, mit en- 
gem Kontakt sowohl zur Sowjetunion als auch zu den Verei- 
nigten Staaten. Auch konnte sie das Gut Marleback als Heim 
fiir ihre Familie und Verwandten erstehen.’ Es fiel ihr aller- 
dings schwer, diesen Geschiftserfolg mit ihrem Sozialismus in 
Einklang zu bringen, und in ihrer Autobiographie klagt sie 
sich selbst als kapitalistische Arbeitgeberin mit marxistischer 
Weltanschauung und dem Glauben an den Zusammenbruch 
des Kapitalismus an.'° 

In Finnland ist Hella Wuolijoki als die wichtigste Theaterau- 
torin der dreiftiger Jahre bekannt. Ihre Hauptwerke sind alle 
auf finnisch geschrieben und befassen sich mit finnischen 
Themen. Eines ihrer Hauptthemen ist der urwiichsige, unab- 
hangige finnische Bauer als Quelle der nationalen Kultur, im 
Gegensatz zum isolierten Stadtbewohner. Dies fiihrte zu ih- 
rem Interesse an der Uberwindung der stereotypen Charakte- 
re im finnischen Volksstiick, dem sie vor allem starkere gesell- 
schaftskritische Relevanz geben wollte. 

Sie hat iiber dreifig Theaterstiicke geschrieben. Thre interna- 
tional am weitesten anerkannte Leistung ist der Niskavuori- 
Zyklus (fiinf Sticke), dessen Hauptwerk, Niskavuoren naiset 
(Die Frauen von Niskavuori), mit gro&em Erfolg in einem 
Dutzend verschiedener Sprachen aufgefiihrt und dann 1938 in 
Deutschland von den Nazis verboten wurde. Der Regisseur 
Eino Salmelainen vor allem erméglichte die Auffiihrung von 
Wuolijokis Stiicken trotz der politisch gespannten Lage in 
Finnland, indem er ihre radikale Gesellschaftskritik ab- 
schwachte und ihr auferdem riet, ein mannliches Pseudonym, 
namlich »Juhani Tervapaai« zu benutzen, um ihre suspekte 
Identitat zu verbergen. 
Wuolijokis Salon in Helsinki wurde in den zwanziger und 

dreiftiger Jahren Treffpunkt von Finnen und Russen — vor 

go



allem von Avantgarde-Kiinstlern, Intellektuellen, Schriftstel- 
lern, Dissidenten, Diplomaten. Nachdem zwischen den bei- 
den Landern der »Fortsetzungskrieg« von 1941 ausgebrochen 
war, war sie an irgendwelchen bis heute noch nicht ganz 
aufgeklarten Aktivitaten beteiligt, welche im Jahre 1943 zu 
ihrer Festnahme und anschlieSenden Verurteilung zu lebens- 
linglicher Gefangnisstrafe fiihrten, weil sie einen russischen 
Spion verborgen hatte." 
Im September 1944 lieS man sie frei, und 1945 wurde sie 

Direktorin des Finnischen Rundfunks unter der kommunisti- 
schen Regierung, die nach dem Waffenstillstand an die Macht 
kam. Sie blieb bis 1949 auf diesem Posten. Von 1946 bis 1948 
war sie kommunistische Parlamentsabgeordnete. Ihre letzten 
Jahre verbrachte sie damit, ihren Niskavuori-Zyklus und ihre 
Autobiographie zu vollenden. Hella Wuolijoki starb am 2. Fe- 
bruar 1954. 

Das Dokument und seine Zusammenhinge 

Die Punttila~Geschichte beruht auf einem wirklichen Vorfall, 
der sich an Wuolijokis Geburtstag, dem 22. Juli 1926, auf dem 
Gut Marleback zugetragen hat. Die nachstehend iibersetzte 
Kurzgeschichte folgt im wesentlichen den tatsachlichen Bege- 
benheiten, so wie sie auch Wuolijokis Tochter in Erinnerung 
behielt.* Die wichtigsten Abweichungen sind, da Onkel 
Roope zu »Johannes Punttila« wird und daf des Onkels 
Heiratsantrage an drei Magde in der Kiiche des Gutes fortfal- 
len (allerdings entwickelte sich das Thema der mehrfachen 
Heiratsantrage in den spateren dramatischen Fassungen zu 
den Szenen Puntilas Braute weiter). Die Kurzgeschichte er- 
wahnt auch nicht, daf’ Onkel Roope wahrend seiner letzten 
Jahre zum Antialkoholiker wurde. »Er trank nur noch Was- 
ser. Aber er war gar nicht mehr lustig. Er war sauerlich«, 
berichtet Vappu Tuomioja. Die Idee des niichternen und 
stuerlichen Puntila wird erst in Wuolijokis erstem Puntila- 
Stiick durchgefiihrt und dann von Brecht in ein wichtiges 
Strukturelement verwandelt. 
Das Manuskript der Kurzgeschichte ist Teil des Wuolijoki- 

Nachlasses, der sich im finnischen Staatsarchiv befindet. Es ist 
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ein maschinenschriftliches Manuskript von elf Seiten, und es 
hat - hier muf§ Neureuter (S. 36) korrigiert werden — sehr 
wohl einen Titel in Wuolijokis eigener Handschrift, und zwar 
einen englischen: »A Finnish Bachus« (sic). Es ist nicht még- 
lich, das Manuskript genau zu datieren, doch ist es zweifellos 
vor einem Theaterstiick in drei Akten iiber das gleiche Thema 
entstanden. Wuolijoki selbst datiert die Niederschrift der 
dramatischen Fassung »irgendwann wahrend der dreifiger 
Jahre«, und Neureuter liefert einige gute Beweise fiir die 
Annahme, daf die Autorin das Theaterstiick vor dem Sommer 
des Jahres 1936 niedergeschrieben hat.'> Es ist folglich anzu- 
nehmen, daf die Kurzgeschichte zwischen 1926, als sich der 
Vorfall ereignete, und der Mitte der dreiftiger Jahre niederge- 
schrieben wurde. 

Die Form des Kurzgeschichtenmanuskripts mit einfach 
tibergetippten Fehlern, ungleichmafigen Wort- und Zeilenab- 
standen und einigen handgeschriebenen Korrekturen lat dar- 
auf schlief&Sen, daf$ es sich dabei wahrscheinlich nicht um eine 
druckfertige Geschichte handelt, sondern méglicherweise um 
einen ersten Entwurf — niedergeschrieben, um eine reizvolle 
Erinnerung festzuhalten.'¢ 
Danach wird die Geschichte des Puntila-Stiickes noch kom- 

plizierter. Es sei daher zusammenfassend auf Neureuters sorg- 
faltig dokumentierten Aufsatz verwiesen.'’ Die Hauptstadien 
sind: 1. Die wirkliche Begebenheit am 22. Juli 1926. 2. Die 
unver6ffentlichte Kurzgeschichte A Finnish Bachus. 3. Ein 
Theaterstiick in drei Akten namens Sahanpuruprinsessa (Sage- 
mehlprinzessin), von Wuolijoki als »leichter Schwank« be- 
zeichnet, das aber nie aufgefiihrt wurde. Es existiert davon 
iibrigens noch ein weiteres Manuskript, das eine iiberarbeitete 
Fassung des dritten Aktes enthilt. 4. Das Drehbuch fiir eine 
Filmversion der Sahanpuruprinsessa, von der Suomi-Filmi 
gekauft, aber wegen des Krieges nicht gedreht. 5. Jener Ent- 
wurf einer deutschen Ubersetzung der Sahanpuruprinsessa, 
den Wuolijoki: Margarete Steffin diktierte, wobei sie wahrend 
des Diktierens gewisse Anderungen vornahm. Brecht iiber- 
nahm am 2. September Steffins maschinengeschriebenes Ma- 
nuskript und tiberarbeitete es so schnell, da’ Wuolijoki bereits 
am 24. September den fertigen Text in den Handen hatte. 
Beide Autoren erhielten je eine Kopie dieses Textes, und am 
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15.Mai 1941, kurz bevor Brecht Finnland verlieS, unter- 
schrieben sie beide einen Vertrag, welcher besagte, daf das 
Stick »in Zusammenarbeit von Hella Wuolijoki und Bertolt 
Brecht entstanden« sei, und in dem sie sich darauf einigten, die 
mit dem Stiick verbundene Anerkennung und alle Tantiemen 

[serecht zu teilen."® 6. Dieser Text begleitete Brecht nach 
| Amerika, und nachdem weitere Anderungen vorgenommen 
waren, wurde das Stiick im Jahre 1948 im Ziircher Schauspiel- 
haus uraufgefithrt. Im Programm wird Brecht als Autor ge- 
nannt, mit dem Zusatz, daf das Stiick »nach den Erzahlungen 
von Hella Wuolijoki« geschrieben sei. Nach einigen Verhand- 
lungen wurde die Bemerkung dann in »nach den Erzahlungen 
und einem Stiickentwurf« abgeandert und eine Teilung der 
Tantiemen vereinbart. Alle spateren Stadien der Geschichte 
von Brechts Text sind allgemein bekannt und brauchen hier 
nicht im einzelnen wiedergegeben zu werden. 
Wuolijoki ihrerseits iiberarbeitete das maschinengeschriebe- 

ne Manuskript der vertraglichen Fassung ein wenig, iibersetz- 
{te den Text ins Finnische und gab ihn im Jahre 1946 mit dem 
\Titel Zso-Hetkkilan isdntaé ja hénen renkinsaé Kalle heraus 
-und zwar, wie es der Vertrag festgesetzt hatte, im Namen 
beider Autoren’? Diese Fassung wurde in Helsinki im Jahre 
1954 uraufgefiihrt und wird seitdem in Finnland als ein Stiick 
beider Autoren weiter gespielt. Auferdem existiert noch ein 
Horspiel Sahanpuruprinsessa, bearbeitet von Saulo Haarla. Es 
wurde am 13. September 1965 zum erstenmal gesendet. (Das 
'Manuskript befindet sich im Urajarvi-Archiv des Finnischen 
|Rundfunks.) 
| Eine vergleichende Studie der verschiedenen Texte ware ein 
\selbstandiges Unterfangen, zu dem hier der Platz fehlt. Die 
Kurzgeschichte A Finnish Bacchus wurde iibersetzt, um ein 
hoes, das in der Entwicklung der verschiedenen 
Puntila-Stiicke eine wichtige Rolle spielt, einem breiteren 
Publikum zugianglich zu machen. 
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Anmerkungen 

1 Bertolt Brecht, Arbeitsjournal 1. Hrsg. von Werner Hecht (Frankfurt, 1973), §, 
164. 

2 Der allzu grofe Bihnenerfolg des beschwipsten Puntila hat Brecht daz 
bewogen, in seinen Auffiihrungen die niichterne, unerquickliche Seite des Charak- 
ters mehr in den Vordergrund zu riicken, damit die Grundidee des Stiickes nich 
leide. Es ist vielleicht von Interesse zu sehen, wie Vappu Tuomioja verschiedene' 
Puntila~Auffiihrungen, selbstverstandlich mit Puntilas Urgestalt vor Augen, beur- 

teilt: »Von allen Puntila~Auffiihrungen (und ich habe viele gesehen, im Ausland wie 
in Finnland) ist die beste die des Iso-Heikkila im Arbeitertheater von Tampere 
gewesen, unter Salmelainens Regie (das Ganze mit Warme und im richtigen Tavas- 
landgeiste vorgetragen). Zu den besten Auffithrungen gehért auch die Puntilaversion 
unter Langbackas Regie auf der Freilichtbiihne von Narpes. Zuerst war Langback 
so sehr sbrechttreus, da er [...] aus der Puntila-Figur ein kleines, trockenes 
Alterchen machte, etwa wie Brecht mit Curt Bois, weil es ihn argerte, da Pont 
die Sympathie des Publikums geweckt hatte. Aber die Puntila-Repliken passen nicht 
in den Mund eines kleinen Mannes. Nachdem ich mit Langbacka diskutiert hatte, 
schuf er doch aus Puntila den groen, jovialen Typ, der glaubwiirdig Puntls 
Dialogzeilen sprechen kann und der, trotz seiner sympathischen Seite, das Spiel a 
Matti verliert, ohne da& man mit dem Finger darauf zeigen mii®te. »Nicht nur 
vorstellen, sondern vornstellen: [sie] - dariiber haben ja Brecht und W.uolijoki 
gestritten« (Brief Tuomiojas an mich vom 2. Marz 1977). 

3 Eine wervvolle Zusammenfassung der Forschung zum Problem Brecht-Wuolr 
joki findet sich in Hans Peter Neureuters Herr Puntila und sein Knecht Matti 
Bericht zur Entstehungsgeschichte. In: Mitteilungen aus der deutschen Bibliothek, 
Nr. 9 (Helsinki, 1975), S. 7-42; siehe auch Manfred Peter Hein, Leben und Werk de 
Hella Wuolijoki. Ebd., S. 43-77. Ich bin beiden Autoren dankbar verpflichtet. 

4 Diese Periode ihres Lebens beschreibt sie lebhaft in Koulutytténd Tartossa (Ab 
Schulmidchen in Dorpat), dem ersten Band ihrer Autobiographie (Helsinki, 1945) 

5 Ebd., S. 28. 
6 Brecht, Arbeitsjournal I, S. 219: »im sommer erzihlte HELLA) W(UOLIJO- 

KI) von estnischen kriegsliedern aus dem volk. sie hat als studentin eine auswahl 
zusammengestellt. das estnische volk hat kein einziges kriegsbegeistertes lied. sie lis 
einiges vor, sang es halb, in der estnischen weise. ich hielt sie an, das ganze al 
iibersetzen. sie hat es nun grete, und als sie nicht schreiben sollte, mir diktiert und’ 
mit einer erstaunlichen kenntnis des deutschen; ich brauchte nur wenig zu machen 
es ist ein grofes gedicht.« 

7 Diese Studentenerfahrung schildert sie im zweiten Band ihrer Autobiographie 
Yliopistovnodet Helsingissi’ (Universititjabre in Helsinki; Helsinki, 1945), 8 
123-24. »Ich fiihrte ein erstaunliches Doppelleben. Einerseits die alten Traditionen 
der Augusta af Heurlin und der fiihrenden Vertreter des damaligen finnischen 
Kulturlebens - andererseits die Sturmflut all der revolutioniren Ideen der neve 
Welt, vertreten durch ihre brilliantesten Verfechter, die russischen Revolutionire: 

(S. 175). 
8 »Er [Anatolij] entwarf ein Studienprogramm fiir mich, das zu der Zeit 2 

Universitat — mit Ausnahme der russischen Gefangnisse — bieten konnte.« Ebd.,5 
199. 

9 Diese Periode ihres Lebens behandelt Wuolijoki im dritten Band ihrer Auto 

biographie, Minusta tuli liikenainen (Ich wurde Geschaftsfrau; Helsinki, o. J.). 
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10 Yliopistovuodet, S. 200. 
11 Diese Ereignisse erdrtert sie im vierten Band ihrer Autobiographie, Enka ollut 

tanki (Aber ich war keine Gefangene; Helsinki, 1944). 
12 Urspriinglich wurde der Vorfall in einem Vortrag von Vappu Tuomioja mit 

dem Titel »Meine Mutter Hella Wuolijoki« berichtet. Ausziige daraus erschienen am 
j.September 1975 im Theaterprogramm der Puntila-Auffiihrung des Finnischen 
Nationaltheaters, unter der Uberschrift Puntilan isanndn eldva esikuva (Das leben- 
dige Vorbild des Grobauern Puntila). 

13 Hella Wuolijoki ja Bertolt Brecht, /so-Heikkilan isanta ja hénen renkinsa 

Kalle (Helsinki, 1946), S. 5; Neureuter, Entstebungsgeschichte, S. 36. 
14 Vappu Tuomioja schreibt (Brief vom 2. Marz 1977): »Sie haben das elfseitige 

Manuskript vom >Finnischen Bacchus: Es scheint, da Hella auch davon ein paar 
Versionen geschrieben hat. Haben Sie auch dasjenige mit den Schlu8worten >. . . and 
Punttila planned to give next day two hundred marks to both of the boys and that in 
the presence of Aunt Hannah. But the next day came and he forgot all about both 
Johnnie and Kalle<?« Eine englische Ubersetzung? Neureuter bemerkt (S. 36): »Eine 
englischsprachige Fassung, von der Vappu Tuomioja spricht, ist mir nicht bekannt 
gworden.« Wahrscheinlich handelt es sich hier um eine (erweiterte?) englische 
Ubersetzung von Wuolijoki selber. 

15 Vgl. Anmerkung 3. Viel Brauchbares zum Thema der Zusammenarbeit Wuoli- 
joki-Brecht findet sich auch in den Aufsatzen von Friedrich Ege: Zur Ur-Fassung 
von Herr Puntila und sein Knecht Matti. Brechts Zusammenarbeit mit der Dramati- 
fein Hella Wuolijoki. In: Theater Mosaik, Jg. 2 (1964), H. 6, S. 3-7; Brecht ist nur 
Mitverfasser des »Herrn Puntila:. Der nicht eingehaltene Vertrag und eine finnische 
Extauffithrung. In: Theater Mosaik, Jg. 3 (1965), H. 4, S. 9-13; Von der Sagemehl- 
prinzessin« zum Puntilac. Das erste Puntila-Stiick - vor Brecht — uraufeefiihrt. In: 
Theater Mosaik, Jg. 3 (1965), H. 7/8, S. 5-9. 

16 Friedrich Ege liefert eine Fotoreproduktion dieses Vertrages in Brecht ist nur 
Mitverfasser, S. 10. 

17 Der Name Puntila wurde in Iso-Heikkila abgeandert, weil es einen wirklichen 
Verwandten Wuolijokis mit Namen Puntila gab, der aber nicht der Prototyp der 
Titefigur war.



Hella Wuolijoki | 
A Finnish Bacchus 

»Jetzt langt es aber«, sagte Frau Maria und lief ihre 4 
pflegten weifen Finger endgiiltig auf dem Tisch ruhen. »Ich j 
bestehe darauf, dafS der Grof&bauer Punttila zu meinem Ge 
burtstag eingeladen wird. Es kommt einfach nicht in Frage, 
da der Vater meiner Schwiegertochter von dieser festlichen 
Gelegenheit wegbliebe.« 
Toini bif die schénen Zahne in den Zwieback und bot ihrem , 

Schwiegervater, der Stiitze der Gesellschaft, dem Ingenieur | 
Konsul, Fabrikbesitzer und dergleichen mehr, die Butter, 
»Fiir die Folgen kann Mama dann selber die Verantwortung 
tibernehmen. Ohne Kognak wird in diesem Haus nie gefeiert, 
und Vater wird sich vor den englischen Gasten so schén 
blamieren, da die Wogen noch lange hochgehen werden.« 
Der Konsul knurrte etwas hinter seiner Zeitung. | 
»Mama denkt iiberhaupt nicht an die argerlichen Folgen, die 

bestimmt nicht ausbleiben«, meinte Frau Marias Sohn, 7 
nieur wie sein Vater und dessen rechte Hand. »Aber es ist ja 
letzten Endes ihr Geburtstag, und wenn Mama schon ihren 
Entschluf gefaft hat, lat sich nichts andern.« 

Frau Maria lachelte und beobachtete ihre Schwagerin, die 
zerstreut ihre Kaffeetasse mit Zucker vollschaufelte. »Laf 
doch ein bifchen Platz fiir den Kaffee, liebe Hanna.« Die 
Jungfer Hanna stief ihre Tasse beiseite. »Du hast gut lachen, | 
Maria, aber du hast nie fiir den Grofbauern Punttila sorgen 
miissen wie ich.« 

»So, sox, sagte der Hausherr und legte seine Zeitung weg. 
»Das ist noch lange nicht unser einziger Arger. Fina, ich 
mochte um heifsen Kaffee bitten.« 

Fina, das alte Stubenmiadchen, adrett in ihrer weifven 
Schiirze, machte einen Knicks und verschwand. 

»Fiir unsere auslandischen Gaste sollte man schon was 
Besseres haben, wenn nicht einen richtigen Haushofmeister, 
dann doch feinere Dienerschaft als deine bauerlichen Stuben- 
madchen.« 
Die Kaffeetasse von Frau Maria hielt mitten in der Luft an, 
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und Maria lachelte diesmal scharfer. »Du irrst dich, Markus, 
wenn du glaubst, ich wiirde unser Haus auf den Kopf stellen 
bloS wegen deiner auslandischen Gaste oder gar daraus ein 
englisches Schlof§ machen. Meine Bauernmadchen und die alte 
Fina werden ihren Pflichten nachzukommen wissen, und 
deine Gaste konnen sich damit abfinden. Gebildete Gaste tun 
das von sich aus.« 
»Wir sind geschlagen«, sagte der Konsul und verlief den 

Tisch. Der Ingenieur gab seinem Stuhl einen Sto. »Mama, du 
bist wirklich unméglich.« Die Schwiegertochter legte ihre 
Serviette zusammen und steckte sie in die Serviettentasche. 
»Mama hat nun einmal ihre Ansichten.« Frau Maria und Tante 
Hanna blieben allein am Tisch. 
»Ich mag den Punttila gern«, sagte Frau Maria, »lieber als 

seine Tochter. Argere dich nicht weiter, Hanna.« 
Tante Hanna stierte bése in ihre Kaffeetasse. »Du machst dir 

keine Gedanken daritber, was fiir Pflichten die gesellschaft- 
liche Position von Markus mit sich bringt. Wir miissen unser 
Land doch vor den auslindischen Gasten wiirdig vertreten.« 
Frau Maria lachte auf, hell und respektlos, und Tante Hanna 

entfernte sich entriistet. 

Es war der Vorabend des Geburtstags. Das Hauptgebaude des 
Gutshofs lag noch in festlicher Beleuchtung, obwohl die 
Hausherrin schon schlief nach der iiblichen vorabendlichen 
Serenade, womit man ihr gehuldigt hatte. In der Gesindestube 
saken die hauseignen Chauffeure und die der Giste bei den 
Karten, und die alte Fina bot ihnen Kaffee an. Im Rauchsalon 
der Herren saf§ man beim Kognak. Es ging laut und ausgelas- 
sen zu. Die Frauen schliefen schon. Nur Tante Hanna raschel- 
te in ihrer schwarzen Seide durchs Haus, unruhig und bereit 
zum Angriff. Vom Rauchsalon her hérte man Punttilas 
Stimme iiber all den anderen. Man hatte schon beim Warten 
auf die Serenade ein paar Schluck Kognak mit Kaffee zu sich 
genommen, und spater wurde dann weitergetrunken. 
Die Gesellschaft war streng nach der Sprache eingeteilt. Auf 

dem Sofa safen die englischen und finnischen Bankherren mit 
dem Gastgeber, unterhielten sich auf englisch iiber Holzge- 
schafte und fluchten tiber das russische Dumping. Aber neben 

dem Kachelofen wurde man mit Leichtigkeit mit dem Alko- 
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holverbot fertig. Da herrschte die gewaltige Figur des Grof| 
bauern Punttila, rot iiber und iiber, mit wirren Haaren, uni 
bei ihm safen der Richter, der Architekt und der Ingenieur|, 
Von Zeit zu Zeit trat Punttila zu der fremdsprachigen Gruppl 
und stief an. | 

»Bei Gott«, begann Herr Punttila, »habt ihr gehort, wie « 
dem Gutsbesitzer aus Joensuu ging, als er seinen Namenstg| 
mit dem Richter Tengbom in Tavastehus feierte? Den Kut. 

_ scher lief er draufen vor dem Parkhotel warten. Man bracht | 
ihm dort zu essen und zu trinken, und er schlief auch untef 
dem Klappverdeck. Nach einer Woche fuhr man dann weiter 
zum Stadthotel, und der Gutsbesitzer legte sich endlich zu! 
Bett. Am anderen Morgen kam seine Frau ihn holen. Alle| 
Teufel, war sie wiitend und haflich anzuschauen, und sie 

_ redete sich die Zunge aus dem Halse! Sie setzte sich neben da 
_ Bett, und ihre Zunge ging stundenlang wie eine Mihle. On- 

kelchen lag stumm unter der Decke, und als er endlich sine 
Mund auftun konnte, sagte er sanft, hér Maria, wenn du} 
meine Miitze aus dem Parkhotel holst, werden dir all dein: 

_ Siinden vergeben. Sag mal, Richter, du kennst den alten 
_ Tengbom? So, zu eurem Wohl, ihr Englander! Grofer Got, 
| wift ihr, was der Tengbom tat? O je, was fiir hiibsche 
_ Madchen der hatte. Sollen wir den Madchen ein — 

singen, ja? Singen wir mal mit allen Kraften! Das Leben is 
doch lustig, wo das Alkoholverbot herrscht! Kénnt ihr Eng. 
lander richtig saufen? Na, dann prost!« Eine neue Flaschel 
erschien auf dem Tisch. Punttila und der Richter stimmten ein, 
michtiges Lied an. 

Auf einmal 6ffnete sich die Tiir des Rauchsalons, und Tante | 
Hanna stand da wie eine leibhaftige Mahnung an die diistere 
Seite des Lebens. »Komm mal her, Madel, und setz dich aul | 
meinen Schof!« rief Punttila und streckte seine Hand nach} 
Fraulein Hanna aus. »Ich schlag vor, Johannes schreit ein 
bifchen weniger«, sagte Fraulein Hanna, und es wurde be- 
trachtlich stiller. Die Bankherren standen héflich auf, blickten| 
auf die Uhren und staunten, wie spat es geworden war. Und 
obgleich Fraulein Hanna den ihr angebotenen Stuhl nahm,| 
verschwand ein Gast nach dem anderen und der Gastgeber| 
mit ihnen. Schlieflich blieb im Rauchsalon nur noch das} 
Trinkgelage von Punttila, dann war der Kognak schon alle. | 
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»Verfluchtes Trockenhaus«, ereiferte sich der erboste Punt- 
tila, »Die Gaste behandelt man hier bei Markus nicht besser 
als Spine. Hanna, sei menschlich und hol uns noch was zu 
trinken! Wir haben eine ungewohnliche Lust zum Singen.« 
»Es ist héchste Zeit, da Johannes sich auch zu Bett legt, 

und er wei doch gut, daf$ der Alkohol in diesem Hause unter 
meinem Schutz bleibt. Jetzt ist Schlu& mit dem Saufen.« 
Obgleich Punttila mit der Faust auf den Tisch schlug, 

schlich die Gesellschaft allmahlich weg. Tante Hanna tauchte 
auch mit ebenso vernichtendem Erfolg bei den spielenden 
Chauffeuren auf. Endlich wurde es im ganzen Hause still. Die 
Lichter wurden geléscht, und das Morgenzwielicht der Som- 
mernacht erblickte den Grofbauern Punttila, der allein mit 
seinen Flaschen und Glasern im Rauchsalon hockte. 
»Verdammtes Haus, wo die Gedarme der Gaste zum Trock- 

nen an die Leine gehangt werden sollen!« Der Schwips lie& 
Punttilas Mordsenergie gewaltig zunehmen. Er fing an, durch 
die dunklen Raume zu tappen und zu stolpern und fand 
schlieSlich die Tiir, hinter der Tante Hanna schlief. Er ergriff 
einen Stuhl und brachte Tante Hanna ein richtiges Standchen. 
»H6rst du, du alte Schlange und Eidechse, glaubst du, daf 

der Gro&bauer Punttila keinen Aquavit in dieses Trockenhaus 
schaffen kann, wenn er will? Verdammt noch mal, Hanna, 
Johannes Punttila zeigt dir schon, wo man Schnaps kriegt, 
ee zwar gesetzlichen!« 
Punttila schmif$ die grof%e Haustiir hinter sich zu. 
»Wo ist Punttilas Chauffeur?« 
Aber der Gutshof lag verlassen da. Dunkel und leer blickten 

die Fenster des Hauptgebaudes und der Nebenhauser auf die 
gewaltige Wut des Gro&bauern. Niemand antwortete. 
»Verflucht noch mal, der Punttila findet schon seine Karre!« 
Die Tiiren zur Garage, wo die Wagen der Gaste schlummer- 

ten, waren verriegelt. Punttila betrachtete das Schlof’: »So ein 
Schlo& ..., Herr Gott, ich stof die ganze Bude um!« Nur ein 
paar laute Schlage, und die Tiiren standen weit offen. Ganz 
vorne stand Punttilas eigener Buick. 
Nur tiichtig Gas geben. Der Korfliigel stie& gegen die Tiir. 

Verdammter Kotfliigel! Was ist schon ein einziger Kotfliigel 
wert? Johannas Punttila kriegt leicht neue. Nur losfahren! 
Der Wagen fuhr eine Zickzackkurve von einem Strafenrand 
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zum anderen. 
»Ich fahr all die Kurven grad, zum Teufel!« 

Auf diese Art startete Johannas Punttila auf die Suche nach 
gesetzlichem Alkohol. Auf der Haustreppe sa Tante Hann: 
im Nachthemd. »Ich pfeif auf den Mann, es ist aber schade um 
den guten Wagen.« 

So fuhr der GroSbauer Punttila den schmalen Weg gen 
Himmel und freute sich tiber jeden Telegraphenmast, an dem} 
er gliicklich vorbeikam. »Heb dich weg aus meinem Weg«, 
rief er dem Telegraphenmast zu, der in der Dorfkurve stand,| 
und siehe, der Mast wich dem Wagen eines so machtigen| 
Grofbauern aus. | 
Das Dorf war ziemlich grof.. Wie sollte man da ein Alkohol-| 

rezept bekommen? 
Aber Punttila kannte sich aus. Er hielt den Wagen vor der) 

ersten besten Hiitte und begann, mit allen Kraften gegen die 
Tiir zu hauen. | 

»Hat denn dieses Dorf keinen Viehdoktor?« rief er. | 
Eine schlafrige Alte dffnete das Fenster. » Was zerschmettern 

Sie anstandigen Leuten die Tiir, Sie besoffener Halunke!« 
»Ich such blo den Tierarzt, mein Taubchen«, sagte Puntti-| 

la. »Ich bin der Grofbauer Punttila aus Tavastland, und meine 
dreiftig Kithe haben Scharlach. Da muf ich gesetzlichen Alko- 
hol haben.« 
»Unverschamter Saufbold! Schamen sollten Sie sich!« | 
»Sachte, sachte, Liebchen, kein Schimpfen oder ich schmeif | 

dir die ganze Bude ein.« | 
Und so fuhr der Grofbauer Punttila kreuz und quer durch) 

das Dorf und versprach die Buden einzuschmeifen, bis er das. 
Haus des Tierarztes fand. Da lief er das Horn seines Buicks 
lange hupen, bis die barsche, hellstimmige Frau des Tierarztes 
oben ein Fenster aufmachte: »Scheren Sie sich weg! Was) 
treiben Sie sich besoffen herum und wecken die Leute auf!« 

»Bitte, nicht bése sein, meine Liebe. Ich bin der Grokbauer| 
Punttila aus Tavastland, und meine dreiftig Kithe zu Hause 
haben alle Scharlach. Ich muf gesetzlichen Alkohol haben.« 
»Mein Mann schlaft. Verschwinden Sie!« 
»Ist das die Frau Doktor selber? Ich wiinsche Ihnen einen 

guten Tag. Kott, kott, kott, wie hiibsch Sie sind. Sagen Sie 
gleich dem Doktor, wenn der Grofbauer Punttila in seinem | 
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eigenen Dorfe gesetzlichen Alkohol will, verschreibt ihm 
jeder Viehdoktor sofort die richtigen Tropfen.« 
- Das Fenster schlug dréhnend zu. 
Erneutes Artilleriefeuer an der Tiir. 
»Mensch, hau ab, sag ich«, und der zornige Kopf des 

Doktors erschien oben am Fenster. 
»Schau, da ist ja der Doktor selbst. Ich bin der Grof&bauer 

Punttila aus Tavastland, und meine dreiftig Kithe haben Schar- 
ach. Ich bin auch der gré{te Raufbold im ganzen Tavastland, 
und wenn ich gesetzlichen Alkohol will, krieg ich auch 
welchen.« 
Der Tierarzt verstand seinen Kunden grofartig und lachte: 

»Na, wenn Sie ein so michtiger Herr sind, miissen Sie Ihr 
Rezept wohl kriegen.« 
Punttila war hoch erfreut: »Genau. Du bist ein richtiger 

Viehdoktor, hehe. Wenn Du mal zu uns kommst, feiern wir 
ordentlich. « 
Punttilas Wagen fuhr jetzt in Richtung Apotheke. Mit einer 

Hand bediente Punttila das Steuerrad, in der anderen 
schwenkte er sein gesetzliches Alkoholrezept. 
Der Wagen hielt vor der Tiir der Apotheke. Dann riittelte 

Punttila heftig an der Tiir, bis oben zwei wiitende Frauenkép- 
feaus dem Fenster schauten. 
»Schénen guten Morgen. Ich bin der Grofbauer Punttila 

aus Tavastland und ich habe dreifig Kiihe mit Scharlach, und 
ich brauche dringend Alkohol.« 
Das Apothekerfraulein rief aus dem Fenster: »Machen Sie, 

da’ Sie wegkommen, so ein Trunkbold, der den Leuten die 
Nachtruhe raubt.« 

»In lauer Sommernacht ging ich im stillen Haine«, sang 
Punttila. »Kommt herunter und 6ffnet die Tiir, meine Taub- 
chen! Der Punttila will gesetzlichen Alkohol. Der Punttila 
weiS genau, daf§ jede zweite Hiitte in eurem Dorf einen 
Schnapsschmuggler behaust. Aber der Punttila besteht auf 
gsetzlichem Alkohol fiir seine lieben Kiihe. Wenn ich sagen 
wirde, meine dreifig Kiihe hatten den Rotz, das ware, meine 
lieben, eine gemeine Liige, aber wenn ich sage, daf§ die Kiihe 
Yon Johannes Punttila am Scharlach leiden, dann ist es so gut 
‘wie bewiesen.« 

Der Groffbauer redete auf die Apothekentiir ein, bis sie 
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offen stand, und er bekam seinen Alkohol. Wieder fuhr 
Punttila auf dem Weg zum Landgut. 

Gluck, gluck, gluck, gluckste die Schnapsflasche in der| 
Tasche und Punttilas Schwips war am Zunehmen. Die Tele-| 
phonmaste wurden immer frecher, und die Stra&e wurde 
immer enger. 
»Wie man sich hin und her durchschlangeln muf!« seufzte. 

Punttila. 
Jedoch erreichte er mit aller Ehre den Gutshof. Gluck, 

gluck, gluck, sang die gemiitliche Flasche, als der Grofbauer 
Punttila vor Tante Hannas Tiir trat, die Flasche hoch in der! 
Hand. 

»Weift du, verflixte Jungfer, was ich in meinem Schof 
trage? Gesetzlichen Alkohol, gluck, gluck, hérst du die lieb-| 
liche Musik? Und du hast gedacht, Johannes Punttila wiirde 
keinen Alkohol kriegen! Jetzt machen wir aber Schnaps-, 

kaffee!« ' 
Der Rauchsalon war leer und der Kaffee kalt. Punttila nahm! 

sich einen Schnapskaffee, aber ohne Gesellschaft schmeckte er! 
ihm nicht so richtig. Und so begab sich Punttila auf die Suche 
nach Gesellschaft. 

Mit einiger Miihe fand er das Zimmer des Oberrichters. 
»Du, Richter, guck mal, was ich, mitgebracht hab. Na, guck 
doch«, sagte Punttila, und der Oberrichter blickte schlaftrun- 
ken aus seinem Bett. | 

»Eine Flasche hast du, stimmt. Jetzt aber gute Nacht.« i 
»Eine Schnapsflasche ist es, hdr doch, Oberrichter! Sieh dir 

mal die legale Flaschenschiirze an, das bedeutet gesetzlichen 
Schnaps.« } 
Der Oberrichter drehte sich gegen die Wand. »Der Prozef 

wird vertagt«, murmelte er und schlief sofort wieder ein. 
Der Punttila stand da, tief in Gedanken, und betrachtete den' 

Oberrichter, der so hiibsch zwischen den weifen Bettiichern| 
schlief. 
»Jammerschade, dafS du nicht ein Frauenzimmer bists, 

klagte Punttila und tastete sich weiter durch das Haus. Nun 
fand er mit seinen Flaschen den Weg in die Kiiche, von wo 
schon die Gerausche der morgendlichen Arbeit ans Oh, 
drangen. 
Die Herrin des Hauses wachte sehr frith auf. Heute war si 
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fiinfzig Jahre alt. Sie erblickte den sch6nen Sommermorgen, 
dachte ein wenig an ihr bisheriges Leben und fand, daf es 
nicht der Mithe wert war, daran zu denken. Sie fing an, auf die 
Gerdusche des Hauses zu lauschen. Die Stille hatte irgend 
etwas Bedrohliches an sich. Ihr fielen die Gesellschaft und 
Serenade des Vorabends ein, wobei Punttilas kehlige und 
iiberschwenglich freudige Stimme, hoch iiber den anderen, auf 
ihren eigenen Wegen gewandert war. Eine ungute Ahnung 
meldete sich bei ihr, und sie spiirte Gewissensbisse. 
Frau Maria kleidete sich schnell an und ging nach unten. 

Von der Gesindestube ténten hausliche Stimmen. Da saf der 
Grofbauer Punttila bei seinem Schnapskaffee. Ihm gegeniiber 
hielten drei scharfaugige Frauen mit harten Mienen Gericht: 
die beiden milchhautigen und goldhaarigen Téchter von Punt- 
tila namlich und die brummige Tante Hanna. Die drei hatten 
die ganze Siindenliste von Punttila durchgepredigt, von der 
ersten Flasche bis zu der letzten, aber ohne Erfolg. Punttila 
saf\ da, den gewaltigen Kérper noch vom Rausch gehoben, mit 
strahlendem Gesicht und struppigem Haar. Die gefiirchteten 
Frauenzimmer hatten ihn in diesem Zimmer ertappt, wo er 
um die Kéchin geworben und den Stubenmidchen Kiisse 
gestohlen hatte; ja, sogar der alten Fina hatte er den Hof 
gemacht. »Bist immerhin besser als nichts, Fina.« 
Punttila hatte mindestens schon zehnmal seine nichtlichen 

Abenteuer geschildert; wie er dem gesetzlichen Alkohol nach- 
gefahren war, und wie er die Buden hatte einschmeifen 
wollen. Er war hoch erfreut, Frau Maria zu erblicken und fing 
seine Geschichten von neuem an. Er war selig, da er Frau 
Maria zum Lachen brachte. Dann kamen auch schon ein paar 
Chauffeure in die Kiiche, so daf& der Grof&bauer wieder mit 
seinen Geschichten anfangen konnte. Das gab den Frauen die 
Gelegenheit, sich ins ESzimmer zu gemeinsamer Beratung zu 
verziehen. 
Die Schwiegertochter Toini weinte: »Was kann man mit 

dem jetzt anfangen?« »Schnell in den See werfen und in der 
tiefsten Tiefe ertranken«, schlug Tante Hanna vor. »Die Tante 
soll ihn aber zuerst aus der Gesindestube herauslocken und 
nachher ertranken«, seufzte die andere Tochter. Die Hausher- 
tin lachte: »K6énnte man ihn nur in der Gesindestube fest- 
halten!« 

103



»Das hast du wohl verdient, Maria. Behiit und bewahr jetzt 
dein E&zimmer, wenn die Gaste zum Morgenkaffee kommen, 
Wie wird es blo aussehen«, zischte Tante Hanna. 

Frau Maria schaute zum Fenster hinaus: »Beruhigt euch, 
Kinder. Lat ihn einmal er selber sein, wenn auch nur im 
Suff.« 
Tante Hanna hob die Hinde gen Himmel. »Ich génne dir 

von Herzen alles, was passieren wird. Kommt, Kinder!« 
In der Gesindestube sa Grofbauer Punttila, die Arme um 

die zwei Chauffeure. »Schlie&t die Tiir, daf$ die Weiber uns 
nicht wieder stdren. Sauft, Jungens, der Grof{bauer Punttila 
hat gesetzlichen Schnaps. Der Punttila schert sich den Teufel 
darum, ob ihr Kommunisten oder Sozialisten seid, wenn ihr 
nur eure Arbeit macht, daf es flutscht. Oh, Jungens, die! 
Walder umhauen und die Felder pfliigen und Steine ausgra- 
ben! Das ist die richtige Arbeit fiir einen Menschen! Als der, 
Punttila jung war, gab es keinen Stier, den er nicht auf den: 
Riicken gekriegt hatte. Aber glaubt ihr, Jungens, man hatte 
mich an die Arbeit gelassen? Das Sagewerk und die Miihle hab 
ich geheiratet, und vornehme Tochter hab ich gekriegt, und es 
pat sich nicht, da der Papa pfliigt. Es paft sich nicht, daf | 
der Papa die Madchen kitzelt, und es paft sich nicht, daft der 
Papa mit den Arbeitern auf der Wiese liegt und mit ihnen | 
zusammen ift. Verflucht, Jungens, es paf’t sich nichts mehr | 
fiir mich. Zu euch kann ich doch von der Leber weg reden. | 
HGr, Jussi, hier hast du einen Hunderter. Hier hast du auch | 
einen, Kalle! Und jetzt wollen wir lustig sein, da es schallt. | 
Ich geb euch doch immer was, natiirlich geb ich euch was. Da 
kommt die Badestubenmagd und bittet mich, da ich zum 
Lohn zulege, weil es fiir die Kinderchen nicht ausreicht. | 
Natiirlich leg ich zu. Wollt ihr mehr Lohn, Jungens, wollt ihr? | 
Aber im Sagewerk lachen sie nur und sagen, ich bin ein’ 
bifchen angeheitert. Was geht das sie an? Der Grofbauer | 
Punttila gibt und gibt, damit alle es gut haben, die Sozialisten, | 
Kommunisten und die Biirgerlichen. Da es so viele Sorten von 
uns gibt, soll man sich vertragen. Alle konnen sich mit Puntti- 
la vertragen.« Und Punttila sang: »Wozu mich jetzt ins Ge- 
richt ziehen, da wir uns in Eintracht umarmt und geliebt!« | 
»Wi8t ihr, Jungens, wieso der Punttila die ganze Welt liebt? 

Alle Menschen sind gut und nett. Jungens, trinkt noch einen | 
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Schnapskaffee. Ich werd doch mein Sigewerk und meine 
Dampfmiihle und das Gut nicht mit ins Grab nehmen. Alles 
bleibt hier! Trink aus, Jussi, trink, Kalle! Alle sind wir Briider 
im Suff. Wir haben uns ja einmal bekriegt und geschlagen, und 
das Leben war hafilich, richtig haflich. Aber jetzt lift es sich 
wieder leben. Die Welt ist gro genug, und sie reicht fiir euch 
und sie reicht auch fiir den Grofbauer Punttila. Prost, Kalle!« 
Man soff frdhlich weiter, bis die alte Haushiilterin Kalle und 

Jussi in die Kiiche winkte, und dann irrte Punttila wieder 
:herum, diesmal in Richtung auf das Ef&zimmer, welches die 
zwei Tochter gleich verliefSen, um oben ihre Tranen abwi- 
schen zu kénnen, wahrend Tante Hanna zum Hausherrn 
ging, Hilfe zu suchen. 
Frau Maria wartete im EfSzimmer auf ihre Gaste und flehte 

innig, da die Gaste die Morgenstunde verschlafen wiirden, 
bis das Problem Punttila gliicklich beseitigt ware. Umsonst. 
Der englische Bankherr erschien als erster, denn er hatte die 
Gewohnheit, friih aufzustehen, trotz der spaten Nachtstunde 
beim Kognak. 
Als Tante Hanna mit ihren Hilfskraften unten erschien, bot 

sich ihnen ein eigenartiges Schauspiel. Neben dem Englander 
sak der Grof&bauer Punttila mit zerzaustem Haar, das Gesicht 
yom inneren Morgenrot durchleuchtet. Er umarmte mal den 
Bankherrn, mal seine Flasche. Am Tischende sa Frau Maria 
und schilderte dem entziickten Englander Punttilas nachtliche 
Eskapaden und wie er seinen gesetzlichen Alkohol beschafft 
hatte. Punttila klopfte dem Englander auf die Schulter und 
begeisterte sich: »Bist ja wie ein richtiger Finne.« 
Der Englander nickte dem Punttila freundlich zu und 

lachte: »A Finnish Bacchus!« 
Aber Punttila schlug auf seine machtige Brust und fragte: 

»Hat ihm Maria auch gesagt, daf ich gedroht hab, all die 
Buden einzuschmeifen?« 
Im goldenen Morgenlicht strahlte das Tafelsilber, die Tassen 

Klirrten, und die alte Fina in ihrer schneeweiSen Schiirze 
schenkte dem Bankdirektor und dem Punttila Kaffee ein, 
wahrend das Bauernmadchen Selma goldenen Honig, Marme- 
lade und duftendes finnisches Brot anbot. 
Der Englander betrachtete mit Begeisterung die alte Fina 

und sagte, da er die steifen englischen Diener und Stuben- 
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madchen, die man mit dem Nachnamen anreden miisse, cial 
leiden kénne. Er beneidete seine Gastgeberin. 

Am Abend, als sich der Festrummel gelegt hatte, sagte der 
junge Ingenieur im Schlafzimmer zu seiner Frau, der Punttila- 
Tochter: »Hast du am Morgen am Kaffeetisch bemerkt, wie 
Mama, die Englander, Fina und dein Vater einander zuge- 
zwinkert haben? Ich glaube, Toini, das war eine Verschwé- 
rung von toleranten Kulturmenschen gegen uns.« 

Frau Toini gahnte: »Unsinn. Ich ware am liebsten unter den 
Tisch gesunken, als ich sah, wie die Schnapsflasche auf dem 
Tisch glanzte. Du glaubst ja nicht, wieviel Scham Schwester 
Martta und ich unter Menschen immer gelitten haben.« 
Toini war vom Selbstmitleid tiberwaltigt. 
Im Nebenzimmer schlief der Grofbauer Punttila, der gegen 

Abend niichtern und schweigsam geworden war. Er lag alleine 
da und verwiinschte Tante Hanna, die Jussi und Kalle ihre 
Hundertmarkscheine wieder weggenommen hatte. Und Punt- 
tila entwarf Pline, wie er das nachste Mal den Jungen je 
zweihundert Mark geben wiirde, und zwar direkt unter der 
Nase von Tante Hanna. 

(Aus dem Finnischen von Margareta N. Deschner)
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Heinz-Uwe Haus (Berlin, DDR) 
Mutter Courage in Weimar 
Konzeption, Diskussion, Rezeption 

ji 
Aus der Konzeption fiir die Cowrage-Inszenierung (Heinz- 
Uwe Haus) 

Als Brecht 1939 das Stick schrieb, war die Unfahigkeit der 
Courage, aus dem Krieg zu lernen, noch eine Voraussage. Die 
Zircher Urauffithrung 1941 fand bereits mitten im Krieg statt. 
Bei der Berliner Auffithrung 1949 war die Warnung des Stiicks 
von dreifig Millionen Toten und unermeflichem materiellen 
Schaden bestatigt worden. Es hatte sich wieder einmal be- 
wahrheitet, dak die grof&en Geschafte in den Kriegen nicht 
von den kleinen Leuten gemacht werden. Daf der Krieg, der 
eine Fortsetzung der Geschafte mit anderen Mitteln ist, die 
menschlichen Tugenden tédlich macht, auch fiir ihre Besitzer. 
Daf fiir die Bekampfung des Krieges kein Opfer zu grof ist«. 

In einer Gesellschaft, die auf ein »rein kriegerisches Prinzip 
gegriindet ist«, haben Kriege nichts Aufergewéhnliches. Sie 
sind das »natiirliche Medium der Klassengesellschaft« (Carlos 
Maldonado). Dieser Zusammenhang war der Grund dafiir, 
warum Brecht keine Identifizierung mit der Wirklichkeit der 
Courage zulassen wollte. Sein ganzes Bemiihen ging dahin, 
den Kleinbiirgern unter den Zuschauern neben dem »Abscheu 
vor dem Krieg« eine »gewisse Einsicht« in gesellschaftliche 
Zusammenhange beizubringen. Doch noch 1954 zweifelte 
Brecht, ob die Zuschauer die Botschaft des Stiicks tatsachlich 
begriffen hatten: »Sie waren alle iiberzeugt, sie hatten gelernt 
aus dem Krieg; sie verstanden nicht, da die Courage aus 
ihrem Krieg nichts gelernt haben sollte, nach der Meinung des 
Stiickeschreibers. Sie sahen nicht, was der Stiickeschreiber 
meinte: da die Menschen aus dem Krieg nichts lernen. Das 
Ungliick allein ist ein schlechter Lehrer. Seine Schiiler lernen 
Hunger und Durst, aber nicht eben haufig Wahrheitshunger 
und Wissensdurst.« 
Die kritische Darstellung des Verhaltens der Courage 
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konnte sich vor mehr als 25 Jahren noch allein auf al 
kriegerische Struktur des unmenschlichen Klassensystems be- 
schrinken. Das Provozierende war damals, da unmittelbar 
nach einem der brutalsten Kriege der Krieg als etwas ganz 
Gewéohnliches dargestellt wurde. Und so konnte der Zuschau- 
er das AuSergewohnliche als das Immerwahrende erkennen, 
Das war ein enorm erkenntnisfordernder Aspekt, aus dem die 
gesamte Asthetik der Auffiihrung abgeleitet wurde. Heute 
stellt sich dagegen die Frage, ob das Stiick — nach dem Verlust 
dieser direkten stofflichen Provokationen — iiberhaupt noch 
als ein >politisches: ankommt, ob es noch etwas und wieviel 
von unseren geschichtlichen Erfahrungen und der gegenwarti- 
gen Existenz enthilt. Ich glaube, eine solche Frage ist nicht 
ketzerisch, sondern durch und durch brechtisch. Die Wir- 
kungskraft der Auffiihrung von 1949 hing mit der klaren 
Analyse und der Abbildung aktueller Probleme, das heift 
ihrer »ideologischen Provokation« (Giorgio Strehler) zusam- 
men. Heute sollte dagegen dieses Stiick in der DDR nicht 
mehr als >Antikriegsstiick« rekonstruiert, sondern auch und 
vor allem als ein Stiick des politischen Opportunismus begrif- 
fen werden. Wir sollten an die Brechtsche Maxime denken, 
nach der unsere Arbeit nicht nur das Bild vom Menschen 
widerspiegelt, sondern es zugleich schafft, Beziehungsreich- 
tum nicht nur darstellt, sondern auch herausbildet, also Ideo- 
logie nicht nur vermittelt, sondern sie auch produziert. 
Zwanzig Jahre nach Brechts Tod sind wichtige gesellschaft- 

liche Veranderungen zur Kenntnis zu nehmen. Eine neue 
Generation von Theaterleuten mit eigenen Erfahrungen in der 
Dialektik von Kunst und Politik ist herangewachsen, und 
aufferdem haben sich im Zusammenhang mit der Realismus- 
Debatte die Auffassungen von der Funktion der Kiinste er- 
heblich modifiziert. Wahrend in den fiinfziger Jahren sowohl 
Brechts Theaterpraxis als auch die sie begleitenden theoreti- 
schen Schriften noch als >revolutionar: galten, ist heute nicht 
nur diese Praxis, sondern auch die Theorie »abgelegte< Vergan- 
genheit geworden. Brecht muf plétzlich herhalten fiir die 
Entgegensetzung von Sprache und Handlung oder fiir die 
Ableitung der Dichtung ins KGrperliche. Daraus entstehen 
immer mehr Schwierigkeiten bei der verbindlichen Handha- 
bung der von ihm mit so gro%em Nutzen in die Welt gesetzten 
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Begriffe >Verfremdung:, »Drehpunkt:, >Gestus< usw. Und auch 
-yon seiner Grundhaltung, namlich die Phantasie des Theaters 
auf rigorose Weise mit den Veranderungen der Gesellschaft in 
Ubereinstimmung zu bringen, ist heute manches verschollen. 
Das Auffinden von Historizitat und Gegenwartsbeziigen in 

den Vorgingen seiner Stiicke scheint vielen vor allem deshalb 
so schwer zu fallen, weil den asthetischen Erscheinungsfor- 
men des Modells weithin »Klassizitat« zugesprochen wird. Wir 

‘meinen, daf das Studium der Methodik in den Auffassungen 
Brechts am effektivsten in der Beschaftigung mit den zuriick- 
gelassenen Auffiihrungsmaterialien betrieben werden kann, 
weil sie es erméglichen, wesentliche Entscheidungen bei der 
Entstehung der Brechtschen Inszenierungen auf ihre Ursa- 
chen hin zu iiberpriifen. SchlieBlich ist der Autor Brecht nicht 
vom Regisseur Brecht zu trennen: aufs unmifverstandlichste 
realisiert sich das »>Epische Theater: erst in der Produktion. 
Der Kern der Brechtschen Methodik ist daher die lebendige 
Dialektik zwischen den Zuschauern und der Auffiihrung. Das 
aber heift, da& wir die historisch bedingten Spiel- und Zu- 
schauergewohnheiten nicht rekonstruieren, sondern sie im 
Gegenteil »aufheben< miissen, wenn wir vorankommen wol- 
len. Wie anders kénnten wir sonst >gestisches< Material fin- 
den? Wie anders sollte sonst der heutige Zuschauer bei den 
dargestellten Vorgangen mit seinem Genufivermégen und sei- 
ner Urteilskraft, wie es Brecht ausdriickte, »dazwischen- 
kommen«? 
Zuviel wird sich mit dem Brecht von vor zwanzig Jahren 

befa&t. Dabei hatte gerade Brecht, der das Theater als Abbild 
und zugleich Teil der Wirklichkeit erklarte und betrieb — und 
so auch die Wissenschaft vom Theater wieder von ihren 
spekulativen Hohen auf die soliden Bretter, welche die Welt 
bedeuten, zuriickholte - eine tiefe Abneigung gegen vor- 
schnelle Systematisierungen und Theoriebildungen. Seine (alle 
Erfahrungen bewuft sammelnde) Arbeitsweise wollte er als 
ein »Kontinuum dialektischer Art« (Manfred Wekwerth) ver- 
standen wissen. Und das kann fiir uns nur heifen, die Brecht- 
schen Losungsvorschlage an der sich andernden Wirklichkeit 
selber zu messen. In diesem Sinne gab er auch seine Denkwei- 
se zur Vergesellschaftung frei - also das Prozefhafte seines 
Denkens und seiner Methode weiterzuentwickeln. 
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Brechts Ziel war es bekanntlich, Gedanken und Gefiihle a 
verwenden und zu erzeugen, die zur gesellschaftlichen Veran- | 
derung beitragen. Die Spielweise hat dem Zuschauer kein 
»Erlebnis« zu vermitteln, sondern — wie es Brecht radikal 
formulierte — den »praktischen Entschluf abzuringen, in das 
Leben tatig einzugreifen«. Ihm war dazu jedes theatralische 
Mittel der Vergangenheit und der Gegenwart recht. Der For- 
menreichtum und die Theatralik seines Theaters haben daher 
ihre Voraussetzung im eigentlichen Zweck seines Theaters: 
namlich die Verhaltnisse zwischen den Menschen darzustel- 
len. Und diese sind 1977 andere als 1949. Darum wird auch 
unsere Mutter Courage anders aussehen miissen als die von 

1949. 

Il 
Aus einem Gesprach zwischen Heinz-Uwe Haus und Jost 
Hermand 

Haus: Wie wiirden Sie heute die Courage inszenieren? Trotz 
aller Konzepte, die ich im Hinblick auf eine grofere Relevanz 
dieses Stiickes entwickelt habe, fiihle ich mich immer noch 
unbefriedigt. Worin bestehen eigentlich die aktuellen Aspekte 
der Courage in der geteilten Welt von heute - und worin 
k6nnte sich diese Aktualitat in den sozialistischen Staaten von 
der in den kapitalistischen oder nichtsozialistischen Landern 
unterscheiden? Was soll man tun, um dieses Stiick in der DDR 
im allgemeinen und im Deutschen Nationaltheater in Weimar 
im besonderen als ein ideologisch relevantes darzustellen? 
Denn ich glaube immer noch fest daran, dafs in den Brecht- 
schen Stiicken ein wichtiges Potential fiir unser heutiges poli- 
tisches Theater steckt. Aber wie lést man diesen Anspruch 
ein? 
HERMAND: Im Westen ware die Courage noch durchaus als 

Antikriegsstiick spielbar. Hier hat man sie in den letzten zehn 
Jahren wiederholt dadurch aktualisiert, dafSman dieses Stiick 
— mehr oder minder plakativ — auf Vietnam, auf Biafra oder 
ahnliches bezogen hat. SchlieBlich geht es in der Courage um 
einen Konflikt, der sich innerhalb einer antagonistischen Ge- 
sellschaft abspielt, der sich also in ahnlich gearteten Gesell- 
schaftsordnungen ohne grofe Miihe >up to date< bringen laftt. 
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Ich weil, eine solche Methode ist etwas grob, aber manchmal 
recht effektiv. 
Haus: Bei uns geht das nicht mehr. Ich kann hier die 

Courage nicht einfach als Antikriegsstiick spielen. Das wirkte 
reichlich veraltet - und wiirde bei den Zuschauern lediglich 
ein respektvolles Gahnen hervorrufen. Und nichts ist fiir ein 
»politisches« Stiick tédlicher als Ermiidung. Darum finden bei 
uns manche die Stiicke Brechts, die viel zuviel Patina angesetzt 
haben, weil man zu >vorsichtig< mit ihnen umgegangen ist, 
einfach als >Gewerkschaftsliteratur:, als die Werke eines Fibel- 
Autors oder bestenfalls eines »Volksklassikers<. Und genau 
diesen Eindruck will ich in Weimar vermeiden. Ich frage mich 
nur, wie man das am besten anstellt? 
HERMAND: Westliche Zyniker wiirden sagen: Spielen Sie 

Brecht in Weimar als >Klassiker«, als grof{en Historiendramati- 
ker, als leicht modernisierten Schiller, als den Epiker der 
Geschichte des dreifigjahrigen Kriegs! Und setzen Sie auf 
beide Seiten der Biihne zwei Reihen Zuschauer, machen Sie 
also Theater im Theater, stellen Sie Brecht auf den Kothurn, 
parodieren Sie ihn als klassische Mumie! — Doch damit ist 
natiirlich auch niemandem geholfen. 
uaus: Ich will in Weimar zweierlei vermeiden: die Courage 

soll weder ins Allgemein-Menschliche erhoben werden noch 
in einem meiningerhaft rekonstruierten Milieu des Dreifigjah- 
tigen Krieges versinken. Der Krieg soll hier lediglich als eine 
besondere Form der immerwahrenden Klassenkriege erschei- 
nen, wie auch meine chilenischen Freunde, vor allem Carlos 
Maldonado, vorschlugen. Denn der Krieg als >Krieg< wird ja in 
der Courage gar nicht dargestellt, geschweige denn etwas 
genauer auf seine realen Ursachen hin analysiert. Wovon 
dieses Stick eigentlich handelt, ist ja jener Krieg, der als 
natiirlicher« Zustand innerhalb aller Klassengesellschaften 
herrscht. Das herauszubringen, erscheint mir darum viel 
wichtiger. 
HERMAND: Gut! Doch was wird dadurch fiir die Relevanz 

dieses Stiickes innerhalb der DDR gewonnen? Weicht man 
nicht selbst bei dieser Sehweise wiederum in die Vergangen- 
heit—in die Darstellung antagonistischer Gesellschaften — aus? 
Wo bleiben da die Probleme jener Gesellschaft, die sich bereits 
ls eine Ubergangsgesellschaft zu nichtantagonistischen Zu- 
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standen empfindet? | 
HAus: Nun — Brecht meinte, daf§ man nicht nur aus der 

Aktualitat der Kampfe, sondern auch aus der Geschichte der 
Kampfe lernt, wie Sie selber in Ihrer Puntila/Matti-Interpreta- | 
tion schreiben. Worauf es also letztlich ankame, ware, jene 
Grofdialektik, jenes Bezugsfeld aus Vergangenheit, Cone 
wart und Zukunft anschaulich zu machen und somit jeden 
Vorgang innerhalb der Courage als Schnittpunkt solcher dia- | 
lektischen Konflikte hinzustellen. j 
HERMAND: Brecht beschrinkt sich jedoch in der Courage vor | 

allem auf das Kleinbiirgertum. Wie laft sich diese Schicht als 
entscheidende Verkérperung der historischen Dialektik ver- | 
wenden? 
HAUS: Indem man sie nicht nur als Getriebene, sondern auch 

als Antreibende darstellt. SchlieSlich ist es diese Gesellschafts- | 
schicht, die solche Zustande, wie sie Brecht in der Courage | 
darstellt, iiberhaupt erst erméglicht. Daf sie mal sentimental, | 
mal berechnend auftritt, da sie sich zwischen den Klassen aa 
Grofkopfeten und der ganz kleinen Leute fiihlt, macht gerade 
diese Schicht so gefahrlich. Denn sie ist es, welche die Wider- 
spriiche aller Verhaltnisse zwar empfindet, aber als >natiir- 
lichec Ordnung der Dinge hinnimmt. 
HERMAND: Das leuchtet ein. Dies ist eine Perspektive, é| 

man nicht von aufen an das Stiick heranzutragen braucht, ; 
sondern die zu seinen zentralen Thesen gehdrt. Ubrigens | 
findet sich diese scheinbar »widerspriichliche« Gespaltenheit in 
Harmlosigkeit und Berechnung bei Brecht schon friih. Den- 
ken Sie an die Frauen in der Dreigroschenoper, die »ihren: 
Macheath lieben und zugleich verkaufen, und zwar beides mit 
der gleichen Intensitat. Das gleiche gilt fiir die Courage. So 
lie& etwa Richard Schechner seine Courage in New York in 
der Schlufszene wie eine sentimentale Schlachtfeldhyane auf- 
treten, die ihre tote Tochter aufrichtig beweinte und ihr 
zugleich unbarmherzig alle Kleider vom Leibe rif, um | 
weiterverkaufen zu kénnen. Doch was ist an einer solchen 
Haltung spezifisch >kleinbiirgerlich>? Ist ein solches Verhalten 
nicht fiir alle Klassengesellschaften typisch, wo sich »Humani- 
tat« nur allzu haufig in der Widerspriichlichkeit zwischen 
Gefiihl und Berechnung verwirklichen muf, da hier ein wirk- 
licher Altruismus noch unméglich ist? 
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Haus: Wahrscheinlich. Und aus dieser Allgemeinheit lat 
sich zugleich der aktuelle Bezug fiir die DDR gewinnen. 
SchlieBlich gibt es auch in einer sozialistischen Ubergangsge- 
sellschaft noch immer Restelemente solcher Haltungen, die als 
gestisches Material in eine Auffiihrung der Courage einge- 
bracht werden kénnen, um jenes Schwanken, jenen Opportu- 
nismus blo zustellen, der auch bei uns noch in gewissen 
Formen weiterexistiert. 

" HERMAND: Doch wie wollen Sie das tun, ohne mifverstanden 
zu werden? 
Haus: Natiirlich nicht in einem billig aktualisierenden Sinn. 

Das wiirde eine solche Absicht notwendig auf die Ebene des 
Kabarettistischen herunterziehen. Gestisches Material solcher 
Art hat nur dann einen Sinn, wenn man es in die Gesamtdia- 
lektik einbringt, welche diese Inszenierung durchziehen soll. 
Ich denke daher an ein Spiel auf drei verschiedenen Ebenen: 1) 
die Ebene des Brechtschen Stiicks auf der Mittelbithne, 2) eine 
Vordergrundsebene mit Mumienkisten, die an die Vergangen- 
heit, an das Erstarrte mancher Traditionen erinnern soll, und 
3) einen Fries in Hohe der Oberbiihne, auf dem verschiedene 
Gesten des Verstummens, Verzagens, Traumens, Aufblickens 
usw. dargestellt werden sollen. Und zwar schwebt uns dabei 
eine Bildphantasie in Richtung Barlach, Moore, Siqueiros vor, 
die dem Ganzen eine gewisse Grofve gibt und die Gefahr des 
Pophaften vermeidet. Obendrein will ich durch dunkle Erde, 
Lava, Mumien, Versteinerungen usw. bewuft an »Archaologi- 
sches« erinnern, damit der Zuschauer wahrend der gespielten 
Szene standig den Gedanken an die Geschichte dieser Kampfe 
- an die Toten der ewigen Kriege, die zu Knochenstaub 
Zerfallenen, an den »Humus der Erde< — im Hinterkopf oder 
im Unterbewuftsein behiit. 
HERMAND: Wird damit nicht die Gefahr einer gewissen 

Superoriginalitat beschworen? Schlieflich bildet die Klarheit 
des Brechtschen Theaters doch geradezu den absoluten Ge- 
genpol zu heutigen Multimedia-Vorstellungen? 
Haus: Genau. Das Brechtsche Theater bildet in dieser Hin- 

sicht wohl den besten Kontrast zum Bildermiill der meisten 
Fernsehkanale. Uberhaupt geht es mir bei diesen Bildkonzep- 
ten nicht um Originalitat oder gar eigene »Handschrift«. Ich 
gehe stets von der Funktion und dem Erforderlichen der 
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Kunst fiir die Gesellschaft aus. Da, wo viele Hinde gemein- | 
sam anpacken, um ein Ziel zu erreichen, ist eine »persOnliche ‘ 
Note< iiberfliissig. Ein solcher Begriff gaukelt Kreativitat vor, | 
lést dann aber meist nur Frustrierungen aus. Und wir wollen | 
nicht unsere Bauchschmerzen belangvoller finden als die Mi | 
hen der Gesellschaft. Kurzum: die erwahnten Bildkonzepte 
sollen objektivieren, nicht subjektivieren. Sie sollen den | 
Hauptnachdruck auf die Dialektik zwischen dem Alten und 
dem Neuen legen, anstatt die Dialektik zwischen den einzel- | 
nen Figuren in den Vordergrund zu riicken. Und damit erhalt | 
das Ganze einen Anhauch von »Gréfe<, der zwar dialektisch, | 
aber nicht klassisch ist. Ich glaube nicht, da wir schon so weit 
waren, daf uns die »Dialektik zum Vergniigen« wird, wie sich 
Brecht das manchmal wiinschte. So frei sind wir von diesen 
Antagonismen noch nicht. 
HERMAND: Darum fande ich es gut, wenn Sie eine Darstel- | 

lungsweise wahlten, die den Zuschauer nicht in die Lage 
versetzt, das Verhalten der einzelnen Figuren aus den sozialen 
Umstanden heraus zu erklaren - und sich selbst als unschuldig 
zu fiihlen. Eine volle Dialektik entfalten alle diese Figuren 
erst, wenn man sie weder als moralische Schreckbilder noch 
als psychologisch versteh- und damit entschuldbare »Mitmen- 
schen« darstellt. Was zahlt, ist vor allem die Beziehungsviel- 
falt. Denn nur durch sie werden die Zuschauer politisch 
mitbetroffen. 
Haus: Und das lat sich mit einem »negativen Beispiel« 

(Bernhard Reich) manchmal besser erreichen als mit einem 
positiven. Das riittelt einfach mehr auf. Und darum mache ich 
die Courage. 

Ill | 
Zur Auffihrung (Gabrielle Bersier) 

Schon die Biihnendekoration wies auf die Absicht des Regis- 
seurs hin, dem Ganzen einen aktuellen Akzent zu geben. Im 
oberen Biihnenraum waren bunte, bewegte Formen stilisierter 
K6rper und einzelner K6rperteile angebracht, aus denen ein 
Gesicht mit provozierend blickenden Augen herausstach. 
Zum Zuschauerraum hin war die Bihne nach unten durch 
einen Fries abgegrenzt, der aus einer Reihe sargahnlicher 
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Kasten bestand, in denen man Figuren sah, die Arbeit, 
‘Schmerz und Kampf der Unterdriickten versinnbildlichen 
sollten. Die Stilmittel, die der deutsche und der chilenische 
Bihnenbildner dabei verwandt hatten, erinnerten sowohl an 
den Parthenonfries als auch an gewisse Formelemente der 
revolutionaren mexikanischen Wandmalerei. 
Die symbolische Bedeutung dieses Frieses wurde bereits 

verstandlich, als in der Anfangsszene die beiden Soldatenwer- 
“ber auf die Vorderbiihne traten. Indem sich diese Szene im 
_Halblicht abspielte, gemahnten diese Soldaten mit ihren riesi- 
gen Stiefeln und leicht modernisierten Helmen eher an nord- 
amerikanische Rangers als an Sdldner des 17. Jahrhunderts. 
Der Auftritt dieser Manner iiber den gebiickten Gestalten des 
unteren Menschenfrieses ergab ein Bild absoluter Unterdriik- 
kung und Beherrschung. Damit wurde die Gesamtinszenie- 
rung durch die symbolische Reprasentation der unter der 
Kriegslast erstickenden Menschheit eingeleitet, die zwar un- 
menschlich leidet, aber den Krieg durch ihre Arbeit zugleich 
erhalt und weitertreibt. 
Diese politische, ja geradezu welthistorische Bedeutung der 

Mutter Courage klang auch in allen weiteren Szenen an. Dazu 
verhalf vor allem die Simultaneitat der optischen Ebenen: der 
Bildelemente der Oberbiihne, des Frieses der Vorderbiihne 
und der eigentlichen Biihnenebene, deren Raum hauptsichlich 
durch den Wagen und die geradezu iiberdimensionale Gestalt 
der Mutter Courage beherrscht wurde. 
Ein weiteres Mittel zur Unterbrechung des szenischen Ge- 

schehens waren die zwischen alle Szenen eingelegten Pantomi- 
men, in denen drei Schauspieler mit Hilfe von Tanz und 
Gebardensprache eine Reihe von Kampfen, Beherrschungs- 
und Unterwerfungsspielen wie erotische und  sadistische 
Szenen vorfiihrten. Sollten diese Pantomimen den Schrecken 
des Krieges schlechthin darstellen oder sollten sie in aktuali- 
sierender Form auf den Kampf der unterdriickten Vélker in 
der Dritten Welt gegen ihre Kolonialherren anspielen? Oder 
handelte es sich bei diesen Zwischenspielen lediglich um sym- 
bolische Zusammenfassungen der zwolf Szenen der Mutter 
Courage? Da die Inszenierung keinen Schliissel zur Lésung 
dieser Ratsel bot, neigten manche Zuschauer dazu, diese 
Pantomimen als reine Unterhaltungselemente hinzunehmen. 
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Es blieb deshalb fraglich, ob durch diese Unterbrechungen die 
beabsichtigte BewufStwerdung oder Aktualisierung des Stoffes 
wirklich geférdert wurde. 

Die Intention des Regisseurs, das Publikum direkt anzu- 
sprechen, kam auch in der Kostiimierung und im Darstel- 
lungsstil der Schauspieler zum Ausdruck. So waren etwa die 
Kostiime weder authentisch >historisch< noch deuteten sie auf 
bestimmte Befreiungskriege in Chile, Vietnam oder Afrika 
hin. Der Zuschauer hatte daher nicht den Eindruck, mit einem 
historisch vereinzelten, sondern mit einem immer wiederkeh- 
renden Geschehen konfrontiert zu werden. Manches erinnerte 
schon an die Zeit des Dreiftigjahrigen Krieges. Dennoch war 
das Ganze genug stilisiert, um der Einbildungskraft des Zu- 
schauers geniigenden Spielraum zu lassen. Das gleiche galt fiir 
die Gestik. Auch hier ging der Regisseur eher von Suggestio- 
nen als von direkten Belehrungen aus. So beeindruckte etwa 
Christa Lehmann, die Hauptdarstellerin, vor allem durch ihre 
K6rperfiille, die wahrend der Auffiihrung die Augen der 
Zuschauer unwiderstehlich auf sich zog. Doch nicht nur die 
groffen, ausladenden Gebarden, auch das Volumen ihrer 
Stimme faszinierte. Daher blieb keine ihrer inneren und aufe- 
ren Bewegungen unbemerkt. Wenn sie sich mit der GeldbGrse 
auf die Hiiften klatschte, wenn sie einladend um die Soldaten 
herumscharwenzelte, wenn sie sich profitsiichtig vor den Wa- 
gen spannte: stets beeindruckte sie nicht nur als Schauspielerin 
und Figur, sondern auch als allegorische Reprasentantin jener 
kleinbiirgerlichen Schicht, deren einziger Verkniipfungspunkt 
mit der grofen Politik der eigene Geldbeutel ist — und die 
dabei nicht einsieht, daf sie eher Opfer als Motor der objekti- 
ven Vorginge ist. Mutter Courage erwies sich somit als die| 
k6rperliche und moralische Gesamtsumme dieses Stiicks. | 
Einen gewissen Gegenpol dazu bildete lediglich ihre Toch- 

ter, wahrend ihre beiden Sdhne eher wie Erganzungen ihres 
eigenen Wesens wirkten. Die feine, krankliche und stumme 
Kattrin wirkte dagegen fast wie die »Seele< des Stiicks. Durch 
bestimmte Gesten oder unterdriickte Schreie versuchte sie 
immer wieder an jene Humanitat zu erinnern, die selbst im | 
Kriege nie ganz unterdriickt werden kann. Damit wurde | 
verstandlich gemacht, warum Kattrin, die als Zuschauerin und 
als Opfer der elenden Zustande das unsichere Geschick a 
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| Mutter teilt, am Schluf die einzige ist, welche den Egoismus, 
* die Borniertheit und die Geldsucht ihrer Klasse iiberwindet 
| und ihr Leben zur Rettung der Gemeinschaft einsetzt. 
{ Im Biihnenbild, in der Spieltechnik und besonders im Kon- 

| trast der negativen mit der positiven Heldin wurden somit die 
Grenzen und Moéglichkeiten einer Klasse herausgearbeitet, 

| deren Wankelmiitigkeit viel zur Permanenz der bisherigen 
| Kriege beigetragen hat — und damit das wichtigste Erbe des 
| Brechtschen Theaters, die politische Aktualitat, bewahrt. 
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Interview mit Manfred Wekwerth | 

Aufgezeichnet von John Fuegi (College Park, | 
Maryland) | 

FuEGI: In Ihren Schriften erwahnen Sie an einer Stelle, dai | 
Brecht, als Sie ins Theater kamen, erst einmal sagte: »Schauen | 
Sie zu und notieren Sie alle Einwande.« \ 
WEKWERTH: Daf Brecht zunachst dazu aufforderte, Einwan- | 

de zu erheben, war eine seiner typischen Héflichkeiten. Au- 
ferdem handelte es sich um eine Generalprobe - und bei 
Generalproben war es iiblich, daf alle Mitarbeiter Ihre Kritik 
aufschrieben. Man sollte das nicht iiberbewerten. Keineswegs | 
forderte Brecht von uns nur Einwande, sondern vor allem/ 
Vorschlage, Beschreibungen seiner Arbeit, Notate. Die ge- ; 
samte Arbeit vollzog sich erstaunlich verniinftig und wissen- 
schaftlich. Denn Brecht war der Meinung, daf nur das als 
wirklich durchdacht und verstanden gelten kann, was man 
aufgeschrieben hat. Trotzdem enthalt dieser Satz bei allem’ 
Anekdotischen eine Aussage, die fiir Brecht wichtig ist. Brecht 
war an Kritik sehr interessiert, jedoch nicht, weil er sich gern 
zerfleischen lief, sondern weil er durch kritische Einwande* 
auf dialektische Weise zu neuen Gedanken kam. Es war die. 
Méglichkeit der Negation der Negation, wenn man so will,/ 
die ihn beschaftigte. Er wollte durch Kritik zu neuen Positio- 
nen gelangen, da ja die Kritik jene Methode war, die ihn selbst 
zur Arbeit motivierte. | 

FUEGI: Wie werden Sie am Berliner Ensemble weiterarbei| 
ten? Geht es darum, eine noch immer vorhandene >Einschiich- ( 
terung durch Klassizitat« zu tiberwinden? 1 
WEKWERTH: Ich glaube, die hat es am Berliner Ensemble am| 

allerwenigsten gegeben, da wir uns bei der Arbeit von ae 
Modellen weniger beeindrucken als beeinflussen lieSen. Wir 
sind bereits kurz nach Brechts Tod an seine Stiicke mit jener| 
Kritik herangegangen, mit der er die Stiicke von Shakespeare 
betrachtet hatte. Wir haben auch geandert. So war etwal 
Arturo Ui durchaus eine Bearbeitung im Sinne Brechts. Wit) 
nahmen zur Kenntnis, da Brecht dieses Stiick in Skandinz | 
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vien im Hinblick auf Hollywood geschrieben hat. Da es bei 
uns ganz andere Funktionen hatte, haben wir uns nicht ein- 
schiichtern lassen und sogar drei neue Szenen hineingeschrie- 
ben. Ob man das immer so machen soll, weif ich nicht. Aber 
damals fanden wir das richtig. Ich sage dies nur, um darauf 
hinzuweisen, da wir Brecht gegeniiber jenes kritische und 
damit produktive Verhiltnis besitzen, dafs er selbst schatzte. 
Genauso sind wir mit Coriolan verfahren. Wir haben die 
Coriolan-Bearbeitung Brechts noch einmal bearbeitet, indem 
wir wieder auf Shakespeare zuriickgingen. Auch die Tage der 
Commune haben wir einer erheblichen Bearbeitung unterzo- 
gen. Wir hatten das zwar noch mit Brecht besprochen, aber 
doch keineswegs bis ins Detail. Auferdem laft sich die Spiel- 
weise der Tage der Commune iiberhaupt nicht mit einer 
Inszenierung wie der des Arturo Ui vergleichen. Das eine ist 
mehr eine Groteske oder Travestie, wahrend wir uns bei den 
Tagen der Commune bemiihten, in der Figurenbeschreibung 
der kleinen Leute gerade ihre Eigenschaften und Gefiihle 
darzustellen. Gefiihle waren namlich 1871, wenn man sie 
offen auferte, ein Politikum. Jedenfalls werden wir auch 
kiinftig mit der Methode Brechts, die eine dialektische ist und 
auf Veranderung drangt, nicht nur die Welt, sondern auch die 
Lesart seiner Stiicke verandern. Damit meine ich nicht, daf 
man jedes Stiick unbedingt umschreiben muf, um es zu 
verandern. Man kann ein Stiick auch durch eine Inszenierung 
interpretieren und damit andern. Brecht hatte zum Beispiel 
zhn Jahre spater den Coriolan sicher nicht mehr >bearbeitet:. 
Er hatte also nichts mehr dazugeschrieben, sondern das Ganze 
einfach mit all seinen Schwierigkeiten und Widerspriichen 
aufgefiihrt, und zwar in der Hoffnung, da das Publikum 
diese Widerspriiche und Fehler selbst entdecken wiirde. 
FuEGI: K6nnte man das, was Sie eben im Hinblick auf die 

Zukunft des Berliner Ensembles gesagt haben, als ein »>Konti- 
nuum dialektischer Art< bezeichnen? Sonst hatten Sie, als 
friherer Direktor des Instituts fiir Schauspielregie der DDR, 
diese Arbeit wohl nicht wieder aufgenommen? Was haben Sie 
fir die nachsten Jahre vor? Welche Stiicke wollen Sie inszenie- 
ten? Welche neuen Spielweisen wollen Sie ausprobieren? 
WEKWERTH: Ich meine, daf§ Brecht bei seiner Methode, 

Theater zu machen — und zwar vom gemeinsamen Finden 
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realistischer Details und der kommentierenden Funktion in| 
Biihnenbilds bis hin zur Eislerschen Verwendung von Musik ' 
und der Art und Weise, wie man Verse spricht -, stets darauf| 
bedacht war, nicht Stimmungen oder Impressionen zu vermit- 
teln, sondern im Grunde geschichtlich zu erzahlen. Es om 
ihm um Geschichten zwischen Menschen, und zwar, damit 
der Zuschauer iiber diese Menschen mehr erfahre, als . | 
Menschen iiber sich selber wissen. Und das ist vor allem ihre 
gesellschaftliche Stellung, die meist iiber das Wissen des Ein- 
zelnen hinausgeht. Dieses gesellschaftlich universale Theater, ' 
das die Gesellschaft verindern will, setzt allerdings voraus,| 
da man die Gesellschaft kennt und da man die Fahigkeit| 
besitzt, diese Fiille so auf die Bithne zu bringen, ohne daf’ das 
Ganze eine einglattende, einebnende, Widerspriiche vertu-| 
schende Sache wird. Die meisten modernen Theatermacher, 
darunter sogar Artaud, sehen die Welt einzig und allein aus| 
ihrer subjektiven Perspektive. Artaud hatte zum Beispiel die 
Vorstellung, daf§ die Sprache der modernen Zivilisation im| 
Grunde nur noch Mifverstandnisse produziere, daf§ man also | 
zu Urelementen des Schreis, des Leidens und der Qual zu- 
riickkehren miisse, um einfache Sachverhalte der heutigen | 
Welt darzustellen. An dieser These ist sicher etwas Richtiges 
dran — aber das Ganze bleibt eine recht enge Sehweise. 

Als Peter Brook die Revue US iiber Vietnam machte, zeigte 
er zwar den Vietnamkrieg von seiner brutalsten Seite, und das 
machte selbstverstandlich einen gewaltigen Eindruck. Was er 
allerdings unterschlug, war die Tatsache, daft dieser Krieg kein 
vereinzelter Ungliicksfall war, sondern sich im Grunde von 
anderen kapitalistischen Unternehmungen, die vielleicht we- 
niger plump eingefadelt sind, nicht sehr unterschied. Obwolll 
er in seinen Erscheinungsformen blutiger war, waren seine 
gesellschaftlichen Anlasse die gleichen wie die beim Waterga-' 
te-Skandal. Es waren auch keine anderen als die im Falle! 
Kubas oder anderer grofver kapitalistischer Transaktionen wit! 
etwa der manipulierten Olkrise. Brooks Darstellung war da- 
her einseitig. Sie bestand lediglich darin: »Grausam ist das, 
was grausam aussieht.« Schlieflich gibt es auch eine gesell- 
schaftliche Unterdriickung, die vom Opfer gar nicht bemerkt 
wird, ja in der es sich wohl fithlt, nach der es verlangt wie ein 
Siichtiger nach einer Droge. Diese Formen erschienen Brecht 
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a grausamer. Und diese Formen lassen sich mit einem 
‘Naturalismus der Grausamkeit tiberhaupt nicht darstellen. 
Statt sich also auf Auferliches zu beschranken, sollte man 
immer wieder auf die Erhellung der gesellschaftlichen Trieb- 
krafte zuriickkommen. Und auf diesem Gebiet hat Brecht 
Methoden entwickelt, die meiner Meinung nach noch gar 
nicht voll ausprobiert sind. Wie stellt man etwa Widerspriiche 
dar? Wie kann die Courage gespielt werden, damit sie wie eine 

“reale, runde, realistische Figur wirkt und der Zuschauer den- 
‘noch sieht, worin ihre Fehler, ihre Schwierigkeiten und ihre 
Schwachen bestehen? Hier ist von Brecht ein ganzes Arsenal 
an methodischen Mitteln entwickelt worden, das man unbe- 
dingt bewahren muf. Man wiirde ja auch jeden Mathematiker 
auslachen, der einfach behauptete: »Um Neues zu finden, 
benutze ich die Infinitesimalrechnung nicht mehr, weil sie 
schon zu oft gebraucht wurde.« Hier werden oft die Inhalte 
mit der Methode verwechselt. 
Ich meine, daf§ die Bewahrung der Brechtschen Arbeitswei- 

se sehr wichtig ist. Wie hat er das Publikum damals erreicht? 
Wie ist er in die Betriebe gegangen, um in den Leuten eine 
Zuschaukunst zu entwickeln? Wie betrachtete er die aktivie- 
rende Rolle der Theaterwerbung? Wie baute er ein Stiick 
dramaturgisch auf? Wie gestaltete er den Arturo Ui, so dah 
man an zwei verschiedenen Abenden zwei grundsatzlich an- 
dere Aspekte des Faschismus sehen konnte — woraus sich erst 
die volle, die grofere Wahrheit ergab? Das, meine ich, muf 
weitergefiihrt werden, weil es eine wissenschaftliche, dialekti- 
sche, kiinstlerische Methode ist und weil es noch keine bessere 
gibt, mit der man interessanteres, lebendigeres Theater ma- 
chen kénnte. Man sollte jedoch verhindern, daf§ am Berliner 
‘Ensemble standig nur Brecht gespielt wird - und schon gar 
nicht in der Meinung, man miisse die Auffithrungen so erhal- 
ten, wie sie damals waren. Das ware ebenso gegen Brecht 
gerichtet, als wenn man sagen wiirde, Brecht hatte keinen 
kritischen Verstand gewollt und ware nur darauf ausgegangen, 
sein Publikum durch formale Tricks zu bestechen oder es in 
einen intellektuellen Rausch zu versetzen. Natiirlich kann eine 
Auffiihrung, die 1957 zu einem konkreten Zweck gemacht 
wurde, heute diesen Zweck nicht mehr erfiillen, da er inzwi- 
schen hinfallig geworden ist. Falls man sie imitierte, bliebe nur 
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das strahlende Kunstwerk iibrig. Aber diese Kunstauffassung | 
war es ja gerade, die Brecht zusammen mit Benjamin hatte, 
wenn er die Aura als den Feind der sozialistischen Kunst | 
bezeichnete. Kunstwerke, die nur noch Aura haben, nur noch | 
Gefiihl sind, widersprechen dem Theater. Und das muf man 
verhindern. Darum wollen wir an den Galilei, die Mutter 
Courage, den Hofmeister nicht mit der Frage herangehen, 
welche Lésung Brecht selber gefunden hat, sondern mit der | 
Frage, wie uns die Methode Brechts helfen kann, eine fiir uns 
adaquatere Lésung zu finden. Damit, meine ich, sind ane 
Brecht niaher, als wenn wir jetzt seine Farben, seine Haael 
schrift, seine Ausdrucksweise oder gar seine Kleidung tiber- 
nahmen. In diesem Sinne wollen wir aus dem Berliner En- 
semble nicht so sehr ein Theater machen, das unablassig. 
Brecht zeigt, sondern eins, das vor allem die Brechtsche | 
Methode auch auf andere Stiicke anwendet. Wir haben jetzt | 
Volker Braun als festen Mitarbeiter bei uns und werden sein 
nachstes Stiick mit der Methode Brechts inszenieren. AuBer- 
dem werden wir Stiicke von Gorki, Shakespeare und antiken 
Autoren ausprobieren, und zwar ebenfalls mit einer Arbeits- 
weise, die vor allem auf die dialektischen Widerspriiche aus | 
ist. Wenn das gelingt, werden wir diese Stiicke dann auch 
auffiihren. Dies zu unseren ersten Uberlegungen. | 

FuEGI: Warum waren Lehrstiicke wie Der Jasager und der: 
Neinsager, Die Mafsnahme oder das Fatzer-Fragment noch | 
nicht auf dem Spielplan? 
WEKWERTH: Die Lehrstiicke halte ich nicht fiir Repertoire- 

stiicke. Sie miiften vielmehr zu dem Zweck inszeniert werden, 
den Brecht dabei im Auge hatte. Indem wir diese Stiicke 
spielen, wollen wir etwas tiber gesellschaftliches Zusatisenil 
ben, iiber Dialektik lernen. Wir haben am Berliner Ensemble 
den Ja- und Neinsager gespielt, und zwar von Kindern aufge- 
fiihrt. Wir tiberlegen gerade, die Mafsnahme zu machen, wo- 
bei man wie bei der Urauffiihrung Arbeiterchére einsetzen 
kénnte. Auch das Fatzer-Fragment ist ja kein Stick, sondern 
ein Fragment, dessen Hauptpunkte dann in anderen Stiicken | 
aufgegriffen werden. Dieses Stiick werden wir in der Reihe der 
Fragmente bringen, so wie wir damals auch den Brotladen und | 
das Kleine Mahagonny aufgefiihrt haben. Wir werden diese 
Stiicke vor allem spielen, um den Werkstattcharakter des. 
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Berliner Ensembles zu verstarken. 
ruEGI: Wie Sie wissen, gibt es eine Brechtsche Bearbeitung 

yon Tretjakows Ich will ein Kind haben. Wire es vielleicht 
mdglich, dieses Stiick jetzt zu inszenieren? 
WEKWERTH: Ich weifs von der Freundschaft zwischen Tretja- 

kow und Brecht, wie sie sich auch in ihrem Briefwechsel 
qusdriickt. Inwieweit Brecht das Stiick wirklich bearbeitet hat, 
ist noch nicht vollig geklart. Aufferdem hat dieses Stiick fiir 
‘mich und andere Deutsche, ohne damit die Leistung des 
groRen Schriftstellers Tretjakow in Frage zu stellen, doch 
etwas Problematisches. Diese Versuche mit der kiinstlichen 
Erzeugung von Menschen sind nun einmal von den Nazis so 
grausam praktiziert worden, da ich dieses Stiick fiir im 
Augenblick nicht spielbar halte, obwohl es mit diesen Nazi- 
praktiken nicht das geringste zu tun hat. 

' FuecI: Ich frage nur deshalb, weil dieses Stiick doch vom 
feministischen Standpunkt her gesehen fiir heutige Zuschauer 
‘interessant sein kénnte. Kénnte man das Stiick nicht so insze- 
‘nieren, da die kiinstliche Erzeugung nicht grausam, sondern 
licherlich wirkte? 

| WEKWERTH: Zugegeben. An sich sollte die Emanzipation 
inzwischen so weit vorgeschritten sein, da solche Dinge 
mich lacherlich erscheinen. Aber die Nazis haben nun 

seinmal aus der Lacherlichkeit der kiinstlichen Erzeugung, das 
‘hei8t der Auswahl des Vaters nach genetischen Gesichtspunk- 
jen, leider einen absoluten Barbarismus gemacht. Es gab da- 
mals Zuchtanstalten fiir Miitter. Deshalb halte ich dieses Stiick 
bei uns noch fiir fraglich. Aber irgendwann wird man es sicher 
affiihren. Aber es bleibt immer noch die Frage, ob es dann 
bossades wird. SchlieSlich ist es ein typisches Stiick der 
‘irihen Sowjetunion. 

[ FueGI: Wer nimmt an den Diskussionen iiber die Aufstel- 
lung des Spielplans teil? Kénnen Sie uns etwas von Ihrer 
Arbeitsmethode erzahlen? 
VEKWERTH: Einen Spielplan macht man nicht wie eine Spei- 

sekarte, indem man die Angebote oder das vorhandene Wis- 
ken einfach aneinanderreiht. Ein Spielplan hat eine Erkennt- 
jisfunktion, und deshalb sollen die Stiicke einander erginzen. 
Als ich 1968 das Berliner Ensemble verlie&, meinte ich eben, 
dif diese Funktion nicht mehr gewahrleistet sei. Ich war und 
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bin eher dafiir, da die Stiicke nach sinnvollen cal 
Gesichtspunkten ausgewahlt werden und nicht einfach des. : 
halb, weil sie von Brecht stammen, ob sie nun in die Situation | 
passen oder nicht. Man kann zwar auch so ganz gute Inszenie- 
rungen machen. Aber sie sind letzten Endes doch nicht 
brauchbar, weil sie kein zeitgendssisches Bediirfnis befrie- 
digen. 
Wir haben jetzt am Berliner Ensemble ein Kollegium von 

wissenschaftlichen Mitarbeitern, darunter so bedeutende? 
Brecht-Forscher wie Werner Mittenzwei. Und da sind auger. 
dem Werner Hecht, Eckehard Schall und die Regisseure ds 
Ensembles. Wir treffen uns regelmafig, um — ohne den Druck 
des Jahresspielplans — Uberlegungen auf lange Sicht hin anzu- 
stellen. Wie stehen wir zu unserem Publikum? Was wird unser| 
Publikum in diesem Jahr verlangen? Wie ist unser Verhiltnis| 
zur Klassik, zu Shakespeare? Welche Stiicke von Shakespear] 
interessieren uns am meisten? Brauchen wir die Entfesselung\ 
von Leidenschaften als wichtiges Gegenstiick zur plant 
ablaufenden, wirtschaftlichen, gesellschaftlichen Welt, das 
heift einfach zur Erganzung des funktionierenden Systems) 
Brauchen wir die subjektive Risikobereitschaft des Einzelnen)! 
Worin liegen seine eigentlichen Probleme? Das sind alles 
grofe Themen — auf viele Jahre hin, und wir arbeiten jetz 
daran, den Spielplan nach ebensolchen politisch-philosophi-: 
schen Gesichtspunkten aufzubauen. Da werden wir sicher aul 
vieles stoSen, was wir bis jetzt noch nicht bedacht haben 
Andere Dinge werden uns dagegen nicht mehr so interessant 
erscheinen. 

FUEGI: Es wird unsere Leser sicher interessieren, welche 
Tourneen Sie geplant haben. Wo wollen Sie hin? | 
WEKWERTH: Da Sie gerade hier sitzen, will ich Ihnen geste-? 

hen, daf uns an einer Tournee in die Vereinigten Staaten ett 
gelegen wire. Schlieflich sind die USA ein Land, in dem 
Brecht eine Zeitlang gelebt hat, mit dem er sich sehr kritisch 
auseinandergesetzt hat und in dem meiner Meinung nach viek 
Versuche — gliickliche und weniger gliickliche — gemacht! 
worden sind, Brecht zu lehren. Wir wiirden gern unsere 
Diskussionsbeitrag in diese Brecht-Rezeption einbringen 
Konkret natiirlich durch Auffiihrungen. Ich glaube, die Zeit 
ist giinstig, auch im Rahmen der allgemeinen Gespriache tibe! 
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| Politik von Helsinki bis Belgrad. Wir hatten gern die Méglich- 
 keit, unsere politische wie kiinstlerische Meinung zu dufern 
und zur Diskussion zu stellen, um andere Meinungen zu 

| erfahren und an Diskussionen teilzunehmen. Wir werden also 
eine solche Reise ins Auge fassen — was natiirlich auch eine 

‘finanzielle Frage ist. Au&erdem werden wir eine Tournee nach 
Wien machen. Sie sollte schon dieses Jahr stattfinden, wurde 

| dann aber nicht gestattet. Da das Burgtheater zu den wichtig- 
’sten Theatern Europas gehért, wiirden wir uns gern an Ort 
und Stelle mit diesem Theater messen und in einen kamerad- 
schaftlichen Streit treten. Irgendwann werden wir auch nach 
Danemark fahren, da wir dort noch nicht gewesen sind und 
weil dort ein Bediirfnis nach Diskussion besteht. Wir werden 
auch in sozialistische Lander fahren. Diese Kommunikation 

,mit einem internationalen Publikum gehért durchaus zur 
Arbeit des Berliner Ensembles. 

| FuEGI: Gibt es noch irgendwelche Fragen, die ich bis jetzt 
nicht angeschnitten habe, die sie jedoch gern erwahnt sahen? 
WEKWERTH: Ein Problem erscheint mir fiir unsere Gespra- 

che tiber Brecht besonders wichtig, namlich die Verwechslung 
von Inhalt und Methode. Es gibt Leute, die Brecht als pri- 
mitiv, als veraltet, als Rationalisten, als Verarmer ablehnen. 

| Das interessiert mich nicht besonders. Doch neuerdings gibt 
‘es in den Zeitungen der Bundesrepublik Kampagnen, die 
Brecht unbedingt auf einen politischen Musterknaben redu- 

' zieren wollen. Da& Brecht Kommunist war, bedeutet fiir diese 
Leute nur, daff er sich »angepaft< habe. Eine solche Definition 
des Kommunismus ist eine rein biirgerliche. Sie unterscheidet 
sich in nichts von der, die — wie in den zwanziger Jahren — in 
jedem Kommunisten einen Bilderstiirmer sah, der alles unbe- 

‘dingt zerschlagen will. Natiirlich mu man davon ausgehen, 
,da8 Brechts Sticke die Stiicke seiner Zeit waren. Schlieflich 
war er Kommunist und hat sich nicht unverbindlich ausge- 
driickt. Selbstverstindlich bezieht sich der Arturo Ui auf 
Hitlers Machtergreifung und die Mutter Courage auf den 
Zweiten Weltkrieg. Aber diese Leute wollen Brecht einfach 

‘auf seine Anlasse reduzieren, indem sie behaupten, er sei nur 
eine politische Marionette gewesen, die immer dann, wenn 
irgendwelche weltpolitischen Ereignisse vor der Tiir standen, 
ein Stiick geschrieben habe. Und da diese Ereignisse jetzt 

| 127



passé seien, seien auch Brechts Stiicke passé. Das ware 4 
gleiche, als wiirde man sagen, daf’ nach der Verbrennung 
grofer Antichristen durch die Kirche auch das Volksbuch | 
vom Dr. Faust uninteressant geworden sei, da nun der aktuelle 
Anlaf fehle. Es steckt im Faust wesentlich mehr drin als blog 
die Auseinandersetzung mit der katholischen Kirche. Daher 
ist eine sorgfaltige, wissenschaftliche Auseinandersetzung mit 
Brecht dringlicher denn je zuvor. Seine Prognosen sollte man 
vielleicht nicht zu ernst nehmen. Wirklich ernst nehmen sollte 
man dagegen sein wissenschaftliches Konzept des Theaterma- | 
chens, namlich ein immer komplizierter werdendes gesell- 
schaftliches System auf der Biihne so darzustellen, daft es 
dennoch zu einfachen, naiven Geniissen kommt, namlich zu 
Neugier, zur Lust des Fragens, zur Selbsttatigkeit des Publi- 
kums, das sich mit den dargestellten Dingen auseinandersetzt, 
Brecht hat nie beabsichtigt, das Publikum von seiner Moone 
zu tiberzeugen. Er hat lediglich seine Meinung gesagt, um das 
Publikum anzuregen, eine eigene Meinung zu finden. Und das 
macht ihn immer noch zu unserem Zeitgenossen. Er regt uns 
an, zu unseren und nicht zu seinen Fragen zu kommen. Daf 
wir dabei seine Methode benutzen, bedeutet das gleiche, wie 
wenn wir Galileis Einsichten in die Fallgesetze benutzen, um 
die Geschwindigkeit eines herunterfallenden Stein zu berech- 
nen. Es gibt eben bestimmte Gesetze, die uns befahigen, 
Neues aufzuspiiren. Und dazu geh6rt nach meiner Meinung | 
auch die wissenschaftlich-dialektische Methode des Theater- 
machens von Brecht. | 

| 
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ie Hermand (Madison, Wisconsin) 
| Deutsche fressen Deutsche 
| Heiner Millers Die Schlacht an der Ostberliner 

Volksbiihne 
»Wie es war, ist es nicht.« 

’Als ich kurz nach Neujahr die Tageskasse der Volksbiihne 
anrief, um mir eine Karte fiir die Premiere der Neufassung von 
Millers Die Schlacht zuriicklegen zu lassen, sagte die freund- 
liche Stimme am anderen Ende des Drahts: »Fiir Miiller-Stiik- 
ke braucht man keine Karten zu reservieren! Nur Kotzebues 
Deutsche Kleinstédter sind schon ausverkauft.« Und so kam 

_denn zur Urauffiihrung dieser Fassung, die am 21. Januar 
1977 stattfand, wirklich nur eine kleine Schar von Unentweg- 
ten. Die jedoch erlebte einen der denkwiirdigsten Abende in 
der Geschichte des Ostberliner Theaters der letzten dreiftig 
Jahre. Was Manfred Karge und Wolfgang Langhoff hier auf 
die Bretter stellten, reichte an Bestes von Besson und Wek- 
werth, ja von Brecht selbst heran. Fiinf kurze Auftritte, die in 
der Rotbuch-Fassung nur zehn Druckseiten umfassen, waren 
hier mit einer Fille theatralischer Einfalle in Szene gesetzt 
worden, die jeder Beschreibung spottet. Nichts, aber auch 
nichts hatte man unversucht gelassen, um diesen knappen und 
zugleich mythologisch tiberladenen Szenen zu einer einprag- 
samen Theatralisierung zu verhelfen: Filmeinblendungen, 
Pantomime, Slapstick-Comedy, Antikisierendes, Groteskes, 
Pop-Elemente, Monstrositdten 4 la Frankenstein, Rezitatio- 
nen, Parodien auf religidsen Kitsch, Publikumsreaktionen der 
ersten Inszenierung, Horror-Elemente, SchieSereien, Orgel- 
musik, Klassiker-Parodien, Todesengel, Revuegirls und ahnli- 
ches mehr. Und doch hatte das Ganze eine ins Fleisch schnei- 
dende Unerbittlichkeit, einen makabren Ernst, ja eine gerade- 
zu klassische< Einheitlichkeit, die weit tiber jeden asthetischen 
Eklektizismus oder eine blofe Collagetechnik hinausging. 
Das Publikum sa daher am Schlu& wie verdonnert da. 

Kaum einer klatschte. Alle fiihlten sich nach soviel offener 
Brutalitit, soviel Horror wie gepriigelt, wie vor den Kopf 
geschlagen. Man war einfach iiberwaltigt, empfand >Furcht 
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und Schrecken<, als habe man eben der Schlufszene des | 
Odipus oder der Familie Schroffenstein beigewohnt. Die 
sprachliche Verdichtung, die theatralische Scharfe, die »Inten- | 
sitat« des Ganzen liefSen dem Zuschauer einfach keinen Raum | 
fiir Abstand, fiir Reflexion, fiir befreites Aufatmen, fiir politi- 
sche Einsicht oder irgend etwas Kathartisches. Und so ging 
man zwar aufgewihlt, aber zutiefst deprimiert nach Hause, da 
man kéinen Ansatz fand, sich mit dem hinreifend dargestell- 
ten Horror kritisch auseinanderzusetzen.' | 
Nun, solche Reaktionen hatte es bereits im Herbst 1975 | 

nach der Urauffiihrung der ersten Fassung gegeben, obwol| 
damals auf die Schlacht noch der Traktor gefolgt war, um vom 
Schrecken der Nazi-Zeit eine Briicke zur Anfangsphase der 
DDR zu schlagen. Schon 1975 hatte man dem Ganzen a 
starke Verknappung, Schwerverstindlichkeit und Uberbeto- 
nung des Brutalen vorgeworfen, wie aus einem 6ffentlichen | 
Brief Miillers an Martin Linzer hervorgeht.* Da es ihn »lang- 
weile«, sich mit jener »akademischen Journaille« abzugeben, | 
die weitgehend aus »verhinderten Zensoren« bestehe (womit 
offensichtlich Wolfgang Harich gemeint ist),} war Miiller in | 
diesem Brief einfach zur Gegenoffensive iibergegangen. An- 
statt die an ihn gestellten Fragen zu beantworten, hatte er 
kurzentschlossen neue aufgeworfen, ja sogar auf die »aktuelle 
Relevanz« des Faschismus und der Ausbeutung fiir die DDR 
hingewiesen — Dinge, die man nicht leichterhand in die Ver- 
gangenheit oder in den Westen abschieben solle. ' 
Doch Miiller war schon damals nicht nur auf seine eigene 

Verteidigung angewiesen. Es gab auch andere, die sich seiner 
Sache annahmen, wie etwa Hildegard Brenner (BRD) oder 
Helen Fehervary (USA), die vorbehaltlos seinen Standpunkt | 
bezogen und gerade Miillers schwierigste und vielleicht auch | 
problematischste Stiicke, also Mauser und Die Schlacht, als 
seine wichtigsten bezeichneten. Beide sehen in Miiller nicht 
nur den bedeutendsten DDR-Dramatiker, sondern den be- 
deutendsten deutschen Gegenwartsdramatiker schlechthin, 
der weit iiber Brecht hinaus in ein Neuland politischen Thea- | 
ters vorgestofen sei, indem er als Meister der totalen Dialekti- 
sierung alles in Frage stelle und damit einen ganz neuen Typ | 
des Lehr- und Lernstiicks geschaffen habe. Im Gegensatz zu 
Brecht sei eben Miiller kein platter »Padagoge< mehr, der sich | 
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noch immer dem »Optimismus des biirgerlich-aufklarerischen 
Rationalismus« verpflichtet fiihle, schreibt Brenner, sondern 

ein Nachaufklarer, der bereits durch die bittere Erfahrung der 
dialektisch-revolutionaren Prozesse hindurchgegangen sei.* 
Auch Fehervary riickt ihn von »Vertretern der Aufklarung« 
wie Lenin und Brecht ab und stellt ihn als einen in unaufhalt- 
same Prozesse Verstrickten hin, dessen Geschichtsbild viele 
Elemente der Kritischen Theorie, der Benjaminschen >The- 

‘sen, der Negativen Dialektik usw. in sich aufgenommen 
habe.’ 
An dieser Sicht mag manches stimmen. Doch was ist daran 

besser, das heif’t in besserem Sinne marxistisch als das Ge- 
schichtsbild, das Brecht entwickelt hat? Miiller selbst sieht im 
Hinblick auf Die Schlacht dieses »Bessere« vor allem in seiner 
griindlicheren Faschismus-Analyse und gibt damit indirekt 
zu, da& er Die Schlacht zum Teil als einen Gegenentwurf zu 
Furcht und Elend des Dritten Reiches und Der aufhaltsame 
Aufstieg des Arturo Ui konzipiert hat. Brecht sei bei der 
Abfassung dieser Stiicke weitgehend auf »Sekundarmaterial« 
angewiesen gewesen, wie Miiller in seinem Brief behauptet, 
und habe obendrein die Widerstandskraft der deutschen Ar- 
beiterklasse tiberschatzt. Daraus habe sich ein »Faschismus- 
bild nach der Schnur der (damals notwendig unkompletten) 

| marxistischen Analyse« ergeben.® Mit dieser Bemerkung hat 
Miller durchaus recht. So hat Brecht das Phanomen >Faschis- 
mus« im Arturo Ui sicher verharmlost, indem er es als ge- 
schickte Machination einer lumpenproletarischen Gangster- 
Clique beschrieb. Das war einseitig und wurde dem Massen- 
charakter der faschistischen Bewegung in keiner Weise 
gerecht. 

' Doch wie sieht denn die >komplettere marxistische: Analyse 
dieses Phanomens bei Miiller aus? Wird er dieser Bewegung 
-im Lichte unserer Erfahrungen und Erkenntnisse — in einem 
umfassenderen Sinne gerecht? Genau besehen, erscheint mir 
seine Analyse noch begrenzter und damit unkompletter als die 
von Brecht. Wofiir sich Miiller interessiert, ist lediglich der 
»gewohnliche Faschismus«, der von den meisten Leuten als 
das »Normale, wenn nicht die Norm« empfunden wurde und 
wo »Unschuld ein Gliicksfall« war.” Er faf’t also durchaus das 
Massenhafte< dieser Bewegung ins Auge - und bildet in 
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diesem Punkt einen Gegenpol zu Brecht. Doch das Gegenteil | 
einer falschen These muf nicht immer die richtige These sein, 
Denn diese Gegenposition verleitet Miiller dazu, im Faschis- | 
mus, den Brecht zu Recht einen »pervertierten Sozialismuse 
nannte, nur noch das absolut Negative zu sehen. Bei Miiller 

gibt es weder Widerstand noch Exil, weder Konzentrationsla- 
ger noch Strafbataillone. Was bei ihm dargestellt wird, ist ein 
pieresdiner Brutalisierungsprozef, durch den sich ganz 
Deutschland in ein einziges Schlachthaus verwandelt habe, in 
dem es blo noch Schlachter und Geschlachtete gab. In seiner | 
Schlacht bedeutet »Schlacht< nicht mehr Klassenschlacht, son- | 
lern nur noch Schlachten im Sinne von zwanghaftem Ab 
hlachten. 
Und das erscheint mir als Analyse des Faschismus wesent- 

ich kurzschliissiger als das Faschismusbild, das Brecht in| 
‘Furcht und Elend entwirft.’ Denn das »Massenhafte< des Fa- | 
‘schismus aufferte sich eben nicht nur als Massenbrutalisierung, 
‘sondern auch als Massenenthusiasmus, ja als Massenidealis- 
\mus, den die Nazis im deutschen Volke zu entfesseln wuften. 
So interpretiert etwa Miillers 2. Szene (»Ich hatt einen Kame- 
raden«) — in der drei deutsche Soldaten in russischer Winter- 
nacht den vierten Mann ihrer Gruppe, weil sie am Verhungern 
sind, einfach umlegen und auffressen — glatt am Faschismus 
vorbei. Mit solchen Soldaten hatte Hitler den Zweiten Welt- 
krieg bereits nach vierzehn Tagen verloren. Wenn die drei 
Landser ihren zu Tode erschépften Kameraden fiir »Fiihrer, 
Volk und Vaterland« noch 200 Kilometer auf den Schultern 
mitgeschleppt hatten, so ware das eine bessere Analyse des 
Faschismus gewesen. Bei Miillers Szene hatte man das Gefihl, 
als spiele sich dieser Vorgang nicht in Ruf land, sondern in 
irgendeiner grauen Vorzeit — auf dem Schlachtfeld zu Theben 
oder vor den Toren Trojas — ab. Auch daff sich die dargestellte 
Brutalitat in allen fiinf Szenen (1. Brudermord, 2. Kameraden- 
mord, 3. Familienmord, 4. Gattenmord, 5. Opferung eines 
Deserteurs) fast ausschlieflich gegen Deutsche richtet, wirkt 
héchst befremdlich. Bestand denn der Faschismus lediglich 
darin, daf§ Deutsche von Deutschen gefressen wurden? Hat 
sich nicht die Brutalitat des Faschismus vor allem gegen 
andere Volker und »Rassen:, gegen Russen, Polen, Juden usw. 
gerichtet? Eine solche Vereinseitigung wirkt geradezu wie ein 
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Hohn auf die wirklichen Opfer des Faschismus! Ja, nicht nur 
das. Eine solche Vereinseitigung wirkt zugleich wie ein Hohn 

| auf jene Deutschen, die entweder ins Exil gegangen sind oder 
im Untergrund gegen den Nazi-Staat Widerstand geiibt ha- 
ben. Wenn das Dritte Reich so ausgesehen hatte, wie es Miiller 

| darstellt, das heift ohne Exil, ohne inneren Widerstand, ohne 
jene Krafte, die sich diesem Ungeist unter Einsatz ihres Le- 

bens widersetzten, hatte es nie eine DDR und nie einen 
’ DDR-Dramatiker wie Heiner Miiller gegeben. »Unschuld« 
| war eben nicht nur »Zufall«, wie Miiller behauptet. 

So betrachtet stellt seine Schlacht, die sich im Untertitel 
»$zenen aus Deutschland« nennt, keine wirkliche Faschismus- 
Analyse dar, sondern wirkt eher wie ein Riickfall in den nur 
allzu bekannten Topos der »Deutschen Misere«.? Doch dieser 

| Topos hat es Miiller nun einmal angetan. So ist in seinem 
| Drama Germania Tod in Berlin (1971), in dem Friedrich II. als 
| Clown I und Hitler als benzinsaufendes Ungeheuer auftreten, 
Deutschland die groffe Hure, die es mit allen getrieben hat: die 
Nibelungenhure, die Preuffenhure, die Kaiserhure, die Hitler- 
hure, die Kleinbiirgerhure. In Leben Gundlings Friedrich von 
Preufen Lessings Schlaf Traum Schrei (1976) ist es noch 
einmal das »Preuffische<, das Miiller als Inbegriff aller widerna- 
tirlichen Unmenschlichkeiten entlarvt. Ja, selbst die DDR 

: wird von ihm immer wieder in diesen Gesamtzusammenhang 
deutscher Geschichte< gestellt. »Man kann ein DDR-Bild 

| nicht geben«, sagte Miiller 1975 auf dem 7. Wisconsin Work- 
shop, »ohne die DDR im Kontext der deutschen Geschichte zu 
sehen, die zum gréften Teil auch eine deutsche Misere ist.«<'° 
Wohl das beste Beispiel dafiir sind seine Bawern (1960), die in 
der DDR leider erst mit fiinfzehnjahriger Verspatung gespielt 

‘werden konnten. Am Schluf der ersten Szene schiebt hier 
_ Flint sein Fahrrad durch den Schlamm, und zwar mit einer 
Goethe-und-Schiller-Ausgabe, einer Fahne und einem Trans- 
parent unterm Arm, bis ihm plétzlich Friedrich II. mit seinem 
Kriickstock und Hitler mit Eva-Braun-Briisten auf den Riik- 
ken springen. Es gelingt ihm zwar, diese beiden wieder abzu- 

, schiitteln, aber Biicher, Fahne und Transparent fallen dabei in 
' den Dreck.'' Wenn das »Preufische< und das »Faschistische: in 
der DDR noch so stark weiterwirken, wenn die Barbarei noch 
immer wie ein Alptraum auf diesem Staat lastet, wenn alles 
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immer nur wieder Ausgeburt der »Deutschen Misere< ist; | 
welche Hoffnung soll dann der Zuschauer sch6pfen? Soll er 
seine Zuversicht allein auf den groffen Bruder, die Sowjet- 
union, setzen? Immerhin sind die drei russischen Soldaten, die 
am Schlu& der Schlacht den vertierten und ausgehungerten | 
Deutschen etwas von ihren Tagesrationen abgeben, die einzi- 
gen positiven Gestalten in diesem Stiick. Man denke auch an 
jenen russischen Bauern, von dem es im Traktor heifit, daf er 
den deutschen Soldaten auf die Frage, wo denn sein Acker sei, 
mit weit ausgebreiteten Armen geantwortet habe: »Hieralles- | 
meinFeld«.'* In diesem Sinne sieht es Fehervary, die das 
»Dunkle< in Miiller weitgehend aus seiner Einsicht in die 
Verfehlungen der deutschen Geschichte ableitet. Die russische | 
Geschichte werde von ihm ganz anders, das heifst wesentlich | 
positiver behandelt. So gebe es etwa in Zement revolutionare \ 
Krafte, die es in Deutschland nie gegeben habe.'} Das ist schon 
richtig. Dagegen spricht jedoch ein Stiick wie Mauser, in dem 
auch die russische Revolution — vor dem Hintergrund des 
alten Zarenreiches — aufs brutalste >dialektisiert< wird. 
Der Hinweis auf die »Deutsche Misere<, so wichtig er auch 

scheint, greift daher etwas zu kurz. Miiller ist kein Biermann, 
der sich mit plakativen Phrasen begniigt, sondern einer, der 
wesentlich tiefer zu bohren versucht. Hinter seiner »Misere: 
steht ein geradezu apokalyptisches Weltbild, das stets die ° 
gesamte Menschheitsgeschichte im Auge zu behalten versucht, | 
Das sogenannte »Dunkle« oder >Radikal-Bose« ist fiir ihn nicht / 
nur Teil der deutschen Tradition, sondern Teil der gesamten 
Vorgeschichte der Menschheit. Alles: ob nun Steinzeit, Anti- 
ke, Mittelalter, Preufen, Hitler, ja zum Teil sogar noch die 
Gegenwart ist fiir ihn Prahistorie, Eiszeit, Barbarei, Schlach- | 
ten oder Geschlachtetwerden. So heift es etwa im Prolog zu } 
seinem Philoktet (1966):"4 | 

Damen und Herren, aus der heutigen Zeit | 
Fihrt unser Spiel in die Vergangenheit 
Als noch der Mensch des Menschen Todfeind war 
Das Schlachten gewéhnlich, das Leben eine Gefahr. | 
Und da wirs gleich gestehn: es ist fatal 
Was wir hier zeigen, hat keine Moral | 
Fiirs Leben kénnen Sie bei uns nichts lernen. } 
Wer passen will, der kann sich jetzt entfernen .. . | 
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| Den gleichen Prolog hatte man auch vor der Schlacht spre- 
chen kénnen. Denn in beiden Stiicken — wie auch in Miillers 
Macbeth-Bearbeitung — wird das »Schlachten: als das Ge- 
wohnlichste von der Welt dargestellt. Ja, um die innere Korre- 
spondenz all dieser »vorgeschichtlichen< Epochen noch deutli- 
cher zu machen, waren dem Programmheft von Miillers 
Schlacht eine Bilderserie aus Goyas Schrecken des Krieges und 

\ jener Abschnitt aus der /lias beigegeben, in dem die Griechen 
| den toten Hektor aufs grausamste zerfleischen. Im Gegensatz 
} zur -verteufelt humanen< Antike-Rezeption der Goethe-Zeit 

hat gerade das »Griechische< bei Miiller meist die Funktion, 
den archaischen Aspekt alles bisherigen menschlichen Han- 
delns herauszustellen.'’ Aus diesem Grunde riihmte er etwa 

| das Antigone-Vorspiel Brechts von 1947 als eine wesentlich 
| >konkretere« Darstellung des Dritten Reichs als die Szenen- 
| folge Furcht und Elend.'® 

Es ware darum verfehlt, Miiller wegen seiner bewuften 
Anachronismen, seiner Zeitraffertechnik, mit der er die ge- 
samte Vorgeschichte der Menschheit revuehaft auf die Gegen- 

| wart zu beziehen versucht, einfach asthetischen Eklektizismus 
oder eine billige Brutalisierung der Geschichte vorzuwerfen, 

| wie das etwa Wolfgang Harich tut, der bereits der Macbeth- 
Bearbeitung Miillers jede »geschichtsphilosophische Tiefe« 

( absprach und ihm eine Neigung zu Pessimismus, Brutalitat, ja 
‘ ein schamloses Kokettieren mit der »westlichen« Horror- und 
| Pornowelle unterschob.'7 Solche Tendenzen gehen nicht nur 

auf ein modisches Schielen auf Artaud, Beckett und das 
Westberliner Antikenprojekt zuriick! 

| Doch Harichs Reaktion gibt immerhin zu denken. Schlief- 
; lich ist er nicht der Uneinsichtigste unter den DDR-Kritikern. 
‘Im Gegenteil. Wenn also ein Mann wie er Miiller mifversteht, 
} kann das nicht allein am Rezipienten liegen, sondern deutet 
| auf eine Problematik hin, die in manchen von Miillers Dramen 
nun einmal nicht zu tibersehen ist. Und die besteht vor allem 
in ihrer zu hoch angesetzten Abstraktionsebene, mit der 
Miller sein Publikum, das er bereits 1957 im Vorspruch zum 

} Lohndrticker als das »neue Publikum« adressierte, einfach 
iiberfordert.'® In diesem Punkte, namlich kein »Padagoge: sein 

‘zu wollen, unterscheidet er sich allerdings von Brecht. Es 
waren daher in der DDR lediglich héchst vereinzelte Kritiker 
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wie Wolfgang Heise, die selbst die Schlacht als ein Werk 
empfanden, in dem »uns Miiller mit gegenwartig noch machti- 
ger Vorgeschichte der Menschheit« konfrontieren wolle. 
Und so blieb Miller — wegen seiner komplizierten 

»Schwarzmalereien< — lange in der Isolation, ja wurde jahrelang 
iiberhaupt nicht gespielt. Denn tonangebend war nun einmal 
in der DDR der sechziger Jahre die Lukacs-Harich-Linie, das 
heift das Bemiihen, alle positiven Vorbilder der Vergangen- 
heit im Sinne der herrschenden »>Erbe~Konzepte in das allge- 
meine Bewufttsein zu integrieren. Miillers abgrundtiefes Er- 
schrecken vor dieser Vergangenheit, das selbst da, wo and 
leuchtende Vorbilder sahen, nur Barbarei erblickte, mufte 
notwendig schockieren. Hier war einer, der nicht zur Ruhe 
kommen wollte, der sich nicht integrieren lie8 und der deshalb 
ein eminenter Stérfaktor blieb. Miillers Neigung zum Topos 
der Deutschen Misere, zu Grausamkeit, zu Kleistscher Mak. | 

_ Josigkeit, zu schockartiger Sexualitat, zu kafkaesker Verfrem- 
\/dung, zu Vorgeschichtlichem, zu Harte, zu Beispielen einer 
y. stillstehenden Dialektik, ja zu totaler Negation waren darum 

ein Stachel fiir all jene, die im Zeitalter der >Sozialistischen | 
Menschengemeinschaft< vorzeitig in den Ruhestand treten 
wollten. Denn bei ihm wurde die Vergangenheit nicht einfach | 
in das Gegenwértige integriert, indem man sie solange zu- 
rechtriickte oder umdeutete, bis sie in eine wohlgefillige 
Vorlauferlinie pafte, sondern bei ihm wurde selbst das Gegen- | 
wartige noch immer im Lichte einer als »barbarisch< hingestell- | 
ten Vergangenheit gesehen. 

Miillers Stiicke sind demnach weder didaktisch noch morali- 
sierend. Er hat in ihnen keine objektiven »Weisheiten< anzu- 
bieten, sondern will vor allem einreiffen, Abgriinde aufzeigen, | 
um damit Platz zu schaffen »for the beginning of an ent 
new future«, wie Fehervary im Hinblick auf die Schlacht 
behauptet.'? Zugegeben: all das sind selbstverstandlich héchst 
noble Intentionen. Doch werden sie in Stiicken wie der 
Schlacht dramatisch und politisch wirklich zur Anschauung 
gebracht? Wenn Fehervary schreibt: »The Slaughter was writ- | 
ten in order to be negated«, so hat sie natiirlich recht.?° Aber ; 
als der Weisheit letzter Schluf bleibt selbst eine solche Forme | 
viel zu abstrakt. Auch Brechts Mutter Courage »was written | 
in order to be negated«! Hier muf man also noch etwas 
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| genauer sondieren. 
Was Miiller von Brecht wirklich unterscheidet, ist weniger 

- das negative Beispiel als ein ganz anderes Konzept von Még- 
lichkeiten politischer Einsicht. Bei Miiller soll man nicht 
durch kritische Distanz, durch Reflexion lernen, sondern 
durch Furcht und Schrecken. Miiller glaubt nicht an Fort- 
schritt, an ein sich allmahlich ausbreitendes Wissen, das heift 
an ein aufklarerisches Stafettenprinzip innerhalb der Ge- 

-schichte. Fiir ihn gibt es keine historischen Etappen, kein 
Weiterfiihren einmal begonnener Tendenzen, keine fort- 
schreitende Emanzipation, sondern nur, Barbarei und Utopie, 
nur Vorgeschichte und Nachgeschichte der Menschheit. Ge- 
schichte ist fiir ihn nichts, was sich weiterspinnen, sondern 
nur, was sich iiberwinden la&t. Und damit wird alles >Gegen- 
wartiges, ob nun einst oder heute, zur blofen Durchgangspha- 
se. So sagt etwa Miiller in einer Anmerkung zum Mauser 
bewuft paradox: »Damit etwas kommt muf etwas gehen die 
erste Gestalt der Hoffnung ist die Furcht die erste Erschei- 
nung des Neuen der Schrecken.«*! Wenn jedoch allein Furcht 
und Schrecken das jeweils Neue ankiindigen, dann hat die 
Menschheit an sich schon immer die Chance gehabt, iiber 
ihren eigenen Schatten zu springen — selbst in der Antike, 
selbst im Mittelalter. Welche Rolle spielt da eigentlich noch 
der Marxismus? Das ist ebenso negativ-utopisch gedacht, wie 
Bloch positiv-utopisch zu denken versuchte: bei Miiller vom 
Schrecken, bei Bloch vom positiven Vorschein her konzipiert. 
Und so wird denn die Utopie — als Gegensatz zu Horror 

- bei Miiller oft, wenn auch nicht immer, als das total Unver- 
mittelte hingestellt. Dafiir spricht folgende Stelle aus 
Mauser:* 

Nicht eh die Revolution gesiegt hat endgiiltig 
In der Stadt Witebsk wie in anderen Stadten 
Werden wir wissen, was das ist, der Mensch. 

Ja, im Bau (1965) sagt einer der Arbeiter noch plastischer 
von sich selber:?3 

Kein andrer wollt ich sein als ich und ich 
Seit ich das Und kenn zwischen mir und mir 

Mein Lebenslauf ist Briickenbau. Ich bin 
Die Fahre zwischen Eiszeit und Kommune. 
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Wenn die realgeschichtliche Situation so ware, wie sie Miil- 
ler in diesen Zeilen anvisiert, hatten wir wenig Hoffnung. 
Schon um den Gedanken der »Revolution< fassen und verbrei- 
ten zu kénnen, wird man »menschliche: Menschen brauchen, 
Und wie soll sich eine »Fahre« in Gang setzen, wenn da 
immer noch »Eiszeit« herrscht? In Eiszeiten ist der Flu des 
Geschehens erstarrt. All das wiirde ein totales Herausspringen 
aus der Geschichte erfordern, um den von Miiller ertraumten 
»Sprung: vom Tier zum Mensch zu erzielen. Freilich, mit einer 
solchen Sicht wird jedes blinde Vertrauen auf eine automati- 
sche Evolution der Menschheit zu »Besserem:< zu Recht ad 
absurdum gefiihrt. Aber wird damit den Menschen nicht auch 
die Hoffnung auf die Revolution genommen? 

Es ist daher sehr die Frage, ob Miillers Geschichtsbild 
wirklich so >dialektisch< ist, wie Hildegard Brenner behauptet. 
Wenn namlich alles Bisherige nur Barbarei, nur Eiszeit der 
Menschheit war, dann hatte der Kommunismus keine wirk- 
liche Chance. Wenn es nicht schon in der Vergangenheit 
einsichtsvolle und kampferische »Menschen< gegeben hatte, 
ware jede Hoffnung auf eine bessere Zukunft von vornherein 
illusionar. Dann standen der Menschheit nur neue barbarische 
Zeitalter bevor, in denen sich wiederum nichts in Bewegung 
setzt. Und damit wiirde jede Arbeit im Gegenwartigen total 
entwertet. Dann ware die »Praxis« nur die »Esserin der Uto- 
pien«, wie der Ingenieur Hasselbein im Bau behauptet.* 
Dann ware alles nur neuer Schrecken, nur >Stillstand:, der 
keine Aussicht auf die Méglichkeit eines dialektischen Um- 
schlags erlaubt. Jedenfalls kann ein Publikum, das nur Die 
Schlacht oder Mauser kennt, keine positiveren Folgerungen 
aus Miillers Geschichtsphilosophie ziehen. Ihm bleibt die 
Méglichkeit, das Negative auf einer zweiten Ebene dialektisch 
aufzuheben, weitgehend verschlossen. 
Denn wer ist schon zu dialektischen Héhenfliigen fahig, die 

eine totale Negierung der totalen Negativitat erfordern, ohne 
daf da irgendein vermittelnder Weg gezeigt wird? Macht sich 
Miiller mit solchen Konzepten nicht zum Dichter einer utopi- 
schen Hoffnung, die nur von ganz wenigen verstanden, ge- 
schweige denn mitvollzogen werden kann? Und ist es sinn- 
voll, jene, die da nicht mitkénnen, einfach als unverstandig | 
hinzustellen, wie das in den eingeblendeten Publikumsreak- | 
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tionen vor dem 2. und 4. Bild der Schlacht geschah? Sind das 
die besten Mittel, um das noch >unterentwickeltec Massenbe- 
wuftsein - in dem noch »michtig Vorgeschichte nachwirkt< 
- auf den Stand des héchsten sozialistischen Bewuftseins zu 
bringen? Waren hier nicht padagogisch effektivere Strategien 
notwendig, um jenen realen Sozialismus zu erreichen, bei dem 
diese Diskrepanz allmahlich kleiner wird, ja schlieflich vollig 
verschwindet? 
Miiller denkt da anders. Er glaubt, daf das Publikum in der 

DDR eher »unterfordert« werde, wie es in Theater-Arbeit 
heift.*’ Das gilt sicher nicht fiir seine Stiicke, die weitgehend 
als -Intellektuellenstiicke< gelten. Das breite Publikum begreift 
einfach nicht, daf§ es durch die schwarz-in-schwarz gemalte 
Darstellung der Deutschen Misere, des Hitler-Faschismus 
oder der Vorgeschichte der Menschheit zu >Besserem: heraus- 
gefordert werden soll. Im Gegenteil. Es wird eher entmutigt, 
wenn es blo niederschmetternde Brutalitaten vorgesetzt be- 
kommt. Und so sind es weiterhin nur gewisse Intellektuelle, 
die das »erschreckend hohe Niveau: dieser Stiicke bewundern. 
Ja, manche streichen gerade die zunehmende Verknappung, 
Abstrahierung, Intellektualisierung der Miillerschen Dramen 
heraus, um sich selber als die einzig Einsichtigen hinstellen zu 
konnen. Andere haben dagegen eher das beklemmende Ge- 
fiihl, da es sich bei diesen Werken um etwas hochst Elitares 
handelt, daf sich in Bax, Mauser, Traktor und Schlacht Dinge 
abspielen, die man — unter den gegebenen Umstinden — eher 
im ZK oder auf einer Parteihochschule diskutieren sollte als 
im Theater. Denn diese Stiicke - im Gegensatz zu Weiberko- 
médie, Zement, Lohndriicker oder Bauern — sind zu kompri- 
miert, zu anspruchsvoll, zu raffiniert gebaut, als da hier das 
breite Publikum einfach »koproduzieren« kénnte, wie sich 
Miller das denkt.*6 In den USA wiirde man sagen: »Miiller is 
a poet’s poet.« Er erfindet Handlungen, die einen viel gréfe- 
ren Assoziationsreichtum haben als die Fabeln eines Hacks 
oder Dorst. Er schreibt Verse, die in ihrer Dichte, ihrer Harte, 
ihrer Vielschichtigkeit zum Besten gehren, was die deutsche 
Literatur in den letzten zwanzig Jahren hervorgebracht hat. 
Doch er erklimmt dabei Héhen, wo selbst andere linke Poeten 
der Schwindel ergreift. »Ich mufte oft so lange iiber die 
einzelnen Satze nachdenken«, schrieb Peter Schneider 1974 
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iiber den Bau, »daf es mir nur schwer gelang, den Gang der | 
Handlung zu erfassen. Aus jedem zweiten Satz weht einen 
plotzlich der Atem der Jahrhunderte an, ein Aphorismus folgt 
dem andern, die Sprache wird zum Bildungserlebnis.«*” Es __ 
ware daher etwas arrogant, im Miferfolg mancher dieser | 
Stiicke allein den Beweis ihrer Grofe und Bedeutsamkeit zu 
sehen.* Auch »Klassiker« wie Miller sollten von Zeit zu Zeit 
mal wieder in den sprachlichen und gesellschaftlichen »Unter- 
bau« absteigen, wie Schneider zu Recht erklart.”? 
Trotz alledem war die Schlacht in der Darstellung der Ost- 

berliner Volksbiihne ein ungeheures Schau- und Lehrstiick! | 
Hier gibt es einen Staat und eine Bihne, die einem Dramatiker | 
wie Heiner Miiller, der momentan sicher die starkste Potenz 
unter den deutschsprachigen Dramatikern ist, nach langen | 
Jahren Ulbrichtscher Verkennung, die in seinem Werk so | 
manche Narbe hinterlassen haben, endlich die Méglichkeit 
bieten, ein politisch nicht ganz unproblematisches Stiick fiir 
eine relativ kleine ‘Abealil von Zuschauern mit héchstem | 
Aufwand in Szene zu setzen. Und das gleich zweimal, in zwei | 
verschiedenen Inszenierungen! Ein solcher Vorgang ist gera- 
dezu atemberaubend — und hat im Wesen keine vergleichbare 
Parallele. Wo sind schon in den letzten fiinf Jahren in unseren 
Breiten Probleme des Faschismus auf einer so hohen Ebene 
dramatisch durchreflektiert worden? Herrscht hierzulande | 
nicht eher die fatale Neigung zur Verharmlosung (Ich war | 
Adolf Hitlers Zahnbiirste) oder gar zur offenen Rechtferti | 
gung (Der Arzt von Stalingrad)? Doch nicht nur das: Wo wird | 
in der Bundesrepublik der Zweite Weltkrieg so kompliziert 
dargestellt wie in Kants Der Aufenthalt, Frauenprobleme so 
vielschichtig abgehandelt wie in Morgners Trobadora Beatriz? 
Immer wieder wird in solchen Werken auf das gesamte litera- 
rische Erbe, die gesamte deutsche Geschichte oder die Ge- 
schichte der Gesamtmenschheit zuriickgegriffen, um die zur 
Diskussion gestellten Probleme so multidimensional wie nur } 
méglich zu entfalten. Und zwar wird dabei auch das Héchste, 
Widerspriichlichste, ja selbst manches Problematische nicht 
gescheut, um der guten Durchschnittsliteratur der DDR auch 
einige »Meisterwerke< zur Seite zu stellen, die jenes oft zitierte 
»>Utopisch-Unerledigte< enthalten, das in eine qualitativ veran- 
derte Zukunft weist. 
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Und das ist auch gut so. Denn jede sozialistische »Uber- 
gangsgesellschaft:, in der das sozialistische Bewuftsein noch 
nicht zum Massenbewufttsein geworden ist, sieht sich not- 
wendig vor die Aufgabe gestellt, in ihrer Kulturpolitik mal das 
»Hohe:, mal das »Niedrige< zu akzentuieren, also eine Methode 
genau kalkulierter Wechselbader zu praktizieren, um dem 
erwiinschten Ziel der einen grofen, gebildeten Nation allmah- 
lich naherzukommen. Neben allen Literaturformen und Me- 
dien, die auf Massenwirksamkeit hinzielen (also Film, Funk 
und Fernsehen), muf sie mit derselben Intensitat die vielge- 
schmahte »>Erbe-Pflege betreiben, um ihren Anspruch auf 
legitime Erfiillung aller progressiven Traume und Wiinsche 
der Gesamtmenschheit aufrechtzuerhalten und zugleich 
Werke von einer ebenso hohen Asthetischen Qualitat produ- 
zieren, mit denen dieser Anspruch auch in der eigenen Praxis 
eingeldst wird.’ 
Und im Rahmen dieser kulturpolitischen Konstellation ha- 

ben auch die Dramen Miillers durchaus ihre Berechtigung und 
ihren Ort. Sie sind nicht nur Stérfaktoren oder Provokatio- 
nen, sondern auch Leitbilder eines kiinstlerischen Anspruchs, 
der in seiner Wirkung auf andere Stiickeschreiber innerhalb 
der DDR doch in einem gewissen Sinne »massenwirksam< 
werden kénnte. Ihre Hauptfunktion besteht nicht in einer 
offenen oder versteckten Herausforderung der Parteihierar- 
chie, wie man das im Westen gern sehen wiirde. Dazu gehérte 
eine biirgerlich-antinomische Denkform, tiber die Miiller zum 
Gliick weit hinaus ist. Genau besehen, sind die meisten seiner 
Stiicke im standigen Ringkampf mit diesem Staat entstanden, 
wenn auch dieser Ringkampf lange Zeit ein héchst ungleicher 
war und bestenfalls mit einem fruchtlosen Clinch verglichen 
werden kann. Leider haben die Verantwortlichen in der DDR 
etwas spat erkannt, mit welchem Partner sie es in diesem Falle 
zu tun hatten. Daher die unleugbaren Narben, die Harte, die 
Widerspriichlichkeit, die Neigung zu totaler Negierung, die 
manche der Miillerschen Werke kennzeichnet.3' Denn durch 
diese Nichtanerkennung wurde er gezwungen, den Brecht- 
schen Gestus des Zeigens, Anregens und Vermittelns aufzuge- 
ben und ein Theater der Konfrontation zu entwickeln, das 
manchmal fast ans Absurde grenzt. Wenn Miiller daher den 
Horror: liebt, dann auch deswegen, um in aller Frustrierung 
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nicht die letzte Hoffnung auf eine endgiiltige Anderung der 
politischen Situation zu verlieren und das qualitativ Andere 
mit den Mitteln des Schreckens herbeizuzwingen. 
Daf ein solcher Stiicktyp, fiir den Die Schlacht durchaus 

reprasentativ ist, beim breiten Publikum, das nach harten 
Aufbaujahren seit 1970/71 starker nach Konsum und Unter- 
haltung drangt, schwer ankommt, ist also nicht nur Miillers 
Schuld. Es ware deshalb téricht, im Hinblick auf die »Harte. 
und >dialektische Abstraktheit« von einer bewuften Wider- 
borstigkeit des Autors zu sprechen. All das ist viel eher 
Resultat jener héchst widerspruchsvollen politischen und ge- 
sellschaftlichen Gesamtentwicklung der DDR, deren Fiih- 
rungsschicht — in berechtigter Angst, die notdiirftig errichtete 
Basis wieder zu gefahrden — so manchen unbequemen Fragern 
einfach den Mund verschlo&. Es ging und geht bei dieser 
Auseinandersetzung weniger um ein Ringen Miillers gegen die 
DDR als um ein Ringen Miillers mit der DDR. Wie sich dabei 
die Akzente verschieben werden, hangt nicht allein von der 
SED oder von Miiller, sondern auch von jenen aufenpoliti- 
schen und gesellschaftlichen Prozessen ab, in die beide glei- 
chermafen verwickelt sind. 

Es hat daher keinen Sinn, in dieser Sache entweder fiir 
Miiller und gegen den »Apparat: oder fiir den »Apparat« und 
gegen Miiller Partei zu ergreifen (schon gar nicht von aufen 
her). Beide sind nach wie vor aufeinander bezogen. Allerdings 
kénnte diese Beziehung wieder etwas produktiver werden, 
falls man ihm auch in Zukunft jene >relative Autonomie 
zugesteht, wie sie in der Auffiihrung der Schlacht durch die 
Volksbiihne zum Ausdruck kam. Falls man Miiller dagegen 
weiterhin vom Zentrum der Entscheidungen abdrangen sollte, 
werden auch seine Werke Spuren solcher »Abdrangungen: 
zeigen. Doch das sind selbstverstandlich Probleme, deren 
griindliche Behandlung tiber den Rahmen eines knappen 
Theaterberichts, der hier bereits iiber Gebiihr strapaziert 
wurde, weit hinausgehen wiirde.>* 
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esol Grimm (Madison, Wisconsin) 
Piscator auf dem Streckbett 

Heiliger Erwin! (Goethe) 

| 

|C. D. Innes — wie der Klappentext verrat, verbirgt sich dahin- 
ter ein Mann ~ hat aus Kanada ein Buch iiber Erwin Piscator’s 
Political Theatre veroffentlicht, das den stolzen Untertitel 

| The development of modern German drama: tragt.* Bereits 
junmittelbar nach Erscheinen wurde diese Schrift in Amerika 
einer vernichtenden Kritik unterzogen. Zugleich prophezeite 
man ihr, sie werde weite Verbreitung finden.’ Ersteres war 

| mumindest nicht unberechtigt. Letzteres ist zweifellos einge- 
treten. 

| Denn Innes’ Monographie darf in der Tat »the first critical 
| study in book form [. . .] to deal exclusively with Piscator«* 
/heiSen. Und als solche hat sie auch ihre unleugbaren Verdien- 
Isc - obwohl keineswegs zutrifft, da ihr Gegenstand vorher 
derart »neglected« war, wie ihr Verfasser behauptet (vgl. 2). 

| Innes hatte sich nur etwas umtun miissen.? Doch ist er dafiir 
| wenigstens ad fontes, namlich in die Archive, gegangen, was ja 
I senfalls seine Meriten hat. Manches unbekannte Material, 
jmancher niitzliche Hinweis wurde so zutage geférdert und 
jkam zu den Beobachtungen am Text, den ausfithrlichen Be- 
sschreibungen und kritischen Berichten, die Innes gibt, hinzu. 
|Der Autor, der weitgehend auf die praktische Theaterarbeit 
ifixiert ist, kennt seinen Gegenstand nicht nur im deutschen 
Bereich: auch die auSerdeutsche Entwicklung wird, jedenfalls 
|gelegentlich zum Vergleich herangezogen. (Man beachte vor 
allem, was Innes iiber das politische Theater in England, 
|insbesondere iiber die Tatigkeit Joan Littlewoods, zu sagen 
shat [vgl. 33 ff. u. 6.].) Der ganze, oft recht sperrige Stoff wird 
jzudem ziemlich flott vorgetragen; gleichwohl aber hat sich 
Innes der vielgeriihmten angelsachsischen Sachlichkeit und 
Nichternheit befleifigt. 
| Freilich nicht immer mit Erfolg. Zum einen mangelt es bei 
ihm nicht an Ubertreibungen; zum andern erweist sich seine 
|Nichternheit nicht selten als Banalitit. (Die pompése Platt- 
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heit von Satzen wie »Art, like mathematics, may be pure | 
applied« [39] ist ja schwer zu iiberbieten.) Doch damit noch 
nicht genug. Keiner jener Vorziige, die ich soeben nannte, is 
ohne Schattenseite. Das vergleichende Material, das Innes 
dankenswerterweise beisteuert, wirkt nicht blof unvollstin- | 
dig, sondern auch zufallig und willkiirlich; gegeniiber der 
Praxis — bei aller Verehrung fiirs Konkrete — kommt die 
Theorie entschieden zu kurz; und was vollends den Stoff in 
seiner Gesamtheit angeht, so gibt es wohl wenige Arbeiten, ob 
zu Piscator oder sonstwem, die eine U lerfiille von Fakten 
dermaften kunterbunt und verwirrend ausbreiten wie dieses, 
Buch. Gerade an der Methode zeigt sich besonders deutlich, 
wie bei Innes (um mit Begriffen der von ihm geschiitzten| 
Rhetorik zu reden) die virtus in ein vitium umschlagt. Denn 
der Aufbau seines Werkes ist unbedingt, in Konzeption und 
Ansatz, héchst ehrgeizig; und ware ihm der Versuch cin 
synthetischen Darstellung auch nur annahernd gelungen, so 
miifte man sogar als ideologischer Gegner den Hut zieben, 
Doch die Zusammenschau von Chronologie und konstanten 
Elementen, Grundsatzforderungen und Gelegenheitslésungen 
bleibt immer wieder im blofen Ineinander, ja Durcheinander 
stecken. Zu einer echten Synthese gelangt Innes nie. Das 
standige Hin und Her, das vielfach Auferungen des friihen 
Piscator neben solche des spaten, aus den fiinfziger und: 
sechziger Jahren, stellt und auch vor offenen Anachronismen, 
(man vergleiche etwa das zum Sozialistischen Realismus or 
sagte [73 ff.]) nicht halt macht, reckt und streckt seinen Ge: 
genstand nach allen Richtungen und ergibt im besten Falle 
eine Serie forcierter, manchmal eleganter, manchmal halsbre| 
cherischer Résselspriinge. Yet there is method in’t; wer er- 
klart, es handle sich einfach um »a methodological siecle 
verkennt die Sachlage. 

Eher scheint mir da schon die Zuriickweisung der Innes. 
schen »McLuhanacy«, will sagen der Gleichsetzung Piscators 
mit Marshall McLuhan, am Platz; denn Innes schreibt doch 
tatsichlich: »Piscator [. . .] anticipated McLuhan’s analysis of 
modern media, where the way in which a message is expressed 
is seen to be more important than the content because the 
medium determines the meaning« (204). Zugestanden, gani 
abwegig ist derlei nicht: Piscator hat sich, wie wir noch sehen| 
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werden, in krasse Widerspriiche verwickelt, wenn auch kaum 
derselben Art. Man soll aber andererseits jenen kanadischen 
Schnorkel nicht tiberschatzen. Mit McLuhans Thesen zu lieb- 

“iugeln ist (oder war) so modisch, wie der Jargon gewisser 
:Kritiker modisch ist (oder war). 

Wirklich brenzlig wird es erst, wo die Frage der Vorge- 
schichte des politischen Theaters zur Debatte steht. Innes 
befaft sich namlich weder mit der Entwicklung eines radika- 
len Volks- und Massentheaters, die immerhin bereits seit der 
Franzdsischen Revolution, angeregt durch Rousseaus Lettre 
aM. D’Alembert sur les spectacles und ahnliche Schriften, im 
j Gange ist und sich in Frankreich wie in Deutschland, durch 
Vermittlung der Sozialbewegungen und des erwachenden Na- 
tionalbewuftseins, bis in die Gegenwart hereingezogen hat; 

'noch auch befaft er sich mit der so einfluSreichen Vermittler- 
funktion des Naturalismus innerhalb dieser Entwicklung. 
(Was Innes statt dessen beschaftigt, sind zum Beispiel Touri- 

|stenattraktionen wie der sogenannte »Meistertrunk« in Ro- 
jthenburg ob der Tauber [vg]. 87].) Wird einem aber nicht 
durch Piscators Auseinandersetzung mit der Volksbiihne, die 
jaunmittelbar aus dem Naturalismus hervorgewachsen ist, die 
Nase auf diese Zusammenhinge gestofen? Und hat sich nicht 
Piscator selber, obzwar natiirlich kritisch, auf solche Vorlau- 

‘fer berufen? Ja, hat er nicht mitunter, wie wir von Innes (vgl. 
{41) erfahren, sogar naturalistisch inszeniert? Kann also ein 
jBuch iiber ihn (rhetorisch genug gefragt) all das ignorieren 
}- zumal, wenn es sich zum Uberfluf >The development of 

| modern German Drama nennt? 
Innes jedoch, trotz seines anspruchsvollen Untertitels, hat 

jnicht einmal das einschlagige Standardwerk, Szondis Theorie 
|des modernen Dramas, zur Kenntnis genommen: ein Studie, 
{die wei& Gott auch zu seinem Thema einiges sehr Nachden- 
|kenswerte enthalt!® Andere Forscher, die gleichzeitig mit In- 
‘nes tiber Piscator schrieben, bewiesen hier einen viel scharfe- 
jren Blick, ein viel reiferes Urteil. Zu nennen ware namentlich 
der italienische Regisseur und Kritiker Massimo Castri, der in 
\seinem Buch Per un teatro politico das gesamte verwickelte 
Geflecht dieser Beziehungen, das ich nur im groben andeuten 
konnte, klar und iibersichtlich dargestellt hat.7 Er beschrankt 

(sich dabei allerdings fast vollig auf die politische Linke und 
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behandelt die Rechte - die namlich nicht blo scfm 
sondern auch aufschlufreich ist — beinah noch nachlassiger als 
selbst Innes, der wenigstens einige verstreute Hinweise bring, 
Beide Darstellungen, ja vielleicht ganze Forschungsrichtun- 
gen, bediirfen in dieser Hinsicht dringend der Erganzung,* 
Um aber auf die Widerspriiche in Piscator selber zuriickzu- 

kommen, so sind dem Manne Innes durchaus wieder richtige 
Ansatze zuzugestehen, und zwar trotz aller Vorbehalte, 
Woran er diesmal scheitert, ist jedoch nicht seine Uberkom- 
pliziertheit, sondern schlicht deren Gegenteil. Mit monotone: 
Hartnackigkeit werden samtliche Diskrepanzen auf den sim- 
plifizierenden Gegensatz von >rationakc und irrational (oder, 
»intellectual« und »emotional« [vgl. 136]) zuriickgefiihrt, der 
seinerseits aus einer »dichotomy«, ja »confusion« (wie Inne 
auch sagt) »between propaganda: and >agitation<« (vgl. 32, A 
u. 6.) abgeleitet wird. Was selbstverstindlich nichts andere 
heifst, als da Innes den frithen Schliisselbegriff fiir ein na 
sches Theater, »Agitprop<, geradezu manichaisch auseinander 
reifSt, um ihn, solcherart zerstiickt, auf isolierte Formeln aus 
Piscators spaterer Entwicklung — so vor allem »Documentary 
Drama: und »Total Theatre< - zu iibertragen. Dazu paft aul: 
genaueste, daf wir bald von »attack on the emotions« (31), 
bald von »attack on intellect« (149) héren. Und mit dem vor 
Innes gehatschelten Gegensatz von Kunst und Politik verhil' 
es sich, wie sich denken laft, ganz ahnlich. Begriffe wit 
»artistic context« und »dramaturgical aspects« werden bei ihn 
der verabscheuten »practical political application« nicht min- 
der schroff entgegengesetzt (vgl. 201) als der Gefiihlsbereich 
dem der Vernunft. | 
Daf Innes eine Kritik, die sich dezidiert als linksradikd 

versteht, immer wieder erbittern muf,? liegt auf der Hand! 
Auch sind Einwande ja mehr als angebracht. Freilich, mit 
einem progressiven Hare Krishna, dem blofen Aufreihen 
beschwG6render Schlagworte (»revolutionary theater«; »put it! 
the hands of the people«; »a form of praxis«), ist es sowenigl 
getan wie mit dem Abbeten von Piscators eigenen Programm 
erklarungen, die lediglich wiederholt werden. Was eine echt’ 
marxistische Kritik an Piscator leisten miifte, eine Kritik, die 
konstruktiy, historisch, dialektisch an dessen politisches Thee 
ter herantritt, ohne es zu fetischisieren: das kénnten us 
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abermals die Beitrage Castris lehren. Ich darf vielleicht, gleich- 
‘sam als Kostprobe, zwei Stellen daraus anfiihren. Die erste 
‘entstammt dem Schlufteil des Piscator-Kapitels in Castris’ 
‘Buch, wo er schreibt: »Wie in der Theorie der deutschen 
‘Sozialdemokratie und eines Gutteils der Zweiten Internatio- 

nale weder die aktive Rolle des historischen Subjekts noch die 
stindige Dialektik zwischen objektiven und subjektiven Ge- 
schichtsfaktoren erscheint, sondern statt dessen eine mechani- 

‘stische und oft optimistische Schau des Geschichtsprozesses, 
die vorherrscht, so erscheint auch in dem grofartigen und 
grokténenden (magnifico e magniloquente) politischen Thea- 

ster Piscators das Subjekt — namlich der Mensch, in dem der 
Geschichtsprozef sich spiegelt und zur Reife gelangt — nur 
unter vielen Schwierigkeiten als ein handelndes; im Gegenteil, 
was hier vorherrscht, ist die au®erst geschickte (abilissima) 
Darstellung der sozio-Gkonomischen Mechanismen und hi- 
storisch-politischen Ereignisse, die Piscator fast wie ein buntes 
Marchengeschehen in ihren Bann schlagen und die er mit 

‘eliicklichster Erfindungsgabe in das verwandelt, was wir 
heute, aus der geschichtlichen Distanz, wohl nicht zu Unrecht 
as wunderbare Biihnenspielzeuge und prachtige Theaterma- 
schinen bezeichnen diirfen.« Castri erkennt in diesem unter- 
griindigen Zusammenhang eine subtile Ironie, da es ja gerade 
die Sozialdemokraten waren, gegen die Piscator, wahrend 
seiner Arbeit mit der Volksbiihne, seinerzeit anzukampfen 
hatte." 

| Oder man nehme, diesmal aus dem Kapitel iiber Bertolt 
Brecht, jene Stelle, wo dessen Polemik gegen jede formale 
oder rein technische Revolutionierung der Kommunikations- 
mittel referiert wird. Brecht verwarf ein solches Vorgehen 
bekanntlich deshalb, weil es nur eine duferliche Modernisie- 
rung der Apparate bedeuten und damit deren affirmative 
Katharsisfunktion erst recht bestatigen wiirde; und Castri 
\weist mit gutem Grund darauf hin, da& Brechts Ablehnung, 
wie mittelbar auch immer, sehr wohl gewisse Aspekte der 
Piscatorschen Theaterarbeit einschlieft. Ein politisches Thea- 
ter dieser Art, so argumentiert er, das durch grandiose und 
hinreiffende Biihnenmechanismen und unter Verwendung 
- entgegen Piscators eigenem Anspruch — von Mitteln und 
Formen der Einfiihlung den Zuschauer zwar in der Tat mit 
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politischer Lust und Energie erfiille, sie aber zugleich ial 
halb der Auffiihrung selber befriedige und zur Entladung 
treibe, miisse mit Notwendigkeit ebenfalls kathartisch-affir- 
matiy wirken und so, als unschadliches Sicherheitsventil fa 
politischen Uberdruck, paradoxerweise genau jene Gesell- 
schaft stiitzen, zu deren Zerstérung und Umwalzung es éi- 
gentlich beitragen mochte.'' Hier wie tiberall ist Castri - “| 
bewundernder, ja liebender Anhanger trotz seiner unbarm-| 
herzigen Analyse — gleichweit von jedweder blinden Partei-’ 
nahme oder Begeisterung wie von jeglicher Nérgelei oder’ 
billigen Blofstellung entfernt. Er verfangt sich nicht in Pisca- 
tors Voraussetzungen, obwohl er sie teilt: er kritisiert von, 
innen her und wahrt dennoch Abstand. Dies, so scheint mir, 
ist der einzige Weg, der einer ideologisch engagierten ra 
schung offensteht. 

Innes freilich ist keineswegs engagiert: er besitzt nie 
Vorurteile. Und was sein Gesamtbild Piscators betrifft, so 
bleibt offenbar blof die betriibliche Folgerung, daf es damit 
nicht sehr iiberzeugend bestellt sei. Dafiir gibt es bei ihm aber, 
lohnende Einzelheiten, wie wir hérten. Der liebe Gott, so 
schlieSen wir freudig, steckt halt wieder einmal im a 
Leider aber auch (das lat sich ebensowenig leugnen) der 
Teufel, und beileibe nicht nur der fiir Druckfehler zustandige, 
Da Innes viele solcher Einzelheiten bringt, sind Berichtigun- | 
gen unumginglich. Welcher Teufel hat ihn zum Beispiel gerit-, 
ten, als er erklarte, Hanns Johsts Nazi-Stiick Schlageter vere | 
nige in sich »all the formal definitions of Documentary’ 
Drama« und Karl Gustav Vollméllers >Grofe Pantomime’ 
Das Wunder, auch Das Mirakel betitelt, stelle den Protop 
expressionistischer Biihnenkunst dar (vgl. 92 bzw. 183)? De 
bei ist dieser durch Max Reinhardt beriihmt gewordene Schin- 
ken von 1912, bei dessen Inszenierung der Autor » Weihrauch 
im Saal verbreiten lieS, um den Zuschauer in die notige 
Weihestimmung zu versetzen«,'? doch wahrhaftig alles andere 
als expressionistisch; und entsprechend zeigt doch gerade| 
Johsts Machwerk, wenn irgend etwas, den ganzen Unter 
schied zum Dokumentardrama! Entweder ist Innes hier jeder 
Begriff von dem, was er vorher gelernt und gelehrt hat, 
plétzlich entschwunden — oder er hat Johst wie Vollméller’ 
niemals gelesen. | 
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| 
Ahnlich kénnte man iibrigens mit Bezug auf Trommeln in 

der Nacht fragen. Denn Brechts Heimkehrerdrama soll nach 
Innes nicht blof& selber brutal realistisch sein, sondern iiber- 
haupt und allgemein eine naturalistische Phase krénen oder 
markieren. Kiihn wird bestimmt: »A return to Naturalism 
becomes apparent in Germany between 1920 and 1924 [.. .] 
and a new phase, »brutal: realism, opened with Brecht’s Drums 
in the Night in 1922« (41). »Phasen< iiber »Phasen«! Schon kurz 
zuvor soll naémlich auferdem »the Young Germany move- 
ment« frohliche Urstand gefeiert haben: »a development with- 
in Reinhardt’s theatre«, wie Innes erlautert, das aber gleichzei- 

‘tig ein Produkt des Expressionismus sowie eine Vordeutung 
auf Piscator sei (vgl. 183 u. 12). Nun gibt es zwar ein Junges 
Deutschland (sogar ein Jiingstes Deutschland) im 19. Jahr- 
hundert, jedoch (auch wenn der Name gelegentlich auftau- 
chen mag) keine solche »Bewegung: wahrend des Ersten Welt- 
kriegs — jedenfalls soweit ich weif. Bei Innes aber purzeln die 
Phasenc und »Bewegungen< formlich tibereinander. Daf sein 

‘Piscator dabei nicht miif’ig sein darf, versteht sich von selbst. 
»He [...] fathered«, so wird uns versichert, sowohl die ge- 
samte Agitprop-»Bewegung« als auch das »Zeitstiick« der 
Neuen Sachlichkeit (vgl. 153) und vollfiihrte damit einen 
Zeugungsakt, den man nicht einmal dem versiertesten Sex- 
akrobaten zumuten wiirde. Heiliger Erwin! Zugleich war er 

atiirlich, sozusagen in einem Aufwaschen, naturalistisch, 
episch und dokumentarisch. Wenn das kein totales Theater 

ist! 

Doch Innes doziert ungeriihrt weiter: »Communism appro- 
priated certain art forms while others rapidly became associa- 

| ted with Fascism« (20). Welche, bitte? Der erste Halbsatz ist 
eine Binsenwahrheit, wahrend der zweite ausgerechnet das, 
was man erfahren méchte, im Dunkeln belaft. Allerdings 
kan Innes, fast im selben Atemzug, auch wieder héchst 
‘ausfithrlich sein: etwa auf Kosten eines nicht unbekannten 
Dramatikers — man beachte die Details — »who, as President (] 

| of the short-lived Bavarian Communist [!] Republic, tore up 
hostages’ warrants and ineffectually attempted to sabotage [!] 
the fighting« (21). So Innes iiber Ernst Toller! Das summari- 
sche Verdikt, seine Schrift sei »fraught with vague and mis- 

‘leading formulations, inaccuracies, and inconsistencies«," ist 
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mithin schwerlich iibertrieben. Ja, es gilt bisweilen sogar in 
wo Innes umgekehrt etwas Richtiges, Erhellendes und zudem 
noch wenig Bekanntes sieht oder ahnt. Ein Musterbeispie| 
liefert seine lapidare Feststellung: »-Alienation effects« are 
a development of rhetoric« (103); denn ein der Verfremdung 
verwandter Gedanke findet sich in der Tat, bis in den Wortge- 
brauch hinein, bereits in der Rhetorik des Aristoteles.' Falls 
Innes wirklich, wie wir gleich zweifeln miissen, derlei in 
Sinne hat. Vollstandig lautet der betreffende Satz namlich 
folgendermaffen: »»Alienation effects: are a development of 
rhetoric — according to T. S. Eliot’s definition: »where a cha- 
racter in a play sees himself in a dramatic light« - and the 
destruction of naturalistic illusion is the outward sign of the 
introduction of irony on the stage« (ebd.). Was Eliot in diesem 
Zusammenhang verloren hat, ist mir, offengestanden, so 
schleierhaft wie die spezifischen »Kunstformen«, die ich in 
den zwanziger Jahren mit den Nazis assoziieren soll. 
Gleichwohl hat Innes’ Buch nicht nur in seiner Gesamnthell 

sondern auch in seinen Einzelheiten Methode. Daf viele, 
vielleicht die meisten der ihm vorgeworfenen Unstimmigkei- 
ten auf das Bestreben zuriickzufiihren sind, Piscator zu einem 
einsamen Gipfel emporzustilisieren, steht jedenfalls aufer 
Frage. Freilich, oft hapert es nicht blo an der Stimmigkeit der 
Formulierungen, die falsch oder schief sind, sondern einfach 
an einer geniigend breiten Kenntnis des deutschen Dra 
menschaffens und Theaterlebens, insbesondere eben der Wei 
marer Republik. Innes bemerkt beispielsweise voller Befriedi- 
gung: »Piscator’s experiments attempted to force the stage to 
correspond to the camera. In The Last Kaiser [Jean Richard 
Blochs Der letzte Kaiser, von Karlheinz Martin 1928 fiir die 
Piscator-Biihne inszeniert] the proscenium arch was even: 
altered to resemble a camera lens, so that the stage opening 
could be dilated to show mass scenes or contracted to gain the 
effect of a photographic »close-up«« (112). Hierzu ware be 
scheiden zu erganzen, daf§ Arnolt Bronnen — nicht umsonst 
Brechts Spezl in den zwanziger Jahren, nebenbei gesagt ~e 
nen ganz 4hnlichen Trick schon geraume Zeit vorher, in 
seinem 1926 gedruckten Monodrama Ostpolzug, verwendet 
hat, wo die Biihne zwar nicht als Kamera, wohl aber als 
»riesiges Fernrohr«'’ und somit ebenfalls als Linse erscheint 
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rr man daher Piscator die Prioritat so unbesehen zuspre- 
chen, wie Innes das tut oder méchte? Selbst der Rummel, den 
_erum Piscators Verwendung der Simultanbiihne macht, weckt 
ja in dieser Hinsicht leise Zweifel. Gewif, die Inszenierung 
von Tollers Hoppla, wir leben! (1927) ragt heraus; auch hat sie 
sicher ein Werk wie Die Verbrecher von Ferdinand Bruckner 
(1929) nicht unbeeinfluft gelassen. Aber bereits fiir Bruckners 
Stick vom Jahr darauf, Elisabeth von England, wire zu 
erwagen, ob nicht viel eher wesentlich dltere — obschon nicht 
uralte - Einfliisse wirksam waren. Denn nicht nur im Mittelal- 
ter (vgl. 101), sondern noch im Wiener Volkstheater war die 
sSimultanbiihne, wie man weif, beliebt. Was Innes an der 
‘vertikal wie horizontal mehrfach unterteilten Szenerie, die 
Piscator fiir Hoppla, wir leben! benutzte, als so neu und 
einzigartig empfindet, gilt ohne Abstriche auch fiir Johann 
'Nepomuk Nestroys »Lokalposse< Zu ebener Erde und erster 
Stock oder Die Launen des Gliicks, erschienen 1838: »distinc- 
tive social backgrounds could be presented for the different 

‘social groups« (ebd.). Bei Nestroy, zugegeben, handelt es sich 
lediglich um zwei Schauplatze, nicht um ein halbes Dutzend 
wie bei Piscator. Aber man darf solche (immerhin méglichen, 
ja wahrscheinlichen) Anregungen aus dem 19. Jahrhundert 
sowenig vergessen wie aus der Folgezeit etwa Georg Kaisers 
Volksstiick 1923:, das Piscator auf jeden Fall kannte und das 
aut Abwechslung nunmehr — wie schon sein Haupttitel Ne- 
\beneinander bezeugt — mit der horizontalen statt der vertika- 
\len Simultanbiihne arbeitet.'® Sie dient indes bei Kaiser, ob- 
zwar einigermafen verschwommen, nicht minder der bildhaf- 
ten Wiedergabe der »Klassenschichtung: als bei Nestroy und 
Piscator. Dessen Hoppla-Inszenierung besagt im Grunde 
nicht mehr, als daf hier ein vertrautes und bewahrtes Biihnen- 
mittel (eine »Theatermaschine< im herkémmlichen Sinn) ins 
Gigantische vergréert wurde. Und Innes ist sich dariiber 
auch véllig im klaren (vgl. 181). 
Trotzdem wird der Einflu& Piscators maflos iiberbetont, 

seine eigene BeeinfluSbarkeit hingegen stindig unterschatzt 
oder bagatellisiert. An dieser Methode hilt Innes so hartnak- 
kig fest wie an seiner Zweiheit von Gefiihl und Ratio. Piscator 
soll gewissermafen das ganze moderne Theater, vom >epi- 
schenc bis zum oliving:, erfunden haben; und am liebsten 
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mitsamt dem Publikum. Aber es stimmt eben nicht, , 
Alfons Paquet sein Stiick Fahnen von 1923, gewif eine be; 
deutsame Piscator-Inszenierung, mit der Gattungsbezeich-| 
nung »episches Drama: versehen hat, wie man allenthalben! 
und selbstverstandlich auch bei Innes liest (vgl. 103); des| 
Untertitel lautet vielmehr: »Ein dramatischer Roman.< Und| 
damit war weder Paquet noch Alfred Déblin, der 1924 auf 
diese Zwittergattung aufmerksam machte (vgl. ebd.), ingen | 
wie bahnbrechend. Lion Feuchtwanger, auch er nicht zufallig 
einer der engsten und Altesten Freunde Brechts, nannte bereits 
1920 seinen Thomas Wendt einen >dramatischen Roman<; gat | 
nicht zu reden davon, daf’ Name wie Sache ohnehin bis ins; 
spate 18. Jahrhundert zuriickreichen.’? Umgekehrt stammt 
der Prolog zu Fahnen, mit dem Piscator, Innes zufolge, »also 
experimented« (vgl. 105), nicht etwa erst aus der Inszenie- 
rung; er steht vielmehr ebenfalls in Paquets Text." Blickt man 
vollends iiber die deutschen Grenzen hinaus, so wird die 
Innes’sche Jagd nach Originalitét um jeden Preis — wodurch 
Piscators Leistung ebensowenig wachst, wie sie durch den’ 
Nachweis von Vorbildern schrumpft — noch deutlicher und 
auffallender. Innes pocht zum Beispiel darauf, da’ Wsewolod 
E. Meyerhold mit seiner Truppe nicht vor 1930 in Berlin 
gastierte und dafs Artikel iiber ihn nicht vor 1925 (immerhin 
ein recht friihes Datum) zu erscheinen begannen; doch nicht 
zufrieden damit, zieht er sogleich auch den viel weitergeher-| 
den Schlu&, Meyerholds Arbeit und Ideen seinen »unknown 
outside Moscow« gewesen (vgl. 186). Ja, Innes wagt sogar dit 
Behauptung: »Nor was there any second-hand report oj 
Meyerhold’s work« (ebd.). Was ist das fiir eine Logik? Selbs! 
wenn schriftliche Zeugnisse noch fehlen, so da wir fiir das 
Paar Meyerhold und Piscator einraumen miissen: »direct con, 
nections are still to be substantiated«,’? so wissen wir doch 
langst genug iiber den vielfaltigen persdnlichen Austaus¢ii 
zwischen Vertretern der Sowjetunion und der Weimarer Re: 
publik! Sollte es bei der Intensitat dieses Austauschs auf aller 
Gebieten — denn er erfolgte ja nicht nur im Bereich der Kiinste 
und auf der Linken, sondern auch auf der dufersten Rechtet\ 
(man denke an Offiziersausbildung, Waffenlieferungen etc.) | 
sollte es also, frage ich, angesichts solch intensiver Beziehur 
gen tatsachlich keinerlei miindliche Berichte iiber Meyerholi| 

156 |



EL sein Theater aus Moskau gegeben haben? Ist nicht weit 
cher das genaue Gegenteil anzunehmen?*? 

Innes jedoch insistiert auf der splendid isolation seines Hel- 
j den, wahrend er zur gleichen Zeit unentwegt immer neue 
Impulse aufspiirt, die von diesem auf andere ausgegangen sein 
sollen. Selbst Richard Schechners Dionysus in 69, ein Parade- 
beispiel fiir den Einflu& Antonin Artauds, ware, wenn wir 
Innes Glauben schenkten, »Total Theatre« im Gefolge Pisca- 

'tors gewesen (vgl. 205). »The traffic was heavy«, so wird uns 
bedeutet, »and it was all one way« (193). Das ist zwar im 
Hinblick auf Brecht gesagt, der hier als ein Stiickeschreiberlein 
ivon Piscators Gnaden erscheint; es kénnte aber ebensogut 
iiber Innes’ gesamter Monographie stehen. Die Einbahnstrafe 
gilt diesem Originalitatssiichtigen als die einzige Zufahrt. Wo 
vollends das Schild »Vorsicht: BB!« auftaucht, »iiberschlagt: er 
sich geradezu. Der Doppelsinn meines Bildes ist Absicht; 
denn was soll man schlieflich antworten, wenn Innes apodik- 
tisch erklart: »Piscator was [...] the true creator of Epic 
‘Theatre« (ebd.)?#! Kaum etwas von dem, was Innes sonst in 
diesem Zusammenhang vorzubringen hat, diirfte geeignet 
sein, dem Leser mehr Zutrauen zu solchen Orakelspriichen 
einzufléfen. 
Greifen wir ruhig wieder in die Einzelheiten! »Even Caspar 

Neher [...] served an apprenticeship [!] with Piscator in 
1929«, so wird uns beispielsweise erdffnet (vgl. ebd.). Auf 
diese Entdeckung tut sich Innes viel zugute; er tibersieht aber 
dabei leider, daf§ Neher, der immerhin Brechts altester Schul- 
freund war und von Jugend auf fiir ihn zu malen und zu 
zichnen pflegte, sich damals langst schon seine Sporen als 
Bithnenbildner verdient hatte — und zwar ausgerechnet bei 
und mit Brecht selber! Der Biihnenbauer, wie ihn der Freund 
(vielleicht ebenfalls ein biSchen kalauernd) nannte, schuf nicht 
blog das Bithnenbild fiir die beriihmte Erfolgspremiere der 
Dreigroschenoper im Jahr 1928, sondern war auch bereits bei 
den Urauffiihrungen von Im Dickicht der Stddte (Mai 1923), 
leben Eduards des Zweiten von England (Marz 1924) und 
Mann ist Mann (September 1926) fiir die Biihne verantwort- 
lch; von spaterer Mitarbeit — ich erinnere etwa an die Churer 
Antigone-Inszenierung — ganz zu schweigen. Daf der Neher- 
she Halbvorhang, die von Brecht so zirtlich besungene 
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sleicht flatternde Gardine, aus dem Fundus des Piscton 
Theaters geklaut sei, will mir trotz Berufung auf Piscator 
selber (vgl. 199 u. 218, Anm. 53) sowenig einleuchten wie die 
subalterne Lehrlingstatigkeit, die dem erfahrenen Biihnenbau- 
er von Innes zugeschrieben wird. Doch warum soll es Neher 
besser ergehen als zum Beispiel Kurt Weill, der bekanntlich: 
zum Erfolg der Dreigroschenoper gleichfalls nicht unerheblich 
beitrug? Oder sollten wir uns am Ende tauschen? Viellich 
war Weill anno 28 gar nicht mit von der Partie? Denn lau 
Innes (vgl. 193) hat er erst ab 1931 fiir Brecht komponien 
— und vermutlich wiederum nur, nachdem auch er sich zuvor 
als braver Lehrbub bei Piscator verdingt hatte. 

Es mag indes sein, daf sich der eifrige Piscatorianer blof 
mifverstandlich ausgedriickt hat. Bitter ernst ist es ihm nan- 
lich durch die Bank, so lustig es dabei mitunter zugeht. Es git 
ja, den Vorkampfer des politischen Theaters zugleich als a 
»wahren Schépfer« des epischen Theaters zu erweisen. Folg- 
lich zitiert Innes abermals eine bahnbrechende, den armen 
Stiickeschreiber sozusagen glatt tiberrundende Auferung Pis- 
cators, in der es iiber die neuen »Stoffgebiete« heift, derle 
sprenge »nicht nur die Form der Biihne, sondern auch die 
Form des Dramas« (vgl. 69).*> Innes erweckt bewut den 
Anschein, als sei Brecht (der hier in einem Atem nicht blof 
mit Reinhardt, Leopold Jessner und Martin, sondern soga 
mit Jiirgen Fehling genannt wird) jammerlich hinterherge- 
hinkt, als er am 26. 7. 1926 von denselben Stoffgebieten “| 
klarte: »Diese Dinge [...] sind nicht dramatisch in unserem 
Sinn, und wenn man sie »umdichtet:, dann sind sie nicht mehr 
wahr, und das Drama ist iiberhaupt keine solche Sache nh 
und wenn man sieht, daf§ unsere heutige Welt nicht mehr in’ 
Drama paft, dann pafst das Drama eben nicht mehr in die 
Welt.«<*+ Schlagt man dann freilich nach, so ergibt sich, dal 
Piscators »prophetische< Auferung, die natiirlich nichts ande- 
res besagt als diejenige Brechts, das Datum des 31. 3. 1929 
tragt (vgl. 211, Anm. 6). Dennoch soll sie belegen helfen, dat 
Piscator all die genannten Regisseure, Brecht immer a 
schlossen, turmhoch iiberrage: weil namlich jene »contempo- 
raries« lediglich »individual styles on the basis of their perso 
nal interpretations of plays« zustande brachten, wohingeget 
Piscator, der eigentliche Genius der Zeit, es unternahm, ma 
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P. which would be universally valid« aus dem Boden 
mstampfen (vgl. 68 f.). Innes hat es sich nun einmal so in den 
Kopf gesetzt. Er zitiert zwar (iiber hundert Seiten spater!) 
Brechts Satze ebenfalls — aber nur, um sie mit der dreisten 
Bemerkung unter den Tisch zu wischen: »This betrays an 
inability to resolve the paradox with the techniques to hand 
and the lack of a positive approach« (196). In Wahrheit stellte 
Brecht »im Verlauf dieser Studien«, wie uns Elisabeth Haupt- 
mann berichtet,*5 erstmals seine neue Theatertheorie auf. 
Wem also kommt die Prioritét zu? Und wo steckt das 

angebliche »Unvermégen«? (Ich frage Innes.) Hatte er nicht 
ibesser daran getan, etwas nachzudenken, bevor er zur Feder 
griff, um seine Behauptungen in die Welt zu setzen? Aber 
vielleicht hat er nur zu sehr nachgedacht... Denn wie soll 
man Innes’ Verfahren nennen? Den altesten Fehler? Die neue- 
ste Verfalschung? Oder soll man einfach blo die Achseln 
zucken, wenn hier Brecht wieder einmal als der starre, sture 
Dogmatiker dargestellt wird, der das ganze Gebaude der 
Bihnenasthetik vom Keller bis zum Dachboden umkrempeln 
will (was selbstredend kompletter Unsinn ware)? Daf im 
Gegensatz zu ihm der Hitzkopf Piscator als der kluge, beson- 
nene, sorgsam und umsichtig alle Méglichkeiten abwagende 
Mann des Ausgleichs erscheint, dem es um keine unfruchtba- 
ren Extreme, sondern allein-um »a shift of emphasis« (194) 
segangen sei: das ist schon sehr komisch, insbesondere wenn 
man sich vor Augen halt, daf§ die Innes’sche Formel, mit der 
Piscator gegen Brecht ausgespielt werden soll, von diesem 
selbst von Anfang an zur Kennzeichnung seines eigenen 
Standpunkts gebraucht wurde. Brechts Anmerkungen zu Auf- 
stieg und Fall der Stadt Mahagonny enthalten sie als »Ge- 
\wichtsverschiebungen« und »Akzentverschiebungen« gleich 
aweifach; und zu allem Uberfluf im Plural. Doch seit 1930, 
als die Gegeniiberstellung von dramatischer und epischer 
Form des Theaters zum erstenmal in Heft 2 der Brechtschen 
Versuche erschien, hat man diesen zentralen Hinweis ebenso 

bw iiberlesen geruht wie die erlduternde Fufnote, die nun 
Wahrlich nichts mehr zu wiinschen tibrig lift: »Dieses Schema 
zeigt nicht absolute Gegensatze, sondern lediglich Akzentver- 
shiebungen. So kann innerhalb eines Mitteilungsvorgangs das 
ethlsmakig Suggestive oder das rein rationell Uberredende 
; 
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bevorzugt werden.«** Deutlicher geht’s wahrhaftig kaum! 
Aber Piscator soll eben iiberhaupt in allen Stiicken der 

Uberlegene sein, nicht nur in der leidigen Prioritatsfrage (die 
mir nachgerade zum Hals heraushangt). Innes’ Einseitigkeit 
geht zuletzt so weit, da er ein Werk wie Brechts Schweyk im 
Zweiten Weltkrieg in seinem ganzen Buch kein einziges Mal 
erwahnt, obschon Brecht selber ja mageblich an der beriihm- 
ten Piscatorschen Biihnenversion und Einstudierung von 1928 
(die natiirlich ausfiihrlich diskutiert wird [vgl. 174 f.]) beteiligt 
war und so zumindest einige Verbindungslinien bestehen 
diirften. Scheute Innes etwa den Vergleich? Es ist freilich 
weniger verfanglich, mit den ewigen Vorbildern zu jonglieren, 
zumal wenn man die unerschiitterliche Uberzeugung hegt, 
da Piscator durch und durch originell gewesen sei, dagegen 
Brecht ganz und gar nichts Originelles gehabt habe. Oder 
jedenfalls scheint dies bequemer und leichter zu sein. Um so 
peinlicher wirken dann allerdings Pannen wie die folgende, 
Innes schreibt namlich: »Piscator had defended Rasputin 
[seine Inszenierung nach Alexei Tolstoi von 1927] on the 
grounds that »we do not conceive of the theatre simply a 
a mirror of the age, but as a means to alter the age<.*7 And this 
sentence was echoed by Brecht: >I wish to apply the maxim to 
the theatre that the point is not simply to interpret the world, 
but to alter it.’ The sentiment comes from Marx«, muf Innes 
immerhin zugeben; aber Brecht darf seine angewandte Feuer- 
bachthese beileibe nicht etwa bei Marx selber gelesen, sondemy 
muf sie einerseits, wie zu erwarten, Piscator entlehnt und 
andererseits von seinem Freund Feuchtwanger geborgt ha- 
ben.?? Einer hat halt — koste es, was es wolle — nichts als 
Vorbilder und ein anderer gar keine. »Feuchtwanger«, ‘ihe 
Innes inzwischen fort, »had modified Marx through the 
mouth of his autobiographical hero in Success: | 

Philosophers have explained the world, the point is to alter it. For 
myself, I believe that the only way to alter it is to explain it. If ong 
explains it plausibly, then one alters it in a peaceful manner, through : 
spreading effects of reason. Only those who are unable to explain it 
plausibly attempt to alter it by force« (195 f.). | 

Leider weist Innes diese Stelle nicht nach, so da man ihren 
deutschen Wortlaut nicht unmittelbar iiberpriifen kann. Dent 
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i wiirde sich vielleicht lohnen, die beiden Bande des Romans 
) Erfolg — er tragt die Jahreszahl 1930 — aus dem Regal zu holen. 
In Brechts Bekenntnis jedenfalls hat Innes das »wollte« in ein 
ywish« verwandelt, also die Vergangenheit durch die Gegen- 
pe ersetzt. Eine Lappalie, méchte man zunachst meinen: die 
Folge ist indes ganz offensichtlich, da wie vorhin ein falscher 
Findruck erweckt wird. Wahrend Piscators Auferung von 
1929 datiert, stammt die Brechtsche aus den fiinfziger Jahren; 

‘nur die Art, wie beide verkniipft werden, lat den Dichter 
wiederum als passives Echo oder gelehrigen Papagei — kurz- 
um: als den Affen Piscators erscheinen. In Wirklichkeit blickt 

aber dieses spate Zeugnis auf ein ganzes Leben und Lebens- 
werk zuriick. Wie oft mag Brecht den Marx’schen Satz, dem 
er soviel naherkommt als Piscator, gedacht und ausgespro- 
chen, variiert und angewandt haben! Und ihn soll er ausge- 
rechnet, iiber Jahrzehnte hinweg, dem schreibenden Regisseur 
und/oder Feuchtwanger verdanken? Auch das fast wortge- 
‘teue Zitat aus der Feder des Freundes macht namlich die 
‘Sache nicht besser, sondern eher — gerade durch seine Ausdeu- 
tung — noch schlimmer. Erschwerend kame ja hinzu, dag 
Feuchtwangers Pazifismus von 1930, der hier fiir Brecht rekla- 
miert wird (vgl. 196), zu dessen gleichzeitiger Einsicht aus der 
MaBnahme, wonach ausdriicklich »nur mit Gewalt« (2, 661) 
unsere Welt zu andern sei, wie die Faust aufs Auge paft und 
a8 Feuchtwangers Buch tiberhaupt, von dem Brecht abhin- 
38 sein soll, umgekehrt fiir eine der wichtigsten Gestalten, die 
es enthalt, unverkennbar von diesem zehrt. Wenn man schon 
Beziehungen herstellen will, dann bitte nicht zu dem sanften 
Jacques Tiiverlin, der in der Tat ein Selbstportrat Feuchtwan- 
gers ist, sondern zu dem kompromiflosen Kaspar Préckl, der 
Spiegelung Brechts. Beide erst bilden den valet Erfolg. Im 
iibrigen aber — das sei noch einmal wiederholt — hat der 
Dichter seinen Marx selber gelesen und studiert: und zwar 
‘mindestens seit 1926, als er an Elisabeth Hauptmann schrieb, 
et stecke jetzt »acht Schuh tief im Kapital«. Brecht wollte es 
genau wissen«.3° 

_ Doch wozu eigentlich all diese Innes’schen Verrenkungen 
und Kapriolen? Daf Brecht von Piscator nicht blof fasziniert, 
sondern ihm in vieler Hinsicht auch verpflichtet war, hat er 
ohnehin, wie jedermann weif, nie bestritten (und es versteht 
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sich, da Innes derlei mit triumphierender Sorgfalt vor un; 
ausbreitet). Es existiert sogar ein Schreiben Brechts an Pisca. 
tor, das freilich wiederum nur auf englisch zitiert wird und in 
dem es heift: »No one in the whole of my productive period 
was as valuable for my artistic development as yourself, 
(Santa Monica, Marz 1947 [vg]. 198 u. 218, Anm. 49]). Ande. 
rerseits heif&'t es in einem Brief vom Februar des gleichen‘ 
Jahres, ebenfalls aus Santa Monica und ebenfalls an Piscator! 
»My idea is not that we should open a theatre together, even! 
though I would always be at your disposal, as before, for 
projects which interested us both (i.e. for the majority of 
projects)« (vgl. 200 u. 218, Anm. 56). Fast man solche Auge. 
rungen zusammen und erwagt man zusatzlich, wie sehr Pisca-| 
tor damals von Brecht umworben wurde, so ergibt sich, meine/ 
ich, bereits ein ziemlich deutliches Fazit. Es wird vollends 
unmifverstandlich, wenn man erfahrt, was Brecht in einer 
unver6ffentlichten Notiz fiir seinen grofen Rechenschaftsbe- 
richt Der Messingkauf iiber sein Verhiltnis zu Piscator an- 
merkte. Dessen Anhinger, so lautet sie kiihl, »disputed for! 
a while with those of the playwright as to which of the two) 
had discovered the epic style of performance. In fact they bot 
evolved it at the same time in different cities; P. more in Fi 
staging, the playwright in the play« (BBA 127/22 [vgl. r92u 
217, Anm. 29]). Brecht sah weder sich noch Piscator als der 
alleinigen Entdecker, Erfinder oder Patentinhaber des epi 
schen Theaters. Zumindest im kiinstlerischen Bereich lag ihm 
dem Autor der kritischen Keunergeschichte Originalitat, ie 
des merkantile Monopol- und biirgerliche Eigentumsdenker 
fern. Innes jedoch (der uns auch diesmal den deutschen Tex 
vorenthalt) geht in seinem Originalitatsfimmel so weit, daf & 
ein solches Zeugnis lediglich deshalb anfiihrt, um es abermals, 
nach bewahrtem Rezept, »widerlegen< zu kénnen. Und dabe 
wird einem die einzig mégliche Folgerung hier formlich in der 
Mund gestrichen! 
Ziehen wir sie also — aufseufzend und auf die Gefahr hin 

pedantisch zu wirken — zum Schluf selber und fiigen wir noc, 
ein paar weitere Zeugnisse, die Innes mit Sorgfalt verschwi 
gen hat, hinzu! Es ist ja offenkundig, da Brecht nicht einm 
dort, wo er Piscator umwirbt, ihm vielleicht auch ein wenil 
schmeichelt, irgendwelche Schiilerhaftigkeit an den Tag legi 
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Vielmehr spricht er stets als véllig Gleichberechtigter und 
Ebenbiirtiger, der fiir Piscator genauso niitzlich und anregend 
war wie dieser fiir ihn. Mit einem Wort: Stiickeschreiber und 
Regisseur sind, jeder auf seine Weise, zwar nicht zu denselben, 
aber doch zu sehr ahnlichen Ergebnissen gelangt. Sobald sie 
sich dessen bewuft wurden, begann ihre Zusammenarbeit und 
‘wechselseitige Beeinflussung. Das Nach- und Nebeneinander 
wurde, auf Jahre hinaus, zum schépferischen Miteinander. 
Brecht hat aus dieser Verwandtschaft nie ein Hehl gemacht; 
sogar Piscator konnte nicht umhin, in diesem Sinne von 
|seinem »Bruder«}' zu reden. Nur fiihlte er sich leider, unterm 
\Eindruck von Brechts wachsendem Ruhm, gleichwohl bemii- 
figt, auf Prioritaten und Abhiangigkeiten zu beharren. Und 
idarauf versteift sich Innes. Was Piscator mitteilt, wird unbese- 
hen hingenommen und hat kanonische Geltung, ja wird gera- 
dezu als Offenbarung verehrt; was Brecht — es sei denn, es 
\wire Wasser auf Innes’ Miihle — berichtet, muf§ entweder aus 
‘aweiter Hand stammen oder wird bekrittelt, bezweifelt und 
|schlieBlich einfach ignoriert, ja absichtlich unterdriickt. 
| Das klingt hart, gewif. Aber Innes ist mit dem, was im 
\Messingkauf iiber »Das Theater des Piscator« und »Das Thea- 
ter des Stiickeschreibers« (vgl. 16, 594 ff.) steht, sehr wohl 
vertraut. Er kennt das Verhiltnis dieser zwei Theaterleute, 
von denen der eine ein grofter Regisseur, aber kein Stiicke- 
chreiber, der andere hingegen beides war. Innes weif Be- 
cheid. Trotzdem oder ebendeswegen zitiert er aus dem 
Brechtschen Text blo% das folgende, recht allgemeine und 
dennoch héchst einseitige Bruchstiick: »Der Piscator machte 
wor dem Stiickeschreiber politisches Theater. Er hatte am 
Krieg teilgenommen, der Stiickeschreiber jedoch nicht. Die 
\Umwalzung im Jahre 18, an der beide teilnahmen, hatte den 
Stiickeschreiber enttauscht und den Piscator zum Politiker 
gemacht. Erst spater kam der Stiickeschreiber durch Studium 
zur Politik« (vgl. 192). Was Innes nicht zitiert, ist die unmit- 
telbare Fortsetzung dieses Berichts iiber Brecht und Piscator, 
lie namlich lautet: »Als ihre Zusammenarbeit begann, hatten 
beide ihr Theater, Piscator ein eigenes am Nollendorfplatz, 

ler Stiickeschreiber eines am Schiffbauerdamm, in dem er 
eine Schauspieler trainierte. Der Stiickeschreiber arbeitete fiir 

fen Piscator die meisten grofen Stiicke durch, schrieb auch 
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Szenen fiir sie, einmal einen ganzen Akt. Den Schwejk nil 
er ihm ganz. Andrerseits kam der Piscator auf die Proben de; 
Stiickeschreibers und unterstiitzte ihn. Beide arbeiteten an 
liebsten kollektiv. Ihre Mitarbeiter teilten sie, so den Musiker 
Eisler und den Zeichner Grosz. Sie brachten beide grofe 
Artisten zur Zusammenarbeit mit Laienspielern und fiihrten 
vor der Arbeiterschaft Revuen auf. Obwohl der Piscato; 
niemals ein Stick, kaum je eine Szene selber schrieb, bezeich- 
nete ihn der Stiickeschreiber doch als den einzigen fahigen 
Dramatiker auffer ihm. Hat er nicht bewiesen, sagte er, daf 
man auch Stiicke machen kann, wenn man anderer Szenen 
und Entwiirfe montiert, inspiriert und mit Dokumenten und 
szenischen Prastationen versieht? Die eigentliche Theorie des 
nichtaristotelischen Theaters und der Ausbau des V-Effekts is 
dem Stiickeschreiber zuzuschreiben, jedoch hat vieles davon 
auch der Piscator verwendet und durchaus selbstandig und 
original. Vor allem war die Wendung des Theaters zur Politik 
Piscators Verdienst, und ohne diese Wendung ist das Theater 
des Stiickeschreibers kaum denkbar.« 
Kann man genauer, ausfiihrlicher, ausgewogener sein’ 

Brechts Bemerkungen lassen wirklich nichts zu wiinscher 
iibrig. Der Dichter ist gerecht, mehr als gerecht gegen we 
Piscator«; ja, er ist grofziigig genug, den von der Technik 
berauschten Biihnenpraktiker sogar zum Dramatiker zu er 
nennen. Ebenso klar und entschieden riickt er freilich auch 
—namentlich auf dem Gebiet der Schauspielkunst, des Stiicke- 
baus und der Theatertheorie — seine eigenen Verdienste ins 
Licht. Doch was dabei jeweils den Ausschlag gibt, ist die 
kollektive Leistung. Und weder Brechts noch Piscators Selb- 
standigkeit wird durch sie im geringsten geschmilert. Liefert 
der eine, zum Beispiel fiir die Schwejk-Inszenierung, das 
laufende Band, so der andere immerhin ein vollstandige 
Skript. Brecht war hier ja keineswegs blof >beteiligt:, wie 
mafgeblich auch immer; er schuf das Drama vielmehr »ganz« 
Sollte dies etwa der Grund sein, warum Innes den Schweyk in 
Zweiten Weltkrieg mit keiner Silbe erwahnt? (Denn dafs uni 
wie Brecht sich spater — tibrigens sehr rasch — iiber Piscato 
hinausentwickelt hat, ist unverkennbar; man kann es im ein: 
zelnen bei Castri nachlesen.) Aber wieviel bleibt bei Inne 
iiberhaupt unerwahnt oder bestenfalls am Rande! Ist beispiels 
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| weise Piscators »Sinn fiir das Einfache« (wie wiederum Brecht 
‘in seiner Wiirdigung schreibt) so ganzlich unerheblich? 
SchlieBlich veranlaf&te er den Regisseur, »den Schauspielstil 
des Stiickeschreibers als seinen Intentionen am besten dienend 
zm bezeichnen«! Gar nicht zu reden von dem nachstehenden 
kleinen Vorfall, der vielleicht am eindrucksvollsten veran- 
schaulicht, wie eng und fruchtbar die beiden miteinander 
arbeiteten, wie sehr sie sich benétigten und erganzten. 
Auch ihn erzahlt Brecht im »Theater des Piscator«: »Fiir ein 

Stick tiber die chinesische Revolution [vermutlich Friedrich 
Wolfs Tai Yang erwacht, das Piscator 1931 am Wallnertheater 
inszenierte] sollten mehrere grofe Transparente an Stocken 
aufgestellt werden, bemalt mit kurzen Schlagzeilen iiber die 
‘Lage (Die Textilarbeiter treten in Streik« — Unter den Klein- 
bauern finden revolutionare Meetings statt< — »Die Kaufleute 
kaufen Waffen: und so weiter). Sie sollten auch auf der 
Riickseite Aufschriften tragen, so dafS sie gedreht werden 
konnten und andere Schlagzeilen hinter den Vorgangen auf 
der Bithne standen (>Streik zusammengebrochen: — »Die 
Kleinbauern formen bewaffnete Trupps< und so weiter), wel- 
che die neue Lage andeuteten. Auf diese Weise konnte man 
immerfort sich andernde Situationen kenntlich machen, zei- 
gen, wie das eine Moment noch besteht, wahrend sich das 
andere schon geandert hat und so weiter.« Der Bericht setzt 
sich in der Fu8note fort; aber wenn er bisher spiirbar das 
dialektische Denken Brechts widerspiegelte, so verrat er im 
folgenden umgekehrt das mehr technische, mechanistische, 
auch antithetische Denken Piscators. In Wahrheit namlich, 
erfahren wir, »wurde dieses bewegliche Tabellarium bei der 
Auffiihrung des Stiickes nicht vorgefiihrt. Die Papierstandar- 
ten waren zwar auf Vorder- und Riickseite beschrieben, je- 
doch nur, um zwischen den Szenen ausgewechselt zu werden, 
so da sie zweimal benutzbar waren.« Danach allerdings heift 
es: »Wahrend der ersten Auffiihrungen gingen Piscator und 
der Stiickeschreiber im Hof herum, wie gewéhnlich wahrend 
der ersten Auffiihrungen, und besprachen, was in den Proben 
erreicht und was verfehlt worden war [...]. In diesem Ge- 
sprich entdeckten sie das Prinzip des beweglichen Tabella- 
tums, seine Méglichkeiten fiir die Dramatik, seine Bedeutung 
fiir den Darstellungsstil.« Es habe eben, schlieft Brecht diplo- 
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| 
matisch, »oft Resultate der Experimente« gegeben, die, auch 
wenn sie dem Publikum und der Kritik zunachst verborgen 
blieben, doch »wenigstens die Ansichten der Experimentato- 
ren« zu andern vermochten. 
Nicht allein der Inhalt, auch der Ton dieser kleinen Ge. 

schichte ist aufschlufreich. Denn obwohl der entscheidende 
Gedanke (oder jedenfalls der Anstof dazu) zweifellos eher 
von Brecht als von Piscator stammt, unterstreicht sie mit 
Bedacht das Parallele und Kollektive, das beider Schaffen 
kennzeichnet. Wo die diversen Jiinger und Anhanger, bis hin 
zu Innes und nicht ohne Zutun Piscators, um Prioritat oder 
Abhangigkeit streiten, bezeugt Brecht abermals die Gemein- 
samkeit solcher Entdeckungen. Zugleich — das ist nicht minder 
erhellend — hebt er deren Bedeutung sowohl fiirs Stiicke- 
schreiben (»Dramatik«) als auch fiirs Inszenieren (»Darstel- 
lungsstil«) hervor. Immer wieder kommt hier, falls man nur 
zu sehen versteht, ein und dasselbe zum Vorschein. Dieses 
Gemeinsame aber ist es, was das Verhaltnis der zwei grofren 
Theaterleute bestimmt. Ebenbiirtigkeit, selbstandige Zusam- 
menarbeit und wechselseitige Anregung: das ist die einzig 
mogliche Folgerung, die sich aus dem Doppelphanomen 
Brecht/Piscator, das in der Tat »die Entwicklung des moder- 
nen deutschen Dramas: gepragt hat,}* sinnvollerweise ziehen 
la&. 
Woher und wozu also, so fragt man sich nochmals kopf- 

schiittelnd, die verbohrte Voreingenommenheit des Mannes 
Innes, mit der »dem Brecht< (und anderen) standig am Zeug 
eflickt werden muff, um nur ja recht viele scheckige Fetzen 

far >den Piscator: zu ergattern? Weshalb all die Kapriolen und 
methodischen Résselspriinge? Miissen wir denn Piscator au! 
ein Streckbett schnallen, um seine Gréfe zu beweisen? Und 
hat Innes tatsachlich nicht kapiert, dafS bei dieser frommen 
Prozedur nicht blo seinem eigenen Heiligen samtliche Kno- 
chen verrenkt, sondern auch dem unschuldigen Brecht sozu: 
sagen Daumenschrauben angesetzt werden? Genug solch 
grausamen Spiels! Und genug auch der Metaphern, die einem 
unter der Hand so schief und kunterbunt geraten wie dit 
Innes’sche Monographie! Unser Zelot aus Kanada hat ¢ 
schlie8lich, bei all seiner Einseitigkeit, sooo gut gemeint... 
Enden wir daher lieber vers6hnlich, in angelsachsischer Niich- 
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temheit und mit einem Merkspriichlein, das sich gerade auch 
der Historiker hinter die Ohren schreiben sollte: »One must 
work from at least two angles« (200). Freilich, selbst dieses 
Wort (das man héchstens fiir die Dauer einer Polemik suspen- 
dieren darf) stammt noch von Bertolt Brecht.3 

| 

| Anmerkungen 

| * C.D. Innes, Erwin Piscator’s Political Theatre. The development of modern 
German drama (Cambridge, 1972). Alle Seitenangaben im Text, soweit sie nicht 
Brecht-Zitaten gelten, beziehen sich auf dieses Werk. 

| 1 Vgl. Helen Fehervarys Rezension, in New German Critique 1 (1973),S. 165 ff. 
7 2 Ebd., S. 166. 

3 Vgl. vor allem Friedrich Wolfgang Knellessen, Agitation auf der Bihne. Das 
politische Theater der Weimarer Republik (Emsdetten, 1970). 

4 Vgl. Fehervary, S. 166. 
5 Vel. ebd., S. 167; ferner John Fekete, McLuhanacy. Counterrevolution in 

Cultural Theory. In: Telos 15 (1973), S. 78. Das Wortspiel mit lunacy (Mondsiich- 
tigkeit, Unzurechnungsfahigkeit, Verriicktheit.) ist ja in der Tat ganz hiibsch. 

6 Vgl. Peter Szondi, Theorie des modernen Dramas (Frankfurt, 1956), S. 92 ff. 
7 Vgl. Massimo Castri, Per un teatro politico. Piscator [-] Brecht [-] Artaud 

(Torino, 1973), S. 20 ff.; dazu neuerdings auch Castris Einleitung Piscator ovvero 
I In: Erwin Piscator, 1 teatro politico (Torino, 1976), S. VII ff. - Zur 
Erginzung vgl. auch das Kapitel Marxism and Political Theatre in dem sonst sehr 
\fagwiirdigen Buch von Ronald Gray, Brecht the Dramatist (Cambridge, 1976), S. 
uff. 

| § Vor allem die Arbeiten von George L. Mosse sind in diesem Zusammenhang 
vichtig. Vgl. etwa The Nationalization of the Masses. Political Symbolism and Mass 
|Movement in Germany from the Napoleonic Wars Through the Third Reich (New 
Work, 1975); ferner Die NS-Kampfbiihne. In: Geschichte im Gegenwartsdrama, 
fing. von R. Grimm u. J. Hermand (Stuttgart, 1976), . 24 ff. 
‘ 9 Hierzu und zum Folgenden vgl. wieder Fehervary, S. 168 f. 
| 10 Vel. Castri, Per un teatro politico, S. 103 f. 

11 Vgl. ebd., 8. 132 f. 
12 So Richard Hamann / Jost Hermand, Stilkunst um 1900 (Berlin, 1967), S. 451. 
13 Vel. nochmals Fehervary, S. 166. 

14 Vgl. hierzu ergiinzend Heinrich Lausbergs zweibindiges Handbuch der litera- 
nschen Rhetorik von 1960, wo der Brechtsche Begriff schon vollig selbstverstindlich 
ibernommen und auf die Antike zuriickprojiziert wird. 

, 15 Vgl. Arnolt Bronnen, Ostpolzug (Berlin, 1926), S. 63. 
16 Vgl. hierzu auch meinen Aufsatz Zwischen Expressionismus und Faschismus. 

Bemerkungen zum Drama der Zwanziger Jahre. In: Die sogenannten Zwanziger 
Jabre, hrsg. von R. Grimm u. J. Hermand (Bad Homburg, 1970), S. 15 ff. 

17 Vgl. hierzu meinen Aufsatz Naturalismus und episches Drama. In: Episches 
Theater, hrsg. von R. Grimm (Kéln, 31972), S. 13 ff.; ferner die Ausfihrungen 
Ulrich Weissteins im selben Band. 
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18 Genau besehen, stammt dieser Prolog sogar bereits aus dem Jahr 1921; : 
Alfons Paquet, Vorspiel auf dem Puppentheater. In: Das blaue Heft 3 (1921), Nr. 14, 
S. 398 ff., sowie allgemein Vera Niebuhr, Alfons Paquet. The Development of his 
Political Thought from Wilhelminian Germany to the End of the Weimar Republic 
(Diss. masch. Wisconsin, 1977). 

19 Marjorie L. Hoover, V. E. Meyerhold: A Russian Predecessor of Avant-Garde 
Theater. In: Comparative Literature 17 (1965), S. 249. 

20 Zu diesem ganzen Fragenkomplex vygl. inzwischen auch Katherine eal 
Brecht’s Contacts With the Theater of Meyerhold. In: Comparative Drama 1; | 
(1977), S. 3 ff. sowie vor allem Ulrich Weisstein, Keine amerikanische Tragidi| 
Alfons Paquets dramatischer Roman »Fahnen:. Text, Inszenierung und Kritik, In; | 
Amerika in der deutschen Literatur. Neue Welt - Nordamerika - USA. Hrsg. von§, 
Bauschinger, H. Denkler u. W. Malsch (Stuttgart, 1975), S. 272 ff. (mit weiterer 
Literatur). Uber unseren Piscatorianer heift es auf S. 291 (Anm. 43) lakonisch; 
»C. D. Innes’ Buch [. . .] kann nicht empfohlen werden.« 

21 Man vergleiche dagegen wiederum die ausgezeichnete, sorgsam abweigend| 
Darstellung bei Castri! 

22 Zum Wortlaut vgl. Erwin Piscator, Schriften (Berlin, 1968), Bd. II, S. 171. 
23 Ebd., S. 48. 
24 So Elisabeth Hauptmann, Notizen zu Brechts Arbeit 1926. In: Sinn und Form, 

Zweites Sonderheft Bertolt Brecht (Berlin, 1957), S. 243. 
25 Vgl. ebd. 
26 [Bertolt] Brecht, Versuche, Heft 2 (Berlin, 1930), S. 103 (zit. mach dem 

Neudruck im Suhrkamp Verlag [1959])- | 
27 Vgl. Piscator, Bd. I, $. 182: »Wir fassen das Theater nicht nur auf als einen 

Spiegel der Zeit, sondern als ein Mittel, die Zeit zu verandern.« 
28 Vgl. Brechts Text Episches Theater: »Ich wollte auf das Theater den San 

anwenden, daf es nicht nur darauf ankommt, die Welt zu interpretieren, sondern sit 
zu verindern« (16, 815). 

29 Es sei jedoch ausdriicklich hervorgehoben, da Innes hier, mit ungewohni- 
cher Zuriickhaltung, ein vorsichtiges »perhaps« einschiebt. 

30 Vgl. Hauptmann, S. 243. 
31 Vgl. Piscator, Bd. II, S. 207. 
32 Was Brecht berrifft, so eriibrigt sich wohl jeder Nachweis; zu Piscator vg 

erginzend auch Knut Brynhildsvoll, Dokumentarteater (Oslo / Bergen / Troms 
1973). 

33 Vgl. Brechts Brief an Piscator vom Februar 1947. Die Innes’sche Ubersetzurg 
ist ibrigens etwas ungenau; denn im Original heift es viel vorsichtiger und ganz.av 
der konkreten Situation heraus: »man miifte zumindest von zwei punkten au 
arbeiten.« Dieser Text finder sich in Herbert Knusts Aufsatz Piscator and Brecht: 

= Affinity and Alienation. In: Essays on Brecht. Theater and Politics, hrsg. von S 
Mews und H. Knust (Chapel Hill, 1974), S. 44 ff., auf den ich hier nicht nil 
eingehen, sondern nur mit allem Nachdruck verweisen kann. Knust bringt nid 
blo& eine Fiille von zusatzlichem, fast durchweg unver6ffentlichtem Material zu 
Verhaltnis von Brecht und Piscator; sein ausgezeichneter Beitrag (der sich bescheiy 
den als »preliminary survey« versteht) stellt vielmehr zugleich, und zwar buchstal 
lich auf jeder Seite, eine implizite Widerlegung dessen dar, was Innes iiber Bred 
und Piscator sagt.



| Marianne Kesting (Bochum) 

Brecht im Klassikerhimmel 

In seiner fundamentalen Analyse der Franzésischen Revolu- 
tion L’Ancien régime et la révolution konstatierte Alexis de 
Tocqueville mit der ihm eigentiimlichen Lakonie die Herauf- 
kunft einer neuen Religion: »Da sie [die franzésische Revolu- 
tion] den Anschein erweckte, die Wiedergeburt des Men- 
schengeschlechts noch mehr als die Reform Frankreichs zu 
erstreben, hat sie eine Leidenschaft entziindet, wie sie bis 
dahin die heftigsten politischen Revolutionen niemals zu er- 
'zeugen vermocht hatten. Sie hat den Bekehrungsdrang einge- 
fléKt und die Propaganda entstehen lassen. Dadurch [. . .] ist 
sie selbst eine Art neuer Religion geworden, allerdings eine 
‘unvollkommene Religion, ohne Gott, ohne Kultus und ohne 
kiinftiges Leben, die aber trotzdem, gleich dem Islam, die 
ganze Erde mit ihren Soldaten, ihren Aposteln und ihren 
-Martyrern tiberschwemmt hat.« 

An diese Erfindung einer neuen Religion, an der, wie Toc- 
queville ebenfalls nachwies, die Schriftsteller mageblich be- 
teiligt waren, wird erinnert, wer Ernst Schumachers gesam- 
melte Aufsatze zum Thema Brecht zur Hand nimmt.* Nicht 
die Erforschung Brechts ist das eigentliche Sujet, sondern 
seine Inthronisierung als Klassiker unter den von ihm selbst 
‘benannten Klassikern auf dem Hintergrund der noch nicht 
cinmal vom Schatten eines Zweifels belegten »Wahrheiten des 
‘Marxismus-Leninismus, des hdchsten Standes der wissen- 
schaftlichen Welterkenntnis« (293). Es wird ein Brecht der 
\Gewifheiten, nicht der Vorbehalte geliefert und dieser Brecht 
auf einen spatbarock anmutenden Piedestal gehoben. 

| Schon die Uberschriften sprechen da eine eigene Sprache: 
}»Er wird bleiben«, »Ein Thron der Dichtung ist verwaist«, 
}Wahrheitsliebe und Lebenswahrheit«, »Ein Klassiker zwi- 
‘schen Klassiken«, »Dichter, Denker, Kampfer der Epoche«, 
»War dieser Mann ein Heiliger?«. Dann die Himmelfahrt: 
»Der Aufstieg Brechts in den Weltruhm.« 
Daf selbst diese Himmelfahrt zu einem betrachtlichen Teil 

im kapitalistischen Westen stattfand und dem Martyrer und 
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Heiligen in der DDR nachhaltige Schwierigkeiten erwuchsen 
(318 it), macht Schumacher keineswegs irre; denn die zeit. 
weilige Verkennung gehért schlielich zu Martyrern und Hej- 
ligen. Hauptsache, sie werden nachtraglich kanonisiert, was 
denn, last but not least, durch Ernst Schumacher geschehen 
soll. Brecht erscheint da allen Ernstes als »Prometheus eines 
sozialistischen Realismus« (35); seine Werke haben nach sei. : 
nem Tode »Fliigel bekommen, die sie iiber die ganze Erde! 
tragen« (41); in Deutschland aber »hat Brecht alle Klassiker | 
hinter sich gelassen mit Ausnahme von Shakespeare und 
Schiller« (41). 
Nachdem man, durch so viel Unirritiertheit nachhaltig irri- | 

tiert, das Buch aus der Hand legt, muf man sich fragen: Hat| 
Brecht das verdient? Ich fiirchte, er hat. Der schlaue Zweifler / 
und Gegen-den-Strich-Denker Brecht, der das Lob des Zwei- 
fels schrieb und, anders als Schumacher, keineswegs jeder 
sozialistischen Praxis vorbehaltlos zustimmte, wurde doch, 
wie Schumacher zu Recht schreibt, »nicht irre an der einmal 
getroffenen Entscheidung« (31), wonach der Marxismus-Le- 
ninismus die Realitat richtig definiert hatte, die sozialistischen | 
Staaten den Fortschritt schlechthin verkérperten und seinj 
eigenes Drama nebst asthetischer Theorie, obgleich es nach- 
weislich eine Kompilation aller méglichen asthetischen Ten- 
denzen war, die marxistische Asthetik schlechthin inaugurier- 
te. Brecht lieferte ein geschlossenes Gebaude von politisch- 
asthetischer Theorie und asthetisch-politischer Praxis, das sich 
noch nach seinem Tode so abgerundet prasentiert, daft viele 
von Brechts Jiingern es vor allem nach der Auslegung des, 
Meisters auslegen und im Grunde systematisch verhindern ‘ 
méchten, daf einmal Fragen gestellt werden, die nicht durch | 
Brecht selbst initiiert wurden. Bei Schumacher wirkt sich das 
als stereotype Wiederholung von politischen und cecheccte| 
Credi aus, die schon zu vorgestanzten Begriffen und Wendun- 
gen erstarrt sind. Nach der Lektiire seines Buches hat man den 
Wunsch, Brecht aufzurauhen, wieder neu und in anderer| 
Richtung lesbar zu machen, ihn aus dem Klassikerhimmel / 
— wo er wie ein Buddha ruht — zu beférdern und die »beinah 
chinesische Ehrerbietung und Wohlwollenheit« (7), die der 
junge Schumacher bei seinen ersten Brecht-Besuchen im Berli- 
ner Ensemble feststellte, einmal einer gewissen Unhéflichkeit 
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Platz machen zu lassen, welche die »Einschiichterung durch 
Klassizitat« abbaute und Brecht nicht als letzte Beweistiihrung 
einer sozialistischen Predigt zitierte, sondern ihn zum Gegen- 
sand neuer Fragen und neuer Untersuchungen machte. 
Brecht, der ein eifriger Leser war, hat sich aus der ganzen 

Weltliteratur seine Themen, Motive, seine asthetischen Modi 
zusammengestellt, und diese bestanden keineswegs nur aus 
der von Lenin empfohlenen Aneignung des klassischen Erbes 
und der aufklirerischen Tradition. Er hat vom kultischen 
ostasiatischen Theater ebenso wie vom religidsen europa- 
ischen Theater, von den Exerzitien des Loyola ebenso wie von 
Luthers Hauspostille und Bibeliibersetzung, endlich von den 
Neuerungen des Strindbergschen Theaters profitiert, und viel- 
leicht sind, im Hinblick auf die Brecht-Orthodoxie, gerade die 
verschwiegeneren Traditionen die interessantesten, weil sie 
beleuchten kénnen, auf welche Weise es zur Orthodoxie kam 
und tiberhaupt kommen konnte. Er war wohl wirklich, wie er 
selbst behauptete, der letzte katholische Schriftsteller. 

- Die lebendigsten Aufsatze in Schumachers Brecht-Kompen- 
dium sind zweifellos die der ersten Sektion, in denen Schuma- 
cher seine Begegnungen mit dem Meister beschreibt. Als 
Schiiler des Wedekind- und Klabund-Forderers Arthur Kut- 
scher, der im Jahre 1944 tiber »Das Drama seit dem Impres- 
sionismus« las und dabei, wenngleich mit den tiblichen offizi- 
ellen Verdammungen, die Studenten mit dem Expressionis- 
mus und auch mit Brecht bekannt machte, fiihlte sich der 

junge Schumacher fasziniert durch das, was er mifsbilligen 
‘sollte; er suchte Brechts alten Jugendfreund Jakob Geis am 
Ammersee auf und schlieflich, als Brecht die Schweikartsche 
Inszenierung des Guten Menschen von Sezuan an den Miinch- 
ner Kammerspielen begutachtete, den Meister selbst. Schuma- 

cher schrieb die erste sehr griindliche Arbeit iiber Brecht, die 
unter dem Titel Die dramatischen Versuche Bertolt Brechts 
1918-1933 im Jahre 1955 Ernst Bloch und Hans Mayer an der 
Universitat Leipzig als Dissertation annahmen. Darin wurde 
der junge Brecht, unter den Aspekten der Linkskurve-Kriti- 
ken, sehr genau auf seine »richtige« oder noch nicht »richtige« 
Weltanschauung beklopft, was offenbar Brecht so gut gefiel, 
da8 er fiirderhin dem jungen Schumacher so manches interes- 

sante Gesprach gewahrte, seine Arbeiten forderte und mit ihm 
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sogar von seinen Planen sprach. Dies bewirkte, da Schuma- | 
cher, nachdem er an der Berliner Humboldt-Universitat Pro. 
fessor fiir Theaterwissenschaft geworden war, nicht nur pro- 
funde Arbeiten iiber Galilei lieferte, sondern fiirderhin als. 
Brechts Prophet auf den internationalen Kongressen und den | 
offiziellen Brecht-Feiern wirkte, die »letzten Gefechte« der 
Klassenfeinde (71) kommentierte und die »zweite Kulture des 
siegreichen Sozialismus (75) heraufbeschwor, obgleich er zu- 
gibt, da& die »Aneignung Brechts in den sozialistischen Ge. 
sellschaften erst angefangen« habe (92). Trotzki folgend, der 
behauptete, erst der vollendete Sozialismus werde eine soziali- | 
stische Kultur hervorbringen und bis dahin miisse man sich 
mit den Errungenschaften der biirgerlichen Kultur behelfen, 
meint Schumacher, daf$ auch die Kultur des Sozialismus sich 
mit diesem selbst herausbilden konne. Dennoch ist sie bereits 
in gewissem Sinne vorhanden, so daf jedenfalls Klassiker 
bereitstehen (31). Das gleiche behauptet auch Peter Hacks, der 
offenbar nicht bis zum vollendeten Kommunismus warten 
mochte. 
Wollte Brechts Galilei nicht beweisen, daf er recht gehabr| 

habe, sondern untersuchen ob, so ist sein Autor jedenfalls 
zum Gegenstande ehrfiirchtiger Kommentare herunterge- 
kommen. Um nur ein Beispiel zu nennen: Schumacher wie- 
derholt ehrerbietig, was Brecht bei einem Gesprich iiber die. 
Parabel sagte, die fiir den Dramatiker das »Ei des Kolumbus« 
darstelle (17), was Brecht ausgerechnet mit den Einfallen aus 
seinem Turandot-Drama belegt, seinem auf dieser Ebene mif- 
lungensten Stiick, dessen Parabolik Max Frisch weder im 
Osten noch im Westen zutreffend fand (Tagebuch 1966-1971, 
214 f.). Schumacher fragt nicht, was sich mit Hilfe der Parabel 
darstellen und was sich vielleicht nicht darstellen lasse und ob 
es eigentlich von ungefahr sei, da wir auf der modernen 
Szene statt der eindeutigen die vieldeutige Parabel haben, 
deren Erfindung von Mallarmé, dem Maeterlinck der Aveug- 
les und Kafka ausging. Kein Zweifel iiberschleicht ihn, daf es | 
zur »richtigen« Weltanschauung eben auch die feste Parabel 
gibt, die Biblia pauperum des Marxismus, die nicht nur, wie 
Brecht behauptet, »um vieles schlauer als alle anderen Formen 
ist«, sondern vielleicht auch zuweilen zur Verdummung bei- 
tragen kann. »Augenfallig und verstandlich, das war fir 
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| Brecht gleichbedeutend mit Genuf« (17). Wie nun, wenn uns 
an der modernen Weltordnung, einschlieSlich der sozialisti- 
schen, nicht alles »augenfallig und verstindlich« erscheint? 
Das ist, schlicht gesprochen, unser Pech. 
Wahrend Schumachers Blick hartnackig auf der DDR ruht 

und er verkiindet, da es »nur auf diesem Wege der Entschei- 
‘dung fiir die fortgeschrittensten Teile der Gesellschaft den 

| Zugang zur Ewigkeit« gebe (274) und die DDR (nicht die 
| Sowjetunion?) an der »Weltspitze in erfolgreicher kiinstleri- 
scher Selbstbetatigung der Arbeiter und Bauern« stiinde (275), 
gerat ihm aus dem Weltblick, was in den anderen sozialisti- 

) schen Staaten produziert wird und auch, was im kapitalisti- 
_schen Westen auf dem Theater geschieht und geschehen ist. 
'Zwar kanzelt er das Living Theater, Grotowski oder den 
unwichtigen Rochelle Owens kurz ab; er kennt Hochhuth 
und preist Peter Weiss, aber von Artaud, vom surrealistischen 
Theater, von Pinter, Genet, Beckett, Gombrowicz scheint er 
nie gehOrt zu haben. Um so sonderbarer muten seine Rat- 
schlige an; wie Brechts Theatertheorie und Theaterpraxis 
weiterzudenken seien. Sie scheinen sich ausschlieflich auf das 
Studium von Peter Weiss zu beziehen. Da rat Schumacher zur 
Ausweitung der Zuschaueraktivitat, da zum »modernen Be- 
wuftsein mehr und mehr die Fahigkeit gehore, simultan, 
komplex und assoziativ zu denken« (209). Sogar die Zeitebe- 
nen kénnten sich, meint Schumacher, ineinander verschran- 
ken, wobei er wohl an Weiss’ Marat denkt, aber keineswegs 
ermittelt, woher diese Asthetik eigentlich komme. Er spricht 

“auch von den »disjunktiven und diskontinuierlichen Ziigen, 
‘die sich heute (!) in der Dramatik« abzeichneten (291). Diese 
von Schumacher nur fliichtig und als zukiinftig angedeutete 
Asthetik steht seit 1880 zur Diskussion. 
Es kdnnte sein, daf es auch einen Provinzialismus sozialisti- 

scher Observanz gibt, der nicht zuletzt durch die hermetische 
AbschlieSung der sozialistischen Staaten gegen die »Einfliisse« 

lan dem Westen hervorgerufen wird. Das russische Revolu- 
jtionstheater jedenfalls war, bevor es durch Stalin und Shda- 
now abgewiirgt wurde, diesen Einfliissen zu seinem Heile 
iberaus zuganglich, vor allem die von Brecht durchaus wahr- 
genommenen Meyerhold und Majakovski, die Schumacher 
zwar einmal kurz erwahnt, aber leider nicht behandelt. 

| 173



| 

Anmerkung 

* Ernst Schumacher, Brecht. Theater und Gesellschaft im 20. Jahrhundert. Ein. 
undzwanzig Aufsitze (Berlin/DDR, 1975).
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Klaus Volker, Bertolt Brecht. Eine Biographie 

(Miinchen: Hanser, 1976), 448 Seiten. 

Bekanntlich fithren allzu hohe Erwartungen oft zu Enttau- 
schungen. Klaus Vélkers Brecht-Biographie, die erste ihrer 
Art, hat daher bei den Brecht-Kennern keine ungeteilte Auf- 
nahme gefunden. Schlieflich hatte man sich von ihm, der mit 
vielen der engsten Mitarbeiter und Freunde Brechts auf ver- 
trautem Fuffe stand, Zugang zu bisher unver6ffentlichten 
Dokumenten hatte und bereits ein betrachtliches Scherflein an 

eigener Brecht-Forschung vorgelegt hat, etwas wirklich Au- 
Serordentliches erwartet. 
Wohl das gré8te Verdienst seines Buches ist, Neues und 

Interessantes tiber Brechts Privatleben und seine intimen Le- 
bensverhaltnisse mitgeteilt zu haben. Zwar andern diese De- 
tails an den grof$en Umrissen von Brechts Biographie, die uns 
schon bekannt waren, nur wenig; es tritt jedoch eine Fiille 
neuer Einzelheiten zutage. Von besonderem Interesse sind 
dabei die ausfiihrlichen Hinweise auf die vielen Frauen um 
Brecht. Nicht nur ihre Rolle in seinem Privatleben, sondern 
auch ihr Einflu& auf die Produktion seiner Werke wird hier 
zum erstenmal voll gewiirdigt. Nirgendwo sonst erweist sich 
rdie harte Bravade zarter Jugend« so klar wie in Brechts 
vielfaltig polygamen Verhiltnissen, bei denen er seine Frauen 
vertraglich zu Treue verpflichtete, wahrend er selbst sich 

‘gtoke Freiheiten herausnahm. Die Beziehung zu Ruth Berlau 
wird dabei wohl etwas iiberakzentuiert. Volkers Darstellung 
dieser Frau, die sich nach Volker fiir Brecht aufopferte, ist mit 
viel Mitgefithl und Verstandnis geschrieben, wodurch die 
Liebe zu Margarete Steffin, wohl die intensivste in Brechts 
reifen Jahren, etwas zu kurz kommt. 
Offensichtlich stammt das meiste dieser neuen Einsichten 

aus unverOffentlichten Briefen, Dokumenten aus Privatbesitz 
und ausfiihrlichen Gesprachen, die Volker mit Ruth Berlau, 
Elisabeth Hauptmann, Kathe Reichel, Kathe Riilicke und 

| anderen Frauen um Brecht gefiihrt hat. Auch der groftte Teil 
‘der unbekannten Fotos aus Brechts Leben, die Volker abbil- 

| 17 

|



det, stammt von Berlau. Doch auch von Brechts mannlichen 
Mitarbeitern, deren persdnliche Erinnerungen und Deutungen 
Brechtscher Werke er oft in seinen Text einflicht, mu Volker 
viel geh6rt haben. Daf Vélker frither im Brecht-Archiv gear- 

beitet hat, zeigt sich in Zitaten aus Dokumenten, die nur dort 
zuganglich sind. 
Etwa fiinfundzwanzig Prozent seiner biographischen De. } 

tails haben daher durchaus Neuigkeitswert. Die restlichen { 
fiinfundsiebzig Prozent stammen aus bereits ver6ffentlichten | 
Quellen. Es ware unangebracht, diese »Biographie« als eine 
Einfiihrung zu bezeichnen, da sie fiir einen Nicht-Kenner 
zuviele Kenntnisse voraussetzt und obendrein zuviel Wissens- 
wertes weglaftt. Es wird erwartet, dafs der Leser bereits mit | 
den wichtigsten Aspekten von Brechts Leben und Schaffen | 
vertraut ist. So wird etwa Brechts Anteil an der Piscatorschen 
Auffiihrung des Schwejk (1928) mit ein paar Worten abgetan, 
Dem Prozef§ um den Dreigroschenfilm wird nur eine einzige 
Zeile gewidmet. Die Geburt der Tochter Barbara (1930) wird 
stillschweigend iibergangen. Erst im Zusammenhang mit 
Brechts Exil erfahrt man, daf er eine »kleine Tochter« hat 
(199). Von seiner Freundschaft mit dem Nordamerikaner 
H.R. Hays, der die Courage iibersetzte und die Duchess of 
Malfi sowie einen Band Gedichte unter Brechts Aufsicht und 
Mitarbeit ins Englische iibertrug, erfahrt man nichts. Auch die 
Konturen der zweijahrigen Zusammenarbeit mit Charles 
Laughton am Galilei bleiben vage, ja die Bekanntschaften mit 
Charlie Chaplin, Christopher Isherwood und W. H. Auden 
werden kaum oder gar nicht beriicksichtigt. Die New Yorker 
Auffiihrung von Private Life of the Master Race wird, obwohl 
sie Brecht selbst inszeniert hatte, nur mit einem Satz erwahnt. 
Daf Brecht nach 1949 in Ostberlin Bearbeitungen von Corio- 
lan und Pauken und Trompeten anfertigte, bleibt unerwahnt. 
Und solche Beispiele liefSen sich beliebig vermehren. Als 
Nachschlagewerk eignet sich daher das Ganze kaum. Wer sich 
schnell informieren will, greife lieber zu Werken wie John 
Willetts The Theatre of Bertolt Brecht oder zu biographischen , 
Skizzen wie Grimms Metzler-Band, Kestings Rororo-Mono- 
graphie, Claude Hills Brecht-Bandchen in der Twayne World 
Authors Series oder am besten zu Volkers eigener Brecht- 
Chronik. 
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Doch all dies ist eigentlich noch kein Grund zur Klage. Die 
wahre Enttauschung iiber dieses vielversprechende und zum 
Teil hochinteressante Buch hat andere Ursachen. Genau bese- 

“hen, leidet Vélkers Brecht-Biographie an drei Mangeln: sie ist 
unkritisch, methodologisch unbefriedigend und obendrein 
nachlassig gearbeitet. 

) 1, Eine unkritische Biographie. Was Volker zum Verhangnis 
| wird, ist seine unleugbare Brecht-Verehrung. Alles, was 
| Brecht je gesagt oder geschrieben hat, nimmt er nicht nur fiir 
bare Miinze, sondern dogmatisiert es geradezu, was manchmal 
zm ausgesprochenen Sinnentstellungen fiihrt. So heift es in 

) Brechts Arbeitsjournal unter dem 25. Februar 1939: »LEBEN 
| DES GALILEI ist technisch ein groer riickschritt, wie 
}FRAU CARRARS GEWEHRE allzu opportunistisch.« Bei 
Vélker heift es im Hinblick auf diese Aussage: »Die Schau- 
spiele Die Gewehre der Frau Carrar< und »Leben des Galilei 
bedeuteten die Zuriicknahme der Postulate des Theaters der 
Pidagogik« (249). War es das, was Brecht gemeint hatte? An 
anderer Stelle behauptet Brecht im Arbeitsjournal, in den USA 
gebe es keine Kultur (spater sah er diese Dinge etwas anders). 
Volker nimmt diese Aussage nicht nur undifferenziert hin, 
sondern kommentiert sie mit einer rhapsodischen Plattheit, 
die vollig unbrechtisch ist: »Es gab keine Kultur, keine Tradi- 
tion, keinen Geschmack, keine Werte an sich« (315). Ironie in 
Brechts Aussagen scheint er zu tibersehen. Um seinen Unmut 
iiber den hochmiitigen, pfaffischen Ton der Mitglieder der 

{ Frankfurter Schule, die wie er in Los Angeles lebten, zum 
| Ausdruck zu bringen, bemerkte Brecht 1941 in einem Brief an 
)Karl Korsch, daf in nachster Zeit in Hollywood ein Lourdes- 
| Film gedreht werden solle und daf die »Frankfurtisten« be- 
reits auf die »Pfaffenrollen« spekulierten. Im Hinblick auf 
diese Stelle schreibt Volker iiber Brecht und die Frankfurti- 
sten: »Deren spatere Konversion zum Katholizismus stand 
bereits damals fiir ihn fest« (318). 

| Mitunter hat man bei der Lektiire das Gefiihl, keine Biogra- 
jie zu lesen, sondern einer Rettungsaktion beizuwohnen. So 

teilt Vélker nicht nur unbedingt den Standpunkt seines Mei- 
sters, sondern fiihlt sich auch unentwegt dazu berufen, diesen 
gegen alle seine Kritiker in Schutz zu nehmen. Ob es nun um 

| Brechts Verhalten Frauen oder der DDR-Regierung gegen- 
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iiber geht: stets hat er nach Vélkers Meinung klug und 
einsichtsvoll gehandelt. Zwar zeigte Brecht keinen besonderen 
Mut, als er sich 1936 weigerte, Berlau an die spanische Front 
zu begleiten. Aber selbst dafiir hat Volker eine Entschuldi- 
gung zur Hand: »Er weigerte sich, ihr Verhalten als revolutio- 
nar zu begreifen, die Kriegskunst, die er ihr beigebracht hatte, 
war nur far einen Krieg gedacht, wo nicht geschossen wird« 
(260). Peinlich ist auch Vélkers Versuch, das Gesamtbild von 
Brecht politisch und weltanschaulich so zurechtzuriicken, daf 
seine Feinde ihn nicht mehr als einen »Suchenden« betrachten 
méchten, der endlich im Marxismus einen Halt fiir sein Leben 
fand. Volker will von keiner »Konversion«, sondern nur von 
einer »Umstellung« (139) wissen. Er beteuert immer wieder, 
da Brechts »Weg zum Kommunismus« (»Kommunismus« 
und »Marxismus« verwendet er synonym) vor allem im »Er- 
lernen einer besseren Arbeitsmethode« bestand (115), die 
seiner schriftstellerischen Tatigkeit »eine neue Qualitat« gab 
(164). Vielleicht hat Vélker mit dieser These recht. Doch dem 
Versuch, Brechts Marxismus auf diese Weise zu verharmlosen, 
widersprechen Vélkers eigene Ausfiihrungen, in denen er 
eindeutig nachweist, welch treibende und tragende Kraft diese 
Ideologie fiir Brecht nach 1926 wurde. Jedentfalls ging sie weit 
iiber eine blofe »Arbeitsmethode« hinaus. Wer das behauptet, 
leistet seinem verehrten Meister eher einen Barendienst. 

2. Eine methodologisch unbefriedigende Biographie. Genau 
besehen, geht dieser Biographie jegliche Methode ab. Das 
hangt unter anderem mit Vélkers Arbeitsweise zusammen, die 
alles — o tnun Anekdote, Dokument oder Erinnerung - unkri- 
tisch iibernimmt und wiedergibt. Zeugnissen der Freunde 
Brechts wird der gleiche Wert zugestanden wie Brechts eige- 
nen Aussagen beziehungsweise Paraphrasierungen dieser Aus- 
sagen (Volker paraphrasiert tiberhaupt sehr viel, ohne diese 
Krypto-Zitate als solche kenntlich zu machen). Die Frage 
nach der Glaubwiirdigkeit oder Zuverlassigkeit der verwende- 
ten Quellen wird nirgends gestellt. Auch der Apparat ist 
mangelhaft, da er nur einen Teil jener Quellen verzeichnet, die 
Volker herangezogen hat. So laf{t Vélker oft Redewendungen 
oder ganze Satze aus unveréffentlichten Brecht-Materialien in 
seine Darstellung einfliefen, ohne daf dies in den Anmerkun- 
gen verzeichnet wird. Doch sein Apparat ist nicht nur unvoll- 
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stindig, sondern auch uniibersichtlich. Die vielen im Text 
erscheinenden Brecht-Zitate aus den Gesammelten Werken, 
den Texten fiir Filme, dem Arbeitsjournal sowie den Autobio- 
graphischen Aufzeichnungen und Tagebiichern werden nir- 
gends verifiziert, was den »Gebrauchswert« des Ganzen er- 
heblich mindert. Wenn ein Zitat in Anfiihrungsstrichen steht, 
kann man also lediglich damit rechnen, daf es irgendwo in den 
dreizehn erwahnten Ausgaben oder Zusatzbanden zu finden 
ist. 
All das ginge noch an, wenn uns Vélker wenigstens verraten 

hatte, nach welchen Gesichtspunkten er vorgegangen ist. Da 
Brecht als Lyriker und Prosaschriftsteller wie auch als 
Skriptwriter fiir Filme bei ihm viel zu kurz kommt, nimmt 
man an, da er den Dramatiker Brecht in den Mittelpunkt 
stellen wollte. Aber auch dieser wird héchst fragmentarisch 
behandelt. So fragt man sich, warum Im Dickicht der Stadte, 
Mann ist Mann, Die heilige Johanna der Schlachthofe, Die 
Rundkopfe und die Spitzképfe, Herr Puntila und sein Knecht 
Matti und Turandot von Volker recht ausfiihrlich, andere 
Werke dagegen gar nicht oder nur sehr oberflachlich interpre- 
tiert werden. 
Uberhaupt herrscht in dieser Biographie ein ungeklartes 

Mifverhaltnis zwischen dem, was behandelt, und dem, was 
nicht behandelt wird. Willkiir und persénliche Neigung schei- 
nen die mafgebenden Kriterien bei der Auswahl des Stoffs 
gewesen zu sein. Fast ein ganzes Kapitel wird der Brecht-Lu- 
kacs-Debatte gewidmet, obwohl dariiber bereits viel Tinte 
verspritzt worden ist. Offenbar fiihlte sich Vélker auch hier 
verpflichtet, fiir Brecht Partei zu ergreifen (was er tibrigens 
sehr iiberzeugend tut). Hingegen wird Brechts Einstellung zu 
den Moskauer Prozessen nur fliichtig erwahnt, ja seine An- 
sichten iiber den Hitler-Stalin-Pakt werden einfach unter- 
schlagen. Auch iiber die Schwierigkeiten, die Brecht und 
Dessau mit ihrer Lukullus-Auffiihrung 1951 in Ostberlin 
hatten, erfahrt man fast nichts. Ebensowenig hért man tiber 
den Grund der Entfremdung zwischen Brecht und Weill (bei 
der das Politische eine entscheidende Rolle gespielt haben 
soll). Auch iiber bestimmte Daten wie den Zeitpunkt der 
deutschsprachigen Auffiihrung von fiinf Szenen aus Furcht 
md Elend in den vierziger Jahren in New York und das 
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Datum der Ausbiirgerung Brechts sowie iiber biographische 
Fakten wie den Kauf des Hauses in Utting (1932) oder den 
Einzug in das Haus in Berlin-Weiffensee wird uns nichts 
mitgeteilt. Uberhaupt hort man zuwenig zum Thema >Brecht 
und das liebe Geld«. Daf ein angeblich mittelloser Fliichtling 
sich im danischen wie auch im nordamerikanischen Exil nich 
nur viele ausgedehnte Reisen leisten konnte, sondern auch in 
beiden Landern ein eigenes Haus besaf und ein eigenes Auto 
fuhr, hatte zu einer etwas griindlicheren Errterung seiner 
dkonomischen Verhiltnisse herausfordern sollen. | 
Zugegeben: ein Biograph kann und soll nicht alles beriick- 

sichtigen, aber er miifte uns wenigstens in sein Konzept und 
seine Methode der Auswahl einweihen. Beides fehlt hier. Wer 
nur »Methode anzubieten hat, lauft manchmal Gefahr, sich | 
lacherlich zu machen. Noch fragwiirdiger ist es jedoch, wie 
dieses Buch beweist, wenn man tiberhaupt keine Methode 
anzubieten hat. 

3. Eine nachlassig gearbeitete Biographie. Ein Rezensent a 
Zeit warf Volker am 16. Juli 1976 eine allzu grofe »Demut a 
Fakten« vor. Doch war diese Demut wirklich innig genug? So 
meldet Volker zum Beispiel, da bei Bi (Paula Banholzer) im 
Juli 1918 »zum ersten Mal die Periode ausblieb« (23). Spater 
erOffnet er uns, »Ende Juli [1919] gebar Bi im Landhaus der 
Eltern im Allgau« (42). Mehr als zw6lf Monate zwischen 
Empfangnis und Geburt? Ahnliche Nachlassigkeiten und 
grobe Schnitzer kommen immer wieder vor. Vélker schreibt, 
da Brecht seinen Galgei (die erste Fassung von Mann ist 
Mann) irgendwann um 1920/21 entworfen habe. In Wirklich- 
keit gibt es bereits das Gedicht Das war der Birger Galgei von 
1917 wie auch jene bekannte Stelle im Baal von 1918, wo es 
heift: »Mann ist Mann, darin gleichen sich die meisten.« Laut 
Volker fanden Brecht und Weill bei der Durchsicht der Beg- 
gar’s Opera die Originalmusik von Pepusch »véllig unbrauch- 
bar« (141). Doch warum wird dann der Morgenchoral des 
Peachum noch heute nach der Musik von Pepusch gesungen? 
Solchen Nachlassigkeiten begegnet man immer wieder. Au! 

Seite 165 heift es, dafS die Kommunisten (gemeint ist wohl die 
KPD) 1929 »die Bildung einer Einheitsfront aller Arbeiterpar- 
teien« vorschlugen. Woher hat Vélker diese Auskunft? Und 
hat Brecht, wie es heift, diese »antifaschistische Einheitsfront- 
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ris wirklich unterstiitzt (166)? An spaterer Stelle aufert 
sich Volker ganz anders iiber diese Dinge. Auf erdem ist 
Giinther Anders nie Anhianger der Frankfurter Schule gewe- 
sen (405), selbst wenn Brecht das in seinem Arbeitsjournal 
behauptet. 

Auf manchen Seiten findet man zwei, drei, ja sogar vier 
solcher Irrtiimer, die nicht gerade fiir Vélkers »Demut vor 
Fakten« sprechen. Ebenso irritierend ist es, daf er eine einfa- 
che Aussage in Brechts Arbeitsjournal nicht einmal richtig 
abschreiben kann. Brecht vermerkt dort am 13. Juli 1941: 
»unsere amerikanischen einwanderungsvisen bekamen wir am 
2,mai 41 [...] am 12. mai bekam grete als hellas sekretarin fiir 
amerika ein besuchervisum.« Bei Volker liest man: »Am 12. 
Mai endlich trafen die begehrten amerikanischen Reisepapiere 
ein, fiir Margarete Steffin ein Besuchervisum« (301). 
Das Beste an dieser Biographie sind ihre lehrreichen Kom- 

mentare und Interpretationen verschiedener Dramen, selbst 
wenn man manchmal nicht damit iiberstimmen sollte. So 
behauptet Volker etwa, da /m Dickicht der Stédte das »klar- 
ste Stiick« aus Brechts Friihzeit sei (65) und da Brecht im 
Puntila/Matti »alles Persénliche in die Figur des Gutsbesit- 
zers« gelegt habe (303). Ebenso fragwiirdig wirkt seine Be- 
hauptung, da’ Brecht an der Abfassung von Happy End und 
an der Bearbeitung des Don Juan mafgeblich beteiligt war. 
SchlieBlich hat Elisabeth Hauptmann langst zugegeben, da 
sie den groten Teil von Happy End selbst verfaSt habe. Auch 
iiber ~Brechts: Don Juan wissen wir inzwischen Bescheid. 
Kurz: auf das Ganze ist weit weniger Verlafs, als man gehofft 
hatte. Brecht hatte es sicher begrii&t, wenn ein Buch zum 
Argernis wird. Aber er hatte sicher grofSeren Nachdruck auf 
den Gebrauchswert eines solchen Buches gelegt, das zwar viel 
Neues bringt, aus dem man jedoch trotz aller darauf verwand- 
ten Brecht-Frémmigkeit keinen wirklich Brechtschen Nutzen 
ziehen kann. 

James K. Lyon (San Diego, Kalifornien)



Wolfgang Gersch, Film bei Brecht. Bertolt 
Brechts praktische und theoretische 
Auseinandersetzung mit dem Film (Berlin/DDR: 
Henschel-Verlag, 1975) 416 Seiten. 

Mit der Herausgabe der beiden Supplementbande Texte fir 
Filme im Jahre 1969 schufen Wolfgang Gersch und Werner 
Hecht die Grundlage fiir eine genaue Analyse von Brechts 
Verhaltnis zum Film. Aber abgesehen von einzelnen Rezen- 
sionen dieser Bande sowie den Aufsatzen von Karsten Witte 
und James Lyon, blieb die Beziehung Brechts zu jenem 
Medium, von dem er 1926 sagte, es handele sich dabei »um 
einige Kilometer Zelluloid in einer Blechschachtel« (18, 138), 
im Dunkeln. Mit der Dissertation von Wolfgang Gersch lieg 
nun der erste Versuch vor, diese »ungliickliche Liebe« (Hecht) 
ausfiihrlich mit Faktenmaterial darzustellen, um so die Eisler- 
Aussage: »Denn Brecht hat mit Film ja direkt nichts zu tun 
gehabt« (Hans Bunge, Fragen Sie mehr tiber Brecht, a 
1972, S. 191), zu widerlegen. Die Auseinandersetzung mit 
diesem Thema blieb nach Gersch deshalb so lange aus, weil die 
Germanistik und Theaterwissenschaft »erst jetzt jene produk-, 
tive Beziehung zu den neuen technischen Kiinsten [entwik- 
keln], die fiir Brecht ein konstitutives Element der kiinstleri- 
schen Produktion war« (7). Zugleich schien kaum Interesse 
daran zu bestehen, »iiber eine nahezu permanente Erfolglosig- 
keit des erfolgreichsten Dramatikers und Dichters 7 
Zeit zu schreiben« (7). Um Brechts Verhaltnis zum Film nicht 
nur auf die erfolglosen Versuche, einen Film zu machen, zi 
reduzieren, méchte Gersch aufer diesen auch den Dreigro- 
schenprozefX sowie die teilweise versteckten Stellungnahmen| 
Brechts zum Film untersuchen. War das friihe Kino in seinen) 
Sujets beherrscht von Literaturverfilmungen, so blieb Litera- 
tur auch weiterhin ein wichtiger Stofflieferant fiir den Film. 
Auch Brechts literarische Produktionen konnten sich : 
Verfilmung nicht entziehen. Diese sollen, verbunden mit dem 
Einflu8 Brechts auf den »internationalen Film«, ebenfal 
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Untersuchungsgegenstand des Buches sein. 
Zunachst schildert Gersch sehr ausfiihrlich Brechts friihes 

Interesse am Film, ging er doch wahrend seiner Zeit in Augs- 
burg und Miinchen wochentlich ins Kino. In diese Jahre fie 
quch die Manuskripte Drei im Turm, Der Brilliantenfresser 
und Das Mysterium der Jamaika-Bar. In der genauen Film- 
analyse kann Gersch bereits hier ein Arbeitsprinzip Brechts 
feststellen, das spater gré&te Bedeutung erlangte: die Verar- 
beitung von Motiven, Mustern und Stoffen aus anderen Stiik- 
ken. So la&t sich in Drei im Turm die Geschichte von Strind- 
bergs Totentanz aufzeigen, beim Brilliantenfresser die Motiv- 
aufnahme aus der Hebbel-Komédie Der Diamant. Brecht 
schrieb diese Filmstories, die nie verfilmt wurden, um Geld zu 
verdienen. Dabei erkannte er, daf$ »die Knaben, die an der 
Quelle sitzen, [...] eine tiefe Abneigung gegen die Knaben 
{haben}, die sich an die Quelle setzen wollen« (18, 137). Er 
wollte als Filmeschreiber kein Ingenieur sein, der »eine kom- 
plizierte Wasseranlage auf Vorrat [produziert], in der Hoff- 
nung, es werde sich schon einmal eine Firma finden, die 
gerade diese Anlage dringend braucht« (18, 137). 
Trotz dieser friihen Filmversuche blieb Brechts Vorliebe fiir 

das Theater bestehen, was aus diversen Ausfiihrungen zum 
Thema Theater belegt werden miifte, so da Gersch es sich zu 
einfach macht, wenn er »Brechts friihe Entscheidung fiir das 
Theater« als »die eines dramatischen Genies, das sich zum 
Theaterdichter berufen fiihlte« (13), bezeichnet. Wandte sich 
Brecht Mitte der zwanziger Jahre verstarkt dem Theater zu, so 
verwundert es auch nicht, daf seine damaligen Bemerkungen 
zum Film sehr sparlich ausfielen. Dennoch blieb er in dieser 
Zeit ein eifriger Kinoganger, was Gersch sehr genau belegt 
(316 f.). Wie seine Einstellung in diesen Jahren konkret aus- 
sah, wird besonders deutlich an der Besprechung des Chap- 
lin-Films Goldrausch aus dem Jahre 1926. Brecht zieht das 
Theater dem Film entschieden vor, obgleich der Film »eine 
tiefe Entmutigung« fiir Theaterleute darstelle. Diese ist aber 
nur auf Grund der schauspielerischen Fahigkeiten Chaplins 
berechtigt. Die Bewunderung Chaplins zeigt sich bei Brecht 
durchgehend. Beispiele aus Chaplin-Filmen finden sich so- 
wohl in den Flichtlingsgesprichen als auch in den Notizen zur 
Arbeit (19, 415). Zugleich sieht Brecht die spezifischen Még- 
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lichkeiten des Films vorwiegend im Dokumentarischen, was 
Gersch in seinem Kapitel Vom Wert des Dokuments (39 ff) 
ausfiihrlich belegt. Brecht sah den Film aber keineswegs nur 
als technische Méglichkeit, genaue Dokumente ancufertigg 
weshalb er auch den Satz, der Film sei eine »blofe technische 
Erscheinung«, in das Schwarzbuch der Phrase aufnehniee 
wollte (18, 34). | 

Seine 1922 getroffenen Feststellungen sah er dann bei der 
Verfilmung der Dreigroschenoper bestatigt, denn sein Film- 
entwurf Die Beule wurde von der »Nero«-Gesellschaft abge- 
lehnt. Wie Gersch aufzeigt, handelt es sich hierbei nicht »nur 
um eine filmische Lesart der »Dreigroschenoper<« (52). Ob- 
gleich Brecht genaue Anweisungen fiir die »optische Technike 
gibt, ware es nach Gersch falsch, die »hier vorgegebene Me- 
thode als das definitive Brechtsche Filmprinzip verallgemei- 
nern zu wollen« (58). Brecht beniitzte den Dreigroschenpro- 
zefi, um in einem soziologischen Experiment »das entlarvende 
Verhaltnis von biirgerlicher Ideologie und biirgerlicher Praxis} 
am Beispiel der Filmindustrie, der Justiz, der Presse« (75) 
darzustellen. Mit auferster Akribie schildert Gersch die ein- 
zelnen Schritte, die zum gerichtlichen Prozef fiihrten, sowie 
den Prozef selbst, den Brecht verlor (58 ff.). Obwohl Gersch 
iiber den Dreigroschenprozef als »soziologisches Experiment« 
schreibt, da »der neue kunstsoziologische Charakter dieses 
Schliisseltextes fiir Brechts Auffassung von der kiinstlerischen 
Produktion, von der Wirkung der Massenmedien, insbeson- 
dere des Films« (75) klar erkennbar sei, fallt seine Analyse mit 
neun Seiten sehr diirftig aus. Fiir die Behauptungen, dieser 
Text sei durch »eine mitunter widerspruchsvolle Beweisfih- 
rung« gepragt und »eine gewisse Laxheit [ist] bei aller Griife 
der Formulierungen nicht zu iibersehen« (75), finden sich 
keinerlei Beweise. Unbeachtet lat Gersch vor allem die In- 
tention Brechts, »gewisse Vorstellungen am Werk zu sehen« 
(18, 154), wie auch die Moglichkeit, an der Kritik dieser 
Vorstellungen Brechts spezifisches Interesse am Film darzu- 
legen. 
Dies Fehlen einer intensiven Analyse des Dreigroscher- 

prozesses wirkt sich im folgenden Kapitel iiber »Brauchbare 
Abbildungen im Film« (85 ff.) aus. In der Auseinandersetzung 
mit Lukacs, Mittenzwei und der neueren biirgerlichen Film 
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worunter Gersch Bazin und Kracauer versteht, ver- 
sucht er den Abbildcharakter des Films zu bestimmen. 
Schreibt Brecht eindeutig: »Die Lage wird dadurch so kompli- 

aiert, dafS weniger denn je eine >einfache« Wiedergabe der 
Realitat etwas tiber die Realitat aussagt. Eine Photographie der 
Kruppwerke oder der AEG ergibt beinahe nichts iiber diese 
Institute« (18, 161), so schwankt Gersch in seiner Beurteilung 
dieser Satze. Will er zum einen die kiinstlerische Spezifik des 
Films nicht verabsolutieren, so stellt er andrerseits fest: 
»Brechts Auffassungen von >brauchbaren< filmischen Abbil- 
dungen [sind] nicht auf nur >einfache: dokumentarische Wi- 
derspiegelungen ausgerichtet« (93). Dessenungeachtet wird 
Kuble Wampe spater als »asthetisches Abbild der Arbeiter- 
klasse dieser Zeit untersucht« (110). In der exakten Analyse 
dieses Films, dem einzigen, der Brechts Vorstellungen gemaf 
gedreht wurde, gelingt es Gersch, dessen »funktionale dialek- 
sche Erzahlweise« herauszuarbeiten. Ebenfalls sehr genau 
wird die Arbeitsweise des Kollektivs sowie die Sujetentwick- 
lung des Films beschrieben. Leider geht der Autor dabei 
weder auf die Aufsatze in der englischen Filmzeitschrift 
Screen (Vol. 15, H. 2) noch auf das Interview mit dem 
Produzenten des Films, Georg Héllering (Screen Vol. 15, H. 
4)ein, der den Zweck des Films darin sieht, »making a positive 
film on the Jugendbewegung«. Dies diirfte einige der Aussa- 
gen Gerschs relativieren. 
Im Kapitel Theater-Film-Beziehungen bei Brecht, das nach 

Gerschs Aussagen »durch Spekulationen belastet« (143) ist, 
zeigen sich die verschiedenen Verbindungen beider Medien. 
Diese reichen von der Aufnahme bestimmter Filmmotive in 
Theaterstiicken, so zum Beispiel aus Lichter der Grofsstadt in 
Herr Puntila und sein Knecht Matti, iiber die Verwendung des 
Films im Theater, die vorwiegend auf Piscator zurtickgeht, bis 
zu einer »vom Film beeinfluften Theaterstruktur«. Innerhalb 
dieser Filmeinfliisse ist nicht nur der Stummfilm als solcher in 
seiner Beziehung zur gestischen Spielweise bedeutend, son- 
dern vor allem sein Montageprinzip: »Die Montage wird 
usachlich zu einem fundierenden Element der antiaristoteli- 
schen, funktionalen epischen Brecht-Dramaturgie« (166). 
Im Exil war Brechts Interesse am Film in seiner finanziellen 

lage begriindet. Neben dem Plan einer Verfilmung des Ha- 
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sek-Romans Die Abenteuer des braven Soldaten Schwei 
verdient vor allem Brechts Arbeit fiir den Bajazzofilm iy 
London im Jahre 1936 Beachtung. Bei dieser Arbeit muBte e 
wieder erfahren, was es heifst, im »bliihenden Zweige de 
internationalen Rauschgifthandels« (15, 482) tatig zu sein; 
denn die Firma zahlte ihn lieber aus, als einen Richard-Tay. 
ber-Film mit einem taubstummen Richard Tauber zu drehen, 
wie es Brecht vorgeschlagen hatte. Entstanden in dieser Zeit 
bereits zahlreiche Filmmanuskripte, wie etwa Der Gallische 
Krieg oder die Geschéfte des Herrn J. César, so war doch 
Brechts Exilzeit in Hollywood fiir Filmskripte die produktiy.| 
ste. Denn aufgrund der Ablehnung seiner Theaterarbeit war er 
gezwungen, durch seine Tatigkeit als Skriptwriter sein Gel 
zu verdienen: »Jeden Morgen, mein Brot zu verdienen, gehe! 
ich auf den Markt, wo Liigen gekauft werden. Hoffnungsvoll 
reihe ich mich ein zwischen die Verkaufer« (10, 848). Unter 
allen Skripten wurde trotz intensiver Bemiihung Brechts und! 
trotz seiner Bekanntschaft mit Renoir, Dieterle, Viertel und 
Reyher einzig Hangmen Also Die von Fritz Lang verfilmt, 
Uber die Herstellungschwierigkeiten berichtet Gersch aus 
fiihrlich, was deutlich macht, wie weit die Vorstellungen tiber 
einen antifaschistischen Film auseinandergingen. Trow 
Brechts Ablehnung iiberragt der Film Gerschs Meinung nach 
die iibrigen Hollywoodproduktionen, weshalb er ihn in di¢ 
Reihe der »wirklich antifaschistischen« Filme stellt (217), 
Auch die Entstehungsgeschichten und Inhalte von Exposé) 
wie z.B. Casars letzte Tage, Die seltsame Krankheit des 
Herrn Henri Dunant, die Gersch in Biographien und Adap-| 
tionen unterteilt, sind sehr detailliert nachgezeichnet. | 
Nach dem Kriege fand Brecht bei der DEFA, so Gersch die 

Arbeitsbedingungen, nach denen er sich lange gesehnt hatte, 
Zugleich wurden aber die »Schwierigkeiten, Brecht zu verfil-| 
men« (255) deutlich, sowie abermals seine Vorliebe fiir das| 
Theater. Hatte er den Eulenspiegel-Film und die Verfilmung) 
von Hoffmanns Erzahlungen (260 ff.) verworfen, so erhoffte| 
er sich jetzt »einen >grofen: Film [...], der ihm bislang) 
verwehrt gewesen war« (268). Aber das Courage-Projekt 
scheiterte, denn Brecht hatte aus seinem Umgang mit der 
Filmindustrie gelernt. Brecht wollte nach wie vor keine bloke: 
Verfilmung seines Theaterstiickes. Ihm ging es in den zahlee'| 
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| 
chen Diskussionen mit Engel, Burri und anderen um eine 
Neukonzipierung des Courage-Stoffes. So sollte die Courage 
des Films nicht mehr im Mittelpunkt stehen und »wesentlich 
unsympathischer sein als die des Theaters« (273). Auch sollte 
die geeignete Filmform gefunden werden, die Brecht in der 
Daguerreotypie-Optik sah, im Gegensatz zu Staudte, der 
einen Monumentalfarbfilm drehen wollte. Gersch schildert 
exakt die einzelnen Etappen des Projekts, wozu er sehr aus- 
fihrlich bisher unver6ffentliches Material aus dem Brecht-Ar- 
chiv zitiert; doch kann auch er nicht die zentrale Frage 
beantworten, weshalb der Film schlieflich nicht gedreht 
wurde. 
Zuletzt werden noch »andere Filme nach Brecht« (294 ff.) 

erwahnt, die sehr unterschiedlicher Natur sind. Handelt es 
sich bei der Cavalcanti-Verfilmung von Herr Puntila und sein 
Knecht Matti um einen »unfruchtbaren Adaptionsversuch«, 
so lassen sich bei Allios Film Die unwitirdige Greisin sowie bei 
Straubs Geschichtsunterricht Ansatze finden, wie Brecht >ver- 
filmt: werden kénnte. 
Gersch, der »im Eruieren, Darstellen und Analysieren« des 

Materials tiber Brechts Verhaltnis zum Film »eine wesentliche 
Aufgabe seiner Arbeit« (8) sieht, lést die ersten beiden Aufga- 
ben; die Analyse des Materials, z. B. die des Dreigroschenpro- 
zesses, bleibt aber oft sehr diirftig. Auch bleibt der Autor den 
Nachweis fiir seine Behauptung schuldig, die Erfolglosigkeit 
‘Brechts stelle »eine Herausforderung der sozialistischen Film- 
kunst [dar], die durch Brechts Forderungen an den Film einen 
exzeptionellen, noch fruchtbar zu machenden Impuls erhalten 
hat« (7). Als Materialsammlung jedoch bietet das Buch eine 
ausgezeichnete Grundlage fiir weitere Analysen, die sich vor- 
wiegend mit dem funktionalen Bezug Brechts zum Film in- 
nerhalb der neueren Medien auseinanderzusetzen hatten. 

Dieter Wohrle (Konstanz) 
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Brechts Tui-Kritik. Hrsg. von Wolfgang Fritz 
Haug. Argument-Sonderband 11 (Karlsruhe, 
1976), 289 Seiten. 

] 
In einer Zeit, in der tuistische >Grofkritiker« wie Peter Hamm 
selbst Brecht als Tui zu entlarven versuchen, tut es gut, = 
wieder auf Brechts eigene Tui-Kritik zu besinnen. Anlaf dazu' 
bietet ein umfangreicher Band innerhalb jener Argument-Son- 
derreihe, in der ein Jahr zuvor der hervorragende Hanns-Eis- 
ler-Band erschienen ist. Bereits im Editorial des Herausgaii 
wird der Mafstab des Ganzen gesetzt: namlich die Absicht, 
dem »Vermieter der Denkkraft«, der »seine intellektuellen 
Fahigkeiten hauptsachlich im Konkurrenzkampf gegen andere 
Tuis einsetzt, um seine eigene Marktgeltung herauf- und die: 
der anderen herunterzusetzen«, jenen Brechtschen Philoso- 
phentyp, jenen Lehrend-Belehrten, jenen »Zornigen ml 
Hoffnungsvollen« entgegenzustellen, der sich vor allem durch 
sein »eingreifendes Denken« auszeichnet. 
Darin liegt ein Anspruch, der leicht zu einem Bumerang 

werden kann, wenn man nicht selbst tiber die nétige Entschie- 
denheit, intellektuelle Scharfe und all jene untuistischen Ge. 
gen-»Tugendeng verfiigt, die Brecht mit dieser Haltung ver- 
band. Jede Beschaftigung mit Brechts Tui-Kritik fithre daher 
notwendig zu einer Riickbesinnung auf die eigenen idealeee 
schen Voraussetzungen — es sei denn, man beschranke sich 
von vornherein darauf, nur die anderen und nicht sich selbst 
im Hinblick auf die jeweilige Marktlage zu sehen. Denn unter 
den Bedingungen der kapitalistischen Konkurrenzkampfsitue- 
tion ist nun einmal auch die schneidigste oder sogar weiseste’ 
Einstellung nicht ganz frei von gewissen tuistischen Versu-) 
chungen. Wer ordnet sich schon ausschlieSlich Kriterien wie 
»Operativitat«, »ideologischer Klarheit« oder »eingreifendem 
Denken« unter? Das wiirde ja fast zu einer Heiligenpos 
fiihren. Und auferdem méchten manche linke Intellektuelle 
auch als »Autoren« glainzen, wenn sie schreiben. Neben det 
Gefahr eines linken Pharisdertums gibt es auch die Gefahi 
eines linken Tuismus. Beneidenswert, wer frei davon! Er/sie| 
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schreibe (tuistisch formuliert) eine bessere Kritik als die fol- 
ende. 
PGleich zu Anfang sei’s gesagt: Vorliegender Band zieht sich 
hichst tapfer aus dieser verteufelten Klemme. Wohl das beste 
Beispiel dafiir liefert der Aufsatz Zur Aktualisierung von 
Brechts Tui-Kritik von Wolfgang Fritz Haug. Bei ihm wird 
die Tui-Kritik nicht nur tiberzeugend auf bestimmte Vorfor- 
men bei Marx (Heilige Familie, Deutsche Ideologie) zuriickge- 
fihrt, sondern ebenso treffend auf den heutigen westdeut- 
schen Tuismus angewandt. Selbst in der Mehrzahl der gegen- 
wirtigen Intellektuellen - mdgen sie auch andere Masken 
vragen — sieht Haug noch immer jene kapitalismushorigen 
Legitimations-Tuis, die, indem sie ihren Kopf an die Besitzen- 
den vermieten, an der Kopflosigkeit der Besitzlosen mitarbei- 
ten. Und zwar pfeffert er diese These mit Hinweisen auf 
Historiker wie Nolte oder Zeitungen wie die FAZ, die trotz 
mancher liberalen Attitiiden nichts anderes als Saulen des 
Establishments seien. 
Damit ist von seiten des Herausgebers ein klarer Mafstab 

gesetzt. Doch wird dieser Anspruch des »eingreifenden Den- 
kens« von den anderen Beitragern des Bandes auch tatsachlich 
cpl Karen Ruoff bietet unter dem Titel Tui oder Wei- 
ser? zu Anfang erst einmal vorsichtige Begriffsbestimmungen. 
Aber dann wird auch sie ganz offen, indem sie der tiberwalti- 
genden Mehrheit der biirgerlichen Intellektuellen, die ihre 
Wissenschaft entweder nur als Hobby betreiben oder sich 
schamlos als Verhékerer geistiger Waren verdingen, jenes 
Leitbild des Philosophen im Sinne des Brechtschen Me-ti oder 
Keuner entgegenstellt, welche die Wahrheit auf gut marxisti- 
sche Art an der Wurzel zu packen versuchen. Im Hinblick auf 
te gegenwartige Situation preist sie vor allem Me-tis Forde- 
sung der »revolutionaren Geduld«, das heifSt im Kampf der 
Klassen nicht »sitzenzubleiben«, sondern das »Sitzen zu ler- 
nen«, Etwas zuriickhaltender aufert sich Franco Buono zu 
diesen Fragen, der allerdings dem Brechtschen Tui ebenfalls 
den Brechtschen Weisen gegeniiberstellt, fiir den es nur die 
Maxime »Du sollst produzieren!« gebe. Recht einleuchtend 
ist, wie Buono Brechts Tui-Kritik unter anderem aus Brechts 
‘Abneigung gegen die Volksfrontstrategie nach 1935 ableitet, 
is sich Brecht plétzlich mit der Forderung konfrontiert sah, 
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mit den von ihm so verachteten biirgerlichen »Humanisten. 
gemeinsame Sache zu machen. Auf einer ahnlichen Linie lieg 
der Aufsatz Die Lehren der Tuis von Gerhart Pickerodt, der 
sich vor allem mit Brechts héchst satirischer Kritik der tuisti. } 
schen Intellektuellen der Weimarer Republik und der eher 
schwankhaften Form der Tui-Kritik in seinem spateren Ty. 
randot-Drama beschaftigt. Und auch Dieter Thiele haut in 
seinem Beitrag Brecht als Tui oder der Autor als Produzent 
noch einmal in die gleiche Kerbe. Er wendet sich vor allem 
gegen Intellektuelle wie Theodor W. Adorno, Hans Mayer, 
Fritz J. Raddatz und Jiirgen Jacobs, die selbst Brecht wegen| 
seiner spezifisch biirgerlichen Tui-Haltung denunziert hatten, 
Thiele rollt das ganze Problem zum viertenmal von seine] 
Anfangen her auf, wobei er Brecht im Sinne Ernst Blochs als 
den »Lenin der Schaubithne« charakterisiert, der im Gegen- 
satz zu den »Frankfurtisten« stets den Bezug auf die gesamt- 
gesellschaftliche Produktion im Auge behalten habe. Fiir, 
Brecht sei eben der Marxismus keine biirgerliche Gesinnungs- 
frage gewesen, lesen wir hier. Im Gegenteil: Brecht habe | 
Solidaritat mit dem Proletariat - wie Walter Benjamin — stets 
primar als eine Produktionsfrage aufgefatt. 
Neben diesen Beitragen stehen drei Aufsaitze von DDR-Av- 

toren, die sich allerdings nicht unmittelbar mit der Tui-Frage 
beschaftigen, sondern bereits im Sinne fortgeschrittener Inte- 
grationsprozesse dariiber hinauszugehen versuchen. Die Frage 
eines DDR-Tuismus oder besser DDR-Opportunismus, wo; 
der Oppui an die Stelle des Tui treten wiirde, bleibt deshal | 
ausgeschlossen. Da wire erst einmal Dieter Schlenstedts Essay| 
Das Demonstrandum des Dreigroschenromans, der jedoch nur) 
im Punkte »Ideologiekritik: mit dem Gesamtthema des vorlie- 
genden Bandes verkniipft ist. Auf{erdem wird noch einmal das 
Nachwort Werner Mittenzweis zu seiner Neuausgabe des! 
Brechtschen Me-ti abgedruckt, auf das bereits im letzten/ 
Brecht-Jahrbuch ausfiihrlich eingegangen wurde. Doch fas 
noch wichtiger als dieses Nachwort, das eher einen historisch- 
erlauternden Charakter hat, erscheint mir Mittenzweis Auf-}, 
satz tiber Brecht und die Schicksale der Materialasthetik, der 
tiber die blo&e Nachzeichnung der avantgardistischen Experi- 
mentierfreudigkeit marxistischer Kiinstler und Theoretiker 
der spaten zwanziger Jahre (Brecht, Eisler, Piscator, Heart-| 
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field, Benjamin) weit hinausgeht und das Konzept des »ein- 
greifenden Denkens« auch in seiner Bedeutsamkeit fiir die 
spitere Entwicklung einer sozialistischen Kunst auszuwerten 

‘yersucht. Dabei stellt Mittenzwei folgende Kriterien als die 
Hauptige dieser linken Materialasthetik heraus: direkte 
Wendung an die neue Klasse, Organisation einer proletarisch- 
revolutionaren Kunstbewegung, steigende Aktivierung des 
Zuschauers, Lesers und Betrachters, Hinwendung zu nines 
sionlin Kiinsten wie Film und Fotomontage, Kanalisie- 
ung und dialektische Verkniipfung von kiinstlerischer und 
sozialer Phantasie, kollektiver Ausbau der Kiinste und 
schlieSlich eine neue Auffassung des kiinstlerischen »Mate- 
ie die dieses Material nicht mehr als tote Materie, sondern 

‘ils lebendiges, prozeShaftes Material der Wirklichkeit auffaft, 
um so den Zusammenhang von Gesellschaftsrevolution und 
Materialrevolution zu akzentuieren. Mittenzwei betont hier 
zt Recht den grofen Einfluf sowjetischer Kiinstler wie Tret- 
jakow, Meyerhold, Eisenstein, Majakowski, Lissitzky und 
Wertow auf dieses Konzept eines »planvollen Experimentie- 
rens«. In dieser »Materialasthetik«, schreibt er, habe sich das 
»montagegerechte« Denken der avantgardistischen Kunst mit 
der neuen Denkkultur des dialektischen Materialismus ver- 
bunden. Hier habe man jene »induktive Methode« entwickelt, 
die versuche, auch den Rezipienten in die jeweiligen Denk- . 
operationen einzubeziehen und ihn damit zum Koproduzenten 

mu machen. Und nun kommt Mittenzweis Pointe: Wer als 
Kiinstler diese Wandlung nicht mitgemacht habe, sei fiir 
Brecht ein Tui gewesen. Daf manche dieser Konzepte inzwi- 
shen historisch geworden sind, sieht natiirlich auch Mitten- 
weil. Doch er erkennt zugleich, wieviel Initialziindung sie 
noch immer fiir jene »Grofe Sozialistische Kunst« enthalten, 
von der es bisher nur erste Ansatze gibt. 

| Bei Mittenzwei wird also auf einer Basis argumentiert, die 
bereits von der Frage nach der sinnvollen Integration solcher 
Vorstellungen im Rahmen geanderter Gesellschaftskonzepte 
ausgeht, wodurch das Verhiltnis zwischen Intelligenz und 
Kultur einen ganz anderen Akzent bekommen hat. Fiir die 
westlichen Beitrager dieses Bandes stellt sich dagegen immer 

snoch primar die Frage der Konfrontation, das heift der 
| Entwicklung operativer Kunst- und Denkformen und damit 
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auch der Entlarvung der Tuis. Daf dabei teilweise ein recht 
massiver Haf auf alles Biirgerliche und Intellektuelle durch- 
bricht, ist angesichts der deutschen Geschichte, die sich nicht 
gerade durch ein optimistisch stimmendes Anwachsen libera- | 
ler, demokratischer oder gar sozialistischer Tendenzen aus- 
zeichnet, kaum verwunderlich. Genau besehen, ist auch 
Brechts Tui-Kritik ein klassisches Beispiel fiir das gestérte 
Verhaltnis zwischen Intelligenz und Gesellschaft in diesem 
Lande. Doch trotz der spezifisch deutschen Komponente 
erweist sich diese Form der Kritik noch immer als ein recht 
brauchbares Instrument. Jedenfalls hat sie zu einer unleugbs- 
ren Blickverscharfung in Hinsicht auf die Verschleierungstak- 
tiken innerhalb des ideologischen Uberbaus beigetragen. Wer 
von den vielen Brecht-Lesern wollte behaupten, daf ihn diese 
Kritik unberithrt gelassen habe? Das kann eigentlich nur 
derjenige, der seinen eigenen Tuismus bereits in eine >positive 
Lebensform umstilisiert hat und nun versucht, sogar Brecht 
auf die Ebene seines privaten Tuismus herunterzuziehen. Die 
Brecht-Tuis sind daher die schlimmsten — denn sie haben 
keine Ausrede. So manche unter ihnen versuchen sich deshalb 
dieser Erbschaft zu entledigen, indem sie im Zeichen geander- 
ter Verhaltnisse, das heift scharferer Westwinde, lieber nach 
neuen Vorbildern Ausschau halten. Nicht jedermann, der 
heute Brecht veraltet findet, vertritt darum politisch avancier- 
tere Standpunkte. Viele gehen einfach mit der Mode. Die 
Argument-Leute sind daher nicht die schlechteste Sree 
fiir jene biirgerlichen Linken, die sich aufrichtig bemiihen, 
auch den Tuismus in sich selbst zu tiberwinden. | 

Jost Hermand (Madison, “s 
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Heinrich Goertz, Erwin Piscator in 

Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. 
| Rowohlts Monographien 221 (Reinbek, 1974). 

Unter den diversen Arbeiten, die wahrend der letzten Jahre 
ber Piscator erschienen sind, ist vorliegende Monographie 

‘ zwar die bilder-, nicht aber die aufschluSreichste. Gehemmt 
| durch Dokumentationsschwierigkeiten, aber ermuntert durch 

seine persOnliche Bekanntschaft und kurzfristige Zusammen- 
arbeit mit Piscator, faSt der Autor den »Mut«, einen der 
»gréfhten Theaterleute aller Zeiten« darzustellen. Doch zeigt 
uns sein Portrat schlieflich weniger ein Genie als vielmehr 
eine umstrittene Figur voller Fragwiirdigkeiten. 

+ Gewif, das Aufsehen erregende Wirken Piscators, vor allem 
wihrend der turbulenten Berliner zwanziger Jahre, ist fester 
Bestand der Theatergeschichte geworden, nicht zuletzt durch 
das unter Piscators Namen erschienene Kollektivwerk Das 
politische Theater (1929), durch konzise Erdrterungen in 
Brechts Theaterschriften und durch mehr oder weniger pro- 
duktive, von der Presse geschiirte Skandale und Eklats. Der 
durch die Sekundarliteratur hinlanglich verbreiteten Kenntnis 

|iiber die friihen Stationen in Piscators Leben und Wirken 
'(Herkunft, Kriegserlebnis, Dada, Proletarisches Theater, In- 
eae auf den verschiedenen »Piscator-Biihnen« bis 

1931) fiigt Goertz kaum wesentlich Neues hinzu, wiewohl er 
jener frihen Periode fast zwei Drittel seiner Monographie 

| widmet. 
Uber Piscators Exilzeit aber, die ja immerhin zwanzig Jahre 

|dauerte (1931-1951), hatte man gern Genaueres erfahren, als 
Goertz auf sechzehn Seiten zu bieten vermag, zumal er sum- 
marisch behauptet, Piscator sei seinen Intentionen stets treu 

\geblieben. Man mag verstehen, da Piscator sich iiber die 
| Jahre in Moskau (1931-1936) ausschwieg, wo seine Film- und 
Theaterpline scheiterten — sei es wegen politisch-sozialer Un- 
aulanglichkeiten, sei es wegen seiner allzu bliihenden Phanta- 

(sie. Weniger verstandlich ist, warum er tiber Nacht Mitarbei- 
ter und Ehefrau abrupt verlie8 und in Paris, frisch und reich 

195 

|



verheiratet, das Leben eines Grandseigneurs fiihrte, ohne sich 
aktiv an den brennenden politischen Geschehnissen in Europa 
zu beteiligen. Goertz’ Erklarung — »Seidenroben, Kristallva- 
sen und Empire-Mobel, das alles war Staffage, Kulisse, Ver- 
steck fiir ein Genie des Theaters, das zur Untatigkeit ver- 
dammt war« — iiberzeugt keineswegs, zumal eine Priifung der 
Pline, Notizen und Korrespondenz (u. a. mit Brecht) zeigt, 
daf Piscators Vorstellungen zur kiinstlerischen Bewaltigung 
der politischen Realitat (z. B. Schwejk-Projekt) iiber einen 
vagen, romantischen Utopismus nicht hinausreichten. 

Mit der Einrichtung des »Dramatic Workshop« an der New | 
School for Social Research war Piscator seit 1939 in New York 
eine neue Lehr- und Experimentierméglichkeit gegeben, | 
Wohl erzielte er mit Auffiihrungen aus dem klassischen Re- 
pertoire und auch mit zeitgendssischen Stiicken Achtungser- ) 
folge und hinterlief$ wertvolle Anregungen fiir das | 
»Otf-Broadway Theater«. Doch gestaltete sich auch hier seine 
Tatigkeit nicht ausgesprochen revolutionar. 
Auf Brechts Einladung aus Ost-Berlin miftrauisch reagie- 

rend, zégerte Piscator mit der Remigration, bis ihm die 
McCarthy-Umtriebe den USA-Aufenthalt vergallten. Die 
Aufnahme seiner Gastinszenierungen an verschiedenen west- 
deutschen Biihnen war gemischt; in Berlin begegnete ihm gar 
eine ablehnende Presse, obwohl das Publikum nicht selten auf 
seiner Seite stand. Nach Miferfolgen und Schwierigkeiten, die 
»richtigen« Stiicke zu finden (was ihn, wie schon in den 
zwanziger Jahren, zu radikalen Textveranderungen weve 
te), gelang ihm schlieflich als Intendant der Westberliner 
Volksbiihne mit der Inszenierung von Stiicken wie Hoch-, 
huths Stellvertreter, Kipphardts Oppenheimer und Weiss’ Er.| 
mittlung die Forderung eines dokumentarischen Theaters, das | 
er betont vom Theater Brechts abhob, der — wie Piscator' 
meinte — das politische Theater verraten habe. | 

Im Schlufteil des Biichleins haufen sich die Paradoxe: 
Goertz beschreibt einen wankelmiitigen, launenhaften Men 
schen und Intendanten, ohne Beziehung zu den Schauspie- 
lern, ohne Freunde, ohne Menschenkenntnis und Uberblick, 
innerlich unsicher und verzagt, dem Verfolgungswahn nahe; 
nach auf en weltmannisch und dogmatisch - aber unfahig, 
Gedanken kontinuierlich aufzuschreiben. Trotz dieser und| 
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vieler anderer Fragwiirdigkeiten behauptet der Verfasser, man 
habe in aller Welt Piscator stets hdher geschatzt als Brecht. 
Die Monographie schneidet viele Fragen an, beantwortet 

jaber wenige befriedigend. Das liegt vor allem an der mangeln- 
den Analyse. Zwar zitiert der Autor oft genug Pressestimmen 
und Piscators Meinungen, aber er sagt relativ wenig tiber die 
jAuffiihrungen selbst. Er bringt viel Anekdotisches in fliissi- 
gem journalistischem Stil, macht zuweilen Andeutungen, 
ohne sie durch Belege zu erharten, benutzt auch zum Teil 
\unverffentlichte Quellen, aber ohne Hinweis auf deren Um- 
\fang, Widerspriichlichkeit oder Verlaflichkeit. In Deutsch- 
land und in den USA aber befinden sich Piscator-Nachlasse 
“ betrachtlichem Ausmaf, die zum grofen Teil noch auf 
\ystematische und griindliche ErschlieRung harren. Leser, die 
wenig von Piscator wissen, werden Goertz’ leicht fafliche 
illustrierte Einfihrung gewif mit Gewinn aufnehmen. Fiir 
‘Theater- und Literaturwissenschaftler hingegen, die mit ein- 
schligigen Forschungsergebnissen der letzten Jahre Schritt 
inal haben, ist diese Monographie nicht sonderlich er- 
giebig. 

Herbert Knust (Urbana, Illinois) 
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George Grosz, Theatrical Drawings and 

Watercolors. Edited by Herbert Knust. 
Biographical notes by Hedy B. Landman 
(Harvard University: Busch-Reisinger Museum, | 

1973). 

In the days when I was in the thick of the book-reviewing 
business, one of my complaints against that trade used to be 
that so many important publications were ignored just be 
cause they were not produced by recognised publishers. They 
were not products of the struggling fringe of unorthedl 
publishing so much as government publications, museun 
catalogues, certain educational works, textbooks accompany- 
ing radio or TV programmes (like those of the Open Univers 
ty in Britain) and similar items which tend neither to Be 
advertised nor sold in the bookshops and yet are sometimes 
quite first-rate. The Harvard Grosz catalogue is a typical 
example of the genre. Here is a unique book, extremely - 
produced and printed (by the University of Illinois Printing 
division); it contains a lot of little-known material; it is briefly 
and informatively annotated; it is cheap. And yet, in th 
course of a good deal of word-of-mouth recommendation 
since I first saw it, I have found even normally knowledgeable 
specialists to be unaware of its existence. The fact perhaps i 
that review editors (present company excepted) are so bom 
barded with publications they don’t have much use for that i 
seldom occurs to them to pay attention to any which they ar’ 
not automatically sent. 
The present catalogue records an exhibition of theatre dre 

wings from the collection of Grosz’ son Peter, and consists 0! 
some fifty oblong pages (the designer — aesthete that he is — ha 
dispensed with page numbers!) with one or two fine-screet 
offset reproductions per page. Most of the items — 45 out d! 
a total of 60 exhibits - come from among the actual drawing’ 
made for Piscator’s Schwejk in the winter of 1927-1928; the 
rest are from various earlier productions, of which that 
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Kaiser’s Nebeneinander by Viertel and of Zech’s Rimbaud 
play Das trunkene Schiff by Piscator were the most impor- 
tant. There are also a couple of figures from Goll’s Methusa- 
lem, but although it was Grosz who illustrated the published 
text of this play, William Dieterle for some reason used 
another designer for the actual production in 1923. On the 

i whole, Grosz did far less work for the stage than his talents 
warranted, nor does anything much seem to have come of his 
and John Heartfield’s brief employment by Reinhardt around 
\1919/1920, though this still remains a somewhat unknown 
{area of inquiry. 

The main interest of the booklet is, of course, the Schwejk 
| material, which for the first time allows us to get some idea of 
‘how Piscator’s production conception worked, thanks in part 
to the quotations from Grosz’s »animation directions« in 
Herbert Knust’s very useful notes. The essence of this was 
;continual fluid movement, allowing the play to be presented 

as. a sequence of episodes such as Brod and Reimann could 
never have envisaged in making the original adaptation. The 
treadmill stage introduced by Piscator enabled actors and 
elements of the set to be carried past one another in either 
direction, likewise the big cut-out ah which Grosz devis- 
ed, Meanwhile the big projection screen at the back might 
show Grosz’s animated cartoons, or ordinary photographed 
shots (e. g. of the streets of Prague), or possibly straight 
‘drawings, or at times nothing at all. Though the whole thing 
Peat have worked better if the treadmill had worked more 
|snoothly, this was at once the least cumbersome and the most 
stuly epic of Piscator’s productions; a classic instance of 

a director using a combination of new stage techniques to 
make possible a new kind of dramatic writing. 

| How exactly was Brecht involved in the production? Despite 
. lifelong fascination with Ha¥ek’s novel, his claim to have 
written the Piscator version, and his tributes to that director’s 
epic methods, the answer is still very uncertain. Though the 
script of that version, so far as we know, only survives in two 
copies in the Brecht-Archive, there are, quite exceptionally, 
no marks to show that Brecht actually worked on it; and 
»Knust has shown (in the Schwejk »Materialienband« in which 
{itis reproduced) that the earlier of the two was most probably 
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sent to him by Piscator from Russia. The attribution of its 
authorship to »Brecht. Gasbarra. Piscator. G. Grosz« was 
Brecht’s, and Brecht’s only, made in pencil on the cover, and 
should be set against the fact that Piscator treated it as entirely 
his own work; while Gasbarra, whom Brecht evidently dish. | 
ked, might well have seen the division of responsibility diffe. 
rently from either. As for Knust’s suggestion that Piscator’s 
technical innovations »were the harbingers of modern >epic:| 
theatre, later perfected by Brecht«, this is only correct al 
a very broad sense, for Brecht never pursued these particular 
innovations farther, or even as far, and his own Schwejk ply) 
is much more conventional in both dramaturgy and Staging | 
The interesting thing to know would be whether Brecht had 
any share in shaping Piscator’s original conception; but as to) 
this we have no clue. | 

For the Grosz addict these drawings are fascinating. Now 
that so much more is known about that artist’s work and life 
we can see that the process of decline in his work set in af 
early as 1923, when he was taken under contract by the dealer 
Alfred Flechtheim who induced him to make watercolours 
like Pascin and paint like a Frenchman. This never worl 
even from Flechtheim’s point of view, and the psychological! 
consequences appear (if one reads between the lines) to have| 
been shattering. Hitherto the drawings to Brecht’s Die drei 
Soldaten stood out in relative solitude as an indication a 
given a really worthwhile incentive, Grosz could still rise to/ 
the occasion even as late as 1931/1932. But the Schwejt 
drawings are far more convincing, for they are not only af 
forceful as before but full of fresh inspiration and subtleties.) 
They are unexpectedly richer and more varied than the publis-| 

- hed Hintergrund album and can indeed rank with his i 
work. The scenes of fighting, intended apparently as cut-outs! 
could be by a great romantic draughtsman; the dogfaced/ 
soldiers lean forward as they walk, rather like Larionov’s 
Renard designs. The thirty-one examples reproduced here 
make one regret all the more the disappearance of the resultant 
cartoon film; one surely to be counted, alongside Eisenstein’: 
La Sarraz film and the Grosz-Heartfield Pierre in Saint-Ne| 
Zaire, as among the cinema’s historic losses. : 

All the same, they are not ideal illustrations to Hasek. hy 
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Knust says, they are »far more bitter and aggressive« than 
Josef Lada’s drawings in the novel; but it is a mistake to think 
that this is necessarily a merit. Grosz’s soldiers, doctors and 
clergymen are unmistakably Germans rather than Austrians; 
like those in Brecht’s subsequent play they are a lot closer to 
the Third Reich than to the Habsburg empire. Right enough 
for the climate of Berlin in 1928, such images would be 
entirely wrong for Hasek’s masterly satire, which is bigger 
than what either Piscator or Brecht made out of it, so big 
indeed that the word »aggressiveness« seems petty and irrele- 
vant when applied to it. Admittedly, the latter was a much 
admired quality among German Communists before 1933 
- one that, in effect, is still seen as an artistic virtue by many of 
Brecht’s followers. But Grosz himself certainly lost faith in it, 
and who is to say that he was not right? Those who now look 
nostalgically towards the aggressiveness of German left artists 
and writers before Hitler should remember how very easily 
Hitler took over when it came to the point. Aggressiveness is 
just destructiveness unless it can be turned against the proper 
enemy at the proper time. In Weimar Germany it created 
more enemies than it ever effectively fought. 

John Willett (London)



Bibliothek Suhrkamp 

423 Albert Camus, Jonas 
424 Jesse Thoor, Gedichte 

425 T.S. Eliot, Das wiiste Land 
426 Carlo Emilio Gadda, Die Erkenntnis des Schmerzes 

427 Michel Leiris, Mannesalter 
428 Hermann Lenz, Der Kutscher und der Wappenmaler 
429 Mircea Eliade, Das Madchen Maitreyi 
430 Ramén del Valle-Inclan, Tyrann Banderas 
431 Raymond Queneau, Zazie in der Metro 
433 William Butler Yeats, Die geheime Rose 
434 Juan Rulfo, Pedro Paramo 
435 André Breton, L’Amour fou 
436 Marie Luise Kaschnitz, Gedichte 

437 Jerzy Szaniawski, Der weitke Rabe 
438 Ludwig Hohl, Nuancen und Details 
439 Mario Vargas Llosa, Die kleinen Hunde 
440 Thomas Bernhard, Der Prasident 

441 Hermann Hesse - Thomas Mann, Briefwechsel 
442 Hugo Ball, Flametti 
443 Adolfo Bioy-Casares, Morels Erfindung 
444 Hermann Hesse, Wanderung 
445 Odén von Horvath, Don Juan kommt aus dem Krieg 
446 Flann O’Brien, Der dritte Polizist 

447 Giuseppe Tomasi di Lampedusa, Der Leopard 
448 Robert Musil, Térlef 
449 Elias Canetti, Der Uberlebende 
450 Robert Walser, Geschwister Tanner 
4s1 Alfred Déblin, Berlin Alexanderplatz 

452 Gertrude Stein, Paris Frankreich 

453, Johannes R. Becher, Gedichte 
454 Federico Garcia Lorca, Bluthochzeit/Yerma 
455 Ilja Ehrenburg, Julio Jurenito 
456 Boris Pasternak, Kontra-Oktave 
457 Juan Carlos Onetti, Die Werft 
458 Anna Seghers, Die schénsten Sagen vom Rauber Woynok 
464 Franz Kafka, Der Heizer 
465 Wolfgang Hildesheimer, Masante 
466 Evelyn Waugh, Wiedersehen mit Brideshead 
467 Gershom Scholem, Walter Benjamin 

468 Rainer Maria Rilke, Duineser Elegien 

470 Alain, Die Pflicht gliicklich zu sein 

‘



ii Wolfgang Schadewaldt, Der Gott von Delphi und die Humanitatsidee 
yy» Hermann Hesse, Legenden 

73 H.C. Artmann, Liebesgedichte 
“74 Paul Valery, Zur Theorie der Dichtkunst 
476 Erhart Kastner, Aufstand der Dinge 

| 177 Stanislaw Lem, Der futurologische Kongref 
478 Theodor Haecker, Tag- und Nachtbiicher 

"79 Peter Szondi, Satz und Gegensatz 
| {80 Tania Blixen, Babettes Gastmahl 

181 Friedo Lampe, Septembergewitter 
{2 Heinrich Zimmer, Kunstform und Yoga 

| 483 Hermann Hesse, Musik 

| \$6 Marie Luise Kaschnitz, Orte 
‘87 Hans Georg Gadamer, Vernunft im Zeitalter der Wissenschaft 

| 88 Yukio Mishima, Nach dem Bankett 
| %9 Thomas Bernhard, Amras 
go Robert Walser, Der Gehiilfe 
at Patricia Highsmith, Als die Flotte im Hafen lag 

| 92 Julien Green, Der Geisterseher 
193 Stefan Zweig, Die Monotonisierung der Welt 
‘94 Samuel Beckett, That Time/Damals 
495 Thomas Bernhard, Die Berthmten 
496 Giinter Eich, Marionettenspiele 
497 August Strindberg, Am offenen Meer 
498 Joseph Roth, Die Legende vom heiligen Trinker 
499 Hermann Lenz, Dame und Scharfrichter 
oo Wolfgang Koeppen, Jugend 
jot Andrej Belyj, Petersburg 
50} Cortézar, Geschichten der Cronopien und Famen 
s04 Juan Rulfo, Der Llano in Flammen 
{05 Carlos Fuentes, Zwei Novellen 

| 06 Augusto Roa Bastos, Menschensohn 

| 08 Alejo Carpentier, Barockkonzert 
509 Elisabeth Borchers, Gedichte 

si Jurek Becker, Jakob der Liigner 
{512 James Joyce, Die Toten/The Dead 

513 August Strindberg, Friulein Julie 
514 Sigmund Freud, Eine Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci 

515 Robert Walser, Jakob von Gunten 
517 Luigi Pirandello, Mattia Pascal 

519 Rainer Maria Rilke, Gedichte an die Nacht 

j20 Else Lasker-Schiiler, Mein Herz 

§21 Marcel Schwob, 22 Lebenslaufe 
j22 Mircea Eliade, Die Pelerine 

r Hans Erich Nossack, Der Untergang



524 Jerzy Andrzejewski, Jetzt kommt iiber dich das Ende 
525 Giinter Eich, Aus dem Chinesischen 
$26 Gustaf Griindgens, Wirklichkeit des Theaters 
528 René Schickele, Die Flaschenpost 

529 Flann O’Brien, Das Barmen 
533 Wolfgang Hildesheimer, Biosphirenklinge 
534 Ingeborg Bachmann, Malina 
535 Ludwig Wittgenstein, Vermischte Bemerkungen 
536 Zbigniew Herbert, Ein Barbar in einem Garten 
537 Rainer Maria Rilke, Ewald Tragy 
538 Robert Walser, Die Rose 
539 Malcolm Lowry, Letzte Adresse 

540 Boris Vian, Die Gischt der Tage 

541 Hermann Hesse, Josef Knechts Lebenslaufe 

542 Hermann Hesse, Magie des Buches 
543 Hermann Lenz, Spiegelhiitte 

544 Federico Garcia Lorca, Gedichte 
545 Ricarda Huch, Der letzte Sommer 
546 Wilhelm Lehmann, Gedichte 
547 Walter Benjamin, Deutsche Menschen 
548 Bohumil Hrabal, Tanzstunden fiir Erwachsene und Fortgeschrittene 

549 Nelly Sachs, Gedichte 
sso Ernst Penzoldt, Kleiner Erdenwurm 
551 Octavio Paz, Gedichte 
552 Luigi Pirandello, Einer, Keiner, Hunderttausend 
553 Strindberg, Traumspiel 

554 Carl Seelig, Wanderungen mit Robert Walser 
555 Gershom Scholem, Von Berlin nach Jerusalem 

556 Thomas Bernhard, Immanuel Kant 
557 Ludwig Hohl, Varia 
559 Raymond Roussel, Locus Solus 
560 Jean Gebser, Rilke und Spanien 
561 Stanislaw Lem, Die Maske - Herr F. 

563 Konstantin Paustowskij, Erzahlungen vom Leben 
565 Hugo von Hofmannsthal, Das Salzburger groRe Welttheater 
567 Siegfried Kracauer, Georg 
568 Valery Larbaud, Gliickliche Liebende . . . 

570 Graciliano Ramos, Angst 
571 Karl Kraus, Ober die Sprache 
572 Rudolf Alexander Schréder, Ausgewahlte Gedichte 

575 Theodor W. Adorno, Berg 
578 Georg Kaiser, Villa Aurea 
580 Elias Canett, Aufzeichnungen 
585 Peter Weiss, Der Schatten des Kérpers des Kutschers 
594 Natalia Ginzburg, Caro Michele



| dition suhrkamp 

} 
731 Gesellschaft, Beitrige zur Marxschen Theorie 2 
732 Ernst Bloch, Asthetik des Vor-Scheins 2 
733 Alexander Kluge, Gelegenheitsarbeit einer Sklavin 
734 Henri Lefebvre, Metaphilosophie. Prolegomena 
735 Paul Mattick, Spontaneitat und Organisation 

736 Noam Chomsky, Aus Staatsraison 
737 Louis Althusser, Fir Marx 

738 Spazier/Bopp, Grenziibergiinge. Psychotherapie 
739 Gesellschaft, Beitrage zur Marxschen Theorie 3 

yo Bertolt Brecht, Das Verhor des Lukullus. Hérspiel 
741 Klaus Busch, Die multinationalen Konzerne 

742 Methodologische Probleme einer normativ-kritischen Gesellschaftstheorie, 
Herausgegeben von Jiirgen Mittelstraf 

743 Die Hexen der Neuzeit. Herausgegeben von Claudia Honegger 
| 744 Gero Lenhardt, Berufliche Weiterbildung und Arbeitsteilung in der 
| Industrieproduktion 

745 Brede/Kohaupt/Kujath, Okonomische und politische Determinanten der 
Wohnungsversorgung 

746 Der Arzt, sein Patient und die Gesellschaft. Herausgegeben von Dorothea 
Ritter-Rohr 

747 Gunnar Heinsohn, Rolf Knieper, Theorie des Familienrechts 
749 Rudolf zur Lippe, Biirgerliche Subjektivitit 
751 Brechts Modell der Lehrstiicke. Herausgegeben von Rainer Steinweg 
732 Hans Bosse, Verwaltete Unterentwicklung 

| 134 Zur Wissenschaftslogik einer kritischen Soziologie:Herausgegeben von Jirgen 
Ritsert 

756 Hannelore u. Heinz Schlaffer, Studien zum asthetischen Historismus 
| 758 Brecht-Jahrbuch 1974. Herausgegeben von J. Fuegi, R. Grimm, 

J. Hermand 
| 759 Der Weg ins Freie. Fiinf Lebenslaufe iiberliefert von H. M. Enzensberger 

760 Lodewijk de Boer, The Family 

| 761 Claus Offe, Berufsbildungsreform 

762 Petr Kropotkin, Ideale und Wirklichkeit in der russischen Literatur 
764 Gesellschaft, Beitrige zur Marxschen Theorie 4 
765 Maurice Dobb, Wert- und Verteilungstheorien seit Adam Smith 
766 Laermann/Piechotta/Japp/Wuthenow u.a., Reise und Utopie 
767 Monique Piton, Anders Leben 
768 Félix Guattari, Psychotherapie, Politik und die Aufgaben der institutionellen 

_ Analyse 
769 Jahoda/Lazarsfeld/Zeisel, Die Arbeitslosen von Marienthal 5 

77° Herbert Marcuse, Zeit-Messungen



771 Brecht im Gesprach. Herausgegeben von Werner Hecht 
772 Th. W. Adorno, Gesellschaftstheorie u. Kulturkritik 

773 Kurt Eisner, Sozialismus als Aktion 
775 Horn, Luhmann, Narr, Rammstedt, Réttgers, Gewaltverhaltnisse und die 

Ohnmacht der Kritik 

776 Reichert/Senn, Materialien zu Joyce »Ein Portrit des Kiinstlers« 
777 Caspar David Friedrich und die deutsche Nachwelt. Herausgegeben von Wer- 

ner Hofman 
778 Klaus Fritzsche, Politische Romantik und Gegenrevolution 
779 Literatur und Literaturtheorie. Hrsg. von Peter U. Hohendah! und Patricia | 

Herminghouse | 
780 Piero Sraffa, Warenproduktion mittels Waren | 

782 Helmut Brackert, Bauernkrieg und Literatur 
784 Friedensanalysen 1 
787 Gesellschaft, Beitrige zur Marxschen Theorie 5 | 
790 Gustav W. Heinemann, Prisidiale Reden 
791 Beate Kléckner, Anna oder leben heift streben 
792 Rainer Malkowski, Was fiir ein Morgen 
793 Von deutscher Republik. Hrsg. von Jost Hermand 

794 Débert R./Nunner-Winkler, G., Adoleszenzkrise und Identitatsbildung 
795 Dieter Kithn, Goldberg-Variationen 
796 Kristeva/Eco/Bachtin u. a., Textsemiotik als Ideologiekritik 

797 Brecht Jahrbuch 1975 
798 Gespriche mit Ernst Bloch. Herausgegeben von Rainer Traub und Harald 

Wieser 

799 Volker Braun, Es geniigt nicht die einfache Wahrheit 
800 Karl Marx, Die Ethnologischen Exzerpthefte 
801 Wlodzimierz Brus, Sozialistisches Eigentum und politisches System | 
802 Johannes Grill, Erziehung im gesellschaftlichen ReproduktionsprozeR { 
803 Rainer Werner Fassbinder, Stiicke 3 | 
804 James K. Lyon, Bertolt Brecht und Rudyard Kipling | 
805 Agnes Heller, Das Alltagsleben. Herausgegeben von Hans Joas 
806 Gesellschaft, Beitrage zur Marxschen Theorie 6 

807 Gilles Deleuze/Félix Guattari, Kafka. Fiir eine kleine Literatur 

808 Ulrike Prokop, Weiblicher Lebenszusammenhang 

809 G. Heinsohn / B. M. C. Knieper, Spielpidagogik 
810 Mario Cogoy, Wertstruktur und Preisstruktur 

811 Ror Wolf, Auf der Suche nach Doktor Q. 
812 Oskar Negt, Keine Demokratie ohne Sozialismus | 

813 Bachrach/Baratz, Macht und Armut | 
814 Bloch/Braudel/L. Febvre u. a., Schrift und Materie der Geschichte 

815 Giselher Riipke, Schwangerschaftsabbruch und Grundgeserz 
816 Rainer Zoll, Der Doppelcharakter der Gewerkschaften 
817 Bertolt Brecht, Drei Lehrstiicke: Badener Lehrstiick, Rundképfe, Ausnahme 

und Regel |



$18 Gustav Landauer, Erkenntnis und Befreiung 

819 Alexander Kluge, Neue Geschichten. Hefte 1-18 

820 Wolfgang Abendroth, Ein Leben in der Arbeiterbewegung 
| 821 Otto Kirchheimer, Von der Weimarer Demokratie zum Faschismus 

$22 Verfassung, Verfassungsgerichtsbarkeit, Politik. Herausgegeben von Mehdi 
| Tohidipur 

$23 Rossana Rossanda / Lucio Magri u. a., Der lange Marsch durch die Krise 
824 Altvater/Basso/Mattick/Offe u. a., Rahmenbedingungen und Schranken staatli- 

chen Handelns 

’ §25 Diskussion der »Theorie der Avantgarde. Herausgegeben von W. Martin 
Liidke 

826 Fischer-Seidel, James Joyces »Ulysses« 
$27 Gesellschaft, Beitrage zur Marxschen Theorie 7 
828 Rolf Knieper, Weltmarkt, Wirtschaftsrecht und Nationalstaat 

29 Michael Miller, Die Verdringung des Ornaments 
830 Manuela du Bois-Reymond, Verkehrsformen zwischen Elternhaus und Schule 

832 Herbert Claas, Die politische Asthetik Bertolt Brechts vom Baal zum Caesar 

$33 Peter Weiss, Dramen I 
834 Friedensanalysen 2 

$35-838 Bertolt Brecht, Gedichte in 4 Banden 
839 Géza Roheim, Psychoanalyse und Anthropologie 
840 Aus der Zeit der Verzweiflung. Beitrage von Becker/Bovenschen/Brackert 

ua. 

841 Fernando H. Cardoso/Enzo Faletto, Abhingigkeit und Entwicklung in La- 
teinamerika 

42 Alexander Herzen, Die gescheiterte Revolution 
845 Ror Wolf, Die Gefithrlichkeit der grofen Ebene 
47 Friedensanalysen 3 
848 Dieter Wellershoff, Die Auflésung des Kunstbegriffs 
849 Samuel Beckett, Gliickliche Tage 

850 Basil Bernstein, Beitrige zu einer Theorie 
851 Hobsbawm/Napolitano, Auf dem Weg zum vhistorischen Kompromif« 
852 Uber Max Frisch II 
853 Brecht-Jahrbuch 1976 
854 Julius Fucik, Reportage unter dem Strang geschrieben 
856 Dieter Senghaas, Weltwirtschaftsordnung und Entwicklung 
858 Silvio Blatter, Genormte Tage, verschiittete Zeit 

860 Gombrich/Hochberg/Black, Kunst, Wahrnehmung, Wirklichkeit 
861 Blanke/Offe/Ronge u.a., Biirgerlicher Staat und politische Legitimation. Her- 

ausgegeben von Rolf Ebbighausen 
863 Gesellschaft, Beitrige zur Marxschen Theorie 8/9 
864 Uber Wolfgang Koeppen. Herausgegeben von Ulrich Greiner 
866 Fichant/Pécheux, Uberlegungen zur Wissenschaftsgeschichte 
867 Ernst Kris, Die asthetische Illusion 

868 Brede/Dietrich/Kohaupt, Politische Okonomie des Bodens



870 Umwilzung einer Gesellschaft. Herausgegeben von Richard Lorenz | 
871 Friedensanalysen 4 

872 Piven/Cloward, Regulierung der Armut 
873 Produktion, Arbeit, Sozialisation. Herausgegeben von Th. Leithauser und W, | 

R. Heinz 

874 Max Frisch/Hartmut von Hentig, Zwei Reden zum Friedenspreis des Deut. 

schen Buchhandels 1976 
875 Eike Hennig, Biirgerliche Gesellschaft und Faschismus in Deutschland 
878 Leithauser/Volmerg/Wutka, Entwurf zu einer Empirie 
879 Peter Birger, Aktualitit und Geschichtlichkeit 
880 Tilmann Moser, Verstehen, Urteilen, Verurteilen 
881 Loch/Kernberg u. a., Psychoanalyse im Wandel 
882 Michael T. Siegert, Strukturbedingungen von Familienkonflikten 
883 Erwin Piscator, Theater der Auseinandersetzung 
884 Politik der Subjektivitét. Texte der italienischen Frauenbewegung, Herausgege- 

ben von Michaela Wunderle | 

885 Hans Dieter Zimmermann, Vom Nutzen der Literatur 

886 Gesellschaft, Beitrage zur Marxschen Theorie 10 | 
887 Uber Hans Mayer, Herausgegeben von Inge Jens 
888 Nicos Poulantzas, Die Krise der Diktaturen 

889 Alexander Weif, Bericht aus der Klinik 

890 Bergk/Ewald/Fichte u.a., Aufklirung und Gedankenfreiheit. Herausgegeben 
und eingeleitet von Zwi Batscha 

891 Friedensanalysen 5 

893 Georges Politzer, Kritik der Grundlagen 
895 Umberto Eco, Zeichen. Einfiihrung in einen Begriff und seine Geschichte 
898 Cohen/Taylor, Ausbruchversuche. Identitat und Widerstand ; 
go2 Ernest Borneman, Psychoanalyse des Geldes . 
904 Alfred Sohn-Rethel, Warenform und Denkform 
906 Brecht-Jahrbuch 1977 | 

907 Horst Kern, Michael Schumann, Industriearbeit und Arbeiterbewuftsein 

go8 Julian Przybos, Werkzeug aus Licht 
g10 Peter Weiss, Stiicke II 

913 Martin Walser, Das Sauspiel mit Materialien, Herausgegeben von Werner 
Brindle 

916 Diirkop/Hardtmann (Hrsg.), Frauen im Gefangnis 
920 Tagtraume vom aufrechten Gang. Sechs Interviews mit Ernst Bloch, Herausge- 

geben von Arno Miinster 
925 Friedensanalysen 6‘ 
927 Ausgewahlte Gedichte Brechts, Herausgegeben von Walter Hinck 
928 Betty Nance Weber, Brechts »Kreidekreis< | 
929 Auf Anregung Bertolt Brechts: Lehrstiicke. Herausgegeben von Reiner ' 

Steinweg | 

954 Elias/Lepenies, Zwei Reden. Theodor W. Adorno-Preis 1977 | 

955 Friedensanalysen 7 |



| Alphabetisches Verzeichnis der edition suhrkamp 

Abendroth, Sozialgesch. d. europ. Arbeiterbe- Basso, L., Gesellschaftsformation u. Staats- 
wegung. 106 form 720 

‘Abendroth, Ein Leben 820 Baudelaire, Tableaux Parisiens 34 

Achternbusch, L’Etat c'est moi 551 Becker, E. / Jungblut, Strategien der Bildungs- 
‘Adam, Siidafrika 343 produktion 556 
Adorno, Drei Studien zu Hegel 38 Becker, H., Bildungsforschung 483 

, Adorno, Eingriffe 10 Becker, J., Felder 61 
adomno, Kritik 469 Becker, J., Rander 351 
Adorno, Jargon d. Eigentlichkeit 91 Becker, J., Umgebungen 722 
Adorno, Moments musicaux 54 Uber Jiirgen Becker 552 
Adorno, Ohne Leitbild 201 Beckett, Aus einem aufgegeb. Werk 145 
‘Adorno, Stichworte 347 Beckett, Fin de partie / Endspiel 96 
Adorno, Zur Metakritik der Erkenntnistheo- Materialien zum »Endspiel 286 

rie $90 Beckett, Das letzte Band 389 
‘Adorno, Gesellschaftstheorie u, Kultur 772 Beckett, Warten auf Godot 3 
Aggression und Anpassung 282 Beckett, Gliickliche Tage 849 

\ Alberts/Balzer/Heister/Warneken u.a., Seg- _ Beitrige aur marxist. Erkenntnistheorie 349 
mente der Unterhaltungsindustrie 651 Benjamin, Das Kunstwerk 28 

Alff, Der Begriff Faschismus 456 Benjamin, Uber Kinder 391 
Alf, Materialien zum Kontinuititsproblem Benjamin, Kritik der Gewalt 103 

74 Benjamin, Stadtebilder 17 
Althusser, Flir Marx 737 Benjamin, Versuche iiber Brecht 172 
Altvater/Basso/Mattick/Offe u.a., Rahmen- Bergk/Ewald/Fichte u.a., Aufklarung und Ge- 
bedingungen 824 dankenfreiheit 890 

Andersch, Die Blindheit des Kunstwerks 133 Berger, Untersuchungsmethode u. soziale 
Antworten auf H. Marcuse 263 Wirklichkeit 712 
Architektur als Ideologie 243 Bergman, Wilde Erdbeeren 79 
Architektur u. Kapitalverwertung 638 Bernhard, Amras 142 

‘Ober H.C. Artmann 541 Bernhard, Fest fiir Boris 440 
Art u. Patient in der Industriegesellschaft, Bernhard, Prosa 213 

hrsg. v, O. Dohner 643 Bernhard, Ungenach 279 
Aspekte der Marxschen Theorie I 632 Bernhard, Watten 353 
Aspekte der Marxschen Theorie II 633 Uber Thomas Bernhard 4o1 
Auf Anregung Bertolt Brechts: Lehrstiicke, Bernstein, Beitrige zu einer Theorie 850 

hrsg. von Reiner Steinweg 929 Bertaux, Hélderlin u. d. Franz6s. Revol. 344 
Augstein, Meinungen 214 Berufsbildungsreform, hrsg. v. C. Offe 761 
Aus der Zeit der Verzweiflung 840 Blatter, Genormte Tage 858 
Ausgewihlte Gedichte Brechts, hrsg. von  Blanke u. a., Biirgerlicher Stat 861 
W.Hinck 927 Bloch, Avicenna 22 

Autonomie der Kunst 592 Bloch, Asthetik des Vor-Scheins I 726 
Autorenkollektiv Textinterpretation ..., Pro- Bloch, Asthetik des Vor-Scheins 11732 

jektarbeit als Lernproze 675 Bloch, Das antizipierende Bewuftsein. 585 
Bachrach/Baratz, Macht und Armut 813 Bloch, Christian Thomasius 193 

Baran/Sweezy, Monopolkapital {in Amerika] Bloch, Durch die Wiiste 74 
636 Bloch, Uber Hegel 413 

Barthes, Mythen des Alltags 92 Bloch, Padagogica 455 
Barthes, Kritik und Wahrheit 218 Bloch, Tiibinger Einleitung in die Philosophie 
Basaglia, F., Die abweichende Mehrheit 537 Tau 
Basaglia, F. (Hrsg.), Die negierte Institution Bloch, Tubinger Einleitung in die Philosophie 

655 I 58 
Basaglia, F. (Hrsg.), Was ist Psychiatrie? Bloch, Uber Karl Marx 291 
708 Bloch, Vom Hasard zur Katastrophe 534 

|



Bloch, Widerstand und Friede 257 Brecht, Mutter Courage 49 
Bloch/Braudel/E. Febvre u.a., Schrift und Materialien zu Mutter Courage: 50 

Materie der Geschichte 814 Materialien zu »Die Mutter< 305 
Block, Ausgewihlte Aufsitze 71 Brecht, Die Mutter (Regiebuch) 517 
Blumenberg, Kopernikan. Wende 138 Brecht, Uber Realismus 485 
Bohme, Soz.- u. Wirtschaftsgesch. 253 Brecht, Uber d. Beruf d. Schauspielers 384 | 
Bock, Geschichte des slinken Radikalismus:in Brecht, Schweyk im zweiten Weltkrieg 132 

Deutschland 645 Materialien zu ‘Schweyk im zweit. Welthtieg 
Boer, Lodewijk de, The Family 760 604 
Béckelmann, Theorie der Massenkommunika- Brecht, Die Gesichte der Simone Machard 

tion 658 369 
du Bois-Reymond, B. Séll, Neukéllner Schul- Brecht, Uber Politik und Kunst 442 { 

buch, 2 Bande 681 Brecht, Uber experiment. Theater 377 
Rees Hey ci aL Sraerienikonpensae). Brecht Tromss|ninider Nacht aoe | 

tor. Erziehung 507 Brecht, Uber Lyrik 70 
du Bois-Reymond, Verkehrsformen 830 Brecht, Gedichte in 4 Banden 835-38 
Bond, Gerettet / Hochzeit d. Papstes 461 Brecht-Jahrbuch 1974 758 
Borneman, Psychoanalyse des Geldes 902 Brecht-Jahrbuch 1975 797 
Bosse, Verwaltete Unterentwicklung 752 Brecht-Jahrbuch 1976 853 
Brackert, Bauernkrieg 782 Brecht-Jahrbuch 1977 906 
Brandt u.a., Zur Frauenfrage im Kapitalis- Brecht, Drei Lehrstiicke 817 

mus 581 Brecht im Gesprach, hrsg. von Werner Hecht 
Brandys, Granada 167 771 | 
Braun, Gedichte 397 Brechts Modell der Lehrstiicke, hrsg. von Rai- 
Braun, Es geniigt nicht die einfache Wahrheit ner Steinweg 
799 Brede u. a., Determinanten d. Wohnungsver- 

Brecht, Antigone / Materialien 134 sorgung 745 
Brecht, Arturo Ui 144 Brede u.a., Politische Okonomie d. Bodens 
Brecht, Ausgewahlte Gedichte 86 868 
Brecht, Baal 170 Bredekamp, Kunst als Medium sozialer Kon- 
Brecht, Baal der asoziale 248 flikte 763 
Brecht, Brotladen 339 Materialien zu H. Brochs »Die Schlafwandler 
Brecht, Das Verhor des Lukullus 740 571 
Brecht, Der gute Mensch v. Sezuan 73 Brooks, Paradoxie im Gedicht 124 
Materialien zu »Der gute Mensch . . «247 Brus, Funktionsprobleme d. sozialist. Wir 
Brecht, Der Tui-Roman 603 schaft_ 472 
Brecht, Die Dreigroschenoper 229 Brus, W., Sozialistisches Eigentum or 
Brecht, Die heilige Johanna der Schlachthéfe _ Bubner, Dialektik u. Wissenschaft. 597 

113 Biirger, Die franzés. Frihaufklarung 525 
Brecht, Die heilige Johanna / Fragmente und __Biirger, Theorie der Avantgarde 727 

Varianten 427 Biirger, Aktualitit und Geschichtlichkeit 8 
Brecht, Die MaSnahme 415 Bulthaup, Zur gesellschaft!. Funktion der Ne 
Brecht, Die Tage der Commune 169 turwissenschaften 670 
Brecht, Furcht u. Elend d. 3. Reiches 392 Burke, Dichtung als symbol. Handlung 153 
Brecht, Gedichte u. Lieder aus Stiicken 9 Burke, Rhetorik in Hitlers “Mein Kampf: 331 
Brecht, Herr Puntila 105 Busch, Die multinationalen Konzerne 741 
Brecht, Im Dickicht der Stidte 246 Cardoso/Faletto, Abhingigkeit 841 
Brecht, Jasager - Neinsager 171 Caspar D. Friedrich u. dude. Nachwelt, hrsg 
Brecht, Die Geschafte des Julius Casar 332 v. W. Hofmann 777 
Brecht, Kaukasischer Kreidekreis 31 Celan, Ausgewahlte Gedichte 262 
Materialien zum »Kreidekreis« 155 Uber Paul Celan 495 
Brecht, Kuhle Wampe 362 Chasseguet-Smirgel (Hrsg), Psychoanalys: 
Brecht, Leben des Galilei 1 der weiblichen Sexualitit 697 
Materialien zu “Leben des Galilei 44 Chomsky, Aus Staatsraison 736 
Brecht, Leben Eduards II. 245 Claas, Die politische Asthetik 832 
Brecht, Stadt Mahagonny 21 Clemenz, Gesellschaftl. Urspriinge des Fr 
Brecht, Mann ist Mann 259 schismus 550



Cohen/Taylor, Ausbruchversuche 898 Fassbinder, Sticke 3 803 
Cogoy, Wertstruktur und Preisstruktur 810 __‘Fichant/Pécheux, Oberlegungen zur Wissen- 
Cooper, Psychiatrie u. Anti-Psychiatrie 497 schaftsgeschichte 866 
Cérdova/Michelena, Lateinamerika 311 Fischer-Seidel, James Joyces »Ulysses« 826 
Creeley, Gedichte 227 Fleischer, Marxismus und Geschichte 323 
Dallemagne, Die Grenzen der Wirtschaftspo- _ Materialien zu M. F. Fleifer 594 

litik 730 Foucault, Psychologie u. Geisteskrankheit 
Damus, Entscheidungsstrukturen in der 272 
DDR-Wirtschaft 649 Frauenarbeit ~ Frauenbefreiung, hrsg. v. A. 

Deleuze/Guattari, Kafka 807 Schwarzer 637 
Determinanten der westdeutschen Restaura- Frauenfrage im Kapitalismus, Brandt/Kootz/ 

| tion 1945-1949. 575 Steppke 581 
Deutsche und Juden 196 Frauen im Gefingnis, hrsg. von Diirkop/ 

| Dob, Organis. Kapitalismus 166 Hardtmann 916 
Dobb, Wert- und Verteilungstheorien 765 Frerichs/Kraiker, Konstitutionsbedingungen 
Débert, R./Nunner-Winkler, G,. Adoles- 685 

zenzkrise und Identitatsbildung 794 Friedensanalysen 1 784 

Dorst, Eiszeit 610 Friedensanalysen 2 834 
Dorst, Toller 294 Friedensanalysen 3. 847 
Ober Tankred Dorst (Werkbuch) 713 Friedensanalysen 4 871 
Drechsel u. a., Massenzeichenware 501 Friedensanalysen 5 891 

$ Doras, Ganze Tage in den Baumen 80 Friedensanalysen 6 925 
Durss) Hiroshima mon amou?. 26 Friedensanalysen 7, 955 
Eckensberger, Sozialisationsbedingungen d. Frisch, Ausgewihlte Prosa 36 

ffentl. Erzichung 466 Frisch, Biedermann u. d. Brandstifter 41 
Eco, Zeichen 895 Frisch, Die chinesische Mauer 65 
Eich, Abgelegene Gehdfte 288 Frisch, Don Juan oder Die Liebe zur Geome- 

Eich, Borschaften des Regens 48 trie 4 
Eich, Madchen aus Viterbo 60 Frisch, Frithe Sticke. Santa Cruz / Nun singen 
Eich, Setubal / Lazertis 5 sie wieder 154 
Eich, Marionettenspiele / Unter Wasser 89 Frisch, Graf Oderland 32 
Ober Giinter Eich 402 Frisch, Offentlichkeit 209 
Eichenbaum, Theorie u. Gesch. d. Literatur Frisch, Ziirich - Transit 161 

19 Frisch/Hentig, Zwei Reden 874 
| Eisner, Sozialismus als Aktion 773 Uber Max Frisch 404 

Elias/Lepenies, Zwei Reden 954 Ober Max Frisch II 852 
Fliot, Die Cocktail Party 98 Fritzsche, Politische Romantik 778 
Eliot, Der Familientag 152 Fromm, Sozialpsychologie 425 
Eliot, Mord im Dom 8 Fusik, Reportage unter dem Strang geschrie- 
Fliot, Was ist ein Klassiker? 33 ben 854 
Entstalinisierung in der Sowjetunion 609 Fuegi/Grimm/Hermand (Hrsg.), Brecht-Jahr- 
Enzensberger, Blindenschrift. 217 buch 1974 758 
Enzensberger, Deutschland 203 Gastarbeiter_ 539 
Enzensberger, Einzelheiten 1 63 Gefesselte Jugend / Fiirsorgeerziehung 514 
Enzensberger, Einzelheiten I] 87 Geiss, Geschichte u. Geschichtswissenschaft 

Enzensberger, Landessprache 304 569 
Enzensberger, Das Verhér von Habana 553 Germanistik 204 
Enzensberger, Palaver 696 Gesellschaft, Beitrge zur Marxschen Theorie 
Enzensberger, Der Weg ins Freie 759 I 695 
Uber H. M. Enzensberger 403 Gesellschaft II 731 
Erkenntnistheorie, marxist. Beitrige 349 Gesellschaft III 739 
Eschenburg, Uber Autoritat 129 Gesellschaft IV 764 
Euchner, Egoismus und Gemeinwohl 614 Gesellschaft V_ 787 
Expressionismusdebatte, hrsg. von H. J. Gesellschaft VI 806 

| Schmitt 646 Gesellschaft VII 827 

| Rassbinder, Antiteater 443 Gesellschaft VIII/IX 863 
| Fassbinder, Antiteater 2. 560 Gesellschaft X 886



Gesellschaftsstrukturen, hrsg. vO. Negtu.K. Hesse, Geheimnisse 52 | 
Meschkat 589 Hesse, Tractat vom Steppenwolf 84 

Gespriche mit Ernst Bloch, Hrsg. von Rainer Hildesheimer, Das Opfer Helena / Monoly 
Traub und Harald Wieser 758 18 | 

Goeschel/Heyer/Schmidbauer, Soziologie der Hildesheimer, Interpretationen 2. Joyce 
Polizei 1 380 Biichner 297 

Goffman, Asyle 678 Hildesheimer, Mozart / Beckett 190 
Goldscheid/Schumpeter, Finanzkrise 698 Hildesheimer, Nachtstiick 23 
Gombrich/Hochberg/Black, Kunst, Wahr- Hildesheimer, Herrn Walsers Raben 77 

nehmung, Wirklichkeit 860 Uber Wolfgang Hildesheimer 488 
Grass, Hochwasser 40 Hirsch, Wiss-techn. Fortschritt i. d. BRD 
Gréll, Erziehung 802 437 
Guattari, Psychotherapie 768 Hirsch/Leibfried, Wissenschafts- u. Bildungs. 
Guérin, Anarchismus 240 politik 480 
Haavikko, Jahre 115 Hirsch, Staatsapparat u. Reprod. des Kapitas 
Habermas, Logik d. Sozialwissenschft. 481 704 
Habermas, Protestbewegung u. Hochschulre- _ Hobsbawm, Industrie und Empire I. 315 

form 354 Hobsbawm, Industrie und Empire II 316 
Habermas, Technik u. Wissenschaft als Ideo- Hobsbawm, Auf dem Weg zum shistorischen: 

logie 287 Kompromif 851 
Habermas, Legitimationsprobleme im Spitka-  Hochmann, Thesen zu einer Gemeinde. 

pitalismus 623 psychiatrie 618 
Hacks, Das Poetische 544 Hoffmann-Axthelm, Theorie der kiinstle, 
Hacks, Stiicke nach Stiicken 122 Arbeit 682 

Hacks, Zwei Bearbeitungen 47 Hoffmann, H. (Hrsg.), Perspektiven der kom) 
Handke, Die Innenwelt 307 munalen Kulturpolitik 718 | 
Handke, Kaspar 322 Hofmann, Universitat, Ideologie u. Gesell. | 
Handke, Publikumsbeschimpfung 177 schaft 261 
Handke, Wind und Meer 431 Hondrich, Theorie der Herrschaft 599 
Handke, Ritt iiber den Bodensee 509 Honegger (Hrsg.), Die Hexen der Neuzeit 
Uber Peter Handke 518 743 
Hannover, Rosa Luxemburg 233 Horn, Dressur oder Erziehung 199 
Hartig/Kurz, Sprache als soz. Kontrolle 543 Horn u.a., Gewaltverhiltnisse u. d. Ohn- 
Haug, Kritik d. Warenasthetik 513 macht d. Kritik 775 
Haug, Bestimmte Negation 607- Horn (Hrsg.), Gruppendynamik u. >subjekt 
Haug, Warenasthetik. Beitrage zur Diskussion Faktor« 538 
657 Hortleder, Gesellschaftsbild d. Ingenieurs 

Hecht, Sieben Studien iiber Brecht 570 394 
Hegel im Kontext 510 Hortleder, Ingenieure in der Industriegesell- 
Hegels Philosophie 441 schaft 663 
Heinemann, Prasidiale Reden 790 Horvat, B., Die jugoslaw. Gesellschaft 561 
Heinsohn/Knieper, Theorie d. Familienrechts (Horvath) Materialien zu Odén v. H. 436 
747 Materialien zu H., »Geschichten aus dem Wie- 

Heinsohn/Knieper, Spielpidagogik 809 nerwald 533 
Heller, A., Das Alltagsleben 805 Materialien zu H., -Glaube Liebe Hoffnung: | 
Heller, E., Nietzsche 67 671 
Heller, E., Studien zur modernen Literatur 42 Materialien zu H., »Kasimir und Karoline: 611 

Hennicke (Hrsg.), Probleme d. Sozialismus i. Uber Odén v. Horvath 584 
d. Ubergangsgesellschaften 640 Hrabal, Tanzstunden 126 

Hennig, Thesen z. dt. Sozial- u. Wirtschafts-  Hrabal, Zuglauf iiberwacht 256 | 
geschichte 662 (Huchel) Ober Peter Huchel 647 

Hennig, Biirgerliche Gesellschaft 875 Huffschmid, Politik des Kapitals 313 
Henrich, Hegel im Kontext 510 Imperialismus und strukturelle Gewalt, hrs 
Herbert, Ein Barbar 2 365 von D, Senghaas 563 | 

Herbert, Gedichte 88 Information tiber Psychoanalyse 648 
Hermand, J., Von deutscher Republik 793 Internat. Beziehungen, Probleme der 593 
Herzen, Die gescheiterte Revolution 842 Jaeggi, Literatur und Politik 522 |



Jioda u.a, Die Arbeitslosen v. Marienthal — Kiihn, Unternehmen Rammbock 683 
an Kithnl/Rilling/Sager, Die NPD. 318 

Jpkobson, Kindersprache 330 Kulturpolitik, Kommunale 718 
jaub, Literaturgeschichte 418 Kunst, Autonomie der 592 
Johnson, Das dritte Buch iiber Achim 100 Laermann, u.a., Reise und Utopie 766 
Johnson, Karsch $9 Laing, Phinomenologie der Erfahrung 314 
Ober Uwe Johnson 405 Laing/Cooper, Vernunft und Gewalt 574 
(Joyce, J.) Materialien zu J., Dubliner: 357 Laing/Phillipson/Lee, Interpers. Wahrneh- 
Joyce, St, Dubliner Tagebuch 216 mung 499 
Jugendkriminalicat 325 Landauer, Erkenntnis und Befreiung 818 
Kalivoda, Marxismus 373 Leithauser/Volmerg/Wutka, Entwurf zu einer 
Kapitalismus, Peripherer, hrsg. von D. Seng- Empirie 878 

B hass652 Lefebvre, H., Marxismus heute 99 
| Kasack, Das unbekannte Ziel 35 Lefebvre, H., Dialekt. Materialismus 160 

Kaschnitz, Beschreibung eines Dorfes 188 Lefebvre, H., Metaphilosophie 734 
Kern/Schumann, Industriearbeit 907 Lehrlingsprotokolle 511 
Kino, Theorie des 557 Lehrstiick Lukacs, hrsg. v. I. Matzur 554 
Kipphardt, Hund des Generals 14 Leithiuser/Heinz, Produktion, Arbeit, Sozia- 
Kippharde, Joel Brand 139 lisation 875 
Kipphardt, In Sachen Oppenheimer 64 Lempert, Berufliche Bildung 699 
Kipphardt, Die Soldaten 273 Lenhardt, Berufliche Weiterbildung 744 
Kipphardt, Stiicke 1 659 Lévi-Strauss, Ende d. Totemismus 128 
Kipphardt, Stiicke Il 677 Liberman, Methoden d. Wirtschaftslenkung 
Kirche und Klassenbindung, hrsg. v. Y. Spie- im Sozialismus 688 

gel 709 Linhartova, Geschichten. 141 
Kirchheimer, Politik und Verfassung 95 Literaturunterricht, Reform 672 
Kirchheimer, Funktionen des Staates u. d. Lippe, Biirgerliche Subjektivitat 749 
Verfassung 548 Literatur und Literaturtheorie, hrsg. von Ho- 

Kirchheimer, Von der Weimarer Demokratie hendahl u. P. Herminghouse 779 
821 Loch/Kernberg u. a., Psychoanalyse im Wan- 

Klockner, Anna 791 del 88: 
Kluge/Negt, Offentlichkeit und Erfahrung Lorenz, Sozialgeschichte der Sowjetunion 1 

639 654 
Kluge, Lernprozesse mit tédlichem Ausgang Lorenz (Hrsg,), Umwalzung einer Gesell- 
665 schaft 870 

Kluge, Gelegenheitsarbeit einer Sklavin 733 _Lorenzer, Kritik d. psychoanalyt. Symbolbe- 
Kluge, Neue Geschichten 819 riffs 393 
Knieper, Weltmarkt 828 Lorenzer, Gegenstand der Psychoanalyse 572 
Kommune i. d. Staatsorganisation 680 Lotman, Struktur d. kiinstler. Textes 582 
Kristeva/Eco/Bachtin u. a., Textsemiotik 796 Lukacs, Heller, Markus u. a., Individuum und 
Ober Wolfgang Koeppen 864 Praxis 545 
Knaiker/Frerichs, Konstitutionsbedingungen Lyon, Bertolt Brecht und Rudyard Kipling 
685 804 
Krtische Friedenserziehung 661 Majakowskij, Wie macht man Verse? 62 
Kritische Friedensforschung. 478 Malkowski, Was fiir ein Morgen 792 
Kroetz, Drei Sticke 475 Mandel, Marxist. Wirtschaftstheorie, 2 Bande 
Kroetz, Oberdsterreich wu. a. 707 595/96 
Kroetz, Vier Stiicke 586 Mandel, Der Spitkapitalismus 521 
Krolow, Ausgewahlte Gedichte 24 Marcuse, Versuch iiber die Befreiung 329 
Krolow, Landschaften fiir mich 146 Marcuse, H., Konterrevolution u. Revolte 
Krolow, Schattengefecht 78 591 
Ober Karl Krolow 527 Marcuse, Kultur u. Gesellschaft I 101 
Kris, Die asthetische Illusion 867 Marcuse, Kultur u. Gesellschaft II 135 
Kropotkin, Ideale und Wirklichkeit 762 Marcuse, Theorie der Gesellschaft 300 
ihn, Ausfliige im Fesselballon 656 Marcuse, Zeit-Messungen 770 
Kihn, Goldberg-Variationen 795 Marx, Die Ethnologischen Exzerpthefte 80 
! Grenzen des Widerstands 531 Marxist. Rechtstheorie, Probleme der 729



Marxsche Theorie, Aspekte, I 632 v. Oertzen, Die soz. Funktion des staatsrechl 
Marxsche Theorie, Aspekte, I 633 Positivismus 660 
Massing, Polit. Soziologie 724 Oevermann, Sprache und soz. Herkunfe 51g 
Mattick, Spontaneitat und Organisation 735 Offe, Strukturprobleme d. kapitalist. Stang 
Mattick, Beitrige zur Kritik des Geldes 723 549 
Matzner, J. (Hrsg.), Lehrstiick Lukaes 554 Offe, Berufsbildungsreform 761 
Mayer, H., Anmerkungen zu Brecht 143 Olson, Gedichte 112 
Mayer, H., Anmerkungen zu Wagner 189 Ostaijen, Grotesken 202 
Mayer, H., Das Geschehen u. d. Schweigen Parker, Meine Sprache bin ich 728 
342 Peripherer Kapitalismus, hrsg. von D. Seng 

Mayer, H., Reprisentant u. Mirtyrer 463 haas 652 
Mayer, H., Uber Peter Huchel 647 Perspektiven der kommunalen Kulturpolit 
Uber Hans Mayer 887 hrsg. v. H. Hoffmann 7:8 : 
Meier, Begriff /Demokratie« 387 Piscator, Theater der Auseinandersetzung 8 
Meschkat/Negt, Gesellschaftsstrukturen 589 Piton, Anders leben 767 
Michel, Sprachlose Intelligenz 270 Piven/Cloward, Regulierung der Armut 872 
Michels, Polit. Widerstand in den USA 719 Politik der Subjektivitat, hrsg. von Michaels 
Mitbestimmung, Kritik der 358 Wunderle 
Mitscherlich, Krankheit als Konflikt 1 164 Politzer, Kritik der Grundlagen 893 
Mitscherlich, Krankheit als Konflikt II 237 Poulantzas, Die Krise 888 
Mitscherlich, Unwirtlichkeit unserer Stadte  Pozzoli, Rosa Luxemburg 710 

13 PreuB, Legalitat und Pluralismus 626 ‘ 
Mitscherlich, Freiheit und Unfreiheit i. d. Price, Ein langes gliickl. Leben 120 

Krankheit 50s Probleme d. intern. Bezichungen 593 
Mittelstra&, J. (Hrsg.) Methodologische Pro- Probleme d. marxist. Rechtstheorie 729 

bleme 742 Probleme d. Sozialismus u. der Ubergangsge- 
Monopol und Staat, hrsg. v. R. Ebbinghausen sellschaften 640 
674 Probleme einer materialist. Staatstheorie, hrsg. 

Moral und Gesellschaft 290 v. J. Hirsch 617 
Moser, Repress. Krim.psychiatrie 419 Projektarbeit als Lernproze8 67s 
Moser/Kiinzel, Gespriiche mit Eingeschlosse- Prokop D., Massenkultur u. Spontaneitit 6 

nen 375 Prokop U., Weiblicher Lebenszusammenhang 
Moser, Verstehen, Urteilen, Verurteilen 880 808 
Most, Kapital und Arbeit 587 Pross, Bildungschancen v, Madchen 319 
Miiller, Die Verdringung des Ornaments 829 Priif, Kernforschungspolitik i. d. BRD 715 | 
Miinchner Raterepublik 178 Przybés, Werkzeug aus Licht 908 | 
Mukafovsky, Asthetik 428 Psychiatrie, Was ist... 708 
Mukafovsky, Poetik 230 Psychoanalyse als Sozialwissensch. 454 | 
Napoleoni, Okonom. Theorien 244 Psychoanalyse, Information iiber 648 
Napoleoni, Ricardo und Marx, hrsg. von Cri-_ Psychoanalyse d. weibl. Sexualitit 697 

stina Pennavaja 702 Queneau, Mein Freund Pierrot 76 
Negt/Kluge, Offentlichkeit u. Erfahrung Rajewsky, Arbeitskampfrecht 361 

639 Reform d. Literaturunterrichts, hrsg. v. H. 
Negt/Meschkat, Gesellschaftsstrukturen 589 Brackert / W. Raitz 672 : 
Negt, Keine Demokratie 812 Reichert/Senn, Materialien zu Joyce »Ein Por- 
Neues Hérspiel O-Ton, hrsg. von K. Sché- wit d. Kiinstlers: 776 

ning 705 Restauration, Determinanten d, westdt. R 
Neumann-Schénwetter, Psychosexuelle Ent- 575 

wicklung 627 Ritsert (Hrsg.), Zur Wissenschaftslogik 754 
Nossack, Das Mal u. a. Erzihlungen 97 Ritter, Hegel u. d. Franzds. Revolution 114 
Nossack, Das Testament 117 Riter-Rohr, D. (Hrsg.) Der Arzt, sein Patient 
Nossack, Der Neugierige 45 und die Gesellschaft 746 
Nossack, Der Untergang 19 Rocker, Aus d. Memoiren eines dt. Anarchi 
Nossack, Pseudoautobiograph. Glossen 445 sten 711 ‘ 
Operant oh ilonack 46 Rabeim,. Paycnoansipse and Anthropolag | 
Nyssen (Hrsg,), Polytechnik in der BRD? 573 839 
Obaldia, Wind in den Zweigen 159 Rolshausen, Wissenschaft 703



Rossanda, Ober Dialektik v. Kontinuitit u.  Sraffa, Warenproduktion 780 
Bruch 687 Sternberger, Birger 224 

Rossanda/Magri, Der lange Marsch 823 Straschek, Handbuch wider das Kino 446 
Rottleuthner (Hrsg.), Probleme d. marxist.  Streik, Theorie und Praxis 385 
Rechtstheorie 729 Strindberg, Ein Traumspiel 25 

Runge, Bottroper Protokolle 271 Struck, Klassenliebe 629 
Runge, Frauen 359 Sweezy, Theorie d. kapitalist. Entwicklung 
Runge, Reise nach Rostock 479 433 
Ripke, Schwangerschaftsabbruch 815 Sweezy/Huberman, Sozialismus in Kuba 426 
Russell, Probleme d. Philosophie 207 Szondi, Uber eine freie Universitit 620 
Russell, Wege zur Freiheit 447 Szondi, Hélderlin-Studien 379 
Sachs, Das Leiden Israels 51 Szondi, Theorie d. mod, Dramas 27 
sandkiihler, Praxis u. GeschichtsbewuRtsein  Tagtritume vom aufrechten Gang, hrsg. von 

529 Arno Miinster 920 
sarraute, Schweigen / Liige 299 Tardieu, Imaginares Museum 131 
Schifer/Edelstein/Becker, Probleme d. Schule Technologie und Kapital 598 

(Beispiel Odenwaldschule) 496 Teige, Liquidierung der “Kunst: 278 
iSchafer/Nedelmann, CDU-Staat 370 Tibi, Militar u. Sozialismus i. d. Dritten Welt 
ischedler, Kindertheater_520 631 
Scheugl/Schmidt jr., Eine Subgeschichte d. Tiedemann, Studien z. Philosophie Walter 

Films, 2 Bande 471 Benjamins 644 
Schklowskij, Schriften zum Film 174 »Theorie der Avantgarde: hrsg. v. W. Martin 
Schklowskij, Zoo 130 Liidke 825 
Schlaffer, Der Biirger als Held 624 Tohidipur (Hrsg.), Verfassung 822 
Schlaffer, Studien zum Asthetischen Historis- Toleranz, Kritik der reinen 181 

mus 756 Toulmin, Voraussicht u. Verstehen 292 
Schmidt, Ordnungsfaktor 487 ‘Tumler, Nachpriifung eines Abschieds 57 
Schmitt, Expressionismus-Debatte 646 Tynjanoy, Literar. Kunstmittel_ 197 
Schneider/Kuda, Arbeiterrate 296 Ueding, Glanzvolles Elend. Versuch iiber 

Schnurre, Kassiber / Neue Gedichte 94 . Kitsch u. Kolportage 622 
Scholem, Judentum 414 Uspenskij, Poetik der Komposition 673 
Schram, Die perman. Revolution i. China 151 Vossler, Revolution von 1848 210 
Schiitze, Rekonstrukt. d. Freiheit 298 Vyskogil, Knochen 211 
Schule und Staat im 18. u. 19. Jh., hrsg. v.K. Walser, Abstecher / Zimmerschlacht 205 

| Hartmann, F. Nyssen, H. Waldeyer 694 Walser, Heimatkunde 269 
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