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Der Philosoph auf dem Theater

Ideologiekritik und >Linksabweichunge in Bertolt Brechts »Messingkauf«

1

In immer anderen und immer neuen Formulierungen hat Bertolt Brecht
versucht, seine Dramatik vom herk$mmlichen Theater abzugrenzen. Ter-
mini wie >episches«, nichtaristotelischest, >experimentelles, philosophi-
sches< und »dialektisches Theater< sind dem Leser seiner theoretischen
Schriften geldufig. Im »Kleinen Organon fiir das Theater«, das Brecht
selbst eine Zusammenfassung des »Messingkaufs« (T 7,335) * genannt hat,
wird eine Formel ausgefiihrt, die auch sonst schon gelegentlich Verwen-
dung gefunden hatte, die vom >Theater des wissenschaftlichen Zeitalterse
Sie ist deswegen besonders interessant, weil sie deutlich macht, dab die
Neuerungen in einen geschichtsphilosophischen Zusammenhang gestellt
werden. In den Paragraphen 15 bis 20 des »Kleinen Organons« entwickelt
Brecht den Begriffsinhalt des Terminus »wissenschaftliches Zeitalter< an
einem eigenartigen dreistufigen Geschichtsmodell. Demnach beginnt mit
den naturwissenschaftlichen Entdeckungen der frithen Neuzeit eine neue
Epoche in der Geschichte der Menschheit, die sich erst jetzi, angesichis
der ins UnermeBliche wachsenden Moglichkeiten der Produktion, an-
schicken kann, den Stern, auf dem sie hausie, bewohnbar zu machen
(T 7,16). Diese Moglichkeit wird freilich nicht gleich genutzt, so daB der in
der materiellen Potenz von Naturwissenschaft und Technik gegebene
humanitire Anspruch bislang weitgehend uneingeldst ist. Das wissen-
schaftliche Zeitalter bleibt deshaib weiterhin ein utopisches Ziel, obwohl
es als historische Epoche léngst begonnen hat, Es verwirklicht sich in
FEtappen: der naturwissenschaftliche Geist, der die groBen Entdeckungen
und Erfindungen ermdoglicht hatte (1. Etappe), wurde erst Jahrhunderte
spiiter von Marx und Engels auf die Erforschung der gesellschaftlichen
Verhiiltnisse fibertragen und hat damit eine Ordnung des Gemeinwesens
vorstellbar gemacht, in der nicht mehr der mégliche Forischriit aller zum
Vorsprung weniger verkiimmert ? (2. Etappe). In einem weiteren Schritt
gilt es nun, alle Bereiche des menschlichen Lebens, auch die des >Uber-
baus¢, mit dem wissenschaftlichen Geist zu durchdringen und dadurch
wahrhaft humane Lebensbedingungen zu schaffen (3. Etappe).

Die Erneuerung des Theaters gehért zu den leiztgenannten Bestrebun-
gen und ist somit eingebettet in ein historisches Selbstverstandnis, das die
Geschichte als den ProzeB einer Selbstverwirklichung begreift. Daraus
leitet sich fiir das Theater die Verpflichtung ab, sich der Forderung des
Tages zu stellen und >zeitgemd B« zu werden, Diese letzte Konse-
quenz verdient Aufmerksamkeit und Interesse, Das geschichtsphilosophi-
sche Modell selbst ist zu vernachldssigen gegeniiber der Tatsache als
solcher, daB Brecht seinen Standpunkt historisch herleitet und begriindet
und damit den Stellenwert des Theaters in der gesellschaftlichen Totalitét
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ermittelt. Daraus ergibt sich zwangsldufig, dafl die Wirkung auf das Ganze
zur Wesensbestimmung der Kunst wird: eine wie auch immer akzentuierte
Autonomie des Asthetischen ist prinzipiell ausgeschlossen. ZeitgemiBes
Theater ist also nicht einfach modernes Theater in irgendeinem Sinne,
sondern Theater, das dem historisch beglaubigten Anspruch der Gegen-
wart gerecht wird. Es ist deshalb Theater chne Alternative. Das erklart
Brechts Anmnspruch, das epische Theater sei das zeitgemiéBe Theater
schlechthin.

- Der historisch begriindete Bezug auf die Gesellschaft als Ganzes erklart
auch, warum die Auseinandersetzung des Stiickeschreibers mit der drama-
tischen Tradition in ideologiekritischer Absicht und mit den Mitteln der
Ideologiekritik erfolgen muBte. Brecht kritisiert das iiberlieferte Theater
durch die Analyse seiner gesellschaftlichen Funktionen und Wirkungen,
also auBerhalb spezifisch dsthetischer Gesichtspunke. Besinnung auf die
praktischen Moglichkeiter der Kunst und Kritik an dem Gebrauch, den sie
hisher davon gemacht hat, sind zwei Seiten der gleichen Sache. Der ver-
tretene Standpunkt kann freilich nur insofern Objektivitdt beanspruchen,
als er im Rahmen einer historischen Gesamtdeutung steht. Unter dieser
Voraussetzung ist dann allerdings die Ideologiekritik die notwendige
Kehrseite des Engagements.

Diese These soll im folgenden durch eine Interpretation des »Messing-
kaufs« belegt werden, die sich zugleich als Beitrag zu einer Gesamtanalyse
dieser Schrift versteht und deshalb in vieler Hinsicht {iber die unmittel-
bare Behandlung der Ieitenden Frage hinausgreifen wird.

2

Der »Messingkauf« ist seiner Anlage nach die umfassendste und um-
fangreichste theoretische Schrift Brechts. Zu einer endgiiltigen Ausfiihrung
kam es indes nicht. Aus dem vorhandenen Material und den vorliegenden
Dispositionsskizzen hat Werner Hecht eine Leseausgabe zusammenge-
stellt, die auch der Fassung fiir die szenische Auffithrung durch das »Ber-
liner Ensemble« zugrundelag.® Die Gestalt, in der die Schrift jetzt vorlieqt,
beruht also sehr weitgehend auf Entscheidungen des Herausgebers, der
sich fiir Auswahl und Anordnung nur teilweise auf Brechts Pline berufen
konnte. Bei dieser Quellenlage mag der Versuch einer Interpretation
problematisch, wenn niclit gar hybrid erscheinen. Er bedarf zumindest
einer ausdriicklichen Rechtfertigung.

Es ist eine kennzeichnende Eigenart der Brechischen Theatertheorie,
dab sie kein geschlossenes System darstellt. Bei den zahlreichen Schriften
und Beitrdgen, deren Umfang vom Aphorismus bis zir Abhandlung reicht
und unter denen sich auffallend viele Fragmente befinden, handelt es sich
vielmehr um Erdrterungen von Einzelaspekten, die aus aktuellem Anlal
notwendig wurden und die das Ganze nur insoweit ausfiihren, wie es der
AnlaB erforderte. Bezeichnend hierfiir ist die Tatsache, daB ein groBer Teil
der grundlegenden theoretischen Aufierungen Brechts in der Form von
Anmerkungen zu seinen Stiicken, Anweisungen zu deren Auffiihrung oder
Auseinandersetzungen mit den Auffiihrungsproblemen eigener oder an-
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derer Stiicke vorliegt.* Die Theorie ist also wesentlicher Bestandteil der
praktischen Theaterarbeit und insofern grundsatzlich unabgeschlossen,

Auller der Theaterarbeit hat sie aber noch einen weiteren Bezugspunkt:
sie ist abhéngig von der marxistischen Gesellschafislehre und versteht
sich weithin als die Vermittlung von deren Erkenntnissen mit den Mdég-
lichkeiten der Dramatik. Auf diese Weise liegen die systematischen Ge-
sichtspunkte nicht in der Theorie selbst, sondern auBerhalb ihrer im
dialektischen Materialismus und in der Theaterpraxis. Die Ganzheit ist
ihr immer schon vorgegeben, braucht nicht durch sie selbst verwirklicht
zu werden. Daraus ergibt sich geradezu zwangsliufig eine Auflésung in
thematisch verbundene Einzelaspekte und Einzelprobleme. Eine diskur-
sive Erdrterung des Ganzen ist nicht nur unnétig, sondern wiirde sogar
den falschen Eindruck eines geschlossenen Systems erwecken, wo es sich
der Sache nach nur um eine Reihe von Vermittlungen handeln kann.

Tatsdchlich ist, wie Brecht nachdriicklich beklagte ®, das »Kleine Orga-
non« vielfach in diesem falscher Sinne aufgefalt worden. Man sah darin
ein dogmatisch zu verstehendes vollstindiges Regelsystem, wihrend
Brecht in Wahrheit nur die Punkte formuliert hat, in denen er vom her-
kémmlichen Theaterspielen abwich, und voraussetzte, dab eine Unmasse
von alten Regeln unverandert blieb. Die Theorie ist auch hier nicht als in
sich geschlossener Entwurf gemeint, sondern gleichsam als Diskussions-
beitrag zu einem vorausgesetzten Komplex: das nimmt ihr die vorder-
grindige Einseitigkeit. Sie ist insgesamt viel umfassender als das, was
ausformuliert vorliegt, und dieses hat keinesfalls ausschlieSenden Cha-
rakter, Die Gefahr eines derartigen MiBversténdnisses ist zwar fiir den
»Messingkauf« von vornherein geringer, weil durch die Gesprichssituation
der Zusammenhang der Neuerungen mit dem iiberkommenen Theater im-
mer deutlich ist, sie besteht aber gleichwohl.

Angesichts der bezeichneten Eigenart der Theorie kann man davon aus-
gehen, daf das Fragmentarische und die ungekldrte Reihenfolge der
Bruchstiidke in erster Linie fiir die Darbietungsform, nicht aber fiir den
Gehalt problematisch ist. Die genauen Etappen des Dialogs lassen sich
aus dem vorliegenden Material in der Tat nur sehr ungefdhr rekon-
struieren. Andererseits weist aber die unterschiedliche Form der Frag-
mente (Dialoge, Abhandlungen, Reden, Gedichte usw.) darauf hin, daB die
Gesamtkonzeption nicht grundsdtzlich an die Dialogform gebunden war.
Das Gespréch diirfte vor allem als Integrationsmoment und als Medium
der Belehrung gedacht gewesen sein. Die theoretische Substanz hingt
jedenfalls weder von einer strengen Reihenfolge der Diskussionsgegen-
stdnde, noch von einer vorausgeplanten Vollstindigkeit der Argumen-
tation ab, so daB das Fragmentarische keine EinbuBie an Gehalt bedeutet.
Die Einzelteile sind durchaus isolierbar, und in der Tat hat Brecht ja auch
einzelnes — wie etwa die »Straflenszene«, »Verfremdungseffekte in der
chinesischen Schauspielkunsic, » Abstieg der Weigel in den Ruhm« usw.
— gesondert verdifentlicht. Das ist ein dieser Form der Theorie durchaus
angemessenes Verfahren.

S0 wie sich manches aus dem »Messingkauf« herauslsen 148t, einiges
in seiner Zugehorigkeit zweifelhaft ist, so lieBe sich natiirlich auch einiges,
was jeizt an anderer Stelle verdffentlicht ist, zur Ergénzung der Argumen-
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tation einfiigen.® Die Schrift ist, wie Brechts Theatertheorie insgesamt,
eine Zusammenstellung aufeinander bezogener Einzeliiberlegungen, die
zwar eine Ganzes bilden, fiir die aber der Ubergang vom Einzelnen zum
Ganzen nicht genau bestimmbar ist, weil er auBerhalb der Theorie liegt.
Deshalb kann man den »Messingkauf« auch in seiner vorliegenden Ge-
stalt auf seinen theoretischen Gehalt hin untersuchen, zumal da die Expo-
sition und die Bruchstiidke zur ersten und vierten Nacht auch geniigend
Auxfschliisse iiber die Dialogsituation zulassen.

3

Der »Messingkauf« ist konzipiert als ein platonischer Dialog zwischen
einem Philosophen, einem Dramaturgen, einer Schauspielerin und einem
Schauspieler. Unmittelbares Formmuster ist jedoch nicht Plato selbst, son-
dern Galilei”, dessen »Dialog iiber die beiden hauptsdchlichen Welt-
systeme« Brecht im Zusammenhang mit der Arbeit an der ersten Fassung
seines »Leben des Galilei« (1938/39) studiert hatte. .

Der Bezug zu Galileis Dialog ist mehr als Anlehnung an ein Formmuster,
er enthdlt unausgesprochen eine Reihe bedeutsamer Thesen. Hatte Galilei
durch seine listige Verteidigung des Kopernikanischen Systems die Natur-
erkenntnis aus der Gefangenschaft des kirchlichen Weltbildes befreit und
damit die Naturwissenschaft im neuzeitlichen Sinne begriindet, so ver-
wahrt sich Brecht in seiner Schrift dagegen, daB man die Religion flir eine
nihere Verwandie der Kunst hiili als die Wissenschaft (T 5,67) und be-
miiht sich seinerseits, die kultischen Elemente des Theaters zugunsten ra-
tionaler Erkenntnisse abzubauen. Wie die Naturwissenschaften die Kennt-
nis der Naturgesetze aus Experimenten und Versuchsanordnungen gewin-
nen, so soll das Theater Experimente anstellen, um die Gesetze des
menschlichen Zusammenlebens zu ergriinden. Der Widersacher — hier der
Schauspieler — ist wie in Galileis Dialog (Simplicio) Aristoteliker: Ver-
treter dessen, was Brecht im Gegensatz zu seiner Theaterreform als ari-
stotelisches Theater bezeichnet.

Diese Parallelen sind insofern interessant, als durch sie der Terminus
sTheater des wissenschaftlichen Zeitalters, der schon im »Messingkauf«
gelegentlich erscheint®, eine formale Entsprechung erhdlt: die Kunst
kniipft, wie zuvor schon die Gesellschaftswissenschaften, unmittelbar an
das naturwissenschaftliche Denken an.

In dhnlicher Weise weist — wie zuerst Reinhold Grimm nachgewiesen
hat ®° — das »Kleine Organon fiir das Theater« auf Francis Bacons »Novum
Organum Scientiarume zuriick, Dieser Zusammenhang 188t sich, auBer
durch den geschichtsphilosophischen Exkurs der Schrift selbst, durch eine
sehr aufschluBreiche Parallele bei Karl Korsch, Brechts marxistischem Leh-
rer 1°, belegen. In seinem Marx-Buch %, das er zu groBen Teilen als Brechts
Gast in dessen Svendborger Exil schrieb und an dessen Entstehung der
Stiickeschreiber lebhaften Anteil nahm, vergleicht Korsch die Leistung, die
Marx in seiner Gesellschaftslehre vollbracht hat, mit der Bedeutung von
Bacons sNovum Organume fiir die Naturwissenschaften 2 und sieht im
dialektischen Materialismus ein snovum organumc fiir eine ideclogiefreie,
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gleichsam naturwissenschaftlich-exakte Erforschung der gesellschaftlichen
Wirklichkeit. Eben diese Argumentation nimmt Brecht in seinem »Kleinen
Organon« auf und wendet sie auf das Theater an.

Die formale Ankniipfung des »Messingkaufs« an den Galileischen Dia-
log und die Titelparallele zwischen »Novum Organums und »Kleinem Or-
ganonc« enthalten also ein theoretisches Programm.

Das gilt auch fiir die Form des philosophischen Dialogs selbst. Es waren
nach Brechts Ausfilhrungen Philosophen, die die ersten naturwissenschaft-
lichen Entdeckungen machten *%, es waren wiederum Philosophen, die das
naturwissenschaftliche Denken auf die Analyse der Gesellschaft iihertru-
gen und daraus eine Revolutionstheorie entwickelten, und es ist deshalb
mit voller Absicht ebenfalls ein Philosoph (der sich zur marxistischen
Lehre bekennt), der nun die Erneuerung des Theaters inauguriert. Die
Wahl der Form deutet also eine Kontinuitit des Denkens an, das die Ein-
heit des >wissenschaftlichen Zeitalters¢< in der Verschiedenheit seiner Er-
scheinungsformen bezeichnet.

Die Figur des Philosophen macht zugleich deutlich, dafl der angestrebte
Funktionswechsel des Theaters als gesellschaitlicher Einrichiung (T 1,255)
kein dsthetisches oder literarisches Problem ist, sondern von auBen kom-
men muB, und zwar aus einer Perspektive, die sich auf die Gesellschaft als
Ganzes bezieht: diese Perspektive einer Totalitét ist in der Figur des Phi-
losophen fixiert.

Er wiinscht, wie es in der als Exposition angelegten Personencharakteri-
sierung heilt, das Theater riicksichislos fiir seine Zwecke zu verwenden.
Es soil getreue Abbilder der Vorginge unter den Menschen liefern und
eine Stellungnahme des Zuschauers ermdglichen (T 5,6), Daraus ergibt sich
ein Umbau des Theaters in das Theater des Philosophen (ebda.).

In diesem Sinne ist das Bild vom Messingkauf gemeint: der Philosoph
versteht sich als einen Messinghéndler, der zu einer Musikkapelle kommt
und nicht etwa eine Trompete, sondern blo8 Messing kaufen méchie. Die
Trompete des Trompeters bestehi aus Messing, aber er wird sie kaum als
Messing verkaufen wollen, nach dem Wert des Messings, als soundso viele
Pfund Messing (T 5,16). Das Bild ist freilich insofern ungliicklich gew#hit
und irrefithrend, als es nur die Aufhebung der »alten< Funktion beschreibt,
nicht jedoch die Umfunktionierung. Der Philosoph ist aber nicht am reinen
»Materialwert« des Theaters interessiert, sondern an seiner neuen Auf-
gabe. Um im Bild zu bleiben, wire es notwendig, da8 die neue Verwen-
dung des Messings als Motlvatmn des Kaufes angegeben wiirde, daB also
etwa aus der Trompete ein Werkzeug angefertigt werden sollte. Der
Philosoph hat ja keineswegs nur die reine Vermiitlerfunktion des Hind-
lers, sondern ist an dem neuen Zwedk orientiert und dafiir engagiert.

Die philosophische Neubegriindung des Theaters beruht auf der Gleich-
setzung von Philosophie und Marxismus, d. h. auf dem Marxschen An-
spruch, die Philosophie vom Kopf auf die FiiBe gestellt zu haben. Damit
enthélt auch das Philosophische als Kategorie einen historischen Stellen-
wert. Ausdriicklich bezieht sich Brecht immer wieder auf Marx 11. These
iber Feuerbach {Die Philosophen haben die Welt nur verschieden in-
terpretiert, es kémmt drauf an, siezu verdndern). So heiBt es
in dem Aufsatz »Vergniigungstheater oder Lehrtheater« iiber das epische
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)

Theater: Das Theater wurde eine Angelegenheit filr Philosophen, aller-
dings solcher Philosophen, die die Welt nicht nur zu erkliren, sondern guch
zu dndern wiinschten (T 3,56). DaB die Philosophie dabei nicht nur eine ver-
mittelnde Stellung hat, sondern zur Wesensbestimmung der neuen Dra-
matik wird, ergibt sich aus der volligen Assimilation der These: Die thea-
tralischen Kiinste . . . treten . . . aus dem Stadium, in dem sie die Well in-
terpretieren halfen, in das Stadium, in dem sie sie verdindern helfen
(T 3,30). Damit beansprucht Brecht, fiir das Theater die gleiche »gesell-
schaftliche Umfunktionierunge zu leisten, wie sie Marx fiir die Philoso-
phie geleistet hatte.** Das ist der Sinn der Formel vom >Theater des Phi-
losophens,

4

Wenn daher — entgegen allen Versuchen, den Dichter Brecht auf Ko-
sten des Marxisten zu sretten< — nicht der geringste Zweifel bestehen
kann, daB Theorie und Dichtung des Stiickeschreibers konsequent marxi-
stisch sind, so mub man jedoch sehr sorgfiltig unterscheiden, welchem
Marxismus Brecht anhing. Er kam, wie er im »Messingkauf« ausfijhrt,
durch Studium zur Politik (T 5,139). Die Anfénge seines Marxismusstu-
diums fielen in eine Zeit &uberst heftiger Richtungskémpfe innerhalb der
KPD und der marxistischen Organisationen?®, die erst seit etwa 1929
durch die konsequente Stalinisierung beendet wurden. Der Marxismus
umfaBte also gerade in der Zeit, in der Brecht sich ihm zuwendete, eine
Reihe konkurrierender Interpretationen, die sich in mehr als blof Nuan-
cen unferschieden.

Brecht wurde vor allem von einem der radikalsten Vertreter der damali-
gen kommunistischen Bewegung beeinfluBt, dem Philosophen Karl Korsch,
der 1926 wegen ultralinker Abweichungen aus der KPD ausgeschlossen
worden war. Wie Wolfdietrich Rasch nachgewiesen hat *%, wurde Korsch
Brechts 'marxistischer Lehrer< und blieb, ihm freundschaftlich verbunden,
mindestens bis zum Ende des Exils fiir ihn die unbezweifelte Autoritdt in
allen Fragen der Theorie. Die nahezu vorbehaltlose Anerkennung des
Theoretikers Korsch fand auch dadurch keiné Einschriinkung, daf Brecht
in Fragen der politischen Praxis, vor allem hinsichilich seiner Einschatzung
der Sowjetunion und des Stalinismus, spéter erheblich von den Ansichten
des Lehrers abwich und ihn teilweise recht scharf kritisierte.'” Unbescha-
det solcher spaterer Relativierungen ist aber anzunehmen, daB das zu-
nichst vor allem theoretische Interesse des Stiidkeschreibers ihm die kon-
sequenteste und theoretisch fortgeschrittenste Richtung der Marxinterpre-
tation besonders anziehend machte.*®

Korsch hat die »Abweichungens, die seinen Parteiausschluf motivierten
und die Hintergriinde der an ihm geilibten Kritik in der Vorrede zur
zweiten Auflage seiner inkriminierten Schrift sMarxismus und Philoso-
phie«’® eingehend analysiert. Der methodische Ansatz seiner Untersu-
chungen ist die Anwendung der materialistischen Geschichtsauffassung
auch auf die materialistische Geschichisauffassung selbst.*® Daraus ergibt
sich die Erkenntnis von Phasen innnerhalb der marxistischen Theorie und
erst recht in der marxistischen Bewegung im sp&ten 19, und frithen 20. Jahr-
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hundert, Nach Korsch sind diese Phasen bedingt durch den Zusammenhang
der Theorie mit der Praxis, d. h. durch den jeweiligen historischen Stand
des Klassenkampfes und der revolutioniren Bewegung. Weil er im Mar-
xismus die Theorie einer revolutionéren Verénderung sah, bestand Korsch
auf seiner jeweiligen Neuformulierung im historischen Kontext, d. h. als
Theorie einer je anderen und je besonderen Praxis. Er wandte sich gegen
jedes dogmatische Verstindnis der Marxschen Lehre, gegen die alte vul-
gérmarxistische und sozialdemokratische Marxorthodoxie ebenso wie ge-
gen den gerade entstehenden >Marxismus-Leninismuss,

Diese Auffassung beruht auf der Wiedergewinnung der an Hegel ge-
schulten marxistischen Dialektik, d. h. auf siner durch die Wiederentdek-
kung der Marxschen Frithschriften erméglichten Restauration der philoso-
phischen Momente der marxistischen Lehre, wie sie parallel zu Korsch und
womdglich noch umfassender und schérfer Georg Lukics in seinem Buch
»Geschichte und KlassenbewubBtsein« vorgenommen hat.?

Es 1aBt sich nicht feststellen, ob Brecht dieses Werk kannte, es ist aber
angesichts der Tatsache, daB Korsch und Lukdcs theoretisch in einer Front
standen, wie Korsch noch 1930 betont hat %%, anzunehmen, dafl ihm die hier
vertretene Position mindestens durch Korschs Vermittlung vertraut war.
Wenn deshalb im Folgenden Brechts Theatertheorie gelegentlich mit Lu-
kdcs' Thesen erldutert wird, so soll damit nicht der Nachweis einer direk-
ten Abhdngigkeit erbracht und die ohnehin recht komplizierte Frage der
theoretischen Einfliisse auf dasMarxismusverstéindnis des Stiidkeschreibers
durch eine weitere Hypothese >bereichert« werden. Es geht vielmehr ledig-
lich darum, den Zusammenhang Brechts mit einer bestimmten Richtung der
Marx-Interpretation, die wesentlich durch Lukécs mitbegriindet wurde,
aufzuzeigen, um von hier aus zu einem besseren Verstindnis seiner Thea-
terthecrie zu gelangen. Es handelt sich bei den zweifellos vorhandenen
Parallelen also um sachliche Korrespondenzen, die sich aus einer im Theo-
retischen sehr eng verwandten Position ergeben.?

Lukécs betonte in »Geschichte und KlassenbewuBtseine, daB die histo-
risch bedingten und historisch notwendigen Widerspriiche des kapitalisti-
schen Systems nur vom Klassenstandpunkt des Proletariats erkennbar
und nur in der proletarischen Revolution, dem dialektisch notwendigen
Korrelat des proletarisdien KlassenbewuBtseins, aufhebbar seien. Nur
dieses BewubBtsein sei in der Lage, den im biirgerlichen Denken notwendig
verlorengegangenen Totalitdtsgesichispunkt wiederzugewinnen und zu
behaupten.** Von hier aus ergeben sich bedeutsame Konsequenzen fiir den
Wert der proletarischen BewubBtseinsbildung, um die sich auch Brecht be-
miihte,

Diese theoretischen Richtungskdmpfe sind fiir Brecht insofern von ent-
scheidender und nicht zu vernachlissigender Wichtigkeit, als sie zentralen
Kategorien seines Systems und seines Selbstverstiandnisses einen Inhalt
geben, der sich der immanenten Interpretation nicht erschlieBt. Das gilt
vor allem fiir den Wirklichkeitsbegriif des Stiickeschreibers und seine Di-
mensionen des Geschichtlichen, Verdnderlichen, ProzeBhaften, dessen
Stellenwert erst durch die absolute Konsequenz des historischen Denkens
bei Korsch (und Lukdcs) erkennbar wird. Und das gilt noch mehr fiir die
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sein ganzes Denken und Dichten beherrschende Auffassung der Dialektik
von Sein und BewubBtsein, von Theorie und Praxis.

In diesem Zusammenhang muf auch Korschs Auseinandersetzung mit
Lenins Schrift sMarxismus und Empiriokritizismus« erwihnt werden, weil
aus der hier als Erkenntnistheorie entwidkelten >Abbildtheorie< Konse-
quenzen fiir die marxistische Asthetik abgeleitet wurden, denen Brecht
nachdriicklich widersprach. Korsch verstand diese Schrift als eine politisch-
taktische AuBerung von fragwirdigem philosophischem Gehalt. Lenin
habe hier im Kampf gegen idealistische Stromungen in der Philosophie
einen voridealistischen und undialektischen Standpunkt bezogen *%, des-
sen spitere Dogmatisierung die Entartung des Marxismus zu einer philo-
sophisch nicht haltbaren Ideologie zur Folge gehabt habe. Die Wiederge-
winnung der Dialektik bedeute demgegeniiber nicht weniger als die Wie-
dergewinnung der Wirklichkeii: Indem Lenin und die Seinen die Dialektik
einseitig in dus Objekt, die Natur und die Geschichte verlegen, und die Er-
kenninis als eine bloBe passive Widerspiegelung und Abbildung dieses
objektiven Seins in dem subjekiiven BewuBtsein bezeichnen, zersidren sie
tatsdichlich jedes dialekiische Verhdlinis zwischen dem Sein und dem
BewuBtsein, und in einer notwendigen Konsequenz hiervon dann
auch das dialektische Verhdltnis zwischender Theorie undder Pra-
xig.®

Im Namen der Dialektik wendet sich Korsch gegen die ideologi-
sche Diktatur, die in dem heutigen Sowjetruland im Namen des
sogenanntien »Marxismus-Leninismus« liber das gesamte geistige Leben...
ausgeiibi wird.?" Die Position, die er hier bezieht, ist, wie sich zeigen wird,
die gleiche, die Brecht gegen den Naturalismus und die >leere Widerspie-
gelung« seiner Abbildungen vertritt, als er den dialektischen Charakter
seines epischen Theaters begriindet.®

Wenn Korsch ausdriicklich den Anspruch erhebt, die philosophi-
sche Seitedes Marxismus wieder zur Gellung zu bringen *, so
wirft das auch ein Licht auf Brechts Verfahren, einem Philosophen
im »Messingkauf« die Neubegriindung des Theaters zu iiberlassen und
iiberhaupt seine Dramatik als eine philosophische zu verstehen.

5 2

Die Dialektik der Argumentation des »Messingkaufs« ist durch die Fi-
gurenkonstellation vorgegeben: dem Philosophen als Vertreter des neuen
Theaiers steht als Antipode der Schauspieler mit seinen ausgesprochen
konservativen Ansichten gegeniiber. Der Dramaturg nimmt eine vermit-
telnde Stellung ein. Die Schauspielerin und der Bilhnenarbeiter sind Ne-
benfiguren, die aber die Position des Philosophen verstdrken, weil sie —
die Schauspielerin durch politisches Engagement, der Arbeiter durch sei-
nen Klassenstandpunkt — den engen Horizont der Fachleute« iiberschrei-
ten. So ergibt sich ein gewisser Ausgleich dafiir, daB der Philosoph als Ein-
dringling mit scheinbar sachfremdem Interesse vier Leuten vom >Bau« ge-
geniibersteht.

Die Konstellation ist weiterhin dadurch aufschluBreich, daB jede der drei
Hauptfiguren einen anderen Bezugspunkt hat: der Philosoph ist als Ge-
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sellschaftsforscher an der Wirklichkeit und ihrer Verdnderung interes-
siert, der Schauspieler vertritt die Schauspielkunst als eine artistische Dis-
ziplin; beider Positionen sind also als funktionale Rollen objektiv vorge-
geben. Das gilt auch fiir den Dramaturgen: er ist gewissermaBen der gebo-
rene Vermittler; sein Interesse gilt von Berufs wegen dem Stiick, d. h. den
Biihnenvorgédngen, so daB von hier aus schon eine Verstindigungs-
moglichkeit mii dem Philosophen und dessen Absicht, die Vorgédnge
des wirklichen Lebens zu ergriinden, vorgegeben ist, ohne daf der Drama-
turg seine Verpilichtung gegeniiber dem Theater aufgeben miifite, Er ist
auBerdem als Experte fiir die Geschichte des Dramas und Theaters (alle
historischen Ausfiihrungen sind ihm in den Mund gelegt) daran gewdhnt,
historische Erscheinungen zu relativieren und eine ganzheitliche Sicht des
Theaters anzustreben. Die Neubegriindung des Theaters erfolgt ja — wie
die Kategorie des Zeitgeméfien erwiesen hat — aus einer geschichtlichen
Reflexion, deren wvermitielnde Funktion in die Rollenbestimmung des
Dramaturgen direkt eingegangen ist. Damit ist zugleich angedeutet, auf
welche Weise die zunadchst unvereinbar erscheinenden Standpunkte des
Philosophen und des Schauspielers in Einklang gebracht werden kénnen.

Die Vereinbarkeit ist jedoch erst die Folge eines langwierigen Denk-
prozesses, dessen Darstellung den eigentlichen Inhalt des »Messingkaufs«
bildet. Die Theorie des neuen Theaters wird aus den Gegebenheiten des
alten Theaters entwickelt: daraus ergibt sich die Eigenart dieser Theorie
als Vorgang einer Vermittlung.

Ausgangspunkt ist die qualifative Geschiedenheit der beiden Grund-
positionen: der Philosoph verzichtet darauf, sein Denkmodell als Theater
zu bezeichnen und nennt es zur Unterscheidung »Thaeter<. Die Argumen-
tationsfolge verlduft — das ist auch aus den Bruchstiicken erkennbar —
in zwei Richtungen: einmal entwidkelt der Philosoph seine Vorstellungen
von einem Theater des wissenschaftlichen Zeitalters und zum anderen
werden die heimlichen ideologischen Voraussetzungen des alten Theaters
sichibar gemacht, wobei beides insoweit zusammenhingt, als das offene
Bekenntnis des neuen Theaters zu seinen gesellschafilichen Inientionen
die methodischen Voraussetzungen zur Erkenntnis der heimlichen politi-
schen Implikationen des alten Theaters bietet. Die Form der offenen Kon-
troverse ist also nicht nur Darbietungsweise, sondern auch Erkenntnis-
mittel,

Der Standpunkt des Schauspielers ist anféanglich dadurch gekennzeich-
net, daB er bedingungslos fiir die Autonomie der Kunst eintritt: Die Kunst
ist selber eine Wirklichkeit! Die Kunst steht so hoch {iber der Wirklichkeit,
daB man eher sie eine Kopie der Kunsf nennen kénnte, Und eine stiimper-
hafte! (T 5,55)

Fiir das Theater, das im Rahmen dieser Konzeption bezeichnenderweise
zur Schauspielkunst reduziert wird, bedeutet das, daB es sich auf eine
hochdifferenzierte Artistik des Glaubenmachens konzentriert, um dadurch
das irdge Gemiit des Zuschauers efwas in Bewegung (zu) bringen (T 5,15).
Der angestrebte Effekt ist die Einfihlung des Zuschauers und die durch die
Biithpe vermittelte Illusion wirklichen Geschehens. Autonomie der Kunst
erweist sich in dieser schematisierenden Deutung als Ausiibung eines arti-
stischen Vermégens.
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Durch die verfremdende Perspektive des Philosophen wird allerdings
die scheinbare Selbstgenugsamkeit solcher Artistik fragwiirdig. Die Ab-
sicht des Schauspielers, die Menschen aus ihrem Alltag und ihren Vorfdl-
len herauszureifien (T 5,14 £), und sein ausdriickliches Desinteresse an der
Darstellung ven Vorgingen erscheint als eine Ablenkung von der Wirk-
lichkeit und ihren Problemen und damit als eine Stabilisierung der beste-
henden Unordnung. Das gilt um so mehr, wenn die wirkenden Momente
des Geschehens — zumal in der Tragddie — in den irrationalen Bereich
des Unerkennbaren und Schicksalhaften verdrangt werden und wenn das
Theater damit hinter dem erreichten Wissensstand, da8 nédmlich das
Schicksal des Menschen der Mensch gew orden (ist) (T 5,41)%°, zurlick-
bleibt. Aus der Sicht des Philosophen verliert die :autonome« Theaterkunst
ihre Unschuld, Das Illusionstheater und sein beherrschendes Prinzip, die
Einfiihlung, erweisen sich als Herrschaftsmittel, weil sie den Zuschauer
aus seiner Realitdt entfernen und die tatsdchlichen Probleme verschleiern.
Die Alternative zum Engagement ist nicht Zweckfreiheit, sondern ein —
freilich vielfach unbewulites — entgegengesetzies Engagement.®' So er-
kldrt sich der erwdhnte Vorwurf, das Illusionstheater gleiche in seiner
Funktion der Religion *, und so sind die verbalen Kraftakte zu verstehen,
mit denen Brecht hier und anderswo das sbiirgerliche< Theater angreift: als
barbarische Kriegstiinze im Dienst obskurer und obszdéner Kulte, fauler
Zauber, Magie, Teufelsmessen (T 5,35), allgemeiner Rauschgifthandel
(T 3,277), Menschenfresserdramatik (T 1,247) usw.

Interessant und aufschluBireich ist nun, daf Brecht als den Hohepunkt
und die reinste Form des solchermaBen diffamierten Iliusionstheaters das
naturalistische Theater und inshesondere das System Stanislawskis analy-
siert. Das ist von grundsatzlicher Bedeutung, weil das Stanislawski-System
im Zusammenhang mit der Sanktionierung der Leninschen Abbildtheorie
auch fiir die Asthetik zu einem normativen Modell der sowjetischen sozia-
listisch-realistischen Theaterkunst wurde. Der Kritik Korschs an der Er-
hebung von Lenins »Marxismus und Empiriokritizismus« zur philosophi-
schen Grundlegung des Marxismus-Leninismus ®® entspricht also in einer
systematischen Analogie Brechts Kritik an Stanislawski,™

Piese Kritik am Naturalismus gilt dem Widerspruch zwischen seinen
Zwedcken und seinen Mitteln. Wenn Gesellschaftskritik mit den Mitteln
der Illusion und der Einfiihlung geleistet werden soll, so hat das zur Folge,
daB die Kritik ohnmichtig wird, denn das entscheidende kritische Vermé-
gen, die Ratio, ist ausgeschaltet. Dem Naturalismus gelingt lediglich
eine Verdoppelung der Realitit, eine Wiedergabe photographischer Arl
(T 5,34). Das ist aber weniger als die Realitét selbst: der Philosoph ver-
gleicht die naturalistischen Abbilder mit genau gemalten Blumen, deren
Erkenntniswert duberst gering ist, weil ihnen die entscheidende Qualitéit
ihrer Vorbilder, ndmlich die wirkliche Exisienz, fehlt.?® Damit leistet die
Kunst aber zu weniq: DaB die Realitidi euf dem Thealer wiedererkannt
wird, ist nur eine der Aufgaben des echten Realismus. Sie mufi aber auch
noch durchschaut werden. Es miissen die Gesetze sichtbar werden, welche
den Ablauf der Prozesse des Lebens beherrschen. Diese Gesetze sind nichi
auf Photographien sichibar {T 5,35).
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Wo die Naturalisten diesen Mangel bemerkten, fithrten sie den soge-
nannten Raisonneur ein, der aber durch seine Kommeniare das naturali-
stische Prinzip authob. Das bedeutet, daB der Naturalismus seine eigent-
lichen Absichten nur durch den Stilbruch erreicht und sich damit selbst
widerlegt oder umgekehrt die insgeheim reaktionére Tendenz seiner Stil-
mittel bewiesen hat. Mafistab der Beurteilung sind nicht die Intentionen,
sondern die Wirkungen, und die sind beim Nafuralismus nach Brechts An-
sicht systemstabilisierend: Darstellend wdhltet ihr einen Standpunkt, der
keine echie Kritik erméglicht. In euch fithlte man sich ein, und in der
Welt richtete man sich ein. Ihr wart, wie ihr warl, und die
Welt blieb, wie sie war (T 5,33).%¢

Die ideologiekritische Sicht erweist also, da$ es die objektive Funktion
dieses Theaters war, die Menschen mit dem Schicksal abzufinden (T 5,238).
Das begriindet die These, daB die Stanislawski-Schule wegen ihres fak-
tisch mystischen, kultischen Charakters tatsiichlich einen Héhepunkt des
biirgerlichen Theaters (T 3,209) darstellt.

Das ist freilich, wie Brecht einrdumt, nicht chne weiteres erkennbar,
denn durch die Revolution haben die Stanislawski-Inszenierungen den
historischen Charakier von Museumssiiicken erhalten, die dem Geschichts-
forscher AufschluB {iber die historische Realitit einer vergangenen Zeit
geben (T 5,29}, Dieser Erkenntniswert kommt ihnen jedoch nicht an sich
zu, sondern ist bedingt durch eine Art Verfremdungseffekt, den die ver-
&nderte Realitdt produziert hat.*

Diese Auseinandersetzung mit dem Naturalismus * zeigt, da8 die Ideo-
logiekritik sich auf objektive, von Gesinnungen und Absichten vollig un-
abhingige Phénomene bezieht.* Sie ist Teil der Bestimmung des histori-
schen Standorts, die ihrerseits ein Moment gesellschaftlicher Praxis dar-
stellt.

6

Die Brechtsche Erneuerung des Theaters ist grundsétzlich eine philoso-
phische, nicht — wie vielfach angenommen wurde — eine technisch-for-
male, die mit einer politischen Tendenz verbunden, letzilich aber von ihr
ablésbar ist. Die neuen Formen sind rein funktionale Formen. Das hat
Brecht noch kurz vor seinem Tode in einem Gespréch mit Ernst Schumacher
nachdriicklich betont: Ich mu8 zugeben, dafl es mir nicht gelungen ist, klar-
zumachen, daB das Epische meines Theaters eine Kategorie des Gesell-
schaiftlichen und nicht des Asthetisch-Formalen ist.*

Dem entspricht im »Messingkauf« die programmatische Erklarung: Der
V-Effekt ist eine soziale MaSnahme (T 5,295). Es geht um eine Sdkularisie-
rung der alten kultischen Institution des Theaters (T 5,298), d. h. um eine
Weiterfilhrung und Vollendung der Aufklérung. Ausdriicklich wird an die
aufkldrerische Asthetik Diderots angekniipft, der die Aufgabe des Thea-
ters in der Vermittlung von Unterhaliung und Belehrung sah.®* Die
‘Wiederherstellung des verlorengegangenen belehrenden Moments soll im
Horizont der marxistischen Lehre erfolgen, die hier als eine besfimmte
Art, die Welt anzuschauen (T 547), d. k. als Methode zur Erfassung
der Wirklichkeit, eingefiihrt und gegen die Weltanschauungen als Well-
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bilder, vermeiniliches Wissen, wie alles sich abspielt, meist gebildel
nach einem Ideal der Harmonie (T 5,48), abgegrenzt wird. Das Interesse
des marxistischen Philosophen gilt der Gesellschaft, dem menschlichen Zu-
sammenleben, Er versteht das Theater als ein Medium, das seiner Natur
nach Nachahmungen von Vorgingen unter den Menschen liefert. Diese
axiomatische Definition ist die Grundlage aller Uberlegungen. Sie ist inso-
fern formal, als sie die Wirkung, die durch diese Nachahmungen erzielt
wird (fiir die Theaterleute ist das selbstverstindlich die aristotelische Ka-
tharsis **) vorlaufig ganz bewuBt ausklammert und damit die beabsichtigte
Funktionséinderung zunichst einmal unterschldgt: die vorlaufige Verstin-
digung beruht auf einer unvollsténdigen Definition.

Bei der Nachahmung der Vorgénge interessieren den Philosophen die
Vorgiinge, nicht die Nachahmung, in der er nur ein Mittel zum Zweck
sieht. Darin spricht sich eine Relativierung der Theaterkunst zugunsten
ihrer Gegensténde, der Wirklichkeit, aus: das Theater wird zur Funktion
und zum Medium, so daB der Philesoph zunddhst davon spricht, er enga-
giere die Kiinstler fiir eine unkiinstlerische Aufgabe (T 5,18).

Die Akzentuierung der Vorgénge ist nicht als dramaturgisches Prinzip
gemeint. Das ergibt sich daraus, daB der Philosoph das Theater als eine
Art experimentelle Versuchsanordnung versteht, wie sie etwa die Physik
verwendet, um hinter die Gesetze der Mechanik zu kommen.

Dieser Vergleich ist weniger uneigentlich gemeint, als es zunéchst schei-
nen mag. In der Tat versieht Brecht den Marxismus als eine Gesetzeswis-
senschaft, deren Gegenstand die menschliche Gesellschaft ist. Der Ver-
gleich mit den Gesetzen der Naturwissenschaften ist von dem geschulten
Dialekiiker, der Brecht war, natiirlich nur als Analogie gemeint, aber im-
merhin nimmt er an, daB auch die menschliche Geschichte gesetzmdBig ver-
l14uft. Die Kenntnis dieser Gesetze, die der dialektische Materialismus ver-
mittelt, erklért die historische Entwicklung, macht die Struktur der gegen-
wiirtigen Gesellschaft sichtbar und erlaubt Aussagen iiber die Zukunft,
deren Gestalt in den Méglichkeiten der Gegenwart vorgegeben ist.

Fiir den Philosophen bietet das Theater in diesem Zusammenhang die
Moglichkeit, den Mangel an Experimentiermdglichkeiten, der die Gesell-
schaftswissenschaften zu ihrem Nadhteil von den Naturwissenschaften un-
terscheidet, auszugleichen: Man kénnte Vorfille aus dem geszellschait-
lich Zusammenleben der Menschen, welche der Erkldrung bediiritig sind,
nachahmen, so daB8 man diesen plastischen Vorfithrungen gegeniiber zu
gewissen praktisch verwertbaren Kenntnissen kommen kénnte (T 5,46).

Diese praktisch verwertbaren Kenntnisse liegen in den Gesetzen, nach
denen sich alles vollzieht und deren Kenntnis dem Menschen die Welt
ebenso ausliefert wie die Kenntnis der Naturgesetze die natiirlichen Hilfs-
quellen der Menschheit, Das Wissen dient der Herstellung humaner Ver-
hiltnisse: Unserer Kenninis der Natur miissen wir die Kenninis der
menschlichen Gesellschaft hinzufiigen, . . . wenn wir unsere Kenntnis der
Natur menschlich ausniitzen wollen (T 5,60).

Die Angleichung des Theaters an die Wissenschaften ist nicht nur ein
Sprachgebrauch, sondern eine konkret gemeinte Funktionsbestimmung.
Mit der Benutzung wissenschaftlicher Erkenntnisse (T 5,61) allein ist es
nicht getan. Brecht veranschaulicht die Verdnderung im »Messingkauf«
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durch den Vergleich des alten Theaters mit einem Karussell, das dem Be-
nutzer die Ilusion der Bewegung in einem wirklichen Raum durch das
Erlebnis des Bewegtwerdens vermittelt, und des neuen Theaters mit
einem Planetarium, das an einem vereinfachten Modell des Himmelsge-
wolbes die gesetzméBige Bewegung der Gestirne demonstriert, wobei in
diesem Falle der Betrachter nicht selbst in Bewegung ist, sondern die ge-
genilber der Wirklichkeit gesteigerte Bewegung distanziert betrachtet
und durchschaut, was sich der unmittelbaren Anschauung nicht erschlieBt.

Dieser Vergleich hat Konsequenzen fiir die theatralische Nachahmung:
die Realitdt soll nicht nur wiedererkannt, sondern durchschaut werden.
Der Philosoph verlangt demnach vom Schauspieler: Wenn du feriig bist,
sollte dein Zuschauer mehr gesehen haben als selbst ein Augenzeuge des
urspriinglichen Vorgangs (T 5,116).

Dieser Anspruch macht die Beweggriinde fiir Brechts Kritik am Natura-
lismus noch einmal deutlich. Im Gegensatz zu diesem arbeitet das Theater
des wissenschaftlichen Zeitalters mit einem Realismuskonzept, das den
auBerasthetischen Rohstoff nicht nur mit kiinstlerischen Mitteln darstel-
len, sondern zugleich Erkenntnisse vermitteln will, die die Orientierung
in der Wirklichkeit erleichtern oder verbessern.**

7

Die Grenzen des Theaters als wissenschaftliches Modell werden im
»Messingkaufe reflektiert und bestimmt. Wie das Planetarium die Ge-
stirnshewegungen vereinfacht, indem es sie zu einer tatséchlich nicht vor-
handenen RegelméBigkeit schematisiert, so sind auch die Modelle der
Dramatik des >Planetariums-Typus< Schematisierungen. Dieser Mangel
14Bt sich aufheben, indem er zugegeben und sichtbar gemacht wird: wir
miissen diesen mittleren summarischen Charakler unserer Aussagen stark
betonen, indem wir den Einzelfall, mit dem wir es in der Dramatik zu iun
haben, als solchen bezeichnen, seine Abweichungen vom »GesetzmiBigen«
immer wieder angeben (T 5,63).

Im Unterschied zur marxistischen Lehre, die als Wissenschaft die Ge-
setze als solche darsiellen kann, hat es das Theater mit individuellen
Vorgingen zu tun, die auf das Allgemeine hinweisen, es aber nicht selbst
zu Anschauung bringen kénnen, Klassen sind auf der Biihne nicht unmit-
telbar darstellbar *¢, sind aber die Subjekte des historischen Geschehens.
Daraus ergibt sich das Problem, daf :Regel< und :Abweichung« zugleich
gezeigt werden miissen. Die Biihne kann nur den individuellen Vorgang
abbilden, muB aber zugleich die Gesetzlichkeiten veranschaulichen.

Brecht hat hier eine Losung gefunden, indem er das Individuelle von
allen subjektiven Momenten befreit und als das Produkt einer durchgén-
gigen Bestimmtheit durch die Umsténde geschildert hat. Diese sind, ein-
schlieBlich aller Zufélligkeiten des jeweiligen Wirklichkeitsausschnittes,
resilos objektivierbar. Das gilt selbst fiir scheinbar irrationale Momente,
insofern etwa Charaktereigenschaften und BewuBtseinsinhalte (Wertvor-
stellungen etc.) als gesellschaftlich vermittelt darstelibar sind. So erklirt
es sich, dab Brecht — wie es die Modellbiicher und die Protokolle seiner
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Inszenierungen deutlich machen — in der Theaterpraxis darauf bestand,
daB jede Handlung oder Geste der Biihnenfigur, jedes szenische Arrange-
ment, jedes Requisit Bedeutungstréger ist und im Sinne des :Gestischenc
AufschluB diber die Zusammenhénge des Geschehens liefert. In der Tat
gab es in diesen Inszenierungen der Intention nach nichts Zufélliges, d. h.
nichts Nicht-Reflektiertes, DaB dabei allerdings Sehgewohnheiten des Pu-
blikums vorausgesetzt werden, wie sie dieses Theater erst schaffen will,
ist eine andere Sache,

Diese Darstellungsweise griindet in der Pramisse, daB die allgemeine
Gesetzlichkeit erst im konkreten Einzelfall real wird, wihrend umgekehrt
der konkrete Einzelfall durch seine Bedingtheit im Gesetz das Partikulare
verliert. Damit wird das zwischenmenschliche Geschehen als das entschei-
dende Prinzip dramatischer Gestaliung zum Medium kommunizierbarer
Erfahrung iiber gesellschaftliche Zusammenhénge. In diesem Sinne heilit
es im »Kleinen Organon«: Wenn nun eine Person historisiert, der Epoche
entsprechend antwortet und anders antworten wiirde in andern Epochen,
ist sle da nicht jedermann schlechthin? Je nach den Zeitlduf-
ten oder der Klasse antwortet hier jemand verschieden; lebte er zu ande-
rer Zeit oder noch nicht so lang aui der Schatienseiie des Lebens, so ant-
woriete er unfehlbar anders, aber wieder ebenso bestimmt und wie jeder-
mann antworten wiirde in dieser Lage zu dieser Zeit . . . (T 7,30).

Nur scheinbar gerdt Brechi mit dieser Orientierung auf jedermann
schlechihin in die Nahe der Konzeption des Allgemein-Menschlichen, Denn
wirklich ist fiir ihn nur der je besondere Mensch in seinen historischen
Umstinden — die eigentliche Realitét ist durch die determinierenden Fak-
toren vermittelt. Die Bithnenfigur ist deshalb auch nicht der Einfithlung,
sondern nur der abstrahierenden Erkenntnis von Motivationsmechanis-
men zugénglich. Die Distanz zwischen Zuschauer und Figur wird nicht auf-
gehoben, sondern im Gegenteil unterstrichen.

Dieses Verfahren hebt die geschichtliche Besonderheit als zentrale Qua-
litat des Wirklichen hervor, wihrend umgekehrt die Kategorie des Allge-
mein-Menschlichen danach trachtet, das Geschichtliche als unwesentlich
aufzuheben. Das Menschliche ist dann nicht ein formales Abstraktum, das
erst in der Besonderheit lebendig wird, sondern die eigentliche Realitat,
der gegeniiber die konkrete Erscheinungsform zu vernachldssigen ist. Dex
Philosoph bezeichnet dieses unhistorische Denken, auf dem die Einfiih-
lungsdramatik beruht, als spieBbiirgerlich **: Der armselige SpieBbiirger
findet in der Geschichte immer nur die gleichen Triebfedern vor, die sei-
nen. Und die nur, soweit er sie kennt, also nicht sehr weit ... Unterschiede
sind ihm nicht wesentlich, es ist ihm alles eins. In allen Menschen sieht er
den Menschen, er, der nur ein Singular des Plurals Menschen ist.
(T 5,106 £.)*

Fiir das Darstellungsproblem, das sich aus dieser Dialektik von Allge-
meinem und Besonderem ergibt, hat Brecht eine Reilie von Lésungen ent-
widkelt, die es erlauben, das GesetzmiBige im individuellen Vorgang
sichtbar zu machen: die wichtigste ist die Parabelform.*
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8

Der theoretische Schliisselbegriff fiir die Aufdeckung der gesetzméa8igen
Zusammenhénge der Wirklichkeit ist der Verfremdungseffekt, Er hat —
wie die angefiihrten Zitate belegen — die Doppelbedeutung eines Techni-
kums der theatralischen Darstellung und eines Mediums sozial wirksamer
Erkenntnis. Auf die technische Seite braucdht hier nicht eingegangen zu
werden, da sie hinreichend erforscht ist.*® Die theoretische Seite ist nur
von gewissen Voraussetzungen her verstindlich und bisher weit weniger
untersucht. Grundséatzlich bedeutet der Verfremdungseffekt eine Aufhe-
bung der Selbstverstindlichkeit und >Natiirlichkeit: der Biihnenvorgénge
und der durch sie abgebildeten wirklichen Geschehnisse. Das heiBt, daB
der dargestellte Wirklichkeitsausschnitt auf seine Struktur hin durchsich-
tig gemacht wird, daB die bewegenden Momente des Geschehens — eben
die Gesetze der Wirklichheit — erkennbar werden. Brecht hat dafiir die
einpridgsame Formel von Vorgdngen hinter den Vorgingen entwickelt:
Hinter dem Vorgang liegt noch ein anderer Vorgang. Der gespielte Vor-
gang allein enthdlt nichi den Schliissel. Es sind sozusagen zu wenig Per-
sonen auf der Biihne, als daB die Auseinandersetzung vor den Augen der
Zuschauer vor sich gehen kénnte. (T 3,47)

Fir die Aufiflihrungspraxis hat der Stiickeschreiber sich hier des >gesti-
schen« Prinzips bedient, d. h. eines Systems von Verhaltensformen, Rede-
weisen, Haltungen, Gesten usw., das Auskunft gibt iiber die sozialen,
politischen und sﬂtengesdnchthchen Hintergriinde des jeweiligen Gesche-
hens.** Das Verhalten erscheint dadurch konsequent motiviert und des-
halb interpretierbar.

Grundsétzlich bedeutet Verfremdung, daB jede Einzelszene einen histo-
rischen oder sozialpolitischen oder gittengeschichilichen Charakter erhélt
T 5,149). Wenn sie auf diese Weise auf die Totalitit von Gesellschaft und
Geschichte bezogen wird, so wird durch sie zugleich das Ganze zur An-
schauung gebracht. Der Totalitdtsgesichtspunkt, dessen Fehlen die »Anti-
nomien des biirgerlichen Denkens« begriindet ®, ist hier programmatisch
festgehaiten. Er wird vornehmlich verwirklicht durch die Einfithrung der
Geschichte als Darstellungs- und Erkenntnismoment.

Aus diesem Grunde konkretisiert Brecht den Verfremdungseffekt als
einen Historisierungsvorgang, Durch die Verfremdung erhilt das Bithnen-
geschehen historischen Charakter und erméglicht eine historische Betrach-
tungsweise und einen historischen Erkenntnisinhalt: So wie die Einfiihlung
das besondere Ereignis alltdglich macht, so macht die Verfremdung das
alltdgliche besonders . . . Nicht ldnger iliichtet der Zuschauer aus der Jeizi-
zeit in die Historie; die Jetzizeit wird zur Historie (T 5,155). An anderer
Stelle heiBi es: Veriremden heiBt also historisieren, heifit Vorgidnge und
Personen als historisch, also als vergdnglich darstellen. Dasselbe kann
natiirlich auch mit Zeifgenossen geschehen, auch ihre Haltungen kénnen
als zeitgebunden, historisch, vergdnglich dargestellt werden. (T 3,101f.)

Die Zitate machen deuflich, daB der eigentliche Gegenstand der Histo-
risierung die Gegenwart ist. Brecht hat sich zwar bewubBt vielfach histori-
scher Stoffe bedient, um durch sie Anschanungsmaterial fiir die Dialektik
des Geschichtsverlaufes zu gewinnen und die grundséatzliche Erklarbarkeit
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gesellschaftlicher Zusammenhénge zu demonstrieren, er hat in diesen Fal-
len aber in der Regel die Geschichte tendenzits behandelt und in ihr ak-
tuelle Gegenwartsprobleme zur Anschauung gebracht - es geniigt, in
diesem Zusammenhang auf seinen »Galilei« und die unterschiedliche Ten-
denz der verschiedenen Fassungen hinzuweisen,

Es isi leicht einzusehen, daf der Verfremdungseffekt bei historischen
Stoffen seine eigentliche Bedeutung verliert, denn die vergangenen Vor-
gdnge sind schon durch den Gang der Geschichte fremd geworden, so daB
es sich im Grunde nur darum handeln kann, dieses Fremdsein — im Unter-
schied zur {iblichen Praxis des Illusionstheaters — deutlich herauszustel-
len; das allerdings wird fiir die Klassikerauffilhrungen nachdriicklich ver-
langt: Die Hauptsache ist eben, diese alien Werke historisch zu spielen,
und das heiBt: sie in krdftigen Gegensailz zu unserer Zeit seizen. Denn nur
auf dem Hintergrund unserer Zeii erscheint ihre Gestalt als alte Geslalt,
und ich bezweiile, ob sie ohne diesen Hintergrund tiberhaupt als Gestalt
erschiene, (T 5,129)

Verfremdung im strengen Sinne seizt dagegen Vertrautsein voraus und
hat deshalb ihren wirklichen Gegenstand in der Gegenwart. Da aber Ver-
fremdung und Historisierung Wechselbegriffe sind, bedarf es eines Stand-
punkis, der die Struktur der Gegenwart als einer geschichtlichen Erschei-
nung sichthar zu machen imstande ist, Dieser Standpunkt mul weiter vorn
in der Eniwicklung liegen (T 5,155).%% Das bedeutet, daB die Verfremdung
von dem erkannten Sinn der Geschichte, d. h. von der Utopie her vorge-
nommen wird. Die Utopie leistet fiir die Aktualitdt, was das historisch
Spitere fiir jede geschichtliche Phase ermdglicht: die Betrachtung der
Phinomene als vergangen, die Einsicht in ihre Zusammenhiénge aus histo-
rischer Distanz, Das bedeutet der Tendenz nach freilich nicht weniger als
eine Aufhebung der Gegenwart.*

Eine solche Betrachtungsweise ist nur im Rahmen einer Geschichtsphilo-
sophie moglich. Insofern ist der dialektisché Materialismus nicht nur der
weltanschauliche Hintergrund der Brechtschen Theatertheorie, sondern
ein unverzichtbarer Teil ihrer Substanz.

Das wird noch deutlicher, wenn man sich erinnert, dafl die enischeidende
Leistung von Brechts Lehrer Karl Korsch darin bestanden hat, das ge-
schichtliche Denken innerhalb des Marxismus im vollen Umfang wieder-
herzustellen. Brecht folgt ihm hierin, indem er das Historisieren zur Zen-
tralkategorie seines epischen bzw. dialektischen Theaters macht.

Auch ist wiederum an Lukics zu erinnern, der in »Geschichte und
KlassenbewuBtsein« die These aufgestellt hat, daB eine wirkliche Erkennt-
nis der Geschichte nur vom Klassenstandpunkt des Proletariats aus még-
lich sei. Erst Marx habe die geschichtliche Tendenz, die in Hegels Philo-
sophie steckt, mit duBerster Folgerichtigkeit auf die Spiize getrieben: alle
Phinomene der Geselischaft und des vergesellschafteien Menschen radi-
kal in geschichtliche Probleme verwandelt.®* Diese notwendige Verbin-
dung der Geschichtserkenntnis mit der Kategoria der Totalitét schlieBe das
Biirgertum von ihr aus, denn die volle Erkenntnis von Geschichte und
Wirklichkeit impliziere eine Erkenntnis der durch die Existenz des Biirger-
tums als Klasse bedingten Widerspriiche in der gesellschaftlichen Ent-
wicklung und eine Einsicht in die Notwendigkeit der Aufhebung dieser
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Widerspriiche, die die Negation des Biirgertums beinhalte. Daher erifine
sich der Zugang zur Geschichte erst dem Proletariat, fiir das diese Aporie
nicht mehr gegeben sei, da sich die Méglichkeit der historischen Erkennt-
nis — die seit der Hegelschen Dialektik gegeben ist — mit dem elemen-
taren Interesse verbinde, Kilarheit iiber die eigene geselischaftliche Lage
zu gewinnen, um zur bisher verweigerten Selbstverwirklichung zu gelan-
gen. Das bedeutet, daB die Wirklichkeitserkenntnis, die die dialektische
Methode leistet, vom Klassensfandpunki des Proletariats . . . nicht zu tren-
nen ist.*®

Dabei zeigt sich, daB Geschichtserkenntnis in diesem Sinne einerseits
selbst ein Produkt der Geschichte und deshalb nur in einer bestimmten
historischen Phase md&glich ist, daB sie andererseits mit einer bestimmten
eindeutigen Entwicklungstendenz verbunden ist, eben mit jenem auf Ver-
wirklichung dréngenden utopischen Moment. Wenn Lukics die dialekti-
sche Beziehung als gleichzeitige Anerkennung und Aufhebung des un-
mittelbaren Seins definiert *%, so 1Bt sich das auch als Definition der
Verfremdung lesen — der Vorgang ist identisch. Andererseits machen
diese Beziehungen deutlich, wie eminent praktisch und revolutionsr der
Veriremdungseffekt zu verstehen ist. Die Historisierung ist kein &stheti-
scher Kunstgriff, sondern ein Vordringen zum Wesen der Erscheinungen,
das ihre Geschichtlichkeit ist.

9

Formal ist der Verfremdungseffekt ein BewuBiseinsvorgang: durch die
Aufhebung ihrer scheinbaren Natiirlichkeit wird klar, daB die gesellschaft-
lichen Erscheinungen bedingt und an gewisse Voraussetzungen gekniipft
sind, deren Notwendigkeit wiederum historisch ist. Unerkanntes wird
durch Bewultmachung zu Bekanntem. Der aufklirerische Impetus, der
diese Darstellungsform begriindet, erschépft sich aber nicht in der Ver-
mittlung eines Erkenntnisaktes. Mit allem Nachdrudk hat Brecht vielmehr
seine Theaterpraxis mit dem Anspruch in Verbindung gebracht, an einer
revolutiondren Verdnderung der bestehenden Verhélinisse mitzuwirken.
Denkt man an den »Messingkaufx, so ist hier dieser Anspruch schon durch
die Figur des Philosophen, der die Welt nicht zu interpretieren, sondern
zu verdndern wiinscht und sich hierzu des »Thaeters< bedienen will, als
geselischaftlicher Funktionswechsel des Theaters von vornherein vorge-
geben. Wenn das Theater als wissenschaftliches Experimentierinstrument
verstanden wird, so zielt das einerseits auf den Gewinn von Finsichten
iiber die Struktur der Gesellschaft, andererseits auf die Vorwegnahme von
Zukiinftigem durch die Einsicht in den kimnftigen Gang der Geschichte.5*
Diese Einsicht ermdglicht praktisches Verhalten im Hinblick auf mégliche
Ziele. Grundsitzlich ist die Erkenntnis der Wirklichkeit immer mit dem
Ziel verbunden, sie zu »meistern«. Wissen und Verindern sind korrelative
Begriffe des Klassenkampfes, in dem Brecht die geschichtliche Realitéit und
die geschichtliche Aufgabe der Gegenwart sah: Die Beseitigung der Pei-
niger kann nur erfolgen, wenn geniigend Menschen Bescheid wissen (iber
die Ursache ihrer Leiden und Gefahren, iiber den genaueren Vorgang, iiber
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die Methoden zur Beseitigung der Peiniger. Es kommt also darauf an, még-
lichst vielen dieses Wissen zu {ibermitteln. (T 5,39)

Demgemdbh soll die Dramatik die Besitznahme der Welt . . . ermdglichen,
indem sie die Welt dort bloSlegt, wo in ihre Prozesse gesellschaftlich ein-
gegriffen werden kann (T 5,69). Das Theaterspielen soll den Zuschauern
den Schliissel fiir die Bewdltigung ihrer gesellschafilichen Probleme aus-
hdndigen (T 5,86) usw.

Anspruch und Intention der Dramatik sind in derartigen Formulierun-
gen, die sich beliebig vermehren lieBen, hinreichend deutlich, Weniger
klar ist hingegen, wie Brecht sich den Zusammenhang zwischen Erkennt-
nis und Handeln konkret vorgestellt hat und in welcher Weise er das
Theater als Instrument der Aufklarung wirksam werden sah.

Die naheliegendste Erkldrung, die zudem durch Brechts Betonung des
lehrhaften Moments seiner Dramatik gesichert ist, liefe auf Didaktik
hinaus. Brecht hat ja 1929 im Hinblick auf die angestrebte Funktionsénde-
rung der Kunst erklirt: Der neue Zweck heifii: Pddagogik (T 1,227), und
er hat immer wieder das >Lehrtheater< dem >Vergniigungstheater< gegen-
ithergestellt. Das konnte dazu verfithren, das Theater als Instrument einer
Unterrichtung zu sehen, etwa in dem Sinne, wie Hultberg ** es auffaBt:
als Belehrung fiir Zeitgenossen, deren Verstand fiir eine rein theoretische
Unterrichtung nicht ausreicht.

Eine solche Betrachtung {ibersieht aber, dafl das Lehrhafte bei Brecht
seit seiner Einfilhrung Ende der zwanziger Jahre im Zusammenhang mit
der materialistischen Dialektik steht. Bereits auf den Umschlagseiten der
Hefte 1 und 2 der »Versuche« hat er einen Aufsatz iiber »die dialektische
Dramatik« angekiindigt ** —— und mit Recht wurden noch seine spatesten
theoretischen Arbeiten unter dem Titel »Die Dialektik auf dem Theatera °
vertffentlicht. Die Dialektik ist eine der wichtigsten Konstanten der
Brechischen Theorie.

Thre Einfiihrung in die Dramatik beruht auf ihrer prinzipiellen Erneue-
rung und Vertiefung, wie sie — in Ankniipfung an den jungen Marx ——
von Korsch und Lukdcs durchgefiihrt worden war. Es ging beiden darum,
den von Engels im » Anti-Diihring« inaugurierten »Siindenfall der materia-
listischen Dialektik, die Trennung von Philosophie (die zur Wissenschaft
wird) und Revolution %, riickgéngig zu machen und an die Stelle der Ent-
widtlungsmechanik wieder den dialektischen Geschichtsprozefl zu setzen.
Die Dialekiik darf nicht einseitig in die Materie verlegt werden, vielmehr
mub das Zusammenspiel von Sein und BewubBtsein wieder zur Geltung
kommen: es geht um die Wiederherstellung des sogenannten >subjektiven<
Faktors im GeschichisprozeB.

Nach dem dialektischen Wirklichkeitsverstdndnis ist das Bewubtsein
wvon Widerspriichen die unerldBliche Voraussetzung fiir die Veréinderung
der Wirklichkeit, das BewuBtsein mithin integrierter Faktor der Realitét,
die ihrem Wesen nach prozeBhaft, also historisch ist. Der dialektische
Vorgang stellt sich dar als Einheit von Theorie und Praxis, wobei die
unverzichtbare Notwendigkeit der Theorie fiir die Praxis diese selbst
schon zu einem Moment der Praxis erhebt: eine Trennung ist dem Wesen
der Sache nach unmdéglich. Die Wiederherstellung des dialektischen Zu-
sammenhangs von Theorie und Praxis, von Sein und BewuBtsein ist das,
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was Lukics >orthodoxen Marxismus< nennt und was Korsch mit dem nach-

-dritcklichen Insistieren auf den philosophischen urd historischen Momen-
ten des Marxismus gegen alle vulgirmarxistischen Vereinfachungen
meint. In der Tat zielen ja beide mit ihren theoretischen Uberlegungen auf
revolutionére Praxis: ihre Theorie versteht sich als Theorie der proletari-
schen Revolution. Ich erinnere an den erwshnten Zusammenhang von
proletarischem KlassenbewuBtsein und Revolution bei Lukdcs: fiir ihn
vollendet sich die Selbsterkenntnis des Proletariats als Klasse erst im
revolutioniren Umsturz als einzig moglicher Weise seiner Selbstverwirk-
lichung. Die Dialektik als Methode erhebt die BewuBtseinsbildung selbst
schon zum Moment der umwaélzenden Praxis: da das BewubBtsein hier nichi
das BewuBigein tber einen ihm gegeniiberstehenden Gegenstand, son-
dern das SelbstbewuBisein des Gegenstandes ist, umwidlzt der Akt
des BewuBiwerdens die Gegenstdndlichkeitsiorm
seines Objekits.®

Diese Zusammenhiénge sind als Hintergrund der Brechischen Theater-
theorle vorauszusetzen und bilden den Horizont ihrer Argumentation. Die
ganze Lehrhaftigkeit und aufkldrerische Vermittlung von Erkenntnissen
versteht sich als BewuBtseinsbildung im Sinne der materialistischen Dia-
lektik.* Die BewuBiseinsverinderung, die Brecht durch die verfremdende
Betrachtung gesellschaftlicher Erscheinungen zu bewirken hofft, ist nicht
nur Theorie, sondern insofern bereits Praxis, als das Ganze der Wirklich-
keit, die Einheit von Sein und BewuBtsein, durch sie verindert wird. Erst
im Zusammenhang des dialektischen Totalititsbhegriffes ist der revolu-
tiondre Anspruch des Brechtschen Theaters iiberhaupt begreifbar: die Er-
kenntnis, die das Theater vermittelt, tritt ihrem Gegenstand nicht gegen-
iiber, sondern veréndert ihn, da Frkenntnis und Erkanntes erst zusammen
ein Moment der Wirklichkeit ausmachen. Die Welt als veranderlich zei-
gen, bedeutfet insofern bereits, sie zu verdndern. Der theoretische Gehalt
der theatralischen Veranstaltung muB also nicht nachtriglich auf die Wirk-
lichkeit angewendet werden, sondern ist durch das BewuBtsein bereits
mit jhr vermittelt. Diesen Zusammenhang formuliert der Schauspieler im
»Messingkauf« in dem Satz: Das Denk e n scheint mir jetzt einfach eine
Art Verhalten, und zwar ein gesellschaftliches Verhalten, (T 5,228) %

Die Ankniipfung des Theaters an die als Produktivitéits- und Humani-
tatsfaktor verstandenen Naturwissenschaften unterstreicht ebenfalls die
praktische Ausrichtung des Strebens nach Erkenntnis, wie denn ja auch
alle Standoribestimmungen die Verdnderung der gesellschaftlichen
Verhiltnisse als Ziel der Dramatik angeben und damit den Gewinn an
Erkenntnis als Funktion begreifen. Die Verdnderung der Wirklichkeit
durch die Ausbildung des BewuBtseins wird im »Messingkaufs am natur-
wissenschaftlichen Beispiel demonstriert: Bacon sagt: Die Natur verrit
sich mehr, wenn sie von der Kunst gedriingt wird, als wenn sie sich frei
iiberlassen bleibt (T 5,28). Im Experiment liegt schon ein Theorie-Praxis-
Verhéltnis vor: Die Physiker sagen uns, deff ihnen bei der Untersuchung
der kleinsten Stoffteilchen plétzlich ein Verdacht gekommen sei, das
Untersuchte sei durch die Untersuchung veriindert worden ... Das ge-
schieht, wenn Insirumente beobachien, was geschieht erst, wenn Men-
schen beobachten? (T 5,109)
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Im Klartext heifit das: die Wirklichkeit wird schon durch ihre Abbildung
auf dem Theater tatséchlich verdndert, was leicht einzusehen ist, wenn
man das BewuBisein von den Vorgéngen als ein wesentliches Moment
der Vorginge selbst versteht,

Das hat nun erhebliche Konsequenzen fiir die Asthetik des Theaters.
Die theatralischen Kiinste erscheinen als ein Teil des ideologischen Uber-
baus, d. h. als eine AuBerungsweise von Bewubtsein. Daher sind die ana-
lysierten ideologiekritischen AufSerungen Brechts notwendiger Bestand-
teil seiner Theorie; denn die Méglichkeit, das Theater zum Medium der
Gesellschaftskritik zu machen, setzt voraus, daB es immer schon eine
direkte gesellschaftliche Funktion hatte. Die nachtragliche Aufdeckung
dieser Funktion ist das Korrelat des Bemiihens, sie planvoll zu nutzen.
‘Wenn Literatur prinzipiell als BewuBtsein begriffen wird, dann ist auch
das falsche BewuBtsein vermiitelt und kann durch Kritik auf seine Basis
zuriickgefithrt werden. Ziel dieses Bemiihens ist das richtige BewuBtsein,
das als bewubBtes Sein schon Praxis ist. Engagement und Ideologiekritik
bedingen sich gegenseitig.

Die Kunst wird durch diese Betrachtungsweise zu einem Teilmoment der
gesellschaftlichen Totalitat. Thre Autonomie, die der Schauspieler in der
ersten Nacht noch mit Nachdruck vertrat, ist damit aufgehoben. Der Vor-
schlag des Philosophen, die Kunst auf ihre Tauglichkeit fiir >unkiinstie-
rische« Zwedke zu priifen, erweist sich als ihre Wesensbestimmung, denn
als AuBerungs- und Vermittlungsweise von BewubBtsein bezieht sie sich
notwendig auf die Wirklichkeit zuriick und exfiillt sich nicht als Zwedk,
sondern als Funktion in einem gréferen Ganzen.

Was das konkret bedeutet, hat Brecht exemplarisch in der »Stralben-
szene« (T 5,68ff) dargelegt: der dramatische Vorgang weist zuriick auf
einen wirklichen Vorfall, der abgebildet wird, um eine kritische Beurtei-
lung zu ermdglichen, der also nicht einfach reproduziert, sondern so dax-
geboten wird, dab sich eine Einsicht in die begriindenden Zusammenhénge
ergibt. Die Erkenntnis wird nicht um ihrer selbst willen, sondern wegen
der prakiischen Konsequenzen des Vorfalls gesucht. Die Abbildung steht
also zwischen zwei verschiedenen, aufeinander beziiglichen Vorgingen in
der Wirklichkeit, wobei der zweite Vorgang durch die Abbildung mitbe-
dingt ist, sich ohne sie anders abspielen wiirde,

Das bedeutet, daB das Theater, fiir das die StraBenszene als Modell
steht, seinen Stoff aus der Wirklichkeit nimmt, ihn durch die Darstellung
zum BewuBtsein erhebt und durch dieses BewuBtsein auf die Wirklichkeit
zuriickwirkt. Das AuBeristhetische ist also gleichsam der Anfang und das
Ende der theatralischen Veranstaltung, die sich in ihrer Funktionalitdt er-
fiillt. Damit wird der Zuschauer zum Mittelpunkt der Dramatik: die
Verdnderung seines Bewubiseins ist der eigentliche dramatische Vorgang.
In diesem Sinne heiBt es: nicht das Stiick, sondern die Vorstellung (ist)
der eigentliche Zweck aller Bemiihungen (T 5,148), Gegenstand der Theo-
rie ist ausdriicklich der Verkehr zwischen Biihne und Zuschauerrauin, die
Art und Weise, wie der Zuschauer sich der Vorgiinge auf der Biihne zu
bemdchtigen hat (T 5,291).

Das bezieht sich natiirlich nicht auf den einzelnen Zuschauer und sein Er-
lebnis,sondern aufdasPublikum alsMomentder gesellschaftlichen Totalitat.
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Von hier aus ergibt sich Brechts Realismuskonzept, nach dem die Kunst
nicht Abbildung wirklicher Vorgdnge, sondern ein Wirklichkeitsfaktor ist,
ein wirkendes Moment im dialektischen ProzeB.

10

Im Zeichen dieser dialektischen Konzeption des Theaters, die dem
Asthetischen einen prazisen Stellenwert in der gesellschaftlichen Totalitit
zu erteilen vermaq, ohne einen Gegensatz des Wesens von Kunst und
‘Wirklichkeit annehmen zu miissen, steht die im »Messingkaufe erreichie
Synthese, wie sie in den Bruchstiicken zur vierten Nacht deutlich erkenn-
bar wird.  Auf ihre grundsitzliche Problematik und deren Begriindung
komme ich zurlick, zundchst einmal ist der Sachverhalt darzustellen,

Im Anfang der Auseinandersetzung standen sich die Vorstellungen von
Philosoph und Schauspieler antithetisch gegeniiber, so dall es geraten
schien, zwischen Theater und Thaeter zu unterscheiden; selbst der Drama-
turg sah sich zu einer Distanzierung veranlaBt: Also wissenschaftliche
Zwecdke verfolgst du! Das hat allerdings mit Kunst nichts zu tun. (T 5,18)

Demgegeniiber ist in der vierten Nacht eine Synthese erreicht, die das
»*Theater des Philosophen: selbst fiir den Schauspieler zur giiltigen Lésung
erhebt. Es wire jedoch falsch, davon zu sprechen, daB der Philosoph Recht
behdlt, denn im nachhinein ist deutlich erkennbar, daB das »Theater
des Philosophen< anfangs nicht mehr war als eine kritische Leerformel,
allenfalls ein Postulat, und daf} seine inhaltliche Bestimmung sich erst im
Verlauf der Auseinandersetzung mit den Theaterleuten ergeben hat, wo-
bei auch der Philosoph einiges von seinen urspriinglichen Positionen auf-
geben mubte. Immerhin hat sich aber die gegen das Bestehende gerichtete
kritische Formel als eine produktive Formel erwiesen, und in diesem
Sinne hat der Philosoph im Verlauf der Kontroverse Recht erhalten.
Der Widerspruch zwischen den beiden Positionen 16st sich historisch, denn
das, was der Schauspieler als Wesensbestimmung der Kunst ansah —
Bindung an einen den Verstand {iberschreitenden Schicksalsbegriff, Riick-
griff auf dunkle Ahnungen, fiberméchtige Gefiihle, unbewuBte Kenntnisse
usw.® — erweist sich als eine geschichtliche Gestalt, und noch dazu als
eine unzeitgemafe, Nur im Gegensatz zu dieser geschichtlichen Erschei-
nungsform bedeutet die Einfilhrung der Wissenschaft in die Dramatik
deren Preisgabe zur Un-Kunst. Die Antithese ist also eine des historischen
Standortes, nicht der Sache selbst. Das alte Geschift, die Menschen mit
dem Schicksal abzufinden und das neue Geschéft der Zerstérung der Vor-
urteile der Menschen liber das gesellschaftliche Zusammenleben der Men-
schen (T 5,238) sind miteinander unvereinbar, aber es ist ein Fehler, die
Kunst mit dem alten Geschift« gleichzusetzen. In diesem Zusammenhang,
der auch das Thema des »Messingkaufs« ist, ist die Bewahrung der Kunst
ein dialektischer Vorgang: Erst als sie sich selber auigab, gewann sie sich
selber wieder (T 5,238). Uberraschend genug wird nun die Kunst als eine
anthropologische Qualitit begriffen, als eine Moglichkeit des Menschen,
sich selbst zu produzieren: So ist die Kunst ein eigenes und urspriingliches
Vermdgen der Menschheit *®, welches weder verhiillte Moral, noch ver-
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schénertes Wissen allein ist, sondern eine selbstdndige, die verschiedenen
Disziplinen widerspruchsvell reprisentierende Disziplin. (T 5,236)

Von der Schauspielkunst heiBt es sogar, sie kénne nur als eine elemen-
tare menschliche AuBerung beirachtet werden, die ihren Zweck in sich hat
(T 5,240).

Damit ist die zunichst grundsétzlich in Frage gestellte Autonomie der
Kunst auf einer héberen Ebene wiederhergestellt. Sie bedeutet freilich
nicht Zeitlosigkeit und Uberzeitlichkeit, sondern Bindung an die Bediirf-
nisse des Tages: die Alternative zum Zeitgemé&Ben ist nicht das Ewige,
sondern das UnzeitgemiBe. Zugleich wird aber deutlich, daB der unmittel-
bar politische Aufirag des epischen Theaters auch nur als voriibergehende
Zweckbestimmung gemeint ist, die die vorfindlichen Gegebenheiten des
Theaters benutzen kann, sie aber respektieren mufi: die Dringlichkeit
unserer Lage ddrf uns nichi das Mittel, dessen wir uns bedienen wollen,
zerstéren lassen (T 5,234). Diese Gegebenheiten sind in einer formalen
Definition angedeutet: Man kénnie also vielleicht sagen, Kunst sei die
Geschicklichkeit, Nachbildungen vom Zusammenleben der Menschen zu
verfertigen, welche ein gewisses Filhlen, Denken und Handeln der Men-
schen erzeugen kénnen, das der Anblick oder die Erfahrung der abgebil-
deten Wirklichkeit nicht in gleicher Stiirke und Art erzeugen (T 5,235).

Kunst erscheint also als Steigerung der Wirklichkeit im Hinblick auf
ihre dialektische Qualitdt (Denken und Handelnl}, Das ist eine prakiikable
Definition, die gleichwoh! bewuBt formal bleibt.

Das grundsatzliche Unterscheidungskriterium zwischen Wissenschaft
und Kunst ist das Spielerische, die >Leichtigkeits, auf die die Kunst unter
keinen Umstinden verzichten kann, chne sich selbst aufzugeben. Das hat
Brecht spiter veranlaBt, im »Kleinen Organon« mit genieBerischer Bosheit
seinen Auszug aus dem Reich des Wohlgefilligen zu widerrufen (T 7,9).
Im »Messingkauf« stellt im gleichen Sinne der Dramaturg fest, daB die
Orientierung der Kunst auf die Wissenschaft nicht zu deren Preisgabe ge-
fiihrt, sondern sie im Gegenteil wiederhergestellt habe: spielend, wie du es
willst, und zu dem Zweck, den du willst, machen wir doch Kunst (T 5,227).

In einem entscheidenden Punkt erweist sich die Kunst zudem der Wis-
senschaft iiberlegen: es ist ihr erlaubt, die »Ahnungys, die in keinem prinzi-
piellen Gegensatz zum Wissen stehf, in ihre Gestaltungen einzubeziehen
und damit das utopische Moment im vollen Umfang zur Geltung zu brin-
gen.®” Das Theater des wissenschaftlichen Zeitalters borgt also seine Qua-
lititen nicht von der Wissenschaft, sondern entfaltet sich im Bereich seiner
eigenen Moglichkeiten, -

Die Synthese, die der »Messingkauf« in seinem Argumentationszusam-
menhang leistet und auf die er seiner formalen Struktur nach angelegt ist,
liuft auf eine vollstiindige Wiederherstellung der Kunst durch die Nega-
tion ihrer vorgefundenen Gestalt hinaus. Die Kategorie des Zeitgemilfien
behalt die Trennung von Erscheinungsform und Wesen bei, wobei ireilich
das Wesen als solches nicht in Erscheinung treten kann und somit die
Kunst immer an der Erfilllung ihrer Méglichkeiten gemessen werden muB,
zur Erleichterung der menschlichen Existenz beizutragen.

Immerhin wird aber deutlich, daB Brecht im weitesten Umfang an eine
Zukunft der Kunst geglaubt hat.
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Diese Synthese im Zeichen eines zwar ldeologiekritisch relativierten,
prinzipiell aber unangefochtenen Kunstbegriffs ist — wie bereits ange-
deutet — alles andere als unproblematisch, denn die Vereinbarkeit von
Kunst und politischer BewuBtseinsbildung ging, was die Wirkung angeht,
eindeutig zu Lasten der letzteren, Es ist deshalb notwendig, die Grinde fiir
die weithin nur-ésthetische Rezeption des Brechischen Werkes, das doch
eindeutig politisch gemeint war, nicht nur in der Ahnungslosigkeit oder
ideologischen Verblendung des Publikums und der Kritik, sondern auch
und zuerst in immanenten theoretischen Voraussetzungen dieses Werkes
selbst zu suchen. Der eindeutige Primat der wirkungsédsthetischen vor den
werkésthetischen Gesichtspunkten macht es besonders fatal, daB Brecht —
wie Max Frisch nicht ohne Bosheit, aber weithin zutreffend feststellte —
die durchschlagende Wirkungslosigkeit eines Klassikers erreicht hat,%®

Die eigenartige Spannung von Intention und Rezeption diirfte in erster
Linie durch die sehr abstrakte Auffassung der historischen Dialektik ver-
ursacht sein. Brecht hat offenbar das vor allem von Korsch und Lukdcs
analysierte dialektische Verhiltnis von gesellschaftlicher Realitit, deren
Widerspiegelung im BewuBtsein und der daraus folgenden Praxis allzu
unmittelbar auf das Theater {ibertragen. Die Uberzeugung, daB die Er-
kenntnis von gesellschaftlichen Zusammenhéngen das BewuBtsein verin-
dere und daB Verénderungen des BewuBtseins schon Verdnderungen der
Wirklichkeit seien, lieB ihn glauben, daB eine gesellschaftskritische Dra-
matik ein wirkender Faktor im Klassenkampf sein kénne. In diesem Denk-
modell liegt aber eine Abstraktion der gesellschaftlichen Prozesse vor, die
mit der Wirklichkeit auf vielfaltige und vielfach auch sehr komplizierte
Weise vermittelt werden muB. Diese Vermittlung fehlt bei Brecht weit-.
gehend.

Die Bithnenvorgénge richten sich an ein merkwiirdig ungreifbar voraus-
gesetzes BewuBtsein des Publikums, dessen Identitit mit den histo-
rischen Subjekten ohne weiteres prdjudiziert ist. Konkret gespro-
chen wendet sich der aufklarerische Impuls des Stiickeschreibers an das
proletarische BewuBtsein und nicht an den einzelnen Proletarier als das
notwendige Subjekt historischer Verdnderungen. Tatsdchlich setzen die
hochgetriebene dsthetische Raffinesse und die subtile Artistik dieser Dra-
matik, um addquat realisiert zu werden, ein so hohes Ma® an literarischer
Bildung und &sthetischer Schulung voraus, daB das konkrete Proletariat
als Adressat kaum angesprochen werden konnte, obwoh! Brecht sich im-
mer wieder zu ihm als seinem eigentlichen Publikum bekannt hat und im
Sinne seines theoretischen Selbstverstindnisses auch bekennen muBte, Es
ist klar, daf in diesem Sinne der Bezug auf das abstrakte BewuBtsein
statt auf die konkreten Subjekte des Geschichisprozesses den imma-
nenten Widerspruch der Konzeption zu verdecken vermag, wobei es sicher
nicht ohne zentrale Bedeutunq ist, daB Brecht die theoretischen Schriften
und die ihnen entsprechenden Stiicke seiner fruchtbarsten Jahre in der
Emigration, also ohne die Moglichkeit einer praktischen Erprobung
schrieb. De facto hat das aber zur Folge, daB das Theater sein Publikum
nicht erreichte bzw. von Anfang an gar kein Publikum im Sinne seines
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Selbstverstandnisses hatte. Das hat Brecht offenbar letzten Endes auch
eingeschen, denn er hat Schumacher gegeniiber die These vertreten, daB
fiir eine angemessene Verwirklichung des epischen Theaters eigentlich
Schauspieler und Publikum schon Marxisten sein miifiten 8 dabB also das
epische Theater sie nicht seinerseits dazu machen konne, wie das doch an
sich vorausgesetzt war.

Im gleichen Zusammenhang ist es fraglich, ob sich die allgemeine und
prinzipielle Erkenntnisfunktion der Kunst ohne weiteres als Theorie im
Sinne des Theorie-Praxis-Verhilinisses konkretisieren 1&Bt, d. h. ob Ein-
sicht so zwangsliufig praktisch werden muB, wie Brecht das vorausgesetzt
hat. Auch hier liegt eher eine #uferst folgenreiche axiomatische Setzung
vor als der Versuch einer Vermittlung mit den eingewurzelten Rezep-
tionsgewohnheiten des vorfindlichen Theaterpublikums. Dabei ist natiir-
lich nicht zu {ibersehen, daB das Axiom die Notwendigkeit von Kompro-
missen im Sinne einer Reduzierung des dsthetischen Anspruchs entbehr-
lich macht: die dialektische Losung ist radikal.

Mit diesem seinem abstrakten und unvermittelten Dialektikbegriif steht
Brecht innerhalb der Richtungskampfe der marxistischen Bewegung eben-
so wie Karl Korsch, der junge Lukdcs, Rosa Luxemburg u, a. auf der &uBer-
sten Linken. Grundsétzlich betrachtet ist seine Theatertheorie, ebenso wie
Korschs Untersuchungen zum marxistischen Begriif der Ideologie  und
Lukéics’ Studien iiber marxistische Dialektik ™ vom Standpunkt der wirk-
sam gewordenen Parteilinie aus als >Linksabweic hung« anzu-
gehen. Das ist hier nicht im Sinne einer ideologischen Wertung gemeint,
sondern ausschlieBlich als historisch-systematische Deskription. Es muf
allerdings betont werden, daB Brechts Theaterthecrie insgesam t—
bis hin zum »Kleinen Organon« — als solche »Linksabweichung« zu quali-
fizieren ist. Es genfigt m. E. nicht, nur — wie das zuerst Hans Mayer 2 ge-
tan hat — die Lehrstiicke mit dem Terminus »ultralinker Radikalismus< zu
kennzeichnen. Die Lehrstiicke sind nur die extremste und darin zugleich
vordergriindigste inhaltliche Ausprigung einer Konzeption, die
sich mit einigen Modifikationen in der Theorie und in der auf ihr gegriin-
deten Theaterpraxis bis ins Spatwerk durchhdlt, Erst das Spétwerk in sei-
ner ungleich vermittelteren Anlage macht aber die Tragweite und die Be-
deutung dieser Linksabweichung deutlich, die keineswegs nur — wie in
den Lehrstiicken — in der Vertretung bestimmter inhaltlicher ideologi-
scher und taktischer Positionen besteht, sondern das gesamte Selbstver-
stindnis der Kunst als solcher betrifft. Brechts unbesireitbar grofier Sinn
fiir politische Praxis (bis hin zu den fragwiirdigsten Erscheinungen des
Stalinismus) hindert nicht, da8 er in seiner theoretischen Grundeinstellung
und vor altem hinsichtlich der weltanschaulichen Grundlagen seiner Dra-
matik ausgesprochen dogmatisch war. Das ist insofern bedeutsam, als der
theoretische Dogmatismus — wie es sich im »Messingkauf« zeigte — die
Vereinbarkeit von Kunst und politischem Engagement erméglichte. Hatte
Brecht noch Ende der 20er Jahre — besonders in der Auseinandersetzung
mit Fritz Sternberg — die Erneuerung des Theaters von einer Liquidation
der Asthetik abhdngig gemacht ™, so 4Bt sich in den 30er Jahren eine im-
mer dezidiertere Riickkehr zu &sthetischen Positionen (vor allem im Sinne
der Aufklirung) feststellen. Sie ist deswegen méglich, weil in der Auffas-
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sung des Theaters als sines aufklérerischen BewuBtseinsaktes die Bezie-
hung zur gesellschaftlichen Wirklichkeit schon vorgegeben ist. Wenn da-
mit das Theater prinzipiell in den dialektischen ProzeB, der die Wirklich-
keit ausmacht, einbezogen ist, so braucht das Asthetische als solches nicht
mehr in Frage gestelli zu werden; vielmehr gewinnt die Kunst durch eine
Funktionsénderung ihr wahres Wesen wieder, Die Ideologiekritik wird
damit zur Vermittlung von Theater und Politik. Sie verhindert den radi-
kalen Bruch des politischen Dichters mit der isthetischen Tradition ebenso
wie die Erstarrung der Kunst in unlebendigen epigonalen Formen: der
ganze Spielraum des Asthetischen steht dem Autor weiterhin zur Ver-
fiigung.

Der politische Anspruch ist damit natiirlich grundsatzlich nicht im ge-
ringsten eingeschrinkt. Das von Korsch und Lukics entlehnte Verstindnis
der Dialektik erméglicht den weitgehenden Verzicht auf unmittelbar
klassenk&mpferische Formulierungen, wie sie in den Lehrstiicken noch
vorliegen. Das Klassenkdmpferische duBert sich mittelbar in der histori-
sierenden Aufkldrung iiber die gesellschafiliche Struktur der Gegenwart:
sie ist nach den erwédhnten Ausfithrungen von Lukics nur voem Standpunkt
des Proletariats aus addquat zu leisten. Der Klassenkampf ist das histo-
rische Wesen der Gegenwart — eine Verengung der Kunst zu unmittel-
barer politischer Propaganda ist daher nicht notwendig. Gerade der
philosophisch-weltanschauliche Radikalismus gibt also dem Brechtschen
Kunstschaffen seine Weite und Tiefe,

Damit ist natiirlich die Spannung von Intention und Wirkung nicht auf-
gehoben. Die weithin »kulinarische« Rezeption ist durch die fehlende oder
zu komplizierte Vermittlung der in vollendeter dsthetischer Formung vor-
liegenden politischen und aufklérerischen Gehalte vorgegeben. Es kann
hier nicht diskutiert werden, ob der Stiickeschreiber die Méglichkeiten der
Kunst iiberschétzt oder das AusmaB etwa notwendiger Veridnderungen
unterschitzt hat. Und natiirlich wire es toricht, ihm hier Fehler vorrech-
nen zu wollen. Allerdings muB das Verstdndnis der Werke gleichsam ge-
gen den Strich erfolgen: die Suche nach der zulidnglichen Interpretation
wird den politischen Gehalt der Gebilde aufdecken, wo der Intention nach
die Gesellschaftskritik in #sthetisch vermittelter Form auftreten wollte.
Ausgangspunkt ist also das Kunstwerk und nicht die Wirklichkeit. Das
bedeutet natiirlich, daB zuerst die Sehgewohnheiten des Zuschauers ge-
éndert werden miissen, bevor eine adiquate Wirkung sich einstellt. Das
vermag das Theater selbst nur bedingt zu leisten. Unter dieser Voraus-
setzung, die allerdings eine zusétzliche Primisse bedeutet, vermag das
Brechtsche Theater dann aber in der Tat, die Dialektik zum GenuB zu
machen.™

1 Brechis Schriften zum Theater werden nach der siebenbindigen Ausgabe des Suhbrkamp-Verlags
(Pim. 1963-1964) zitiert. Es sind Jaweils Band und 5Seitenzahl angegeben (T 7,335 = »Schriften zum
Theater« Band 7, Seite 335 usw.}. 2T 7,18. 3 Abgedrudkt In »Theater heute« Heft 12/1963 S. 65-76.
4 Vgl. hierzu dia Ausfihmngen in T 7,7. 58 T?%142f. & In diesem Sinne wird hier gelegent-
lich das »Kleine Organon fiir das Theater« herangezogen, Das ist legitim, weil Brecht es — wie er-
wihnt — als Zupammenfassung des »Messingkauige (T 7,335) eingefiihrt hat. Zweifellos gibt es Un-
terschiede zwischen den beiden Schriften, sle sind aber solche der Akzentuterung und nicht der Sub-
stanz, Deshalb lassen sich Gedankenginge des sMessingkanfs« ohne Gewaltsamkeit mit Argumenten
des »Kleinen Organonss verdeutlichen. 7s.T 5,301, 8s.T 5,71; 207f, 9 Reinhold Grimm, »Vom No-
vum Organum zum Kleinen Organon. Gedanken zur Verfremdungs. In: W, Jiggi und H. Cesch (Hrsg.),
sDas Argernis Bredits. Stgt. Basel 1961 5. 45-70. 19 5. Wolldietrich Rasch, *Bertolt Brachts marxi-
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stischer Lehrers, — shiorkures 5/1963 S, 988-1003.  1f Katl Korsch, »Karl Marxe. Frankfurt Wien 1967,
12 Korsch, »Karl Marz« a.8.0. 8. 54, 203 f. 13s. T524 1. 14 s.a. T 7,142 f:: Mein Theater . . .
isi ein philosophisches, wenn man diesen Begriff naiv auffaBi: Ich verstehe darunler Interesse am
Verhalten und Meinen der Leute . . . Ich wollte auf das Theater den Saiz anwenden, daB es nichi nur
darauf ankomm!, die Welt zu inferprelieren, sondern sie fu verdndern. Vgl. a. T 2,198 1. 15 8.
hierza O. K. Flechtheim, »Die KPD in der Weimarer Republiks, 2. Aufl. 1969 Fim. mit einer Einleitung
von Hermann Weber. 16 Rasch, »Bertolt Brechts marxistischer Lehrer« a.a.0. 17 Material hier-
fiir liefert var allem das Me-ti {= Brecht, »Prosa §«. Ffm. 1965). Sehr aufschluBreich ist auBierdem der
kurze Text »sUber meinen Lehrar« (Brecht, »Schriften zur Politik und Gesellschafte. Pfm._ 1968 5. 65 1),
der das ambivalente Verh&liniz zn Korsdch in aller Schirfe formuliert. 18 Daffir spricht ausdriick-
lich die folgende HAulleruny: Der Faschismus mil seiner grolesken Belonung des Emotionellen tnd
vielleich! nicht minder ein gewisser Vertall deg rationellen Momentits in der
Lehre des Marxiamus veranla8le mich selber xu elner stirkeren Betonung des Ratlonel-
len (T 3,25) (Hervorhebung KDM.,). 19 Karl Korsch, »Marxismus und Philosophie«. 1923. *1930
Lpz. Neuausgabe v. E. Gerlach Fim. 1966. Nach dieser Ausgabe wird im folgenden zitlert. 20
Korsch, »Marxismus und Philosophiee. a.8.0. 5. 34 £. 21 Georg Lukicy, »Geschichte und Klassen-
bewubtseine. Bln. 1523, Nach dieser Ausgabe wird im folgenden zitiert. 22 Korsdh betonte, dafl er
trotz gewlsser Melnungsverschiedenheiten in der Hauptsache, in der krifischen Siellung zu der alfen
und der neuen, der sozigldemokrotizchen und der kommunistischen Marx-Orthodoxie, objektiv .. .
in einer Front mit Lukfes stehe [Korsdh, sMarxismus und Philosophies. a.a.0.- 5. ). Das schliefit
natlrlich nicht ams, daB im einzelnen erhebliche Unterschiede zwlschen den beiden Denkern beste-
hen, die hier keineswegs geleugnet werden sollen. 23 Brwihnenswert ist freilich eln hochst auf-
schlufireiches Paradox: Brechts Theatertheorle und seine Dramatik beruhen — wie sich zeigen wird —
auf einem Dialektikbegriff, der sich sehr weltgehend mit dem von Lukdcs in sGeschichte und Klas-
senbewuBtsein« entwidcelten dedst. Insofern dieser Begriff weithin das organisierende Prinzip der
Brechtschen Dichtung ist, kann man @ie These vertreten, daB der Stiickeschreiber sehr folgerichtig
die #isthetischen Konsequenzen aus der Lukdcs’'schen Jugendschriit gezogen hat, Daraus ergab sich.
ein Realismuskonzept, das sich erheblich von dem des spdteren Lukics unterscheidet, der — nach
dem Widerruf von »Geschichte und KlassenbewuBtseine (vgl., hierzu Lukics’ Selbstkritik in: G. Lu-
kics, »Es geht um den Realismus« In: Lukdcs, »Probleme des Realismuse. Bln. 1955 5. 231) — mit
seinen literaturwissenschaftlichen Untersuchungen in den Bann der Leninschen Widerspiegelungs-
theorie und der aus ihr begriindeten Konzeption des sozialistischen Realismus geriet und damit seilne
frithere philosophische Position preitgab. Das fithrte dazu, da in der »Expressionismusdebattec der
30er Jahre Brecht Lukics gegeniiber eine Position verirat, die sich aus den In »Geschichte und Klas-
senbewubtsein« vertretenen Einsichten herleiten 138t und daB ausgerechnet Lukdcs als der erbit-
tertste Gegner dieser selner elgenen gegeniiber fortschrittlicheren Realismuskonzeption auftrat, ein
Paradox, das in den bisherigen Darstellungen der Brechi-Lukics-Dabatte noch nicht gesehen wurde.
(Vgl. W. Mittenzwei, »Die Brecht-Lukics-Debatte«. — »Sinn und Form« 19/1967 S. 235-269; K. Vilker,
»Bracht und Lukdics. Analyse einer Melnungsverschiedenhelite, — »Alternative« 67/68 — 1969 5, 134-
147; V. Zmegae, mEs geht um den Reallsmusc. Kunst und Mimesis bei Brecht und Lukics«. In:
Zmegac, »Kunst ungd Wirklichkeits. Homburg 1968 S. 9-42.) 24 Vgl. hierzu besonders Brecht,
sSchriften zu Polifik und Gesellschafte a.a.0. 8. 146 H., wo die Rolle des Proletariats Im glelchen
Sinn wile bel Lukics definiert wird. 25 s, Korsch, sMarxlsmus und Philosophies. a.2.0. 5. 51 ff,
5. a. Koredh, sKarl Marx«, a.e.0. 5, 148 if. 20 Korsch, sMarxismus und Philosophles. a.a.0. 5.62.
2¥ Bhda. S. 67. 20 s. T 1,158: Die Anwenduny dieser epischen Prinzipien ermdglicht es vor allem,
den dargesteliten Vorglngen einen historisechen Charakier zu verlelhen. Das ist von
auflerordentlicher Wichtigkeit. Hiervon hiingt es ab, ob das Theafer aus der leeren Widersplegelung
herauskommt und wleder in das kulturelle und politlsche Leben eingreifen kann oder nichf.
29 Korsch, sMarxismus und Philosophias. #.a.0. 5. 49. 30 Hervorhebung KDM, A s. T. 3,177:
Dds Theater, das wir in unserer Zeft politiasch werden sahen, war vordem nich? unpolitisch gewesen.
Ex lehrle die Well so anzuschauen, wig die herrachenden Klassen sie angeschaut haben wollten.
32 T56%7 Vgl. a, TS535F. 33 8 S. £ dieser Arbeit, Vgl. a. den merkwiirdig hieroglyphischen
Zusammenhang in T 1,138, in dem Brecit den Namen Lenins im Zusammenhang seiner Kritik an
den reaktiondren Tendenzen der )neuen Sachlichkelte anfihrt. 34 Die spiteren sehr viel weniger
kritischen »Stanislawski-Studien« (T 7,189 ff.) aus der Berliner Zeit heben das frihere Urtell nur
scheinbar auf, denn einerseits vermeidaet Bredht jede eindeutige Festlegung duréh die Behauptung
mangelnder Kenntnis der Lehren Stanislawskis (5. T 7,215}, andererselts wihit er ganz cffensichilich
nur aus, was durch mehr oder weniger listige Interpretation mit selner eigenen Theorle vereinbar
Ist, so daB Btanislawski als Vorldufer des epischen Theaters erscheint! Das Einlenken diirfte mehr
oder weniger taktlsch motiviert sein, 35 s. T 5,30 36 Hervorhebung KDM, 37 Wenn Brecht
allerdings die Bedeutung der Werke Stanfslawskis unfer dlesem Aspekt durch die Bemerkung ein-
schrfnkt; ffir Hiztoriker haben sle hlstoriachen Werl [T 5,25}, so I1st dem entgegenzuhalten, daB audh
er ohne etnen gedisten Sinn iir Geschichie (T 5,130} letzilich nichi auskommt. 38 Zum Gesamt-
komplex des Zusammenhangs und der Auseinandersetzung Brechis mit dem Naturalismus, die er-
heblich vielschichtiger sind, als es die Auseinandersetzung mit Stanislawski vermuten Ta0t, wgl.
R. Grimm, »Maturalismus und episches Dramae. In: Grimm (Hrsg.), »Bpisches Theaters. K&ln/Bln,
070 S. 13-35. 30 Thre eigentliche Schérfe gewinnt die Auseinandersefzung mft Stanislawski im
»Messingkauf« dadurch, daB Brecat hier als weltere Form des Illusionstheaters die »Theatrallk des
Paschismus« analysiert und in dieser Gegeniiberstelling von Theater im eigentlichen Sinne und
Theatrallk im politischen Berelch die heimlichen politischen Implikatienen dieses Formtypus mehr
als drastisch als reaktionar denunziert. 40 Ernst Schumacher, »Er wird bleiben«. In: H, Witt (Hrsq.),
sErinnerungen an Brechte. Lpz. 1864, S. 339, 41 5. T 545, Vgl, a, den Aufsatz »Uber experi-
mentelles Theater« (T 3,79 ff.}. 42 s. T517. 48 Zu Bredhts Realismushegriff vgl. die Ausfith-
rungen in meiner Untersuchung »Die Punkfion der Geschichte im Werk Bertolt Brechtse. Tub, *1972
Besonders 8. 167 ff. 44 5. T 547, 161, 45 Dabet ist dle spieBbiirgerliche Haltung elne durchaus
politische: dle Gleichgiiitigke!t gegentiber der Form, in der wir Menschen leben — wie sie sich Im
Allgemein-Menschlichen ausdriikt — bedeutet eine Bifligung der gerede eben vorkommenden
{T 4.44). 46 Sperrung im Original, Vgl. a. T 5178 £, 47 Niheres zur Brechtschen Parabelform
enthilt meine Untersuchung »Die Funktion der Geschichte im Werk Bertolt Brecatse. a.a.0. S. 190 ff.
Eine besonders interessante Ldsung fand Brecht in selner Bearbeitung der »Mutter« (s. ebda.
8. 157 if.). 48 S, besonders: Reinhold Grimm, »Bertolt Brecht, Die Struktur seinss Works«e, Nirmn-
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berg 1859; Walter Hindk, »Die Dramaturgie des spéten Brechte. Gottingen 1960; Kithe Rilidke-
Weiler, »Die Dramaturgie Brechts. Theater als Mittel der Verfinderunge. Bln, 1966. 46 Auber-
ordentlich aufschiuBreldh hierfir sind daz »Studium des ersten Auftritts In Shakespeares »Corolanse
(T 7,223 ff.) und dle »Katzgraben-Notate« (T 2,71 ft.), 8. a. Peter Wagner, »Das Verhdltnis von sFabel«
und >Grundgestus< in Berfolt Erechts Theorie des epischenr Theaters«. — sZeitachrift filr deutsche
Philologie« 89/1970 S. 601-615, besonders 5. 608 f, 50 s, Lukics, »Geschichte und Klassenbewust-
sein«, 2.2.0., basonders 8. 122 ff, 51 Vgl. hierzu Ernst Schumacher, »Drama und Ceschichte. Bez-
tolt Brechts »Leben des Galllei und andere Stiickea. Bln. 1966. 52 8, a. T 5,294: Bel der Histo-
risierung wird eln bestimmles Gesellschaftssysiem vom Standpunkt eines anderen Gesell-
gchaftssysiems beirachtet. Die Entwicklung der Gesellschait ergibt die Gesichispunkte. 53 Vgl
Lukics, »Geschichte und KlassenbewuBtseine, a.a.0. S. 173: die Belrachiung der Gegenwar! als
geschichiliches Problem ist als SelbstbewuBtwerdung ées Proletariats Aufhebung der gegenwartigen
Struktur der Gesellschaft. 81 Lukfcs, »Gesdhichte und KlassenbewuBtselne, a.a,0. S, 30. Fiir das
Folgende vgl. besonders dle Aufsitze »Was Ist orthodoxer Marzismus?e {ebda. 5. 13 ff.} und »Klas-
senbewufitsein« (ebda. 5, 57 1f.). 55 Ehda. S. 35. 56 Ebda. S. 21; &. a. 8. 172, wo das Hinaus-
gehen iiber den Standpunk! der blofen Unmitielbarkeif als Uberschreiten der blirgerlichen Perspek-
tive verlangt wird: auch das st als Verfremdungseffekt im politischen Sinne zu verstehen.
57 8. T 5,20 v. passim, 56 Helga Hultberg, sDie fsthetischen Amnschauungen Bertolt Braechtse.
Munksgaard/Kopenhagen 1862 S. 125. 59 Die erhaltenen Bruchstficke sind publiziert: T 1,243 ff.
60 s. T 7,223 1. 61 Vgl. Iring Fetscher, »Von der Philosophie des Proletariats zur proletarischen
Weltanschauunge. In: sMarxismusstudien 2e (»Schriften der Studiengemeinschaft d. Evg. Akade-
miene 5) Tib. 1957. 5. 26 £f., 41 if, und Jirgen Habermas, »Zur philosophischen Diskussion um Marx
und den Marxismus«, In: H., sTheorle und Praxige, Neuwled/Bin. 1963. S. 269 ff, 62 Lultics,
»Geschichte ynd KlassenbewubBtseine, a.a.0. 5. 195, Sperrung im Original. 63 Vgl, hlerzu etwa
Brecht, »Schriften zur Politik und Gesellschafte, 8.2.0. 5. 146 f. 84 Hervorhebung KDM. 65 s.
T5102 £, 66 Diese Definition stimmt wortlich {iberein mit elner These von Franz Mehzing, die
dieser fm Zusammenhang einer Verteldigong der Kantisdien HAsthetlk gegen einen undialektisch
formulierenden Kritiker anfgestellt hat: Das erste Briordernis einer wigsenschafllichen Hsthetik
wuor, die Kuns? ols ein eigenes und ursprilngliches Vermdgen der Menschheil nachzuweisen, wie es
Kant auch getan hot (s. F. Mehring, »Gesammelte Schriften und Aufséitzes Bd. 2 [»Zur Literatur-
geschichte von Hebbel bis Gorki«]. Bin. 1929 S, 260). 6F s. T 5,230ff. 68 Ob das so ganz stimmt,
darf bezweifelt werden, denn immerhin wire zu fragen, ob Bracht nicht neben Marcuse und den
»Frankfurtern< einer der gefstigen Vitor der neuen studentischen Linken in Deutschland war, anf
vermittelteren 'Wegen also doch seine Absichten erreicht hétte, 88 E. Schumadher, »Er wird blei-
ben«, In: H. Witt (Hrsg.), »Erinnerungen an Brecht«, Lpz, 1964, 5. 339, Ahnlich 1st wohl das Postulat
zu verstehen, daB man, um zu einem adiquaten Verstdndnis der Dramatik von Vergangenheit und
Gegenwart zu gelangen, den historischen Sinn .. . zn einer wohren Sinnlichkeit aushilden {miisse)
(T 7.59). 70 Korsch, sMarxismus und Philosophie«. 2.2.0. 8. 33. ¥l Das st der Untertitel von
»Ceschichte und Klassenbewubtsein«, 72 H. Mavyer, sBertolt Brecht und d¢fe Traditfone WG
965 5. 74. 73 S. vor allem T 1,05#f. 74 Nach Abschiufl des Manuskripts erschien Hans Mayers
Aufsatz »Bredcht in der Geschichtes. In: M., »Brecht in der Geschichte, Drei Versuches, Fim, 1971
8. 182-251. Br konnta nicht mehr bariicksichtigt werden.
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