BERTOLT BRECHT

DIE ANTIGONE DES SOPHOKLES

Nach der Holderlinischen Ubertragung

fiir die Biihne bearbeitet



ANTIGONE:

Gottlich mag [deine Ordnung] wohl sein, aber
ich wollte doch

Lieber sie menschlich, Kreon, Sohn des
Menokeus [...]

Aber gewiss. Zum Hasse nicht, zur Liebe leb ich.
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~Der totale geistige Zusammenbruch hat in unserem [...] Land einen vagen Durst nach
Neuem erzeugt, und was die Kunst anbetrifft, wird sie, dem Vernehmen nach, hie und da
ermutigt, Neues zu versuchen. Da freilich grofie Verwirrung dariiber zu bestehen
scheint, was alt und was neu ist, auch Furcht vor der Riickkehr des Alten sich mit Furcht
vor der Einkehr des Neuen mischt, [...] werden die Kiinstler gut tun, nicht blindlings auf
die Beteuerung zu vertrauen, dass Neues willkommen sei. Jedoch kann die Kunst sich nur
orientieren, indem sie fortschreitet [...].”

(Bertolt Brecht: Vorwort zum Antigonemodell, 1948)

Bertolt Brechts Bearbeitung und Inszenierung der Antigone des Sopho-
kles an der Jahreswende 1947/48 ist beides: ein eher zuféllig zustande ge-
kommenes und in vielen Ziigen improvisiert anmutendes Gelegenheitsunter-
nehmen, entstanden aus einem ,eigentiimliche[n] Sammelsurium von An-
lassmomenten, Umstidnden, tiefpersonlichen Sentiments, generellen Inte-
ressenpunkten, schliefllich praktischen Arbeitserfahrungen”!, und ein weit
tiber seinen Entstehungskontext hinaus bedeutsames und folgenreiches
literatur- und besonders theatergeschichtliches Ereignis von modellhafter
Wirkung. Den historischen Rahmen des Brechtschen Antikenexperiments
bildet die unmittelbare Nachkriegszeit, fiir Brecht eng verbunden mit seiner
Riickkehr aus dem amerikanischen Exil und seinem Versuch, in Europa
wieder kiinstlerisch heimisch zu werden.

Im November 1947 kommt Brecht, iiber Paris aus Amerika zurtick-

kehrend, in Ziirich an, der Stadt, deren Schauspielhaus wahrend der Kriegs-

1 Barner, Winfried: , Durchrationalisierung” des Mythos? Zu Bertolt Brechts , Antigonemodell
1948”, in: Zeitgenossenschaft. Zur deutschsprachigen Literatur im 20. Jahrhundert. Festschrift
fir Egon Schwarz zum 65. Geburtstag, hrsg. v. Paul Michael Liitzeler in Verbindung mit
Herbert Lehnert und Gerhild S. Williams, Frankfurt/M. 1987, S. 191-210, hier S. 192
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jahre ,durch die Tatigkeit emigrierter Regisseure und Schauspieler die ein-
zige Bithne” war, ,die kontinuierlich seine Stiicke aufgefiihrt hat“2. Da sich
aber in Ziirich wegen der fehlenden Arbeitserlaubnis des Heimkehrers keine
Arbeitsperspektiven fiir ihn ergeben, nimmt er das Angebot des damaligen
Leiters des Churer Stadttheaters, Hans Curjel, an, eine Regiearbeit an der
Provinzbiihne der kleinen Kantonhauptstadt zu tibernehmen. Curjel, der vor
1933 unter Otto Klemperer Dramaturg an der Berliner Kroll-Oper gewesen
war und schon 1927 an der Baden-Badener Urauffiihrung des Mahagonny-
Songspiels mitgewirkt hatte, unterbreitete Brecht mehrere Inszenierungs-
Vorschlage: Die Antigone des Sophokles, Shakespeares Macbeth, Racines
Phedre, daneben Mutter Courage und ihre Kinder und Die Heilige Johanna der
Schlachthife stehen zur Auswahl. Brecht entscheidet sich fiir die Antigone des
Sophokles, stellt aber die Bedingung, das Werk in einer eigenen Bearbeitung
herauszubringen.’? In einem Aufsatz von 1961 (,,Brechts Antigone-Inszenierung

in Chur 1948") erinnert sich Hans Curjel:

2 Miiller, Klaus-Detlef: Kommentar zu , Die Antigone des Sophokles”, in: Grofie kommentierte
Berliner und Frankfurter Ausgabe: Bertolt Brecht, Werke, Bd. 8, Berlin/Weimar/Frankfurt a.
M. 1992, S. 488

3 ,Dass Brecht gerade an dieser Scharnierstelle seiner Laufbahn, am Ubergang vom Exil zur
eigenen  klassischen’ Spétphase, auf einen kanonischen, hochst intensiv rezipierten Text des
antiken Theaters zuriickgreift, diirfte dabei nicht allein an den im Vorwort zum
,Antigonemodell’ betonten reizvollen formalen Affinitdten zwischen griechischer Tragodie
und epischem Theater oder an der kurze Zeit nach dem Zusammenbruch der Nazi-Diktatur
unmittelbar zutage liegenden politischen Aktualitdt des Stoffes liegen. Vielmehr bedeutet die
Entscheidung, eine Tragddie des Sophokles zu bearbeiten, nicht zuletzt den Entschluss zur
Auseinandersetzung mit eben jenem Sektor der weltliterarischen Tradition, auf den sich auch
die eigene nationale, d. h. die Weimarer Klassik bei der Begriindung ihres Kunstprogramms
vielfach wahlverwandtschaftlich berufen hatte; damit ist implizit die agonale Anspruchshdhe
signalisiert, von der man bei Brechts dsthetischem Experiment auszugehen hat. Tatsachlich
beschiftigt sich Brecht zeitgleich zur Sophokles-Bearbeitung intensiv mit der Weimarer
Kunstdoktrin, ein vor allem durch Georg Lukacs’ grofSen Essay iiber den Goethe-Schillerschen
Briefwechsel angeregtes Interesse, das auch in den Uberlegungen zur ,Antigone’ seine Spuren
hinterlédsst”. (Werner Frick: Die mythische Methode, Komparatistische Studien zur Transforma-
tion der griechischen Tragddie im Drama der klassischen Moderne, Max Niemeyer Verlag,
Tiibingen 1998, S. 486f.)
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,Anfang 1948 inszenierte Brecht am Stadttheater Chur unter beschei-
denen kiinstlerischen Bedingungen — auch das Honorar war klein —
seine kurz vorher entstandene Bearbeitung der Antigone des Sopho-
kles. Er legte seinem Text Holderlins dunkel-ritselhafte Ubersetzung
zugrunde und schickte der antiken Tragddie ein ihrem Inhalt entspre-
chendes Vorspiel voraus, das in den letzten Berliner Kriegstagen im
April 1945 spielte. Die Antigone-Bearbeitung war das Resultat einer
Unterhaltung, die Brecht und ich im November 1947 in Ziirich
fithrten. Brecht war kurz vorher aus Amerika gekommen, wo er,
natiirlich vergebens, in einem Hearing iiber seine Beziehungen zur
kommunistischen Partei ausgefragt worden war. Unser Gesprach fand
in der Stadelhoferstrasse statt, wo wir uns — das erste Mal wieder nach

1933 — zufallig getroffen haben.”4

In diesem Zusammenhang s. auch Werner Mittenzwei (Bertolt Brecht und die Probleme der deut-
schen Klassik, in: Sinn und Form 25, 1973, S. 135-168), der konstatiert, gegeniiber den forschen
und aggressiven Auflerungen der zwanziger Jahre setzte bei Brecht seit der Emigration ,ein
groflerer Ich-Bezug zu den Klassikern ein. Brecht begann seine eigene Arbeitsweise mit der
der Klassiker zu vergleichen. Obwohl Brecht bei solchen Vergleichen mehr den Unterschied
als analoge Verfahrensweisen suchte, war es nicht mehr die bewusste provokative Entgegen-
setzung wie in den zwanziger Jahren, Brecht nutzte vielmehr die Einsicht in die Unterschiede,
um die Vorteile und Nachteile der verschiedenen Verfahren genau zu studieren und abzu-
wagen.” (S. 143) Beim Brecht des Nach-Exils beobachtet Mittenzwei ein ,, Aufsuchen der Klas-
siker in ihren Stdrken, nicht in ihren Schwachen”; hier gelte: ,Da ist eine neugewonnene
Hochachtung zu spiiren. Der schnoddrige, provokante Ton der Friihphase ist verschwunden,
obwohl Brecht eher kritischer als unkritischer geworden ist. Grofie wird auch als grofs be-
schrieben. Nunmehr ist von der Wiirde klassischer Stiicke die Rede, eine Kennzeichnung, die
dem jungen, aggressiven Brecht schwerlich eingefallen ware.” (5.157).

4 Curjel, Hans: Brechts Antigone-Inszenierung in Chur 1948, in: Bertolt Brecht: Die Antigone des
Sophokles, Materialien zur Antigone, hrsg. von Werner Hecht, 1. Aufl., Suhrkamp Verl,
Frankfurt a. M. 1965, S. 133

Weiterhin féhrt er mit seinen Erinnerungen fort (S. 134f.): ,Die kleine alte Stadt Chur mag
Brecht, dem Augsburger, vertraut vorgekommen sein. Die Stammtischrunde, an der er taglich
voriiberging — und die ihn respektvoll nicht bemerkte —, wirkte als symbolische Gegebenheit,
deren kleinstadtisch formale Wiirde, Rechthaberei und verschlagene Skepsis, mit der sich die
Weltbegebenheiten wie die lokalen Probleme betrachtete, es nahe legten, in der theatralischen
Realisierung ein Maximum von kiihler Klarheit zu erreichen. Das Haus des Stadttheaters,
damals noch im Kino ,Ratushof”, in dem drei bis vier Tage Theater, an den iibrigen Tagen
hochst provinzielle Filme gespielt wurden, gefiel Brecht. Hier gab es keine , Stimmung”, hier
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Warum Brecht sich entschlossen hat, als Grundlage dieser Adaption
auf die Holderlinische Ubertragung zuriickzugreifen, erklart er selber in
einer Notiz vom 16. Dezember 1947: ,Habe zwischen 30. 11. und 12. 12. eine
Antigonebearbeitung fertig gestellt, da ich mit Weigel und Cas® die Courage fiir
Berlin vorstudieren mochte, dies in Chur, wo Curjel sitzt, tun kann, dafiir
aber eine zweite Rolle fiir die Weigel brauche. Auf Rat von Cas nehme ich die
Holderlinische Ubertragung, die wenig oder nicht gespielt wird, da sie fiir zu
dunkel gilt. Ich finde schwébische Tonfdlle und gymnasiale Lateinkonstruk-
tionen und fiihle mich daheim. Auch Hegelisches ist da herum. Vermutlich
ist es die Riickkehr in den deutschen Sprachbereich, was mich in das Unter-
nehmen treibt.””

In weniger als zwei Wochen erstellt Brecht seinen Spieltext aus der Be-
arbeitung der Holderlinischen Fassung, und Mitte Januar 1948 beginnen die
Proben, zunéachst in Ziirich, dann vor Ort, im Churer Stadttheater, in dem nur
wiahrend vier Monaten im Winter Auffiihrungen stattfanden. Mit Ausnahme
der Helene Weigel in der Titelrolle arbeitet Brecht hier mit dem jungen, mit
seiner Theaterkonzeption bislang unvertrauten Churer Ensemble. Sogar fiir
die Rolle Kreons muss er nach der Absage bekannter Schauspieler wie Gustav
Knuth oder Walter Richter mit dem jungen Hans Gaugler zusammenarbeiten,

der bislang nur als Stellvertreter seiner berithmten Kollegen auftreten durfte.

hiefs es, das raumliche Nichts in kiinstlerische Einfachheit und Grofie zu verwandeln. Von
biihnentechnischer Perfektion — iibertriebener Maschinerie und dergleichen — hat Brecht nie
viel gehalten, so dass ihm das Minimum, das zur Verfiigung stand, gerade recht war.”

5 ,die mit ihrem hymnischen Ton, im unendlichen Reichtum der Bildersprache und der auf
gewaltigem Hintergrund sich abzeichnenden Gedankenwelt eines der grofsen Wunder der
deutschen Sprache darstellt”, wie Hans Curjel im Programmbheft der Auffiihrung in Chur be-
merkt (in: Bertolt Brecht: Die Antigone des Sophokles, Materialien zur Antigone, hrsg. von
Werner Hecht, S. 124), obwohl sie in Wahrheit nicht wenige Ubersetzungsfehler und eine
,dunkle’ Sprache hat, die den Text schwer verstandlich fiir die Bithne macht!

¢ Cas = Caspar Neher

7 Brecht, B.: Notizen zur Antigone, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien zur Anti-
gone, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. M., 1. Aufl. 1965, S. 110
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Aus der Schauspielerkonstellation ergibt sich ein — wohl unbeabsichtigter
und in Auffiihrungskritiken mehrfach als Storung bezeichneter -
Verfremdungs-Effekt, der aber Brechts Intentionen gegen das sogenannte
,Einflihlungstheater” erhellen konnte®: Die Darstellerin des Madchens Anti-
gone ist eine 47jahrige Frau, die Rollen ihres Verlobten Haimon und des
Konigs Kreon werden dagegen von Schauspielern gespielt, die eine ganze
Generation jiinger sind als Helene Weigel.’

Und schon am Anfang wird auf der Biihne klar: Das Brechtsche
Experiment ist deutlich , durch eine starkere Symbolik charakterisiert. Schon
die vier Kriegspfdahle, zwischen denen das Drama abrollt, haben stirkere
Symbolbedeutung. Sie versinnbildlichen eine bittere, unleugbare Wahrheit,
namlich die tiefe Tragodie der Menschheit tiberhaupt. Wir Menschen des 20.

Jahrhunderts sind ethisch um keinen Schritt weiter, unser Leben spielt sich,

8 Zur Erlduterung des Begriffs s. auch § 3

° Der Kritiker der Neuen Biindner Zeitung schreibt in seinem Bericht weiter: ,,Das Symbolhafte
zeigt sich auch bei der Hauptdarstellerin. Es wird den meisten Zuschauern aufgefallen sein,
und vielen vermutlich storend, dass Helene Weigel keine jugendliche Antigone ist. Das ist
vom Dichter beabsichtigt. Die Schauspielerin hétte mit Leichtigkeit zu einer jungen Antigone
geschminkt werden konnen. Brecht hat sie bewusst zu einer Frau gesetzten Alters gestempelt,
um damit zum Ausdruck zu bringen, dass nur ein Mensch von grofier Reife zu einer so
grofien, erhabenen Tat fahig ist.” Doch dieses Urteil ist leider verfehlt, es war nicht unbedingt
die unmittelbare Absicht Brechts, so etwas auf seiner Bithne zu prasentieren; das beweist sich
auflerdem auch in einem spateren (1969) Interview mit Werner Hecht, wo Helene Weigel von
der mit der Churer Inszenierung verbundenen Absicht spricht, ,in der Schweiz auszupro-
bieren, ob ich noch spielen kann. Natiirlich war das ein Risiko fiir Brecht und fiir mich.
Deshalb suchte Brecht auch eine kleine Biithne. Das Theater in Chur lag so weit weg, niemand
héatte gemerkt, wenn es schief gegangen ware. Das war ja auch eine unmdgliche Sache: eine
47jahrige Antigone. Der Haimon war 20 Jahre jiinger und nicht viel dlter war Gaugler, der den
Kreon spielte. Hecht: Die Kritiker haben das unterschiedlich gewertet: wahrend in der , Freien
Rétin” Anstofs an Threm Alter genommen wird (es ,stort dermafien, dass auch die Erhaben-
heit in Mimik und Gestik nicht iiber diese Ungleichheit weghilft”), lobt zum Beispiel die
,Neue Biindner Zeitung” gerade, dass Brecht eine Frau in , gereiftem Alter” gewihlt hat,
denn ,nur ein Mensch von grofler Reife” sei ,zu einer so groflen, erhabenen Tat fahig” ge-
wesen. Weigel: Es war, was mich betrifft, ein Experiment, und Brecht hat es auch zu diesem
Zweck gemacht. Ubrigens waren alle, und ich besonders, so stark geschminkt, dass jedenfalls
die Masken die Altersunterschiede v6llig beseitigt haben.” Zitiert von Hecht, S. 182
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mehr denn je, zwischen diesen Kriegspfahlen ab. Wer wollte es leugnen”!",
berichtet der Kritiker der Neuen Biindner Zeitung in seinem Urteil iiber
Brechts Antigone am 18. Februar 1948.

Was die Methode der Brechtschen Aneignung des alten Stoffes bzw.
seine Textbearbeitung betrifft, sind , die Texte Holderlins [...] gelegentlich
gekiirzt, damit der kommende Fluss des dramatischen Geschehens nicht auf-
gehalten werde; gelegentlich spinnt Brecht Gedanken und Sprache Holderlins
weiter, um das Ganze in das Gegenwartige zu tiberfiihren. Die rhythmische
Aufteilung Holderlins ist beibehalten, ja in ihrer Strenge und Unerbittlichkeit
gesteigert: Sie stellt das wichtige und lebendige sprachliche Geriist dar, das
die Welt des Geschehens und des Gedankens tragt.”!!, bemerkt Hans Curjel
im Programmbheft der Churer Auffithrung.

Vor allem Paul Rilla beurteilt in seinem Aufsatz ,,Bithnenstiick und
Bithnenmodell” den Brechtschen Prozess, seine Nachdichtung der Antigone
auf Grundlage der Holderlinischen Fassung zu versuchen, positiv, auch
wenn er das Stiick Holderlins im Vergleich zu dem Brechts als ,, dunkel” und
,unlebendig” bezeichnet: , Dass Brecht von der dunklen und iippig-sproden
Holderlinischen Ubertragung ausgeht, die sich an einem sprachlichen Unmaf
und Uberma8 nicht ersittigen kann, beweist nur, dass er den groten Wider-
stand aufgesucht hat, um im Neuen und Anderen Grofle zu bewdhren.
Holderlins Ubertragung ist kein Philologenwerk, ihre rhythmische Gewalt
bleibt ein Grenzfall der Sprache. In Wahrheit lebt, was an ihr lebendig ist, in
der lapidaren Vereinfachung und Versinnlichung der Brechtschen Antigone

fort. Das zeigt jede Verspartie, die Brecht von Hoélderlin {ibernommen, aber

10 Bericht aus der Neuen Biindner Zeitung in seinem Urteil iiber Brechts Antigone am 18.
Februar 1948, Die Auffiihrung im Urteil der Presse, in: Werner Hecht (Hrsg.): Brechts Antigone
des Sophokles, Frankfurt a. M. 1988, S. 195

11 Curjel, Hans: Die Biihnenbearbeitung Bertolt Brechts, in: Bertolt Brecht: Die Antigone des
Sophokles, Materialien zur Antigone, hrsg. von Werner Hecht, S. 124
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durch rhythmische Uberschneidungen, durch Verkiirzungen und Brechun-
gen durch eine neue Wortlichkeit der Rede erst in ihr natiirliches Sprachklima
versetzt hat][...]"12

Nach Peter Witzmann aber , iiberschatzt Rilla die poetische Kraft des
Brechtschen Antigonetextes. Brecht hat nicht immer die starken und eigen-
willigen Pragungen Holderlins iibernommen”'3. Brechts Text wirke daher
gegeniiber Holderlins Fassung oft , glatter und kiinstlicher”14. Aber auch fiir
Witzmann, der einrdumt, ,Brecht habe sich bemiiht, moglichst viel vom
Holderlinischen Text stehen zu lassen, vor allem berithmte Stellen und
schone Sentenzen”?>, gilt zuletzt, dass Brecht bestrebt war, den Holderlintext,
den er als zu dunkel empfand, aufzuhellen und zu verdeutlichen.!

Indessen: Von einer systematischen Aufhellung und Verdeutlichung
der enigmatischen Sophokles-Ubertragung Hélderlins durch Brecht, wie Rilla
und Witzmann sie sehen wollen, kann keine Rede sein, und ware es Brecht
tatsdachlich vor allem um die Transparenz und rationale Eingangigkeit seiner
,Antigone’-Fassung zu tun gewesen, dann hatte der Bearbeiter sein Ziel ver-

fehlt.”” Mehr noch: Der Versuch, ein solches Ziel ausgerechnet auf der Basis

12 Rilla, Paul: , Biihnenstiick und Biihnenmodell”, in: Bertolt Brecht: Die Antigone des Sophokles,
Materialien zur Antigone, hrsg. von Werner Hecht, S. 146

13 Witzmann, Peter: Antike Tradition im Werk Bertolt Brechts, Lebendiges Altertum — Populére
Schriftenreihe fiir Altertumswissenschaft, Bd. 15, Akademie Verlag, Berlin 1964, S. 88f.

14 Ebd., S. 89

15 Ebd., S. 90

16 Vgl. ebd.

17 Dazu auch Flashar (Durchrationalisieren oder Provozieren?, S. 410) kritisch: , Brecht [...] lasst
viele Dunkelheiten Holderlins bestehen und fiigt zahlreiche neue hinzu, gelegentlich geleitet
durch eine auch sonst bei Brecht zu beobachtende Neigung zu altertiimlichen, dem Bibel-
deutsch geldufigen Ausdriicken (,Zdhre” u.a.m.). An nicht wenigen Stellen ist die Ratio der
Abénderung nicht einleuchtend und gelegentlich hat man den Eindruck, die Einkleidung des
bei Brecht Neuen in das Sprachgewand Hoélderlins solle die Anderungen fiir den, der nicht
sogleich in ein minutidses Quellenstudium eintritt, zundchst undurchschaubar machen. Das
ware dann eher ein Manipulieren als ein ,Durchrationalisieren’.”
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der Holderlinischen Ubersetzung zu erreichen, wire schlechthin widersinnig
gewesen.!®

Als Ganzes bleibt doch die Brechtsche Antigone-Neufassung merk-
wiirdig in der Schwebe als ein Grenzfall von Bearbeitungen klassischer
Stiicke'; Brecht behauptet allerdings: , Bearbeitungen dieser Art sind in der
Literatur nichts Ungewohntes. Goethe bearbeitete die Iphigenie des Euri-
pides, Kleist den Amphitryon des Moliere”?. Brechts Bearbeitungen sind aber
im allgemeinen nicht vergleichbar mit den von ihm zitierten Werken. Goethe
nimmt einen iiberlieferten mythologischen Stoff und eine vorgegebene Fabel
auf, um eine Utopie zu gestalten, die in realen historischen Umstanden kaum
darstellbar gewesen ware. Er hat den Euripides namlich nicht ,durchrationa-
lisiert’ (wie Brecht selbst seine Arbeit bezeichnet), sondern ein Werk gestaltet,
das als Ganzes, in Form und Gehalt neu ist und ihm gehért. Ahnlich verfahrt
— bei vollig anderem gedanklichen Gehalt — Kleist mit der Darstellung des
bekannten Amphitryon-Stoffes als ,Verwirrung des Gefiihls”?!. Dagegen
tibernimmt Brecht nicht nur das Handlungsgertist der von ihm bearbeiteten
Stiicke — man denkt aufSer der Antigone auch an Den Hofmeister (nach Lenz),

Coriolanus (nach Shakespeare), Don Juan (nach Moliere), Pauken und Trompeten

18 Vgl. Frick, Werner: Die mythische Methode, Komparatistische Studien zur Transformation der
griechischen Tragodie im Drama der klassischen Moderne, Max Niemeyer Verlag, Tiibingen
1998, S. 509

19 Vgl. Witzmann, Peter: Antike Tradition im Werk Bertolt Brechts, Lebendiges Altertum — Popu-
lare Schriftenreihe fiir Altertumswissenschaft, Bd. 15, Akademie Verlag, Berlin 1964, S5.75

2 Brecht, B.: Anmerkungen zur Bearbeitung, in: Brecht, B. Die Antigone des Sophokles, Mate-
rialien zur Antigone, S. 117

2 Helmut Bachmaier zitiert Goethe im Nachwort zu Kleists Amphitryon: ,Moliére ldasst den
Unterschied zwischen Gemahl und Liebhaber vortreten, also eigentlich nur ein Gegenstand
des Geistes, des Witzes und zarter Weltbemerkung. [...] Der Gegenwartige, Kleist[s Amphi-
tryon], geht bei den Hauptpersonen auf die Verwirrung des Gefiihls hinaus.”, und fiigt hinzu:
,Kleist selbst hatte sein Lustspiel nach Moliére in einem Brief an Wieland lediglich als Umarbei-
tung bezeichnet: Die Untersuchung der Abhingigkeit von Moliére bzw. die Selbststandigkeit
der Kleistschen Gestaltung des Amphitryon-Stoffes wurde immer wieder Gegenstand der
Kleist-Forschung.”, in: Heinrich von Kleist: Amphitryon, Ein Lustspiel nach Moliére, Reclam
Universal-Bibliothek Nr. 7416, Stuttgart 1994
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(nach Farquhars The Recruiting Officer) —, sondern auf weite Strecken auch den
Dialog und den Gedankeninhalt der Originalfassungen, und fiigt neuen
Inhalt, neue Ideen und Motivierungen hinzu, die dem Original fremd waren.
Kurz: Brechts Bearbeitungen sind biihnengerechte Neufassungen alter
Stiicke, bei denen der Versuch des Bearbeiters offensichtlich ist, diese als
,Stoffgrundlage fiir andere Intentionen“? zu verwenden. ,Ich wollte auf das
Theater den Satz anwenden, dass es nicht nur darauf ankommt, die Welt zu
interpretieren, sondern sie zu verandern”?, sagt Brecht und deutet somit den
prinzipiellen Gegensatz zu Aristoteles in der Antwort auf die Frage, welchen
Zweck theatralische Veranstaltungen haben sollten. Das Theater musste nam-
lich ,,aus einer Stitte der Illusionen zu einer Stitte der Erfahrungen”* ge-
macht werden, und Brecht hat sich vor allem bemiiht, den folgenlosen
Genuss, die Rauschmittel, die Illusionen und Irrtiimer der Dramenpersonen
von seinem Theater wegzustreichen.

Brechts Bearbeitungen waren mit seiner Tatigkeit als Regisseur sehr
eng verbunden. Selten interessierte ihn das Literarische an sich, sondern mehr
die Auffithrung eines bestimmten Stiickes zu einer bestimmten Zeit fiir ein
bestimmtes Publikum. Der Wert eines Bithnenwerkes wurde von den dar-
gestellten bestimmten historischen Verhaltnissen bestimmt und mit ihrem
Wandel verbunden. Die Anpassung der Originalwerke an die jeweilige
Gegenwart werde, so hoffte Brecht, ,,in nicht allzu ferner Zukunft [...] infolge
der Schulung des historischen Sinns und des &sthetischen Geschmacks”?

auch fiir ein breiteres Publikum nicht mehr nétig sein. Brechts Bearbeitungen

2 Kaufmann, Hans: Geschichtsdrama und Parabelstiick, Riitten & Loening, Berlin 1962, S. 198

% Brecht, B.: Vorwort zum Antigonemodell 1948, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Mate-
rialien zur Antigone, S. 68

2 Brecht, B.: Uber eine nichtaristotelische Dramatik (Uber experimentelles Theater), in: Schriften
zum Theater, Bd. 3, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, S5.106

2 Brecht, B.: Anmerkungen zur Bearbeitung, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien
zur Antigone, S. 117
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sollten mit anderen Worten dem geschichtlich wenig bewanderten Publikum
den Zugang zu den Meisterwerken erleichtern, bis , der Genuss an den Origi-
nalwerken [..] auch den breiten Massen der Bevolkerung moglich sein”26
werde.

Doch unterscheiden sich die Aneignungen Brechts sehr von den sonst
tiblichen ,, Aneignungen des klassischen Erbes”, die in den meisten Fallen ein-
fach darin bestehen, direkte Beziige zur Gegenwart zu betonen oder gar ein-
zufligen.?” Hans-Joachim Bunge beschreibt diesen Vorgang so:

,Es werden nicht dialektische Widerspriiche gezeigt, sondern es ent-
stehen unproduktive Gegensatze auf vollig verschiedenen, gar nicht ver-
gleichbaren Ebenen. Moderne politische Auseinandersetzungen geschehen
vor dem Hintergrund der unverandert alten griechischen Schicksalstragodie.
Das heifst, man behélt die Fabel bei, in der die Geschehnisse, nach einem
Orakelspruch vorbereitet, unaufhaltsam und unbeeinflussbar abrollen, und
man pfropft dann — mit nicht einmal kluger Psychologie — ein aktuelles
Problem auf. Der Erfolg ist, dass man diese Versionen unbeschadet jeder
wirklichen politischen Aktualitit verwenden kann. Die jeweils giiltige Inter-
pretation ist lediglich abhéngig von der offiziellen Pressekritik.”28

Wie aber Brecht die Antigone fiir seine Zeit zu gewinnen versuchte,
und die Griinde, die ihn zur Nachdichtung des alten Stoffes anregten, erklart
er in seinen eigenen Anmerkungen zum Stiick: ,Fiir das vorliegende theatra-
lische Unternehmen wurde das Antigonedrama gewahlt, weil es stofflich eine

gewisse Aktualitit erlangen konnte und formal interessante Aufgaben

2% Brecht, B.: Anmerkungen zur Bearbeitung, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien
zur Antigone, S. 117

¥ Vgl. Witzmann, Peter: Antike Tradition im Werk Bertolt Brechts, Lebendiges Altertum — Popu-
lare Schriftenreihe fiir Altertumswissenschaft, Bd. 15, Akademie Verlag, Berlin 1964, S. 76

2 Bunge, H. J.: Antigonemodell 1948 von Bertolt Brecht und Caspar Neher, Zur Praxis und Theorie
des epischen (dialektischen) Theaters, S. 100
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stellte.”? Zum ersten Punkt bringt Brecht sogleich einen Einwand vor: ,Was
das stofflich Politische betrifft, stellten sich die Analogien zur Gegenwart, die
nach der Durchrationalisierung iiberraschend kraftig geworden waren, frei-
lich als eher nachteilig heraus: Die grofie Figur des Widerstands im antiken
Drama reprasentiert nicht die Kampfer des deutschen Widerstandes, die uns
am bedeutendsten erscheinen miissten. [...] Dass von ihnen auch hier nicht
die Rede ist, wird nicht jedem ohne weiteres klar sein, und nur der, dem es
klar ist, wird das Mafi von Fremdheit aufbringen, das noétig ist, soll das
Sehenswerte dieses Antigonestiickes, ndmlich die Rolle der Gewaltan-
wendung bei dem Zerfall der Staatsspitze, mit Gewinn gesehen werden.”3

Die ,Aktualitat’ hat im Stiick zwei Momente, die miteinander ver-
bunden sind und aus dem zentralen Konflikt des antiken Werkes heraus-
wachsen. Von dem einen Moment ist schon in Brechts Anmerkungen die
Rede, wo er als das ,Sehenswerte dieses Antigonestiickes” die , Rolle der
Gewaltanwendung bei dem Zerfall der Staatsspitze” bezeichnet. Das zweite
Aktualitaitsmoment entspringt aus dem hinzugefiigten Vorspiel:

In Berlin, im April 1945, kommen bei Tagesanbruch zwei Schwestern
aus dem Luftschutzkeller zuriick in ihre Wohnung und entdecken Spuren im
Zimmer, Lebensmittel und einen Sack in der Ecke, so dass sie annehmen, dass
ihr Bruder eine Gelegenheit gefunden hat, von der Kriegsfront nach Hause
zuriickzukehren und ihnen Essen zu bringen. Als sie von draufien ein Briillen
horen, will die eine Schwester — Furchtbares ahnend — nachsehen gehen, aber
die andere rat ihr ab aus Angst, dabei gesehen zu werden. Schweigend be-
reiten sie sich fiir die Arbeit vor, und da entdecken sie am Haken den Solda-

tenrock des Bruders, fiirchten sich, dass er fahnenfliichtig ist, freuen sich aber

» Brecht, B.: Vorwort zum Antigonemodell 1948, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Mate-
rialien zur Antigone, S. 68
% Ebd.

101



doch gleichzeitig, dass er sich nicht mehr in der Schlacht befindet und dass es
ihm gut geht. Als aber ein zweites Briillen die Stille bricht, geht die eine
Schwester zogernd hinaus und findet den Bruder am Fleischerhaken aufge-
hangt. Die erste Schwester hindert die zweite, die Fesseln des Bruders abzu-
schneiden und so vielleicht noch das Leben des Aufgehédngten zu retten, denn
,wenn sie uns mit ihm sehn / wird es uns wie ihm ergehn”?' und verleugnet
ihren Bruder gegeniiber dem darauf hineintretenden SS-Mann, der ihren
Bruder als Volksverrdter an den Fleischerhaken aufgehdangt hat. Doch die
zweite Schwester will nachholen, was sie kurz vorher versaumt hat, und
wenigstens den Leichnam des Bruders retten. Der SS-Mann sieht sie das
Messer fest in der Hand halten, und die erste (die dngstlichere) Schwester
blickt auf die tatkraftigere fragend: , Sollt sie in eigner Todesspein / jetzt gehn,
den Bruder zu befrein? / Er mochte nicht gestorben sein.”3? Das Vorspiel geht
aber mit dieser Szene zu Ende und ldsst den Zuschauer mit der offenen Frage
zuriick. Das Anliegen des Vorspiels war also laut Brecht, ,,einen Aktualitats-
punkt zu setzen und das subjektive Problem zu skizzieren. Das
Antigonedrama rollt dann objektiv, auf der fremden Ebene der Herr-
schenden, das Gesamtgeschehen auf.”3

Fiir die Auffithrung in Greiz 1951 wurde das Vorspiel doch durch

einen Prolog ersetzt, in dem es heifst:

,,Wir bitten euch
Nachzusuchen in euren Gemiitern nach ahnlichen Taten
Naherer Vergangenheit oder dem Ausbleiben

Ahnlicher Taten. Und nunmehr

31 Brecht, B.: Die Antigone des Sophokles, V. 78-79

%2 Ebd., V. 91-93

3 Brecht, B: Vorwort zum Antigonemodell 1948, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Mate-
rialien zur Antigone, S. 69
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Werdet ihr uns und die anderen Schauspieler
Ein um den andern den kleinen Schauplatz
Im Spiele betreten sehn, wo einst unter den
Tierschdadeln barbarischen Opferkults
Urgrauer Zeiten die Menschlichkeit

Grof3 aufstand.”34

Damit verlagert Brecht anscheinend den Schwerpunkt der Bearbeitung
in der spateren Auffithrung. 1948 war sehenswert ,die Rolle der Gewaltan-
wendung bei dem Zerfall der Staatsspitze”, 1951 tritt die Tat der Antigone als
das Wesentliche hervor. ,, 1947 hatte der aus der Emigration nach Europa,
aber noch nicht nach Deutschland zuriickgekehrte Dichter seine Bearbeitung
unter das Motto gestellt: Wo wart ihr, Landsleute, als man euren Bruder er-
mordete? [...] Das Anliegen des Prologs 1951, der sich an Menschen aus der
Deutschen Demokratischen Republik richtet, ist es, den Zuschauern bei der
Uberwindung der Fremdheit gegeniiber einem so entriickten Gegenstand be-
hilflich zu sein — die Hauptpersonen werden vorgestellt, und die Fabel wird
kurz erzahlt — und Bereitschaft zur Aufnahme jenes allgemeinen politisch-
ethischen Impulses zu erzeugen”?. Dies ist nicht eine Veranderung der Be-
arbeitung, dem Dichter scheint hier nur etwas anderes erstrangig. Der
Schwerpunkt scheint mehr auf das Sophokleische am Werk des Sophokles
verlagert zu sein, von der ,Durchrationalisierung’ auf das, wodurch die Anti-

gone auch ohne Bearbeitung so wichtig fiir die humanistische Tradition ist.

3 Prolog zur Antigone, in: B. Brecht: Die Antigone des Sophokles, Materialien zur Antigone, S.
64
% Kaufmann, Hans: Geschichtsdrama und Parabelstiick, Riitten & Loening, Berlin 1962, S. 205
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Neben der Warnung betont Brecht nun stiarker die Ermutigung® des Men-
schen, dem man etwas zutrauen kann.

Die Handlung des Sophokleischen Stiicks enthalt beide ,, Aktualitats”-
Momente — wie Brecht diese Punkte im Vorwort zum Antigonemodell 1948
bezeichnet —, die der Bearbeiter fiir seine klaren Intentionen benutzt: , Die
Anderungen [...] sind gemacht, um die griechische ,Moira” (das Schicksal-
hafte) herauszuschneiden; das heifst, ich versuche da, zu der zugrunde lie-
genden Volkslegende vorzustofSen.”?” Brecht verdndert die Motivierung und

gibt dabei eine neue Deutung des alten Stiickes:

Kreon, Konig von Theben, setzt einen Angriffs- und Raubkrieg um die
Erzgruben der Nachbarstadt Argos fort. Polyneikes, der Bruder Antigones,
muss im Krieg den Fall des Bruders Eteokles miterleben, versucht der
Schlacht zu entfliehen und wird dabei als Deserteur erschlagen. Gegen den
Befehl des Konigs, Eteokles ehrenvoll zu bestatten, dem Polyneikes dagegen
das Grab zu verweigern, um seine Gegner in der Stadt zu schrecken, bestreut
Antigone in der Nacht den Leichnam des Bruders mit Erde. Antigones
Opposition, die als Motiv die verbotene Bestattung des Bruders hat, fasst
Brecht in seiner Bearbeitung als Widerstand gegen die tyrannische Macht des
Ko6nigs und bewusste Parteinahme fiir das sinnlos geopferte Volk auf. Ihre
Tat erhdlt dadurch praktische Bedeutung, dass zur gleichen Zeit die Be-
wohner von Argos widerstandsfahig ihre Heimatstadt und ihre Erzgruben
verteidigen und dass der Terror des Konigs nach innen den Unwillen der

Thebaner aufs hochste gesteigert hat.®® Die Warnungen der Alten und des

% Vgl. Kaufmann, Hans: Geschichtsdrama und Parabelstiick, Riitten & Loening, Berlin 1962, S.
206

% Brecht, B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien zur Antigone, S. 109

% Vgl. Kaufmann, Hans: Geschichtsdrama und Parabelstiick, Riitten & Loening, Berlin 1962, S.
202
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Sohnes Haimon missachtend verurteilt er Antigone zum Tode und, obwohl
auch der Seher Teiresias die Folgen des Kriegs voraussieht und kommendes
Unheil weissagt, bleibt Kreons Haltung unverriickbar. Nur nach der Meldung
des Boten, dass das Volk von Argos Thebens Heer vollig geschlagen habe
und der erstgeborene Konigssohn, Megareus, gefallen sei, will Kreon etwas
unternehmen. Die letzte Rettung ist der zweitgeborene Haimon, doch zu spét:
Nachdem Antigone das Beispiel gegeben hat, wenden sich der eigene Sohn
und die Alten von Theben von Kreon ab, was zum Scheitern des Konigs und
zu seiner Niederlage® fiihrt.

In einem Brief vom 12. Januar 1948 deutet Brecht selbst vor allem auf
die Anderungen, die er im Vergleich zu der antiken Dichtung des Sophokles
vornahm und auf die daraus entsprungenen Unterschiede im Handlungs-
ablauf zwischen Original und Bearbeitung hin und bemerkt zusammen-

fassend:

,Beim Sophokles bildet die Antigone-Kreon-Begebenheit das Nachspiel
eines siegreichen Krieges: Der Tyrann (das ist einfach der Herrscher)
rechnet ab mit personlichen Feinden, die ihm den Sieg erschwert
haben, stofst dabei auf einen menschlichen Brauch und erfahrt den
Zerfall seiner Familie. In der neuen Fassung beginnt die Handlung in
dem trachtigen Augenblick, wo dem Krieg »nur ein kleines« zum Sieg
fehlt und die verzweifelteste Gewalt eingesetzt werden muss, das
heifit das Unmafige sich als unbedingt nétig aufzwingt. Dieser Ein-

satz der letzten moralischen Reserven misslingt und beschleunigt den

3 Nachdem Kreon die letzte Stiitze zerbrochen ist, lauten seine letzten Worte: ,,[...] Noch eine
Schlacht/ Und Argos ldg am Boden! Aber was da aufkam/ An Mut und Auflerstem, das ging
nur gegen mich./ So féllt jetzt Thebe./ Und fallen soll es, soll’s mit mir, und es soll aus sein/
Und fiir die Geier da. So will ich’s dann.” (Brecht, B.: Die Antigone des Sophokles, V. 1280-1285)
Dabei ist es durchaus bemerkenswert, dass auch der Epilog des geschlagenen Kreon mit den
erklarenden Schlussstrophen des Chores auf das Original des Sophokles zuriickgeht.
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Untergang, der aber schon aus der Gesamtkonstellation erfolgen muss.
Der Untergang wird sozusagen um so totaler, das Herrscherhaus 16st
sich auf, wenn der Sohn abfillt (die Megareus-Haimon-Handlung
wiederholt die Eteokles-Polyneikes-Handlung, das heift, die Beseitigung
der Kreonkinder folgt der Beseitigung der rivalisierenden Odipuskinder).
Dann fallt der Seher ab, der ideologische Handlanger, da er den
Untergang sieht. Antigones Tat kann nur mehr darin bestehen, dem
Feind zu helfen, was ihre moralische Kontribution ausmacht; auch sie
hatte allzu lange vom Brot gegessen, das im Dunkeln gebacken

ward.”40

4 Brecht, B.: Selbstaussagen zum Stiick, in: Werner Hecht (Hrsg.): Brechts Antigone des Sopho-
kles, S.17
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»Worauf richtete sich das Interesse Brechts an der Bearbeitung, wenn er es nicht im
Widerstandskampf der Antigone sah?”
(Werner Mittenzwei: Brechts Verhéltnis zur Tradition, Akademie Verlag, Berlin

1974)

,Was den Darstellungsstil betrifft, ist die Fabel”, sagt Brecht und
beruft sich auf seine Ubereinstimmung in diesem Punkt mit Aristoteles, , das
Herzstiick der Tragodie”*!; bei dem modernen Stiickeschreiber soll sie jedoch
zu einem anderen Zweck vorgetragen werden: ,Die Fabel soll nicht ein
blofler Ausgangspunkt fiir allerhand Ausfliige in die Seelenkunde oder
anderswohin sein, sondern sie soll alles enthalten, und alles soll fiir sie getan
werden, so dass, wenn sie erzdhlt ist, alles geschehen ist.“4> Ganz in dieser
Richtung sind auch Brechts Bemerkungen zur Uberarbeitung der Antigone-
Fabel aufzufassen, die unter dem 23. Dezember 1947 und dem 5. Januar 1948

im Arbeitsbuch des Antigonemodells 1948 aufgezeichnet sind:

,In der Antigonebearbeitung wird der sittliche Verfall abgeleitet von
einem Unternehmen, fiir das der Staat nicht stark genug ist. Es
konnten etwa schlechte Bewaffnung, oder eine Stockung der Verpfle-
gung infolge eines zu kleinen Wagenparks, oder strategische Fehler

sein, was den unmittelbaren Anlass fiir die Brutalisierung abgabe; fiir

4 Vorwort zum Antigonemodell 1948, in: B. Brecht: Die Antigone des Sophokles, Materialien zur
Antigone, S. 75
2 Ebd.
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den kriegerischen Ausweg wird allerdings noch Misswirtschaft ange-

geben; aber das bedeutet ebenfalls Schwachung.”4?

Zugleich wird in der neuen Antigone-Fabel die deutliche Beziehung zur

Gegenwart der Bearbeitung gesteigert:

,In der Antigone wird nunmehr die Gewalt erklart aus der Unzulang-
lichkeit. Der Krieg gegen Argos kommt aus der Misswirtschaft in
Theben. Die Beraubten werden auf Raub verwiesen. Das Unternehmen
tibersteigt die Krafte. Gewalttatigkeit, anstatt die Krafte zusammenzu-
halten, spaltet sie; das elementar Menschliche, zu sehr gedriickt, ex-

plodiert. Und wirft das Ganze auseinander und in die Vernichtung.”#

Die Bearbeitung der alten Fabel durch Brecht und zugleich die wich-
tigste und grundsétzliche Anderung — aus der, mittelbar oder unmittelbar,
alle weiteren Abweichungen von Sophokles sich herleiten — besteht darin,
dass ,nach der Vorstellung der Alten [...] der Mensch mehr oder weniger
blind dem Schicksal ausgeliefert [ist], er [...] keine Macht dariiber”> hat, nach
Brecht aber in der neuen Fassung , das Schicksal des Menschen der Mensch

selber ist.”46 Dies verstarkend erklart der Bearbeiter am 16. Dezember 1947:

,Was das Dramaturgische angeht, eliminiert sich das »Schicksal«
sozusagen von sich selbst, laufend. Von den Géttern bleibt der lokale

Volksheilige, der Freudengott. Nach und nach, bei der fortschrei-

4 Brecht, B.: Notizen zur Antigone, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien zur Anti-
gone, S. 110

4“4 Ebd., S.1111.

4 Ebd., S. 114

46 Ebd.
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tenden Bearbeitung der Szenen, taucht aus dem ideologischen Nebel

die hochst realistische Volkslegende auf.”#

Dies bedeutet, dass die religiosen oder religios motivierten ethischen
Momente der antiken attischen Tragodie durch die Elimination des Schick-
salsglaubens eindeutig politisiert, auf eine konkrete Klassensituation bezogen
werden. Die Hervorhebung des Gedankens ,,das Schicksal des Menschen ist
der Mensch selber”, die Relativierung des Mythos zur Historie, die Annahe-
rung des alten Gedichts an den Vorstellungsbereich der Gegenwart — das ver-
steht Brecht unter ,Durchrationalisierung’#. Demgemaf} sucht er in seiner
neuen Fassung, ,die Antigone des Sophokles des mythologischen und kulti-
schen Aufputzes zu entkleiden”#; alles, was bei Sophokles einen mythischen
Charakter tragt, findet im neuen Stiick eine historische Begriindung, und
dadurch wird der ,reale Vorgang”, den die alte Dichtung , mit viel prakti-
scher Menschenkenntnis und politischer Erfahrung gestaltet“> hat, namlich
der Untergang des Herrscherhauses des Odipus, in einem realen historischen
Bild gegeben, und es entsteht eine neue Exposition auf folgender Grundsitu-
ation:

Das Herrscherhaus des Odipus ,geht unter in einem grausamen
Raubkrieg, der auch solche Grausamkeiten gegen das eigene Volk notig
macht, dass der Teil des Herrscherhauses, der mit dem Volk geht, sich

empOrt und dadurch eine derartige Schwache herbeifiihrt, dass der tiber-

# Brecht, B.: Notizen zur Antigone, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien zur Anti-
gone, S. 110

# Vgl. Riedel, Volker: Antikerezeption in der Literatur der Deutschen Demokratischen Republik,
Berlin 1964, S. 126

# Neher, Caspar: Zur Inszenierung der Antigone, in: Bertolt Brecht: Die Antigone des Sophokles,
Materialien zur Antigone, S. 126

% Brecht, B.: Anmerkungen zur Bearbeitung, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien
zur Antigone, S. 114
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fallene Feind siegt. Da der Tyrann, um mit der Emporung im eigenen Haus
fertig zu werden, einen schnellen Sieg benétigt, hetzt er seine Truppen in eine
voreilige Schlacht. Durch Meutereien zerriittet, vermogen die Truppen dem
Feind, der, Mann, Frau und Kind, seine Heimat verteidigt, nicht mehr zu
widerstehen.”>! Die Handlungsweise des Konigs erkladrt der Bearbeiter mit
der ,Rolle der Gewaltanwendung bei dem Zerfall der Staatsspitze”>?, seinen
Kreon lasst er als einen kriegsliisternen Tyrannen erscheinen, , die grofie sitt-
liche Tat der Antigone, die sich gegen den Tyrannen [...] auflehnt”, lasst er
folglich darin bestehen, , dass sie bewegt durch tiefe Menschlichkeit nicht
zogert, durch offenen Widerstand das eigene Volk in die Gefahr des Besiegt-
werdens in einem Raubkrieg zu bringen”.

Die beabsichtigte Politisierung der Sophokleischen Antigone wird in
der Bearbeitung erreicht durch Anderungen in den Voraussetzungen der Hand-
lung, in den Motivationen der beiden Protagonisten, welche auch die Rolle der
anderen Dramenfiguren deutlich beeinflussen, und damit im Ablauf des
Stiickes selbst sowie in der Kommentierung der Vorginge durch den Chor** der
thebanischen Alten. Die Voraussetzungen der Handlung hat Brecht namlich in
drei Punkten umgestaltet: Wahrend erstens bei Sophokles Theben von Argos
aus angegriffen wird, fithrt Kreon bei Brecht einen grausamen Raubkrieg
gegen das ferne Argos, dessen Ziel die Erbeutung der argivischen Erzgruben

ist. Bei Sophokles hat zweitens Eteokles seine Vaterstadt Theben gegen das

51 Brecht, B.: Anmerkungen zur Bearbeitung, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien
zur Antigone, S. 114

52 Brecht, B.: Vorwort zum Antigonemodell 1948, in: B.B.: Die Antigone des Sophokles, Mate-
rialien zur Antigone, S. 69

% Anmerkungen zur Bearbeitung, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien zur Anti-
gone, S. 114

54 Du kannst den Versuch am besten beurteilen, wenn du nachsiehst, was mit den Choren
gemacht ist.” Bertolt Brecht, Aus einem Brief an S. B. im Dezember 1947, in: B. B.: Die Antigone
des Sophokles, Materialien zur Antigone, S. 109

Dazu vgl. auch: Riedel, Volker: Antikerezeption in der Literatur der Deutschen Demokratischen
Republik, Berlin 1964, S. 126
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von Polyneikes gefiihrte angreifende Heer von Argos verteidigt, und die
beiden Odipussdhne haben sich im beriihmten Kampf der Sieben gegen Theben
gegenseitig getotet; bei Brecht, wo der tiefere Grund des Krieges und des
Zweikampfes nicht mehr dynastischer Art ist und Polyneikes nicht als ein
echter und drohender Feind der Vaterstadt erscheint, kdampfen beide zu-
sammen in der Truppe Kreons unter dem Befehl des Konigs. Polyneikes ver-
sucht, nach dem Tod des Bruders das Schlachtfeld zu verlassen, und wird auf
der Flucht von Kreon ermordet. Wie sich drittens erst gegen Ende des
Brechtschen Stiickes herausstellt, ist der Handlungsablauf in der Bearbeitung
nicht das Nachspiel eines siegreichen Krieges wie bei Sophokles. In der alten
Dichtung ist namlich der schon beendete Kampf, hinter dem die Rivalitat
zwischen den beiden Odipussdhnen stand, kein Faktor, der zum Untergang
des Herrscherhauses beitragt; Kreon muss nur die Folgen seiner eigenen ver-
fehlten Handlungsweise tragen. Bei Brecht fehlt jedoch dem Krieg, dessen
Grund die schlechte wirtschaftliche Lage Thebens ist — Argos besitzt zudem
noch Erz zu guten Speeren —, nur ein Kleines zum Sieg, er dauert an und ver-
langt den ,Einsatz der letzten moralischen Reserven’. Der in der Bearbeitung
realistisch dargestellte Krieg wird immer harter und dauert langer, als Kreon
ausgerechnet hat, und in der Stadt kommt es zu Meutereien; Kreon muss den
Kampf gegen aufien und innen fithren und verliert den Krieg.

Die Anderungen in den Voraussetzungen der Tragddie beziehungs-
weise in der Exposition der Handlung bedingen jene in den Motivationen der
Helden. Kreons Konflikt mit Antigone kann in der Sophokleischen Dichtung
zwar nicht als die Gegeniiberstellung zweier gleichberechtigter Prinzipien
und Wertsphdren, namlich als ein Konflikt zwischen Staats- und Familien-

interesse, interpretiert werden, wie dies Hegel tat, oder unmittelbar auf den

111



Antagonismus von Polis- und Gentilordnung® zuriickgefithrt werden,
wonach Kreon mit der Verteidigung des Polisstandpunkts historisch gegen
Antigone im Recht sei, denn die Polis sei das historisch Progressive®. Aber
gerade die Tatsache, dass nicht die politischen Anspriiche an sich, sondern
deren Unmaf in Frage gestellt werden, lasst Kreon als einen Menschen er-
scheinen, der gegen das religiose Bewusstsein jener Epoche und aus Ver-
kennung der Bediirfnisse des menschlichen Zusammenlebens einen schweren
Frevel gegeniiber den gottlichen Gesetzen begeht und sich durch den ,gott-
losen” Befehl sogar auch nach menschlichem Recht als schuldig erweist.
Sophokles erkannte die Grofie im Untergang Kreons, Brecht hat ihn zum
,Werkzeug’ des Invasionskrieges gemacht; Kreon erscheint hier eindeutig als
Vertreter einer tyrannischen Herrschaft, einer reaktionaren Gesellschafts-
ordnung, er ist kriegsliistern, verbrecherisch, einsichtslos. Die ganze Vater-
stadt Theben geht zusammen mit dem Herrscher wegen dessen menschlichen
Willkiir unter, nicht wegen der Verdammung durch die Gotter: ,Durch die
Bestrafung Thebens (und Kreons) kommt es freilich in gefahrliche Ndhe der
braven Maxime »Verbrechen macht sich nicht bezahlt«, aber [...] das Stiick
zeigt nicht mehr (oder weniger), als dass Unternehmungen, die allzu viel
Gewalt bendtigen, leicht scheitern.”>” Das tiibermenschliche Schicksal der
Antigone, die bei Sophokles aus der Tiefe ihres Gefiihls und aus ihrer reli-
giosen Bindung heraus handelt und zugleich ein menschlich-natiirliches

Recht besitzt, verwandelt sich bei Brecht zum menschlich verstandlichen

% Vgl. Witzmann, Peter: Antike Tradition im Werk Bertolt Brechts, Lebendiges Altertum — Popu-
lare Schriftenreihe fiir Altertumswissenschaft, Bd. 15, Akademie Verlag, Berlin 1964, S. 81
Dazu vgl. auch: Riedel, Volker: Antikerezeption in der Literatur der Deutschen Demokratischen
Republik, Berlin 1964, S. 127

% Vgl. Witzmann, Peter: Antike Tradition im Werk Bertolt Brechts, Lebendiges Altertum — Popu-
lare Schriftenreihe fiir Altertumswissenschaft, Bd. 15, Akademie Verlag, Berlin 1964, S. 81

% So auflerte sich Brecht am 10. April 1948, Notizen zur Antigone, in: B. B.: Die Antigone des
Sophokles, Materialien zur Antigone, S. 112
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Konflikt. Antigone handelt hier vorwiegend aus politischen Griinden und
stellt sich bewusst der autoritaren Herrschaft Kreons entgegen.>® Der Bearbei-
ter wollte aus ihr eine ,grofie Figur des Widerstands” schaffen, die sich gegen
den Konig emport und mit dem Volk geht. Seine Antigone argumentiert
gegen Kreon nicht nur mit der Verwandtschaft, sondern entscheidend mit

politischen Griinden:

Antigone: Der dir ein Knecht nicht war, ein Bruder ist er weiter.
Kreon: Freilich, wenn dir als eins Gottloses gilt und andres.
Antigone: ‘s ist wohl auch zweierlei, fiirs Land und fiir dich sterben.
Kreon: So ist kein Krieg?

Antigone: Doch, deiner.
Kreon: Nicht ums Land?
Antigone: Ein fremdes. Nicht geniigte es dir
Uber die Briider zu herrschen in eigener Stadt
Thebe, lieblich, wenn
Angstlos gelebt wird, unter den Biumen; du
Musstest zum fernen Argos sie schleppen iiber sie
Zu herrschen auch dort. Und machtest den einen zum Schlichter
Dem friedlichen Argos, doch den Erschrockenen

Legst du jetzt aus, gevierteilt, zu schrecken die Eignen.>

Die Politisierung des berithmten Konflikts zeigt sich in zahlreichen
Anderungen, die Brecht am Handlungsablauf des Stiickes und an den idibrigen

Charakteren vorgenommen hat. Indem Kreon die Bestattung nicht einem wirk-

% Vgl. Riedel, Volker: Antikerezeption in der Literatur der Deutschen Demokratischen Republik,
Berlin 1964, S. 127
% Brecht B.: Die Antigone des Sophokles, V. 405-418

113



lichen kriegerischen Feind der Vaterstadt Theben, sondern einem Deserteur
verweigert, den er aufSerdem selbst auf der Flucht getotet hat, befindet er sich
viel eindeutiger in politischem Unrecht als der Sophokleische Kreon und gibt
Antigone den klaren Anlass, ihren Widerstand politisch zu motivieren. Die
Auseinandersetzung zwischen Kreon und Antigone, nachdem der Wachter
sie bei der Bestattung des Bruders in der Nacht ergriffen und verhaftet hat, ist
demnach in der Bearbeitung deutlich verandert und erweitert. Antigone ver-
halt sich in der Originalfassung des Sophokles trotz der ungerechten politi-
schen Handlungsweise des Polyneikes, der einen Kriegszug gegen seine
Vaterstadt Theben unternommen hat und damit zum Landesfeind geworden
ist, beiden Briidern gegeniiber gleich, weil dies dem heiligen ungeschrie-
benen Gebot der Gotter entspricht; bei Brecht verteidigt sie den von Kreon in
seinem offensiven Krieg niedergeschlagenen Bruder: Antigone wirft dem Herr-
scher vor, dass es ihm nicht gentige, iiber die Briider zu herrschen, dass er aus
dynastischem Interesse einen Angriffskrieg gegen ein fremdes Land fiihre
und das Bekenntnis zur inneren Einheit gegen den &dufseren Feind nur als
Vorwand bentiitze, um die eigene Macht im Land zu stabilisieren. Kreons Be-
rufung auf ,des Staats Ordnung, die gottliche”®® zuriickweisend fordert sie
eine menschliche Ordnung des Gemeinwesens.!

Wie im Streit zwischen den beiden Haupthelden ist auch in der Aus-
einandersetzung Kreons mit Haimon das familidre gegentiber dem politi-
schen Moment zuriickgedrangt.®> Haimon konzentriert sich darauf, Kreon
von der wahren Stimmung des Volkes zu unterrichten (,, Wisse, die Stadt ist

voll von innerer Unlust“®®), und entwickelt sich zu einem entschiedenen

¢ Brecht, B.: Die Antigone des Sophokles, V. 481-482

o1 Vgl. Riedel, Volker: Antikerezeption in der Literatur der Deutschen Demokratischen Republik,
Berlin 1964, S. 127

¢ Vgl. ebd.

& Brecht, B.: Die Antigone des Sophokles , V. 609
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politischen Gegner des tyrannischen Vaters. Auch im Handlungsablauf zwi-
schen dem Abtritt Kreons und Haimons und dem Erscheinen des Sehers
Teiresias nimmt der Bearbeiter bedeutende Anderungen vor: Das dritte
Stasimon mit dem Hymnus zum Eros féllt in der neuen Fassung weg; ebenso
der Kommos der Antigone am Anfang des vierten Epeisodions, wo sie sich
zu ihrer religiosen Pflicht bekennt. Brecht verbindet den Dialog zwischen
dem Chor und der gefesselten Antigone mit dem vierten Stasimon, wobei
einzelne Strophen anders angeordnet werden; hauptsachlich dndert er aber
den Schluss dieser Szene. Sophokles lasst seinen Chor die Anschauung von
der furchtbaren Macht der Moira offenbaren, bei Brecht glaubt Antigone nicht
an die Kraft des Schicksals, sie widerspricht dem Chor, macht ihre Anklage
deutlicher und konkreter und versucht, die thebanischen Alten zum Auf-

stand zu ermutigen:

,DIE ALTEN: [...]JAber des Geschicks ist furchtbar die Kraft.
Nicht Reichtum, der Schlachtgeist nicht
Kein Turm entrinnt ihm.

ANTIGONE:  Nicht, ich bitt euch, sprecht vom Geschick.
Das weif$ ich. Von dem sprecht
Der mich hinmacht, schuldlos; dem

Kniipft ein Geschick!“¢4

Unmittelbar nach dem Abgang Antigones zusammen mit dem
Waichter und den Magden tritt Teiresias auf die Biithne, gefiihrt von einem

Kind und gefolgt von Kreon: ,[...] Und die Stadt ist voll Narren!/ Und es

¢ Brecht, B.: Die Antigone des Sophokles, V. 831-837
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folgt/ Der Blinde dem Sehenden, aber dem Blinden/ Folgt eine Blinderer.”t5
,Der Seher Teiresias, der im alten Gedicht der Mitwisser gottlicher Voraus-
sicht ist, ist in der Bearbeitung ein guter Beobachter und deshalb in der Lage,
einiges vorauszusagen”®, betont der Bearbeiter in den Anmerkungen zum
Stiick. Die Figur des Sehers des antiken Dramas wird hier also durch einen
klugen, erfahrenen, scharf beobachtenden und Kritik {ibenden Menschen er-
setzt, der durch eine logische Analyse der Ereignisse die Zukunft der Stadt
vorhersehen kann. Der neue Prophet steht in einem scharferen Gegensatz zu
Kreon und erklart dessen Grausamkeit durch die wirtschaftliche und milita-
rische Krisensituation, die zum Scheitern des Herrschers und des gesamten
Vaterlandes fiihren wird. Bei Sophokles, wo der blinde Seher die Rolle des
Mundes der mythischen Goétter und des Vertreters des gottlichen Willens ver-
tritt, wird bei seinem Auftritt das Gleichgewicht von der menschlichen
Hybris auf den sogenannten gottlichen Willen verlagert; genau auf diesen
entscheidenden Punkt der Handlung hat Brecht in der Neufassung verzichtet.
Bei Sophokles kiindigt Teiresias Kreon die gottliche Strafe fiir sein Ver-
brechen an, bei Brecht sagt der Seher aufgrund der Erfahrungen eines langen
Lebens und der Kenntnis adhnlicher politischer Félle den Untergang der
menschlichen Willkiir voraus. Die Durchrationalisierung und Politisierung
des Stiickes bedingt die Umdeutung der Figur und Rolle des Sehers, der nun
nicht mehr als Reprasentant des Gottlichen und der Schicksalmacht, sondern
als eine logisch argumentierende Person erscheint, die als Gegenbild zum
autoritdren Herrscher immer wieder gegen den unverniinftigen, real dar-

gestellten Angriffskrieg spricht und seine schmerzlichen Folgen fiir den

¢ Brecht, B.: Die Antigone des Sophokles, V. 896-899
% Brecht, B.: Anmerkungen zur Bearbeitung, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien
zur Antigone, S. 115
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Konig selbst einerseits und fiir die Vaterstadt und das Volk andererseits be-
tont:

,,Du, Kreon bist’ s, durch den die Stadt erkrankte. [...]

Denn keiner weif$ im Krieg, was er behiilt.

Sei’s Silber, seien’ s Sohne, sei’ s die Macht. [...]

Zwar, ich seh

Nur, was ein Kind sieht: dass den Siegessiulen

Das Erz recht diinn ist; sag ich: Weil man noch

Viel Speere macht. Dass man fiirs Heer

Jetzt Felle niht; sag ich: als kim ein Herbst.

Und dass man Fische dorrt, als gib” s ein Winterlager.[...]

Misswirtschaft schreit nach GrofSen, findet keine.

Krieg geht aus sich heraus und bricht das Bein.

Raub kommt von Raub, und Hirte brauchet Hirte

Und mehr braucht mehr und wird am End zu nichts.

Und hab ich so zuriickgeschaut, und um mich

Schaut ihr voraus und schaudert.”6”

Unnotig ist bei dieser Konzeption Brechts die Gestalt der Konigin
Eurydike, die Sophokles am Schluss seiner Tragodie einfithrt, um das gott-
liche Gericht in seiner ganzen Auswirkung auf das frevelhafte Herrscherhaus
sichtbar zu machen. Eurydike muss namlich als letzte Verwandte Kreons
auch in die tragischen Vorgange mit einbezogen werden, da Kreon seine
Hybris gegeniiber dem starken gottlichen Befehl mit dem Leiden seiner
ganzen Familie biiflen muss. Zur Darstellung des Brechtschen Vorgangs ist

die Eurydike-Handlung ebenso entbehrlich wie der seelische Zusammen-

¢ Brecht, B.: Die Antigone des Sophokles, V. 932-1015
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bruch des Konigs. Das Anliegen der Bearbeitung ist nicht ein personliches
Drama einer tragischen Figur darzustellen, sondern den politischen Gehalt
der Handlung zu betonen, und es wird auf den Auftritt der Konigin ver-
zichtet, damit Kreon selbst im Ungliick keinerlei Mitgefiihl entgegengebracht
werden kann. So bleibt der Tyrann uneinsichtig und zynisch bis zum Schluss
(,Noch eine Schlacht/ Und Argos ldg am Boden!”¢8).

Dagegen ist das Megareus-Motiv besonders hervorgehoben und zu
einer bedeutsamen Funktion erweitert. Megareus ist — im Gegensatz zu der
alten Dichtung, wo er zu Beginn des Dramas nicht mehr im Leben ist®® — als
Truppenfiihrer des Herrschers dessen letzte Stiitze gegen die duflere und
innere Unordnung; auf ihn und auf sein Heer setzt Kreon seine letzte Hoff-
nung. Nach der Meldung des Boten, dass Theben die Schlacht verloren habe
und dass Kreons altester Sohn gefallen sei, entschliefit sich der Konig, den
Leichnam des Polyneikes zu bestatten und Antigone zu befreien, jedoch nicht
aus Gottesfurcht, sondern um mit dieser MafSnahme den zweitgeborenen
Haimon zu versohnen und ihn fiir die Weiterfithrung des Kampfes zu ge-
winnen.

Ahnliche Anderungen lassen sich auch in den Botenberichten und vor
allem in den Chorpartien entdecken: ,Das sichtbarste, durchgangigste
Merkmal der konsequenten Episierung einer nach Brechts Auffassung selbst
bereits ,proto-epischen” dramatischen Partitur“”® sei die systematische Aus-

dehnung der Berichts- und Kommentardimension des Textes. ,,Hier nutzt der

6 Brecht, B.: Die Antigone des Sophokles, V. 1280f.

% Bei Sophokles wird der Name des Megareus lediglich erwéhnt, als Eurydike bei ihrem
Sterben seinen Tod beklagt. Sophokles benutzt diesen Moment, da gemafs dem Seherspruch
fiir jeden Toten, der Kreon zur Last gelegt wird, ein Toter aus dem Herrscherhaus biifien
muss. Das ist schon anders als eine Uberlieferung in der griechischen Mythologie angibt,
wonach Kreon seinen Sohn Megareus dem Kriegsgott Aris geopfert haben soll, als nach dem
Tode der Odipusséhne Eteokles und Polyneikes der Feind Argos einen starken Vorteil gegen-
iiber Theben in der Schlacht bekam.

70 Frick, Werner: Die mythische Methode, Tiibingen 1998, S. 519
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Bearbeiter einerseits die entsprechenden Redeformen und Erdrterungsinstan-
zen schon der griechischen Tragddie, namlich vor allem den Chor und die
zahlreichen Botenberichte, fligt diesen jedoch noch weitere episch-
distanzierende Momente hinzu, so dass tendenziell alle Figuren des Dramas
zu Erzadhlern und gleichsam zu Berichterstattern ihrer selbst werden.””* Das
betrifft hauptsdachlich die beiden (auch bei Sophokles bereits) komischen”
Waichterszenen, die nunmehr durch eine ,komisch-subversive Renitenz“73
gekennzeichnet sind. Die Figur des Wachters hat bei Brecht deutlich schéarfere
soziale Umrisse erhalten: Aus dem verangstigten Gefolgsmann bei Sophokles
ist ein wacher Beobachter geworden, der spiirt, dass , hohe sich mit hohen in
den Haaren liegen””4, und fiir sich unangenehme Folgen befiirchtet.
Aufserdem hat Brecht mit der Funktion der Wachter-Figur das metaphysische
Motiv des von den Gottern gesandten, die Wachter der Sicht beraubenden
Wirbelsturms, in dessen Schutz Antigone den Leichnam des Bruders zum
zweiten Mal mit Staub bedecken kann”, zu einer frommen Ausrede flir eine

lockere Dienstauffassung umgedeutet: ,Die Wachtererzahlung muss die Er-

71 Brick, Werner: Die mythische Methode, Tiibingen 1998, S. 519

72 Vgl. die Analyse bei Bernd Seidensticker: Palintonos Harmonia. Studien zu komischen Ele-
menten in der griechischen Tragodie, Gottingen 1982 (Hypomnemata Bd. 72), S. 80-85: Nach
Seidensticker tragt ,keine andere Sophokleische Gestalt [...] so eindeutig komische Ziige wie
der Wachter”, durch den man sich , durchaus zu recht an die komischen Nebenfiguren Shake-
speares erinnert” (S. 84) fithlen konnte. Bei dem Doppelauftritt des Phylax handelt es sich zu-
gleich keineswegs nur um komische Einlagen oder ,Nummern’, sondern um Szenen, die einen
engen Zusammenhang mit der Haupthandlung haben und — ganz im Sinne der Brechtschen
Bearbeitung — den bevorstehenden Verfall der Kreonschen Herrschaft vorwegnehmen: ,Der
Wichter ist der erste in einer Reihe von Kontrahenten, die dem Koénig nacheinander gegen-
iibertreten; und bereits diesem ersten und kleinsten seiner Gegner ist Kreon nicht gewachsen.
Noch vor den entscheidenden Zusammenstofien mit Antigone, Haimon und Teiresias wird
die Autoritdt des Konigs untergraben. Kreon wird von unten gesehen, und die komischen
Kratzfiiie des Kleinen lassen auch den Machtigen lacherlich erscheinen. Hierin liegt der
tiefere Sinn der komischen Ziige der Wichterfigur, die deswegen bei einer Inszenierung des
Stiicks voll ausgespielt werden sollten” (Seidensticker, Ebd., S. 84f.)

73 Frick, Werner: Die mythische Methode, Tiibingen 1998, S. 520

74 Brecht, B.: Die Antigone des Sophokles, V. 265f.

75 Vgl. Sophokles: Antigone, V. 417ff.
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findung des mystischen Vorgangs komisch machen: Der Wéachter war einge-
schlafen.”7¢ Antiheroisches Selbsterhaltungsinteresse und Clown-dhnliches
Paktieren mit dem Publikum sind im Brechtschen Stiick auch offenbar:
,Kreon wirft ihm ein Beutelchen mit Gold zu; dies zeigt an, dass er Dienste
dieser Art bezahlen muss. Der Wachter liest ihn auf und geht strahlend zum
Maskenbrett, das Publikum anlachend.”””

Ferner betreffen die Anderungen den Auftritt des erschopften
Schlachtboten” mit dem ausgreifenden, von Brecht hinzugefiigten Bericht
von der vernichtenden Niederlage des thebanischen Angriffsheeres und dem
Tode des Konigssohnes Megareus ,auf Argos’ hartem Boden””” und ins-
besondere mit der ,paradigmatischen, die Kosten einer morderischen Politik
in gestisch-plastischer Synekdoche”® veranschaulichenden ,Darstellung des
Sterbens”s1.

Die Reihe der Botenberichte, die der verfremdend-kommentierenden
Sicht Brechts dienen, endet mit dem Botenauftritt der Magd, welche die
Nachricht von Haimons und Antigones Tod bringt und folgender Anweisung
des Bearbeiters gehorchen sollte: ,Die Botin, eine der Magde Antigones
kommt zuriick, das Gesicht mit dem Kopftuch verhiillt. Der Bericht ist vom

Standpunkt des Gesindes zu sprechen. Es soll der Genuss gezeigt werden,

76 Szenenkommentar zur Auffiihrung in Chur, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien
zur Antigone, S. 84

77 Ebd., S. 85

78 Vgl. Brecht, B. : Die Antigone des Sophokles, V. 1119-1163

7 Ebd. V. 1124

8 Frick, Werner: Die mythische Methode, Tiibingen 1998, S. 520

81 ,Die Darstellung des Sterbens beginnt. Der Schlachtbote presst mit beiden Hénden den
Unterleib, sieht hinunter, zeigt auf dem Gesicht, es noch einmal hebend, starken Schmerz und
grofSe Furcht, féllt dann in die Knie und schldgt schnell auf den Boden hin.” Szenenkommentar
zur Auffithrung in Chur, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien zur Antigone, S. 94
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eine Katastrophe berichten zu diirfen, die respektvolle Gleichgiiltigkeit gegen
den Herrn, die romantisierende Sympathie mit dem jungen Paar.”#

Brecht hat tiberdies selbst darauf hingewiesen, dass sein Stiick sich
auch dadurch wesentlich von der antiken Vorlage des Sophokles unter-
scheide, dass in die Chore neue Gedanken kommen. Genannt wurden bereits
die Verwandlung des Sophokleischen Bekenntnisses zur Schicksalsergeben-
heit aus dem vierten Stasimon in Antigones Aufruf zum Widerstand im
Wechselgang mit dem Chor vor dem Auftritt des Teiresias und die Umgestal-
tung des belehrenden in einen erschiitternden und unversohnlichen Schluss.
Der Vorwurf des Brechtschen Chores, dass Antigone selbst lange das Unrecht
im Herrscherhaus geduldet habe, wird dartiiber hinaus in einem neuen Chor-
lied erhoben, mit dem Brecht das vierte Stasimon der Vorlage ersetzt hat. Der
Chor wirft der Heldin vor, dass sie Brot gegessen hat, das in Knechtschaft ge-
backen wurde, dass sie ,gemachlich im Schatten der Zwingburgen”® safs.
Besonders deutlich werden Brechts Intentionen in dem beriihmten ersten
Chorlied, wo der , Kontrast des Schreckenerregenden und des Bewunderns-
werten in der Menschennatur”® Ausdruck gefunden hat. Bei Sophokles
handelt es sich im ersten Stasimon um nattirliche oder allgemein-menschliche
Gegebenheiten, bei Brecht ganz konkret um Klassengegensatze: ,Der
Mensch, ungeheuer grofs, wenn er die Natur unterwirft, wird, wenn er den
Mitmenschen unterwirft, zum grofien Ungeheuer”$>, wie der Bearbeiter selbst
seine Anderung kommentierte. Dementsprechend ist auch das zweite
Stasimon sozialkritisch verscharft. Anstatt der Klage des Chors iiber den

Fluch, der auf dem Labdakidenhaus lastet, warnen die Alten in der Bearbei-

8 Szenenkommentar, in: B. B.,:Die Antigone des Sophokles, Materialien zur Antigone, S. 95

8 Brecht, B.: Anmerkungen zur Bearbeitung, in: Ebd., S. 116

8 Schottlaender, Rudolf: Einleitung, s. Anm. 16, S. XXV

8 Brecht, Bertolt, Anmerkungen zur Bearbeitung, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Mate-
rialien zur Antigone, S. 115. Im Text sagen die Alten: , Ungeheuer ist viel. Doch nichts/ Un-
geheuerer als der Mensch.” (V. 268-269)
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tung den Despoten, zu hart zu richten: , Die gewaltsam ihrer Menschenwiirde
Beraubten erheben sich und stiirzen ihre Unterdriicker.”s¢

Ganz anders als Heiner Miillers Philoktet, wo der jiingere Dichter auf
den Chor verzichtete und die brutale Handlung ohne lyrische Intervention in
aller Harte vor des Zuschauers Augen ablaufen ldsst, wird also in der
Brechtschen Fassung der Antigone die urspriingliche Doppelfunktion des
Chores, Kommentator und Mitspieler zu sein, weitgehend erhalten, wenn
Brecht auch meint, dass man daraus ,nicht viel Wesens machen”?” solle.
,Man kann denken, dass der Chor sich einfach ausleiht zur Darstellung der
thebanischen Grofien in der Handlung. Aber dies ist nicht einmal zu denken
notig, da Weisheit im Erkennen und Niedrigkeit im Tun haufig beisammen
gefunden werden. — Es wurde iibrigens darauf verzichtet, die Alten zu
Greisen zu machen, da weder Weisheit noch Poesie hauptsachlich bei Greisen
zu finden sind, und um Kriege zu machen, muss einer nicht alt sein, sondern
nur zu den Herrschenden gehoren”®. Der Chor wird hier nicht als ein forma-
les Element behandelt, das Technische, die Doppelfunktion, ist jedoch deut-
lich vorhanden, aber Brecht verfolgt es immer nur soweit, als es der Erzah-
lung der Fabel dienlich ist. Es wird der politischen Interpretation untergeord-
net: Der Chor ist deutlich historisiert.®* Trotzdem scheint Brecht die Chor-
partien grundsatzlich nicht ganz unbeeinflusst von der entsprechenden
Schillerschen Auffassung tiber deren Wesen und Aufgabe innerhalb der
dramatischen Handlung gestaltet zu haben; Hans Joachim Bunge erklart in
seiner Dissertation: ,Nach Schiller umzieht der Chor die Tragddie wie eine

lebendige Mauer, um das Ideale rein zu bewahren. Was der Chor eigentlich

% Brecht, Bertolt: Anmerkungen zur Bearbeitung, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Mate-
rialien zur Antigone, S. 115

8 Brecht, Bertolt: Arbeitsmaterialien, in: Werner Hecht (Hrsg.): Brechts Antigone des Sophokles,
S.25

8 Ebd.

# Vgl. Witzmann, S. 86
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bewirkt, ist die Umwandlung der gemein-modernen Welt in die urspriing-
lich-poetische. Der Chor iibernimmt [...] die gesamte Reflexion {iiber die
letzten Fragen und Gegensdtze im Leben und Denken. Der Chor gibt dem
eine gewisse Allgemeinheit und zwar mit hochstem lyrischen Schwunge,
wobei er im Gegensatz zu dem Individuellen des Dialogs steht. Der Chor soll
Ruhe in die Handlung bringen, um die Freiheit zuriickzugeben, die im Sturm
der Affekte verloren gehen wiirde.”® Ahnlich hatte auch Hegel den Chor
aufgefasst: ,Der Chor gibt uns das Bewusstsein, dass das Gleichmafi un-
bewegten Lebens gesichert gegen die furchtbaren Kollisionen bleibt, zu
welchen die entgegengesetzte Energie des individuellen Handelns fiihren
muss.”9!

Die urspriingliche doppelte Aufgabe des Chores zu sehen ist wichtig.
Denn das Nicht-tatlich-Eingreifen in die Handlung bedeutet keinesfalls ein
Uberhaupt-nicht-Eingreifen: Der Chor ist in seiner echten Funktion ein
Element der Handlung und wird in das tragische Schicksal mit hineinge-
zogen. In dieser Auffassung behandelt auch Brecht offenbar den Chor. , Diese
Chore”, schreibt er, ,,wie auch manch andere Stellen des Gedichts, konnen bei
einmaligem Anhoren kaum voll verstanden werden. Teile von den Choren
klingen wie Ratsel, die Losungen verlangen. Es ist jedoch das Vortreffliche
bei ihnen, dass sie, ein wenig durchstudiert, immer mehr Schonheiten
herausgeben. Die Bearbeitung wollte diese Schwierigkeit, deren Uber-
windung soviel Freude macht, nicht einfach beseitigen — um so mehr, als das
Werk ,Antigone’ das Gliick hat, einen der grofiten Gestalter der deutschen

Sprache, Holderlin, zum Ubersetzer zu haben.”? Brecht benutzt die Chor-

% Bunge, H. J.: Antigonemodell 1948 von Bertolt Brecht und Caspar Neher, Zur Praxis und Theorie
des epischen (dialektischen) Theaters, S. 119

1 Bunge zitiert Hegel, Ebd.

%2 Brecht, B.: Anmerkungen zur Bearbeitung, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien
zur Antigone, S. 115
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lieder, um die Handlung zu kommentieren und die neuen Akzente gegen-
tiber dem Original hervorzuheben, und misst somit seinem Chor eine wich-
tige Funktion bei.

Die letzten Verse der bearbeiteten Handlung sind aufschlussreich: der
Chor billigt das schméahliche Ende des Tyrannen und weifs zugleich, dass er
selbst mitschuldig ist und dass die politische Niederlage Kreons auch seinen
eigenen Untergang zur Folge haben wird. Das Ende beweist vor allem, dass
die letzte Aussage des Sophokleischen Chores ins direkte Gegenteil verkehrt
ist, und fasst die Merkmale der Brechtschen Politisierung des Stiickes und die
klaren Intentionen des Bearbeiters in fiinfzehn Zeilen zusammen. Die

Schlussaussage des Chores lautet namlich ohne jede Versohnung:

»Und [Kreon] wandte sich um und ging, in
Hinden nicht mehr als ein blutbefleckt

Tuch von des Labdakus ganzem Haus

In die stiirzende Stadt hin.

Wir aber

Folgen auch jetzt ihm all, und

Nach unten ist’s. Abgehaun wird

Dass sie nicht zuschlag mehr

Uns die zwingbare Hand. Aber die alles sah
Konnte nur noch helfen dem Feind, der jetzt
Kommt und uns austilgt gleich. Denn kurz ist die Zeit
Allumher ist Verhingnis, und nimmer geniigt sie
Hinzuleben, undenkend und leicht

Von Duldung zu Frevel und

Weise zu werden im Alter. "%

% Brecht, B.: Die Antigone des Sophokles, V. 1286-1300
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»Die dramatische Handlung bewegt sich vor mir, um die epische bewege ich mich selbst,
und sie scheint gleichsam stille zu stehn. Nach meinem Bediinken liegt viel in diesem
Unterschied. Bewegt sich die Begebenheit vor mir, so bin ich streng an die sinnliche
Gegenwart gefesselt, meine Fantasie verliert alle Freiheit, es entsteht und erhiilt sich eine
fortwihrende Unruhe in mir, ich muss immer beim Objekte bleiben, alles Zuriicksehen,
alles Nachdenken ist mir versagt, weil ich einer fremden Gewalt folge. Beweg ich mich
um die Begebenheit, die mir nicht entlaufen kann, so kann ich einen ungleichen Schritt
halten, ich kann nach meinem subjektiven Bediirfnis mich linger oder kiirzer verweilen,
kann Riickschritte machen oder Vorgriffe tun usf. Es stimmt dieses auch sehr gut mit
dem Begriff des Erzahlens, denn der Erzihler weifS schon am Anfang und in der Mitte
das Ende, und ihm ist folglich jeder Moment der Handlung gleichgeltend, und so behilt
er durchaus eine ruhige Freiheit...”

(Schiller an Goethe, 26. Dezember 1797)

Bei Brecht scheint es anfanglich, als ob er mit den antiken Auffas-
sungen iiber das Wesen der Tragodie grundsatzlich tibereinstimme, in Wirk-
lichkeit meint er aber meist das Gegenteil von dem, was die griechischen
Tragiker glauben. Offensichtlich war es sein Ziel, die dramaturgischen Be-
griffe der Antike fiir die Theaterkunst der ,Kinder des wissenschaftlichen
Zeitalters’ — wie er selbst im Kleinen Organon fiir das Theater die Menschen
seiner Epoche nennt — umzudenken und umzudeuten. In der Bearbeitung
der Sophokleischen Antigone wird aufserdem klar erkennbar, dass Brecht
zwar von der antiken dramaturgischen Terminologie weitgehend Gebrauch
macht, diese aber mit anderen neugedachten Bedeutungswerten und Inhalten
fiillt, um sie fiir seine Zeit nutzbar zu machen, allerdings ohne dabei auf ihren

Ursprung zu verweisen. Brecht kennt Aristoteles sehr gut — das lasst sich in
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seinen theoretischen Schriften zum Theater gut feststellen —, aber nur selten
beruft er sich auf ihn; sein Fortschrittsglauben erlaubt natiirlich keine Renais-
sance der Antike. Aufgrund seiner Umdichtung der Antigone des Sophokles
kann ferner nicht ohne Grund behauptet werden: Der Umdeutungsprozess
der antiken Terminologie, der ein relativ geschlossenes System ergibt, wiirde
bedeutungsvoller wirken, wenn Brecht nicht nur das beseitigt hatte, was er
nicht brauchen konnte, d. h. wenn er nicht eine Menge wichtiger Begriffe fiir

die Gestaltung des Dramas iiber Bord geworfen hatte®:

a) nBoc — Sittlichkeit
Das antike rfoc ersetzend spricht Brecht von Sittlichkeit. "HOog be-
deutet in der aristotelischen Dramentheorie , das habituelle Verhalten des
Menschen, seine Wesensart”®, d. h. das sittliche Geartetsein des Helden als
gewohnheitsmafiig gebundene Beschaffenheit eines Menschen, und hangt
eng mit der dukvowx (Erkenntnisfihigkeit) zusammen. In der Poetik des

Aristoteles heifst es:

o[- ] Aéyw yao [...] ta de 110N, ka®’ 6 molovg Tvag eltvatl papev Tovg
TIOATTOVTAG, dLAvolay dg, €v 000LG AEYoVTEG ATodelkVOaOLY TL 1) KAl
anodpatvovtal yvounv.[...] Tovto &8¢ éotv 10 Aéyerv dvvaoOat ta
EVOTa KAl T AQUOTTOVTR, OTEQ ML TWV AOYwV TG TIOALTIKTG Kal
ontooikng €oyov éotiv [...]. 'Eotwv 8¢ 10og pév 1o totovtov 6 dnAot

TV Teoaipeaty, ool TS [€v oig ovk 0Tt dNAOV 1] mEoAELTAL T

% Vgl. Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, in:
Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissenschaftliche Bibliothek Bd. 15, Geschich-
te, 3. Aufl., Kiepenheuer & Witsch, K&ln 1972, S. 135

% Fuhrmann, Manfred: Anmerkung 6 zum Kap. 7 der Poetik des Aristoteles, in: Aristoteles:
Poetik (Ubers. u. Hrsg. v. Manfred Fuhrmann), Reclam Universal-Bibliothek Nr. 7828, Stuttgart
1982, 5.110
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devyel] (dL0meQ ovk Exovotv N0og TV Adywv &v oig und” 0Awg oty
0 T mooaweitar 1 ¢Pevyel 0 Aéywv), Odukvowx 0¢, Ev oig
ATOdEKVOOLOIV TL WG £€0TV 1) WG OUK &0twv, 1 kaboAov Tt

arnodpaivovrar.“%

(Ich verstehe hier [...] unter Charakteren das, im Hinblick worauf wir
den Handelnden eine bestimmte Beschaffenheit zuschreiben, unter
Erkenntnisfahigkeit das, womit sie in ihren Reden etwas darlegen oder
auch ein Urteil abgeben. [...] D. h. das Vermodgen, das Sachgemafie
und das Angemessene auszusprechen, was bei den Reden das Ziel der
Staatskunst und der Rhetorik ist. [...] Der Charakter ist das, was die
Neigungen und deren Beschaffenheit zeigt. Daher lassen diejenigen
Reden keinen Charakter erkennen, in denen iiberhaupt nicht deutlich
wird, wozu der Redende neigt oder was er ablehnt. Die Erkenntnis-
fahigkeit zeigt sich, wenn die Personen darlegen, dass etwas sei oder

nicht sei, oder wenn sie allgemeine Urteile abgeben.””)

Auch bei Brecht gibt es natiirlich Charaktere, er kritisiert aber das alte
Vorbild und betont: , Die Zustdande werden [in der griechischen Tragodie]
dargestellt als so, wie sie gar nicht anders sein konnen; die Charaktere als
Individualitaten, nach dem Wortsinn Unteilbarkeiten von Natur aus, aus
«einem Guss», als sich beweisend in den verschiedensten Stationen, eigent-
lich auch ohne alle Situationen bestehend. Wo es Entwicklung gibt, ist sie nur
stetig, niemals sprunghaft, und immer sind es Entwicklungen in einem ganz

bestimmten Rahmen, der niemals gesprengt werden kann. Das entspricht

% Aristoteles: Poetik, Reclam Universal-Bibliothek Nr. 7828, Stuttgart 1982, Kap. 6, V. 1450a 4-
1450b 12

97 Ubers. v. Manfred Fuhrmann, in: Aristoteles: Poetik, Griechisch-Deutsch, Reclam Universal-
Bibliothek Nr. 7828, Stuttgart 1982, Kap. 6, V. 1450a 4 - 1450b 12
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nicht der Wirklichkeit und muss also von einem realistischen Theater auf-
gegeben werden.””8 Daher fliefst bei Brecht die sogenannte Sittlichkeit aus der
Produktivitat®; unter Sittlichkeit versteht (vor allem der spate) Brecht jenes
innere Verpflichtungsgefiihl des Einzelnen und des Kollektivs gegeniiber der
schopferischen Leistung innerhalb der Gesellschaft, das Produktivitatsgewis-
sen seiner Helden, das im Zusammenhang mit ihren irdisch realistischen,
politischen Zielen zu begreifen ist.!® Er erklart: ,Ein Theater, das die Produk-
tivitat zur Hauptquelle der Unterhaltung macht, muss sie auch zum Thema
machen, und mit ganz besonderem Eifer heute, wo der Mensch allenthalben
durch den Menschen gehindert wird, sich zu produzieren, das heifst, seinen
Unterhalt zu ergattern, unterhalten zu werden und selber zu unterhalten. Das
Theater muss sich in der Wirklichkeit engagieren, um wirkungsvolle Ab-
bilder der Wirklichkeit herstellen zu konnen und zu diirfen.”1%! Das Interesse
des Brechtschen Theaters ist also ein eminent praktisches. Das menschliche
Verhalten wird als veranderlich gezeigt, der Mensch als abhangig von ge-
wissen 6konomisch-politischen Verhaltnissen und zugleich als fahig, sie zu
verandern. In den Anmerkungen zur Bearbeitung der Antigone betont er:
,Die grofle sittliche Tat der Antigone, die sich gegen den Tyrannen Kreon
auflehnt, besteht darin, dass sie bewegt durch tiefe Menschlichkeit, nicht
zogert, durch offenen Widerstand das eigene Volk in die Gefahr des Besiegt-

werdens in einem Raubkrieg zu bringen.”10?

% Brecht, B.: Nachtrige zum Kleinen Organon, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7 1948-1956,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964, S.64f

% Vgl. Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater § 25, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7,
1948-1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964, S. 22

10 Vel. Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater § 21-24, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7,
1948-1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964, S. 22,

101 Ebd., §23

102 Brecht, B.: Anmerkungen zur Bearbeitung, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Materialien
zur Antigone, S. 114
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b) ¢poveiv — Wissen

Ganz in diesem Zusammenhang ist auch die andersartige Bewertung
des Wissens bei Brecht im Vergleich zu der altgriechischen Deutung zu
sehen. Das ¢poveiv des tragischen Helden ist das Wissen um das Gemafle
und das Sein, die ,Besinnung’, die Einsicht in die menschliche Natur mit ihrer
Schwiche und ihrem uniiberbriickbaren Abstand zur Gottheit.!®® , Erkenne
dich selbst”, lautet der bekannte Spruch des Apollon in Delphi, das heifdt:
Erkenne, dass du ein Mensch bist. Kreon hat sich in der Antigone des Sopho-
kles absolut gesetzt und geglaubt, die Rechte der Gotter abstreiten zu konnen,
er ist in Ate geraten, in Verblendung, und damit ins Unheil. Er hielt das
Schlechte fiir das Gute und beharrte in seiner Verkennung der Wahrheit.
Kreon selbst, der alles Lernen ablehnte, bestédtigt nun das alte Wort: durch
Leiden lernen («mtdOct uaBoc»1%). Das einzige, was ihm am Ende noch zu tun
bleibt, ist das, was er zu Anfang strikt verboten hat: Die Bestattung des Toten.
Am Ende bezeichnet Kreon sich selbst als Narren, als einen, der leer und

toricht ist.1%> Das letzte Wort (V. 1348-1353) heifst ppoveiv:

(X000c:) MOAA®@ TO Poovely evdapoviag
TEWTOV VTIAQXEL XON O Td Y eig Beolg
pundev agemretv’ peyadot de Adyot
HEYAAAG TIATYAS TV VTTEQAUXWV
amoTteloavteg

yrea o Gpoovetv Eddalav.1%

103 Vel. Giebel, Marion: Sophokles, Antigone, Erlauterungen und Dokumente, Reclam Uni-
versal-Bibliothek Nr. 8195, Stuttgart 1992, S.43f.

104 Aischylos: Agamemnon 177; vgl. auch 250f.

105 Vgl. Giebel, Marion: Sophokles, Antigone, Erlauterungen und Dokumente, Reclam Uni-
versal-Bibliothek Nr. 8195, Stuttgart 1992, 5.44

106 Sophokles: Antigone, V.1348-1353
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(Chor: Bei weitem ist Besonnenheit das
hochste Gliick; man darf den Bereich der Gotter
in keiner Weise entweihen; doch grofie Worte
von Prahlenden haben, wenn sie unter grofien Schldagen
gebiifst,

im Alter verniinftiges Besinnen gelehrt.)'?”

Das antike ¢poveiv wird bei Brecht zum ,,politischen Wissen der Zeit
iuiber das menschliche Zusammenleben“1%8, d. h. zur Kenntnis der Theorien
des Klassenkampfes. In diesem Sinne angewandtes Wissen vermittelt Sicher-
heit und erzeugt ein Lustgefiihl.!®® Bei den antiken Tragikern war das ¢poverv
eng mit dem Leiden verbunden, wie auch am Beispiel des Kreon zu sehen ist;
je tiefer solches Wissen war, desto grofler und intensiver konnten der Schau-
der und die Erschiitterung wachsen. Bei Brecht hat das Wissen jedoch nichts
mit dem Leid zu tun, es erweist sich als ein innerlich befriedigender Zustand,
seine Helden sollen auf Grund ihres verniinftigen, logischen Denkvermogens
zum Argumentieren und zum politisch-gesellschaftlichen Wissen kommen;
Kritik ist dem neuen Stiickeschreiber Lust. Ziel alles Wissens und Handelns

sind fiir Brecht die schopferische Leistung im politisch-gesellschaftlichen Sinn

17 Ubers. v. Norbert Zink, in: Zink, N. (Ubers. u. Hrsg.): Sophokles, Antigone, Reclam Uni-
versal-Bibliothek Nr. 7682, Stuttgart 1981

108 Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater § 55, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964, 5.40. Es heifst in diesem Absatz: ,,Ohne An-
sichten und Absichten kann man keine Abbildungen machen. Ohne Wissen kann man nichts
zeigen; wie soll man wissen, was wissenswert ist? Will der Schauspieler nicht Papagei oder
Affe sein, muss er sich das Wissen der Zeit {iber das menschliche Zusammenleben aneignen,
indem er die Kdmpfe der Klassen mitkdmpft. Dies mag manchem wie eine Erniedrigung vor-
kommen, da er die Kunst, ist die Bezahlung geregelt, in die hochsten Sphéren versetzt; aber
die hochsten Entscheidungen fiir das Menschengeschlecht werden auf der Erde ausgekampft,
nicht in den Liiften; im ,Auflern”, nicht in den Kopfen. Uber den kdmpfenden Klassen kann
niemand stehen, da niemand iiber den Menschen stehen kann.(...)"

109 Vgl. Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, in:
Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissenschaftliche Bibliothek Bd. 15, Geschich-
te, 3. Aufl., Kiepenheuer & Witsch, Kéln 1972, S. 137
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und ferner die , Umgestaltung der Gesellschaft“!!%, er nennt dies einen , Be-
freiungsakt“!!!, ,und es sind die Freuden der Befreiung, welche das Theater
eines wissenschaftlichen Zeitalters vermitteln sollte“!2. Und auch wenn der
Brechtsche Kreon am Ende leidet, kommt dies aus der Tatsache heraus, dass
der Herrscher, ,der faktisch nach innen und aufien Krieg fiihrt, seine Krafte
tiberschétzt. Rohe Gewalttatigkeit und sittlicher Verfall gehen Hand in
Hand.”13 Dies erweist sich als die Hauptidee der Brechtschen Lesart der

Antigone-Fabel.

¢) auaptia — Fehler

Das bereits Angedeutete steht ferner in einem scharfen Gegensatz zu
der antiken auaptia des tragischen Helden. Der Ausdruck auaptia bezeich-
net ndmlich in der aristotelischen Tragddientheorie die falsche Einschatzung
einer Situation, die durch ein Versagen der dtavoia bedingt ist, die also auf
mangelnder Einsicht beruht. Die auaptia geht offensichtlich nicht unmittel-
bar aus einer Charakterschwache hervor (der ,zwischen” den Extremen ste-
hende Held gerat ja nicht wegen seiner Schlechtigkeit ins Ungliick); anderer-
seits scheinen eine mehr oder weniger durchschnittliche Beschaffenheit des
Charakters und die Moglichkeit eines Fehlgriffs einander zu bedingen.!* Im
13. Kapitel der Poetik, unmittelbar nach der Ausfithrung der allgemeinen

Kriterien fiir die Beschaffenheit des tragischen Helden, heifst es:

110 Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater § 56, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964, S.41

111 Ebd.

112 Ebd.

113 Trilse, Johanaan Christoph: Brechts Verstindnis der Antike, in: Werner Hecht (Hrsg.): Brechts
Antigone des Sophokles, S. 240

114 Vgl. Fuhrmann, Manfred: Anmerkung 6 zum Kap. 13 der Poetik des Aristoteles, in: Aristo-
teles: Poetik, Griechisch-Deutsch (Ubers. u. Hrsg. v. Manfred Fuhrmann), Reclam Universal-
Bibliothek Nr. 7828, Stuttgart 1982, S. 118
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sl--.] O petald doa tovtwv Aotntdc. "Eott 0 Tolo0Tog O prTe AQETT)
daxpéowVv kat dukaloovvr unte dix kaklov kat poxOneiav petaaA-
Awv elg v dvotuxiav, dAAx dU apagtiav TvA, TV év UeYAAN
d0&N Ovtwv Kat evtuyia, olov Odinovg kat Ovéotng Katl ol €k TV
TOLOVTWYV YEVWV ETUPAVELS AVIQES. AVAYKT dpa TOV KaAAWS Exovia
HoOov amAovv etvat HAAAOV 1) DITTAOVY, WOTEQ TVES Paat, Kal ple-
taPaAAey ovk eig evtuxiav ek dvoTvXIag, AAAX TOLVAvTiOV €€
evtuxlag elg dvotuxiav, pr dux poxOnolav aAAa dU apagtiav pe-

YA&Anv, 1 olov eipntal 1) BeAtiovog paAdov 1) xetpovog. 115

(So bleibt der Held {iibrig, der zwischen den genannten Moglichkeiten
steht. Dies ist bei jemandem der Fall, der nicht trotz seiner sittlichen
Grofie und seines hervorragenden Gerechtigkeitsstrebens, aber auch
nicht wegen seiner Schlechtigkeit und Gemeinheit einen Umschlag ins
Ungliick erlebt, sondern wegen eines Fehlers — bei einem von denen,
die grofles Ansehen und Gliick genielen, wie Odipus und Thyestes
und andere hervorragende Manner aus derartigen Geschlechtern. Die
gute Fabel muss also eher einfach sein als — wie es einige wollen —
zwiefach, und sie darf nicht vom Ungliick ins Gliick, sondern sie muss
vielmehr vom Gliick ins Ungliick umschlagen, nicht wegen der Ge-
meinheit, sondern wegen eines grofien Fehlers entweder eines
Mannes, wie er genannt wurde, oder eines besseren oder schlech-

teren.)!16

115 Aristoteles: Poetik, Kap. 13, V. 1453a 7-17
116 Ubers. v. Manfred Fuhrmann, in: Aristoteles: Poetik, Reclam Universal-Bibliothek Nr. 7828,
Stuttgart 1982
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Mit der auaptia, der Blindheit des Menschen, die oft das Wissen um
die Dinge verdunkelt und verhindert''”, weifs aber Brecht nichts anzufangen,
er kann sie nicht brauchen, aber auch nicht umdeuten. Die duaptia kann
namlich fiir Brecht das Erfahren der Grenzen des Wissens zum Ausdruck
bringen und somit seine optimistische Hochschatzung dieses Wissens zer-
storen''s. Der Mensch, der die Theorien des Klassenkampfes kennt und {tiber
die Formen des menschlichen Zusammenlebens durch die marxistische Lehre
unterrichtet ist, kann nicht tragisch blind sein; der Mensch kann wohl falsch
belehrt sein, aber das ist fiir Brecht ein Zustand, der abgedandert werden kann
und soll. Diese Abanderung der gesellschaftlichen Zustande ist ja das Ziel der
,produktiven” Revolutionen und des Klassenkampfes.!1?

Aristoteles definiert auflerdem die duaptia als den Fehler eines
durchschnittlichen Charakters, wahrend der Brechtsche Held vollig gegen-
satzliche Eigenschaften im Vergleich zum antiken Vorbild besitzt. Brechts
Figuren sind einerseits ,keine einfiihlbaren Helden”1?, andererseits unter-
liegen sie ,einer aufSerst verwickelten Kausalitat“!?! und konnen Meister ihres
Schicksals ,nur als Mitglied[er] eines riesigen und notgedrungen in sich
selbst widerspruchsvollen Kollektivs werden.“1??> ,Sie sind nicht als unver-
anderliche Urbilder des Menschen gesehen und gestaltet, sondern als histo-
rische, vergangliche, meist mehr ein Erstaunen als ein ,So bin ich auch’

herausfordernde Charaktere. Der Zuschauer befindet sich ihnen gegeniiber

117 Vgl. Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, in:
Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissenschaftliche Bibliothek Bd. 15, Geschich-
te, 3. Aufl., Kiepenheuer & Witsch, Kéln 1972, S. 137

118 5. auch vorigen Absatz. Dazu vgl. auch: Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur
Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, in: Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissen-
schaftliche Bibliothek Bd. 15, Geschichte, 3. Aufl., Kiepenheuer & Witsch, Koln 1972, S. 137f.

19 Vel. ebd.

120Ebd., S. 68

121 Brecht, B.: Uber eine nichtaristotelische Dramatik, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 3, 1933-
1947, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, S. 66f.

12 Ebd.
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verstandes- und gefiihlsmdf$ig im Widerspruch, er identifiziert sich nicht mit
ihnen, er kritisiert’ sie”123, so Brecht in seinem Aufsatz Uber eine nichtaristote-

lische Dramatik.

d) opav, mpattew — Handeln

Das antike ,Handeln’, das im Drama gezeigt werden soll, versteht
Brecht als ,produzieren’, das im Theater vorgefiihrt werden soll; die antiken
,handelnden Personen” werden hier zu Produzierenden'?. Im griechischen
Drama wird der durch Angst und Leid zerrissene Held als eine Personlichkeit
dargestellt, die diese Gefiihle bandigt und eine seinem Charakter gemafde
Verhaltensweise einnimmt.'? Alte Gottergesetze bestimmen nicht mehr — wie
noch in Homers Welt — das Handeln der Helden von aufSen her, sondern aus
sich heraus ringt der Mensch um Antworten und Entscheidungen, vor die er
gestellt ist. Das ihm Zukommende ist nicht durch dufiere Anlasse (politische
Ziele usw.) bestimmt, wie das deutlich bei Brecht der Fall ist, sondern durch
die Beschaffenheit des Einzelnen als Mensch. Antigone und Ismene sind z. B.
Schwestern, beide stehen angesichts des gefallenen unbegrabenen Bruders
vor der gleichen Situation, aber nur fiir Antigone wird die symbolische Be-
stattung des Leichnams ein ihr Zukommendes, ein ihrem j@oc Angemesse-

nes, genau weil sie Antigone ist. Darum gibt es im antiken Drama, sagt

123 Brecht, B.: Uber eine nichtaristotelische Dramatik, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 3, 1933-
1947, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, S. 66f.

- Der erste Teil dieser Aussage Brechts gilt natiirlich auch fiir die Antike; der grundsatzliche
Unterschied zur alten Deutung ldsst sich deutlicher im zweiten Satz dieser AuBerung er-
kennen.

124 Dje Produzierenden sind im wissenschaftlichen Zeitalter natiirlich die Arbeiter, die Arbei-
terklasse.

125 Dazu vgl. auch: Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur Dramaturgie des 20. Jahr-
hunderts, in: Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissenschaftliche Bibliothek Bd.
15, Geschichte, 3. Aufl.,, Kiepenheuer & Witsch, Koln 1972, S. 138f.
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Goethe, grofie Entelechien und kleine Entelechien. Die kleinen Entelechien
seien kaum gefdhrdet, betont Goethe; Gefahr kommt nur den Grofien zu,
denn sie sind es, die — wenn auch leidvoll — das ihnen Zukommende tun
sollen und konnen. Mit Angst, Bewunderung und Mitleid betrachtete das
attische Publikum diesen Vorgang und diese Grofle, diesen ,hohen Sinn’,12¢
mit dem der tragische Held sich freiwillig dem Unausweichlichen stellt.

Ahnlich geschieht es freilich auch in der Bearbeitung, aber hier wird
nicht die Beschaffenheit und Haltung des altgriechischen ringenden Helden
gezeigt; Brecht zeigt vielmehr den Menschen, der sich in Blickrichtung auf die
politischen Ziele des Kommunismus hin bewegt und gemaf; der Lehre von
der Veranderlichkeit und Veranderbarkeit der Welt handelt, wie es sich auch
am Beispiel des Antigone-Kreon-Konflikts in der Antigone-Bearbeitung be-
weisen ldsst.

Der Brechtsche Held fragt auch: Was soll ich tun? Was steht mir in
dieser Situation zu? Aber das hat eine ganz andere Bedeutung als die Frage,
die sich der antike tragische Held stellt; dieser fragt sich: i dpdow; (wie soll
ich gemafs meinem rj@oc handeln, welche Haltung muss ich gegeniiber dieser
aussichtslosen Situation einnehmen?) Im Brechtschen Theater geht es aber
nicht um das 6pav bzw. aristotelische mpattev'?, sondern um das, was das
Griechische moietv (=schaffen, machen, tun!?®) nennen wiirde, namlich etwas
tun nach bestimmten Ideen und Zielen, die nicht in der Beschaffenheit des

Menschen liegen und die er erkampft'?’, sondern lernen kann. Brecht scheint

126 Vgl. Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, in:
Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissenschaftliche Bibliothek Bd. 15, Geschich-
te, 3. Aufl., Kiepenheuer & Witsch, Kéln 1972, S. 138f.

127 Vgl. Aristoteles: Poetik, Kap. 3, V. 1448a 19 — 1448b 3

128 Tsoukanas, Alexandros: Griechisch-Deutsches Worterbuch, Kakoulides Verlag, Athen 1976, S.
442

129 Vgl. Snell, Bruno: Aischylos und das Handeln im Drama, in: Philologus, Suppl. Bd. XX. Heft I,
Leipzig 1928, 5.19
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die Frage 7i 0pdow; durch das Problem: 7i mtoinjow; ersetzen zu wollen, d. h.:
,welchen Weg unter den vielen Moglichkeiten muss ich einschlagen, um
meine Ziele zu erreichen?”, und betont: ,,Aus dem »ich tue das« wurde ein
»ich tat das«, und jetzt muss aus dem »er tat das« noch ein »er tat das, nichts
anderes« werden. Es ist eine zu grofse Vereinfachung, wenn man die Taten
auf den Charakter und den Charakter auf die Taten abpasst; die Wider-
spriiche, welche Taten und Charakter wirklicher Menschen aufweisen, lassen
sich so nicht aufzeigen. Die gesellschaftlichen Bewegungsgesetze konnen
nicht an den »Idealfdllen« demonstriert werden, da die »Unreinheit« (Wider-
spriichlichkeit) gerade zu Bewegung und Bewegtem gehort. Es ist nur notig —
dies aber unbedingt —, dass im grofsen und ganzen so etwas wie Experi-
mentierbedingungen geschaffen werden, das heifst, dass jeweils ein Gegen-
experiment denkbar ist. Wird doch die Gesellschaft iiberhaupt hier so be-
handelt, als mache sie was sie macht, als ein Experiment.”1*®, so Brecht {tiber
das Handeln des Menschen als Experimentieren.

Brecht hat offensichtlich das Ziel des kommunistischen Idealstaates
vor Augen, zu dessen Erreichung alle Bestrebungen der Kinder des wissen-
schaftlichen Zeitalters produktiv beizutragen haben. Der Wert der Taten und
Handlungen dieser Menschen wird bestimmt von der Anndherung an dieses
Ziel und von seiner Erreichung. Seine ,dramatis personae’” konnen und sollen
das Tun und Handeln lernen, denn moteiv ist eine Sache der 7éxvn, der
Technik des Tuns'!; das heifst, durch geschulte Kritik konnen ,die Kinder des
wissenschaftlichen Zeitalters’ die Technik des Handelns beherrschen und

produktiv werden. ,Erst wenn die Produktivitit entfesselt ist, kann Lernen in

130 Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater § 52, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964 (Hervorhebung durch K. K.)

131 Vgl. Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, in:
Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissenschaftliche Bibliothek Bd. 15, Geschich-
te, 3. Aufl., Kiepenheuer & Witsch, Kéln 1972, S. 139
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Vergniigen und Vergniigen in Lernen verwandelt werden.”!32, meint Brecht.
Fiir seine Zeitgenossen gibt es nichts Auswegloses, sondern immer nur ver-
schiedene Moglichkeiten. Das 6pav, das dramatische Handeln, kann man
aber nicht lernen. Das 6pav ist ein habituelles Handeln, durch das der tragi-
sche Held in seiner apetn gezeigt wird, die auf sein téAoc bedacht ist. Am
intensivsten erweist er seinen Charakter im dramatischen Handeln, weil
dieses erst autonome Entscheidungen erfordert, die an sein nfoc gebunden
sind.

In diesem Sinne ist das Tun des Odipus in der Labdakidensage auch
ein Handeln: Dass er seinen Vater totete und seine eigene Mutter heiratete,
das war ein mpattery, dass er aber nicht zogert, seine wahre Identitat zu
suchen und die Folgen des verfluchten Schicksals selbst zu tragen, das ist

Opav, dramatisches Handeln in der griechischen Tragodie.

e) &Aeoc xai ¢popoc — Mitleid und Furcht, Jammer und Schauder
Da Brecht selber seine Dichtkunst als ,eine nichtaristotelische (nicht
auf Einfiihlung ausgehende) Dramatik”® definiert, sind bei ihm auch die
Wirkungsaffekte verschieden. Auf das antike éAeoc und den antiken ¢ofoc,
welche das Einfiihlungsvermogen voraussetzen, wird bei Brecht selbstver-
standlich verzichtet, da dieses Einfiithlungsvermdgen die kritische Distanz,

die Brecht vom Zuschauer fordert, verhindern wiirde.'** Hans-Jiirgen Schings

132 Brecht, B.: Nachtrige zum Kleinen Organon, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-1956,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964, S. 58

133 Brecht, B.: Uber eine nichtaristotelische Dramatik, Grenzen der nichtaristotelischen Dramatik, in:
B. B.: Schriften zum Theater Bd. 3, 1933-1947, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, S. 75
134 Je mehr das Publikum nervenmaifliig gepackt war, desto weniger war es imstande zu
lernen. Das heifit: je mehr wir das Publikum zum Mitgehen, Miterleben, Mitfiihlen brachten,
desto weniger sah es die Zusammenhinge, desto weniger lernte es.” (Brecht, B.: Uber experi-
mentelles Theater, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 3, 1933-1947, Suhrkamp Verlag, Frankfurt
am Main 1963, S. 90f.)
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bemerkt aufschlussreich in seiner Poetik des Mitleids von Lessing bis Biichner:
»,Wie [die] Mitleidsanalyse das Verdikt iiber das Prinzip der Einfiihlung ver-
schérft, so sorgt, umgekehrt, das Einfiihlungsverbot fiir erhchtes Misstrauen
auch gegeniiber der (politischen) Moralitat des Mitleids.”!% Die politisch-
moralische und die dramaturgische Kritik schlieffen sich zusammen, wenn

Brecht Fragen wie die folgenden stellt:

,Was konnte an die Stelle von Furcht und Mitleid gesetzt werden, des
klassischen Zwiegespanns zur Herbeifithrung der aristotelischen
Katharsis? Wenn man auf die Hypnose verzichtete, an was konnte
man appellieren? Welche Haltung sollte der Zuhorer einnehmen in
den neuen Theatern, wenn ihm die traumbefangene, passive, in das
Schicksal ergebene Haltung verwehrt wurde? Er sollte nicht mehr aus
seiner Welt in die Welt der Kunst entfiihrt [...] werden; im Gegenteil
sollte er in seine reale Welt eingefiihrt werden, mit wachen Sinnen.
War es moglich, etwa anstelle der Furcht vor dem Schicksal die
Wissensbegierde zu setzen, anstelle des Mitleids die Hilfsbereit-

schaft?*136

In der Tat glaubt Brecht an den Aufbau einer neuen Emotionswelt. Die
alten Emotionen haben sich durch Hypnosecharakter und Schicksalshorigkeit

griindlich kompromittiert. Der neuzeitliche Gestus bestimmt die neuen, Neu-

135 Schings, Hans-Jiirgen: Der mitleidigste Mensch ist der beste Mensch, Poetik des Mitleids von
Lessing bis Biichner, C. H. Beck, Miinchen 1980, S. 16

136 Brecht, B.: Uber experimentelles Theater, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 3, 1933-1947,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, 5.100
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gierde und Hilfsbereitschaft. So jedenfalls will es der Philosoph des

,Messingkaufs’:1%

,Die Alten haben das Ziel der Tragodie darin erblickt, dass Furcht und Mit-
leid erweckt werde. Auch jetzt ware das ein gutes Ziel, wenn blof§ unter
Furcht Furcht vor den Menschen und unter Mitleid Mitleid mit Men-
schen verstanden wiirde und wenn also das ernste Theater mithiilfe,
jene Zustande unter den Menschen zu beseitigen, wo sie voreinander
Furcht und miteinander Mitleid haben miissen. Denn das Schicksal des

Menschen ist der Mensch geworden.”13

Uber die alte Katharsis (in welcher Deutung des Begriffs auch immer)
geht dieses Programm weit und anspruchsvoll hinaus. Merkwiirdig ver-
schwommen bleibt freilich die Berufung auf das neue Mitleid — denn worin
unterscheidet sich das ,Mitleid mit Menschen’” vom Mitleid der Alten? Der
Zielpunkt indes ist deutlich: eine Welt, die des Mitleids nicht langer bedarf.
Die ,gute Welt’ definiert sich utopisch geradezu dadurch, dass sie wie alle
heroischen Tugenden so auch das Mitleid und seine vertrackte Dialektik
tiberfliissig macht.’® Es ist nicht uninteressant, dass Brecht damit (ohne es zu
wissen?) sehr stark Platon nahert, 40 der sich aus denselben Griinden, namlich

aus Abneigung gegen die emotionalen Zustdnde, die ihm den erwiinschten

137 Vgl. Schings, Hans-Jiirgen: Der mitleidigste Mensch ist der beste Mensch, Poetik des Mitleids
von Lessing bis Biichner, C. H. Beck, Miinchen 1980, S. 16f.

138 Brecht, B.: Ges. Werke, Bd. XVI, S.525f. (Hervorhebung K.K.)

139 Vgl. Schings, Hans-Jiirgen: Der mitleidigste Mensch ist der beste Mensch, Poetik des Mitleids
von Lessing bis Biichner, C. H. Beck, Miinchen 1980, S. 17

40 s, auch Walter Kaufmann: Tragédie und Philosophie, Mohr, Tiibingen 1980, 5.381: , Brechts
Theater ist antiaristotelisch — und platonisch. [...] Er war auch einig, dass es den Regenten
,zusteht, im Interesse des 6ffentlichen Wohls zu liigen”, und dass die Dichter, statt ihre Ge-
fithle und Fantasien hineinzuprojizieren, die staatliche Politik sollten ausfiihren helfen. Wie
Plato bekampfte er die Art Dichtung, die , die Leidenschaften ndhrt und begiefst”, und er zog
den epischen Modus der Tragddie vor.”

139



klaren Verstand zu verdunkeln schienen, und daher auch gegen die gefiihls-
mafige Identifizierung mit auf der Bithne dargestellten Gestalten, welche ihm
der Einheit der Personlichkeit abtraglich erschien, sich gegen die Tragddie als
Kunstform iiberhaupt ausgesprochen hat.

Den vom Gefiihl bzw. vom Leidbewusstsein durchdrungenen ¢dfoc
der Antike ersetzt Brecht ebenso durch Verhaltensweisen ganz anderer Art:
die revolutiondre Haltung der neuen Antigone gegeniiber den Unterneh-
mungen der Herrschenden, die als Katastrophen gesehen werden. Dem
antiken athenischen Publikum war das leidvolle Handeln eines tragischen
Helden Gegenstand der schaudererregenden theatralischen Erlebnisse; bei
Brecht hat der schopferische Mensch politische Sittlichkeit und Tiichtigkeit.
Freude am produzierenden Handeln, ,praktisches Interesse am Lernen“4!
und vergniigliche Kritik auf einer , lehrhaften Biihne”!42 werden vom Bearbei-
ter besonders hervorgehoben, da er im kritisch produktiven Menschen den
Typus sieht, der — nach den Aspekten des wissenschaftlichen Zeitalters — der
handelnden Personlichkeit des antiken Dramas entspricht.¥* Aus dem Er-
leben wird mit anderen Worten die Demonstration, aus dem Schauder die
Unterhaltung, aus dem ergreifenden Drama das Lehrstiick. Alles ist ver-
anderlich und veranderbar bei Brecht, seine Figuren erscheinen als kritische

Kapazitaten, die auf Grund ihrer kritischen Fahigkeit ihr Tun bestimmen. ,Es

41 Brecht, B.: Das Epische Theater, Vergniigungstheater oder Lehrtheater? § 2, in: B. B.: Schriften
zum Theater Bd. 3, 1933-1947, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, S. 57

1422 Ebd., S. 55

143 Brecht betont in den Nachtrigen Zum Kleinen Organon: ,[...] so kommt es am ehesten zu
jener zerreiffenden Widerspriichlichkeit zwischen Erleben und Darstellen, Einfiihlen und
Zeigen, Rechtfertigen und Kritisieren, welche gefordert wird. Und darin zu der Fithrung des
Kritischen.” (Brecht, B.: Nachtrige zum Kleinen Organon, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7,
1948-1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964, S. 60)
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ist Zeit fiir ein Theater der Neugierigen“%, fordert Brecht im Vorwort zu

seiner Bearbeitung des Antigone-Stoffes.

1) noovn — Vergniigen
Das betrifft natiirlich unmittelbar auch den Begriff der alten ndovn: Die
ndov ist in der aristotelischen Dramentheorie jenes Lust- und Befriedigungs-
gefiihl, das sich einstellt, wenn durch Mimesis Jammer und Schaudern her-

vorgerufen werden:

, 0V YoQ maoav det {ntetv NOOVIV ATO TOaYwdlAs, AAAX TV olkel-
av. Emel 0¢ v ano €éAéov kai GpoPov duwx Ui oews det NdovTV
TAEAOKELALELY TOV TIOMNTNV, PAVEQOV WG TOVTO €V TOLG TEAYHAOLY

éumountéov. 14

(Denn man darf mit Hilfe der Tragddie nicht jede Art von Vergniigen
hervorzurufen suchen, sondern nur die ihr gemaéfie. Da nun der
Dichter das Vergniigen bewirken soll, das durch Nachahmung
Jammer und Schaudern hervorruft, ist offensichtlich, dass diese Wir-

kungen in den Geschehnissen selbst enthalten sein miissen.)!4¢

Brecht streicht aus seiner Theorie die Mimesis weg, und das Ver-

gniigen, das sein Theater hervorrufen soll, ist selbstverstandlich von anderer

144 Brecht, B.: Vorwort zum Antigonemodell 1948, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Mate-
rialien zur Antigone, S. 67

145 Aristoteles: Poetik, Kap. 14, V. 1453b 11 - 14

146 Ubers. v. M. Fuhrmann, in: Aristoteles: Poetik, Reclam Universal-Bibliothek Nr. 7828, Stutt-
gart 1982
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Art'¥7; die aristotelische 1j00ovr] wird bei Brecht politisch umgedeutet: Das Ver-
gniigen der ,Kinder des wissenschaftlichen Zeitalters’” seien die kritische
Haltung und Neugierde. Aus dem antiken ,Erkenne dich selbst!” ist das Sich-
selbst-Erkennen des Brechtschen Menschen als Produktionstrager in einem
politischen System geworden, aus dem Ringen um den Selbstvollzug das Be-
werten der Produktionstiichtigkeit. Auch der Mensch ist nach Brecht ver-
anderbar; die Mafistdbe fiir sein Verhalten liegen nicht mehr im Ziel der
Personlichkeitsvollendung im antiken Sinn, sondern im 7éAo¢ der politischen
Leistung: , Es ist eine Lust unseres Zeitalters, das so viele und so mannigfache
Veranderungen der Natur bewerkstelligt, alles so zu begreifen, dass wir ein-
greifen konnen. Da ist viel im Menschen, sagen wir, da kann viel aus ihm
gemacht werden. Wie er ist, muss er nicht bleiben, nicht nur, wie er ist, darf
er betrachtet werden, sondern auch, wie er sein konnte.“148

Auch Brecht will also die doetr) des Menschen auf seiner Biihne

prasentieren, bei ihm wird aber aus der religios-ethischen eine politisch-

147 In der Theorie Brechts tauchen mehrmals die Begriffe ,, Lust” und , Vergniigen” auf, selbst-
verstdndlich politisch-gesellschaftlich umgedeutet: , Die Kritik, das heifst die grole Methode
der Produktivitét, zur Lust machend” (Kleines Organon fiir das Theater § 56, in: B. B.: Schriften
zum Theater Bd. 7, 1948-1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964), ist das Anliegen
seines Theaters. , Die Abbildungen miissen namlich zuriicktreten vor dem Abgebildeten, dem
Zusammenleben der Menschen, und das Vergniigen an ihrer Vollkommenheit soll in das
hohere Vergniigen gesteigert werden, dass die zutage getretenen Regeln in diesem Zu-
sammenleben als vorldufige und unvollkommene behandelt sind.” (Kleines Organon fiir das
Theater § 77) ,Die Produktivitat und Anderbarkeit der Gesellschaft [sind die] Quellen, aus
denen sie [die ,Kinder des wissenschaftlichen Zeitalters”] das Hauptvergniigen schopfen
miissen”. (Die Dialektik auf dem Theater, Vorwort, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964, S. 223) , Es ist ein Vergniigen des Menschen,
sich zu verandern, durch die Kunst wie durch das sonstige Leben und durch die Kunst fiir
dieses. So muss er sich und die Gesellschaft als veranderlich spiiren und sehen kénnen, und
so muss er, in der Kunst auf vergniigliche Weise, die abenteuerlichen Gesetze, nach denen
sich die Verdnderungen vollziehen, intus bekommen.” (Einige Irrtiimer iiber die Spielweise des
Berliner Ensembles, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-1956, Suhrkamp Verlag, Frank-
furt am Main 1964, S. 288f.) ,,Unsere Fahigkeit des Erzeugens macht uns Vergniigen. Erzeugen
heif3t aber verdndern. Es bedeutet Einflussnehmen, addieren.” (Ebd., S. 289)

148 Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater, § 46, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964
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okonomische Tiichtigkeit; Brecht versteht darunter die Produktionsfahigkeit
innerhalb der Zielsetzung des Kommunismus: die Tiichtigkeit der Arbeiter-
klasse, was die Ausbeutung der Natur, die Verteilung der Giiter und die Ge-
staltung der Gesellschaft im allgemeinen betrifft. So bestattet seine Antigone
den Leichnam des Bruders nicht aus der inneren Pflicht gegeniiber den all-
gemeinen ungeschriebenen gottlichen Gesetzen heraus, sondern um einen
klaren Widerstand gegen Tyrannis, Terror und Gewalt zu leisten, d.h. , mehr,
um gegen den Wahnwitz zu protestieren als um eine religiose Pflicht zu er-

fullen”149,

g) xabapoic

In Folge der Brechtschen Ablehnung der Mimesis, des Jammers und
Schauderns fallt natiirlich auch die aristotelische Katharsis weg, die Reini-
gung des Zuschauers von den Erregungszustianden durch Einfiihlung in das
bewegende Geschick des Helden.'® Ergriffen zu werden, vom Schauder und
Jammer gepackt zu werden, dies bezeichnet Brecht — wie gesagt — als sinn-
losen Verbrauch der Aktivitat des Zuschauers im Theater, der er die
Weckung der Aktivitat durch die kritische Methode und das Vergniigen, das

daraus entsteht, entgegenhalt.’>! , Eine vollig freie, kritische, auf rein irdische

149 Snell, Bruno in: Die Tat, Ziirich, 19. Februar 1948

150 Vgl. Aristoteles: Poetik, Kap. 6, Ubers. von M. Fuhrmann

151 Fasst man namlich die Menschheit mit all ihren Verhaltnissen, Verfahren, Verhaltens-
weisen und Institutionen nicht als etwas Feststehendes, Unveranderliches auf und nimmt
man ihr gegeniiber die Haltung ein, die man der Natur gegeniiber mit solchem Erfolg seit
einigen Jahrhunderten einnimmt, jene kritische, auf Verdanderungen ausgehende, auf die
Meisterung der Natur abzielende Haltung, dann kann man die Einfiihlung nicht verwenden.
Einfiihlung in &nderbare Menschen, vermeidbare Handlungen, tiberfliissigen Schmerz und so
weiter ist nicht moglich.[...] Kam der Verkehr zwischen Biihne und Publikum auf der Basis
der Einfiihlung zustande, dann konnte der Zuschauer nur jeweils soviel sehen, wie der Held
sah, in den er sich einfiihlte. Und er konnte bestimmten Situationen auf der Biihne gegentiber
nur solche Gefiihlsbewegungen haben, wie die ,Stimmung’ auf der Biihne ihm erlaubte. Die
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Losungen von Schwierigkeiten bedachte Haltung des Zuschauers ist keine
Basis fiir eine Katharsis“®2, d. h.: Katharsis, als Reinigung des Zuschauers
durch die dramatische Handlung, indem sie Empfindungen von Furcht und
Mitleid erweckt und wieder aufldst, ist bei Brecht unmoglich.!® Walter

Benjamin'>* erklart:

,Das entspannte Interesse des Publikums, welchem die Auffithrungen
des epischen Theaters zugedacht sind, hat seine Besonderheit eben
darin, dass an das Einfiihlungsvermogen der Zuschauer kaum appel-
liert wird. Die Kunst des epischen Theaters ist vielmehr, an der Stelle
der Einfiihlung das Erstaunen hervorzurufen. Formelhaft ausge-
driickt: Statt in den Helden sich einzufiihlen, soll das Publikum viel-
mehr das Staunen tiber die Verhiltnisse lernen, in denen er sich be-
wegt. [...] Das epische Theater, meint Brecht, hat nicht so sehr Hand-
lungen zu entwickeln, als Zustande darzustellen. Darstellung ist aber

hier nicht Wiedergabe im Sinne der naturalistischen Theoretiker. Es

Wahrnehmungen, Gefiihle und Erkenntnisse des Zuschauers waren denjenigen der auf der
Biihne handelnden Personen gleichgeschaltet. Die Biihne konnte kaum Gemiitsbewegungen
erzeugen, Wahrnehmungen gestatten und Erkenntnisse vermitteln, welche auf ihr nicht sug-
gestiv reprasentiert wurden.” (Brecht, B.: Uber experimentelles Theater, in: B. B.: Schriften zum
Theater Bd. 3, 1933-1947, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, S. 97f.)

152 Brecht, B.: Uber eine nichtaristotelische Dramatik, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 3, 1933-
1947, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, S. 24

153 All diese Kritik praktischer, frohlicher und produktiver Art ist ein psychisches Erlebnis
des Menschen von heute und also ein Feld der Kiinste. Diese neue neugierige, aktive, erfinde-
rische Haltung ist, wie ich glaube, an Bedeutung, Umfang und Lustgehalt der alten aristote-
lischen Katharsis keineswegs unterlegen”, betont Brecht. (Uber eine nichtaristotelische Dramatik,
in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 3, 1933-1947, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963,
S. 69

154 Wie Benjamin ferner den allgemeinen Begriff von “Mimesis” und “unsinnlicher Ahnlich-
keit” versteht, erkldrt bestens Winfried Menninghaus in Walter Benjamins Theorie der Sprach-
magie, Suhrkamp, Frankfurt am Main 1995, bes. S. 60-74
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handelt sich vielmehr vor allem darum, die Zustande erst einmal zu

entdecken. (Man konnte ebenso wohl sagen: sie zu verfremden.)”1%

Um dies, namlich das Nicht-Vorkommen der Einfiihlung in die
Helden und der aristotelischen Katharsis, zu erreichen, fiihrt Brecht den Ver-
fremdungseffekt, den V-Effekt — wie er formelhaft diesen Begriff abkiirzte —
als methodisches Mittel zur Erziehung der Zuschauer ein.’® Im Kleinen

Organon heifst es:

155 Benjamin, Walter: Schriften, S. 263

15 Der Begriff der Verfremdung, wie ihn Brecht verwendet, muss scharf von dem der Ent-
fremdung geschieden werden. Im Sinn der Entfremdung des Menschen von sich selbst, des
Erschreckens vor seinen eigenen Abgriinden hat ihn schon die Romantik verwendet. Man
konnte nun sagen: bei Brecht dient die kiinstlerische Verfremdung gerade dazu, dem Men-
schen ,des wissenschaftlichen Zeitalters’ seine durch die Kapitalisierung der Gesellschaft be-
wirkte Selbstentfremdung bewusst zu machen, damit er sie durch kritisches Denken und
aktives Eingreifen aufhebt, indem er die bestehende Gesellschaftsordnung radikal zu ver-
andern versucht. Nur gelegentlich spricht Brecht auch in Bezug auf die Episierung von einem
Entfremdungsprozess (Vergniigungstheater oder Lehrtheater? Schriften zum Theater, S. 63),
und einmal sagt er, ,das Sich-selber-Zusehen des Artisten” sei ,ein kiinstlicher und kunst-
voller Akt der Selbstentfremdung” (Ebd., S. 77). Nun hat Wolfgang Kayser in seinem Buch
iiber das Groteske (Stalling, Oldenburg u. Hamburg 1957) den Terminus Verfremdung im
romantischen Sinn der Entfremdung verwendet, und da er sogar oft den Ausdruck Verfrem-
dungseffekt gebraucht — vielleicht in Anlehnung an Brechts Poetik —, so ist das sehr missver-
standlich. Kayser gebraucht das Wort Verfremdung , mit dem vollen Gehalt seines Prifixes;
etwas, das vertraut war, wird jetzt und hier fremd” (S. 175). Bei ihm bedeutet Verfremdung;:
die Welt wird uns durch einen bestimmten Vorgang fremd; sie erscheint uns erschreckend
fremd, so dass wir von ihr schaudern, und diese so verfremdete Welt ist unerkennbar. Bei
Brecht dient aber die Verfremdung gerade dazu, dem Menschen, in dem zwar auch das Ver-
traute zum Unvertrauten, das Gewohnte zum Ungewohnten wird, dieses Neue bewusst zu
machen, damit er es erkennt, weil es erkennbar ist. Die szenisch dargebotene Welt wird im
Brechtschen Drama als kiinstlerische Welt bewusst gemacht, damit die Kinder des wissen-
schaftlichen Zeitalters an ihr lernen, kritisch zu beobachten und produktiv-aktiv einzugreifen,
um die bisher als unverdnderlich hingenommene Welt zu verdandern. , Die verfremdete Welt
erlaubt uns keine Orientierung”, sagt Kayser; bei Brecht dient dagegen die Verfremdung der
Biihnenvorgiange dazu, den Menschen zu einer von ihm als recht eingenommene Weltorien-
tierung zu fiihren. Man sieht hieraus, wie unterschiedlich die gleichen Begriffe verwendet
werden kénnen und dass es notwendig ist, solche Kategorien stets sauber zu definieren und
abzugrenzen. Vgl. dazu auch Joachim Miiller: Dramatisches, episches und dialektisches Theater,
Anm. 45
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,Die Spielweise, welche zwischen dem ersten und zweiten Weltkrieg
am Schiffbauerdamm-Theater in Berlin ausprobiert wurde, um solche
Abbilder herzustellen, beruht auf dem ,Verfremdungseffekt’ (V-
Effekt). Eine verfremdende Abbildung ist eine solche, die den Gegen-
stand zwar erkennen, ihn aber doch zugleich fremd erscheinen lasst.
Das antike und mittelalterliche Theater verfremdete seine Figuren mit
Menschen- und Theatermasken, das asiatische benutzt noch heute
musikalische und pantomimische V-Effekte. Die Effekte verhindern
zweifellos die Einfiihlung, jedoch beruhte diese Technik eher mehr
denn weniger auf hypnotisch-suggestiver Grundlage als diejenige, mit
der die Einfiihlung erzielt wird. Die gesellschaftlichen Zwecke dieser

alten Effekte waren von den unsern vollig verschieden.”15”

Der V-Effekt ist also das Mittel, mit dem den ,,darzustellenden Vor-
gangen zwischen Menschen der Stempel des Auffallenden, des der Erklarung
bediirftigen, nicht Selbstverstandlichen, nicht einfach Natiirlichen verliehen
werden kann“1%. Die Technik der Verfremdung bewirkt, dass das Publikum
sich wundert, statt dass es hypnotisch in Trance versetzt wird!*’; es handelt
sich darum, die Zustiande erst einmal zu entdecken, um das Einsetzen des
Zweifels zu ermoglichen. Diese Entdeckung (Verfremdung) von Zustianden
kann bei Brecht hauptsachlich mittels der Unterbrechung von Ablaufen voll-

zogen werden.

157 Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater, § 42 , in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964

158 Ebd.

159 Alles, was das Theater zeigt, muss dem Publikum weniger eingehen als auffallen” (Brecht,
B.: Schriften zum Theater 2, S. 79), so dass die Zuschauer dem Gezeigten gegeniiber kritisch
werden
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h) uvBoc — Fabel
,Was den Darstellungsstil betrifft, sind wir mit dem Aristoteles eins in
der Meinung, dass das Herzstiick der Tragddie die Fabel ist, wenn wir
auch uneins sind, zu welchem Zweck sie vorgetragen werden soll. Die
Fabel soll nicht ein blofler Ausgangspunkt fiir allerhand Ausfliige in
die Seelenkunde oder anderswohin sein, sondern sie soll alles ent-
halten, und alles soll fiir sie getan werden, so dass, wenn sie erzahlt
ist, alles geschehen ist. Gruppierung und Bewegung der Figuren
miissen die Fabel erzdhlen, welche eine Verkniipfung von Begeben-
heiten ist, und der Schauspieler hat keine andere Aufgabe. Die Stili-
sierung, welche sein Spiel zur Kunst macht, darf dabei die Natiirlich-
keit nicht austilgen, sondern hat sie im Gegenteil zu steigern. Auf-
dringliches Temperament und Sprechen, dessen Deutlichkeit auffallt,
sind von Ubel. Die Stilisierung bedeutet die grofe Herausarbeitung
des Nattirlichen, und ihr Zweck ist es, dem Publikum als einem Teil
der Gesellschaft das fiir die Gesellschaft Wichtige an der Fabel aufzu-
zeigen. So darf die sogenannte »Welt des Dichters« nicht als eine abge-
schlossene, autoritdre, »in sich logische« behandelt werden: sondern es
muss das, was von der wirklichen Welt darinnen enthalten ist, zur
Wirkung gebracht werden. Das »Wort des Dichters« ist nicht heiliger,
als es wahr ist, das Theater ist nicht die Dienerin des Dichters, sondern

der Gesellschaft.”160

Obwohl sich Brecht auf Aristoteles mit seiner Kennzeichnung der
Fabel als die Seele des Dramas beruft, ist der Unterschied der Zwecksetzung

der aristotelischen Dramaturgie und der Brechts, der ,durch den Ablauf der

160 Brecht, B.: Vorwort zum Antigonemodell 1948, in: B. B.: Die Antigone des Sophokles, Mate-
rialien zur Antigone, S. 75

147



ganzen Fabel den Zuschauer instand setzen will, die abgebildete Wirklichkeit titig zu
beherrschen”, offensichtlich. Was ist also die Fabel fiir Brecht? Das Geschehen,
das demonstriert wird und an dem die dialektisch-kritische Methode ihre
Ubungen absolviert. Ohne diese Fabel hitten diese dialektischen Demons-
trationen kein Gertist.’®! Brecht nennt die Fabel ein , abgegrenztes Gesamt-
geschehnis”, von dem aus die Figuren erst erarbeitet werden konnen. Fiir ihn
ist die Fabel das , Herzstiick der theatralischen Veranstaltung”, das, ,was
zwischen den Menschen vorgeht”, und zugleich ,die Gesamtkomposition
aller gestischen Vorgange, enthaltend die Mitteilungen und Impulse, die das
Vergniigen des Publikums nunmehr ausmachen sollen.1¢2

Der Zusammenhang, den Brecht zwischen ,Fabel’ und ,gestischen
Vorgangen’ herstellt, wird erst dann durchsichtig, wenn man auf Aristoteles
zuriickgreift. Im 6. Kapitel der Poetik heifSt es: &otiv 00V Tpaywdia piunoic
npaéewc'® (es ist also die Tragodie die Nachahmung einer Handlung).
Handlung bedeutet hier die Begebenheit zwischen Menschen. Wenige Satze
weiter heifst es: éotiv 01 ¢ pév mpalewe 6 puvboc 1 uiunoic’ Aéyw yap
poBov tovtov Tty ovvOeory twv mpayuatwv!®. (Die Nachahmung von Hand-
lung ist der Mythos. Ich verstehe hier unter Mythos die Zusammensetzung
der Geschehnisse.) Brecht tibernimmt diese Stelle wortlich, libersetzt aber
ovvOeoic twv mpayuatwv mit ,Gesamtkomposition aller gestischen Vor-
gange’. Mit der Auffassung, die Fabel sei das, was zwischen den Menschen
vorgeht, trifft Brecht wohl den aristotelischen Begriff des Mythos, der eine

Handlung zeigt. Das gleiche Wort aber (npalic, npayua) gebraucht Aristo-

161 Vel. Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, in:
Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissenschaftliche Bibliothek Bd. 15, Geschich-
te, 3. Aufl,, Kiepenheuer & Witsch, K6ln 1972, S. 141

162 Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater, § 65, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964

163 Aristoteles: Poetik, Kap. 6, V. 1449b 24

164 Aristoteles: Poetik, Kap. 6, V. 1450a 4-5
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teles an der Stelle, die Brecht mit , gestischen Vorgangen” iibersetzt. Da dieses
npattely — wie gesagt — in seiner Bedeutung nahe beim Gestischen stehen

kann (nicht muss)'%, erklédrt Brecht, was er darunter versteht:

,Den Bereich der Haltungen, welche die Figuren zueinander ein-
nehmen, nennen wir den gestischen Bereich. Kérperhaltung, Tonfall
und Gesichtsausdruck sind von einem gesellschaftlichen ,Gestus’ be-
stimmt: die Figuren beschimpfen, komplimentieren, belehren einander
usw. Zu den Haltungen, eingenommen von Mensch zu Mensch, ge-
héren selbst die anscheinend ganz privaten, wie die Aulerungen des

korperlichen Schmerzes in der Krankheit oder die religitsen.”10

Dieser gestische Bereich der Figuren muss nach Brecht dialektisch in
seiner Widerspriichlichkeit und Kompliziertheit durch die besondere Technik
der Schauspielkunst erarbeitet werden'®”: Der Schauspieler des produktiven,
kritischen Theaters muss lernen, die Fabel soweit wie moglich zu erzahlen, er
darf sich nicht mit der Rolle identifizieren, sich nicht restlos in seine Figur
verwandeln und in ihr ,aufgehen’. Er konne seine Mittlerrolle nur auf die
Weise spielen, meint Brecht, dass er den darzustellenden Menschen oder
Vorgang demonstriere: ,Im Gegensatz zum dramatischen Schauspieler”,
heifit es in einem Artikel tiber die Mann ist Mann-Inszenierung (1931), , der

von Anfang an seine Figur hat und sie dann lediglich den Unbilden der Welt

165 Vgl. Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, in:
Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissenschaftliche Bibliothek Bd. 15, Geschich-
te, 3. Aufl., Kiepenheuer & Witsch, Kéln 1972, S. 142

166 Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater, § 65, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964

167 Vgl. Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, in:
Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissenschaftliche Bibliothek Bd. 15, Geschich-
te, 3. Aufl., Kiepenheuer & Witsch, Kéln 1972, S. 141

149



und der Tragodie aussetzt, lasst der epische Schauspieler seine Figur vor den
Augen des Zuschauers entstehen durch die Art, wie er sich benimmt” 165. Alle
Widerspriiche in den Charakteren miissen somit unaufgeldst bleiben, und
das Publikum hat die Aufgabe, diese Widerspriiche als Einwirkungen sozia-
ler Prozesse zu begreifen.'® ,,Die Schauspieler sitzen deshalb offen auf der
Biihne und nehmen erst beim Betreten des (sehr hell erleuchteten) Spielfelds
die ausgemachten Haltungen der Figuren an, damit das Publikum sich nicht
auf den Schauplatz der Handlung versetzt glauben kann, sondern der Ab-
lieferung eines antiken Gedichts, wie immer es restauriert sein mag, beizu-
wohnen eingeladen wird“!”?, bemerkt Brecht in diesem Zusammenhang in

den Anmerkungen zur Antigone.

168 Brecht, B.: Anmerkungen zum Lustspiel »Mann ist Mann«, § 2, in: B. B.: Schriften zum Theater
2,1918-1933, Suhrkamp Verlag, Frankfurt a. M., 1963, S. 79
1% Die gleiche Distanz, die er vom Schauspieler verlangt, fordert Brecht zundchst auch vom
Zuschauer. Erich Franzen betont in seinem Beitrag zur Dramentheorie Formen des modernen
Dramas. Von der Illusionsbiihne zum Antitheater (Beck, Miinchen 1961), S.85: , Es diirfen keine
»hypnotischen Felder« entstehen. Die Einfiihlung, die nach Brechts Ansicht im herkomm-
lichen Drama angestrebt wird, soll durch eine kritische Haltung ersetzt werden, damit der
Zuschauer mit Hilfe des Biithnenspiels die Verhéltnisse erkennt, die sein eigenes Dasein be-
stimmen. Diese Verhiltnisse fasst Brecht als gesellschaftliche Bedingungen auf.”
170 Brecht, B., Vorwort zum Antigonemodell 1948, in: Die Antigone des Sophokles, Materialien
zur Antigone, S. 74. Was die Schauspieltechnik noch betrifft, bemerkt er weiterhin: ,Um die
Darstellung der Fabel unterzuordnen, wurden den Schauspielern beim Probieren Briicken-
verse gegeben, welche sie in die Haltung von Erzadhlern brachten. Bevor die Darstellerin der
Antigone zum ersten Mal die Spielfeldgrenze iiberschritt, sagte sie (und hoérte in spéteren
Proben den Inspizienten sagen):

Aber Antigone ging, des Odipus Kind, mit dem Kruge

Staub aufsammeln, damit Polyneikes’ Leib zu bedecken

Den der erziirnte Tyrann vor die Vogel und Hunde

geworfen.

Die Darstellerin der Ismene sagte, bevor sie auftrat:

Und Ismene, die Schwester, betraf sie beim Sammeln des

Staubes

Vor Vers I sagte die Darstellerin der Antigone:

Bitter beklagte Antigone da der Bruder Verhadngnis.
Und so fort. Die so eingeleitete Rede oder Verrichtung bekommt dann den Charakter der
naheren Ausfithrung, und die restlose Verwandlung des Schauspielers in die Figur wird ver-
hindert: der Schauspieler zeigt.”
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Die neue Technik der Schauspielkunst erweist sich also hier als die
Voraussetzung der poetisch und szenisch wirksamen Verfremdung. Wenn
der Akteur das Publikum wach und kritisch halten soll, darf auch er selber
nicht ,in Trance” geraten: Er darf mit dem Odipus nicht identisch sein, nicht in
den Lear kriechen, er soll vielmehr Lear ,zeigen”, er muss seine Figur spielen,
mit beobachtendem Geist, in jedem Augenblick um alles Vorangehende wie
Nachfolgende in der Bewegung seiner Figur wissend und den Zuschauer
wissen lassend, dass der Schauspieler mehr iiber seine Figur weifs als diese
selbst in einem bestimmten Jetzt und Hier.”!

Daraus ergibt sich die kiinstlerische Dialektik!”> der Figur bei Brecht:
,Das Theater des wissenschaftlichen Zeitalters vermag die Dialektik zum
Genuss zu machen. Die Uberraschungen der logisch fortschreitenden oder
springenden Entwicklung, der Unstabilitdat aller Zustande, der Witz der
Widerspriichlichkeiten und so weiter, das sind Vergniigungen an der Leben-
digkeit der Menschen, Dinge und Prozesse, und sie steigern die Lebenskunst
sowie die Lebensfreudigkeit.”17? Um diesen Genuss richtig vermitteln zu
konnen, muss der Schauspieler auch sich selbst kritisch begegnen und das,
was er zu zeigen hat, mit dem Gestus des Zeigens versehen. Es muss im Spiel

sichtbar werden, wie der Zeigende sich den Gezeigten denkt, wie er iiber ihn

171 Auf den Schauspieler traf zu, was Brecht im Gedicht Uber alltigliches Theater (Brecht, B.:
Schriften zum Theater Bd.5, 1937-1951, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, 5.251, ff.)
vom Vorbild des »Mannes an der Stralenecke« sagte, der den Verlauf eines Unfalls darstellte:

, Und mit Staunen

Mogt ihr eines betrachten: dass dieser Nachahmende

Nie sich in einer Nachahmung verliert. Er verwandelt sich

Nie zur Ganze in den, den er nachahmt.”
Und Brecht ruft seinen Akteuren noch zu:

,,Lesend eure Rollen

Forschend, bereit zu staunen
Erfreut euch des Neuen, schamt euch des Alten.”
172 Dialektik=Kunst der wissenschaftlichen Gesprachsfithrung, Redekunst; Fahigkeit zu
diskutieren; [Philos.] Methode, durch Denken in Gegensatzbegriffen zur Erkenntnis zu
geldrexdnt, B.: Nachtrige zum Kleinen Organon, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-1956,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964, S. 59
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urteilt; Brecht spricht in diesem Zusammenhang auch vom Gestaltungs-
prinzip des gesellschaftlichen Gestus. Darunter versteht er offensichtlich nicht
das Gestikulieren, sondern die Gesamthaltungen einer Szene, eines Men-
schen, eines Satzes, den , fiir die Gesellschaft relevanten Gestus, [...] der auf
die gesellschaftlichen Zustinde Schliisse zuldsst“7*. Aus dem friiheren
Kontakt zwischen Biihne und Publikum, der auf der Basis der Einfiihlung
und Vertiefung zustande kam, muss also das Brechtsche Spiel zu einem ,Ge-
sprach’” mit dem Publikum {iiber die gesellschaftlichen Zustande werden.
Brecht sagt: ,,Der Hauptvorzug des epischen Theaters mit seinem V-Effekt,
der den einzigen Zweck verfolgt, die Welt so zu zeigen, dass sie behandelbar
wird, ist gerade seine Natiirlichkeit und Irdischkeit, sein Humor und sein
Verzicht auf alles Mystische, das dem tiblichen Theater noch aus alten Zeiten
anhaftet”175.

Es ist nun die Aufgabe der Brechtschen Fabel, die keine metaphysische
Deutung erfahren soll, als ,Gesamtgeschehnis’ alle Moglichkeiten und Wider-
spriiche in sich aufzunehmen, wobei sie aber ,von vielen moglichen Inte-
ressen nur bestimmte”!”® befriedigt, da sie ja nur ein ,begrenztes Gescheh-
nis“177 darstellt.

Brecht jongliert mit antiken Begriffen, um der Fabel, dem pv8oc des
Aristoteles, eine dialektische Schauspielkunst zu unterschieben. Die Anti-
nomien klingen hier als Widerspriiche im gestischen Bereich, die Fabel wird
von bestimmter in sich abgeschlossener Grofie (¢éotv ovv Tpaywdia piunoic

npaéewc onovdaiac kal tedelag, peéyeboc Exovonce...) zu einem ,begrenzten

174 Brecht, B.: Uber Gestische Musik, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 3, 1933-1947, Suhrkamp
Verlag, Frankfurt am Main 1963, 5.282

175 Brecht, B.: Schriften zum Theater Bd.5, 1937-1951, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963,
S.114

176 Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater, § 64, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964

177 Ebd.
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Geschehnis” zwischen den dialektischen widerspriichlichen Moglichkeiten
des Tuns der Figuren. Alle diese Widerspriiche, die in der Fabel aufgehoben
sind und zur kritischen Haltung des Publikums beizutragen haben, sollen in
der Brechtschen Schauspieltechnik sichtbar werden. Es soll deutlich werden,
dass der ,besondere” Mensch, den der Schauspieler vorfiihrt, , schliefSlich zu
mehr passen muss als nur zu dem, was hier dargestellt wird“!78. Die
Brechtsche Fabel versucht einen ,Sonderungsprozess’ zu bilden, der durch
die Schauspielkunst dialektisch deutlich gemacht wird, oder mit anderen
Worten: Die Fabel muss die dialektisch ausgebreiteten gestischen Vorginge zu
einer Gesamtkomposition zusammenfassen und sie in ihrer Besonderheit
kennzeichnen.””” Und dieser Vorgang, d. h. die Kennzeichnung der Be-
sonderheit des Helden und der Geschehnisse im dialektischen Vorgehen ent-
hélt nach Brecht ,die Mitteilungen und Impulse, die das Vergniigen des
Publikums nunmehr ausmachen sollen”180.

Daher sei die Fabel — durch die moa&ig, d. h. die gestische Interpreta-
tion gekennzeichnet — das ,Herzstlick der theatralischen Veranstaltung, denn
von dem, was zwischen den Menschen vorgeht, bekommen sie ja alles, was
diskutierbar, kritisierbar, anderbar sein kann“18!. Die Brechtsche Fabel ist die
Basis fiir das kritische Vergniigen der Kinder des wissenschaftlichen Zeit-
alters. Das mpdtterv — Brecht nennt es ,die gestischen Vorgange’ — sollte die
Mittel liefern, das dialektische Vermogen zu aktivieren und zu produktivem

Verhalten anzuregen. Aus der cvvOeoic twv mpayuatwv der Antike wird

178 Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater, § 65, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964

17 Vgl. Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, in:
Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissenschaftliche Bibliothek Bd. 15, Geschich-
te, 3. Aufl,, Kiepenheuer & Witsch, Koln 1972, S. 141f.

180 Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater, § 65, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964

181 Brecht, B.: Kleines Organon fiir das Theater, § 65, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-
1956, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964
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eine Fabel, die durch eine dialektische Schauspiellehre gepragt sein soll; auch
die piunoic npalewc wird in diesem dialektischen Bereich mit einbezogen
und dabei ist die Freude am Nachgeahmten nicht mehr asthetischer, sondern

dialektischer Art.182

Brechts Umdeutung der antiken Dramaturgie ist also im Sinne eines
politischen Demonstrationstheaters gedacht, wo die Geschehnisse dialektisch
dargestellt werden und die kritische Haltung des Publikums angestrebt wird.
Brecht kennt die antike Terminologie und vor allem Aristoteles sehr gut und
bedient sich ihrer und der aristotelischen Poetik in seinem Sinne: Er erfiillt die
alten Worte mit neuen Bedeutungsinhalten, um die alten Begriffe der griechi-
schen Dramaturgie beiseite zu schieben und sie fiir die Gegenwart des
wissenschaftlichen Zeitalters als unzeitgemafl zu erkldren. Einige wenige
Worte der antiken Terminologie tibernimmt er aber gar nicht, wie beispiels-
weise Tpaywdia und dpaua, Tragodie und Drama, anders ausgedriickt: Ganz
bewusst lehnt er das dramatische Theater ab. Das was Brecht will, wird durch
die auffallige Umdeutung der antiken Begriffe verstandlich, er nennt diesen

Vorgang ,episches Theater”:

,Der Zuschauer des dramatischen Theaters sagt: Ja, das habe ich auch
schon gefiihlt. — So bin ich. — Das ist nur natiirlich. — Das wird immer
so sein. — Das Leid dieses Menschen erschiittert mich, weil es keinen
Ausweg fiir ihn gibt. — Dies ist grofie Kunst: da ist alles selbstverstand-
lich. — Ich weine mit den Weinenden, ich lache mit den Lachenden.

Der Zuschauer des epischen Theaters sagt: Das hétte ich mir nicht ge-

dacht. — So darf man es nicht machen. — Das ist hochst auffallig, fast

182 Vgl. Brecht, B.: Uber eine nichtaristotelische Dramatik, Kritik der Einfithlung § 1-4, in: B. B.:
Schriften zum Theater Bd. 3, 1933-1947, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963
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nicht zu glauben. — Das muss authoren. — Das Leid dieses Menschen
erschiittert mich, weil es doch einen Ausweg fiir ihn gabe. — Das ist
grofie Kunst: da ist nichts selbstverstandlich. — Ich lache tiber den

Weinenden, ich weine tiber den Lachenden.”183

Brechts Intentionen werden ferner in seinem Nachwort zum Aufstieg
und Fall der Stadt Mahagonny im folgenden antithetischen Schema eindeutiger
erklart, in dem die dramatische der epischen Form des Theaters zusammen-

fassend gegentiberstellt wird:

Dramatische Form des Theaters
[handelnd]
verwickelt den Zuschauer in eine

Biihnenaktion

verbraucht seine Aktivitat
ermoglicht ihm Gefiihle

Erlebnis

Der Zuschauer wird in etwas hineinver-

setzt

Suggestion

Die Empfindungen werden konserviert

Epische Form des Theaters
[erzéhlend]

macht den Zuschauer zum

Betrachter,

aber

weckt seine Aktivitat

erzwingt von ihm Entscheidungen

Weltbild

er wird gegeniibergesetzt

Argument

Bis zu Erkenntnissen getrieben

Der Zuschauer steht mittendrin, miterlebt Der Zuschauer steht gegentiber,

Der Mensch als bekannt vorausgesetzt

studiert
Der Mensch ist Gegenstand der

Untersuchung

183 Brecht, B.: Das epische Theater, Vergniigungstheater oder Lehrtheater?, in: B. B.: Schriften zum
Theater Bd. 3, 1933-1947, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, S. 55
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Der unveranderliche Mensch Der veranderliche und verandern-

de Mensch

Spannung auf den Ausgang Spannung auf den Gang

Eine Szene fiir die andere Jede Szene fiir sich

Wachstum Montage

Geschehen linear in Kurven

Evolutiondre Zwangslaufigkeit Spriinge

Der Mensch als Fixum Der Mensch als Prozess

Das Denken bestimmt das Sein Das gesellschaftliche Sein bestimmt
das Denken

Gefiihl Ratio!#

In diesen Gegentiberstellungen geht Brecht aber sowohl am Kern des
Dramatischen wie am Kern des Epischen vorbei. Willi Flemming hat in

seinem kleinen Band Epik und Dramatik einen Versuch der Wesensdeutung

18 In der spateren Abhandlung Vergniigungstheater oder Lehrtheater?(1936) erfdhrt dieses
Schema einige Veranderungen; es lautet nun:

Dramatische Form Epische Form
Die Biithne , verkorpert” einen Vorgang  Sie erzdhlt ihn
verwickelt den Zuschauer in eine Aktion macht ihn zum Betrachter, aber

verbraucht seine Aktivitat weckt seine Aktivitat

ermoglicht seine Gefiihle erzwingt von ihm Entscheidungen
vermittelt ihm Erlebnisse vermittelt ihm Kenntnisse

der Zuschauer wird in eine Handlung er wird ihr gegentibergesetzt
hineinversetzt

es wird mit Suggestion gearbeitet es wird mit Argumenten gearbeitet
Die Empfindungen werden konserviert  bis zu Erkenntnissen getrieben

Der Mensch wird als bekannt Der Mensch ist Gegenstand der
vorausgesetzt Untersuchung

der unverédnderliche Mensch der veranderliche und verandernde Mensch
seine Triebe seine Beweggriinde

Die Geschehnisse verlaufen linear in ,unregelmafSiigen” Kurven
natura non facit saltus facit saltus

die Welt wie sie ist die Welt wie sie wird
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der beiden Begriffe in einer Gegeniiberstellung unternommen und sich be-
miiht, sie in Bezug auf ihre verschiedenen Wurzeln im Lebensbereich und
entsprechend auf ihre unterschiedliche Gestalt zu analysieren. Dabei ruft er
das Urbild der Erzahlerin in jedem Menschenleben in Erinnerung, das der
Grofimutter, deren Erzdhlungen die Kinder durch eine starke Spannung
fesseln und deren Zauber sogar durch die technischen Medien des Radios
oder des Telefons in keiner Weise zerstort werden kann. Zauber, Magie der
Epik, wie fremd und ablehnenswert miissen diese Worte fiir Brecht sein, der
ja in seinem ,epischen Theater’ gerade die Magie vollig missachtet, den
Zauber ausschliefit, der glaubt, das epische Element an sich verhelfe zu kriti-

scher Distanz.'8> Willi Flemming erklart umstandlich:

,Ist es nicht mehr als eine blofse Kindheitserinnerung, wenn wir an die Grof3-
mutter denken, sie im Lehnstuhl wieder sitzen sehen und uns um sie herum,
den Mairchen und Geschichten gespannt lauschend? Verkorpert sich in
diesem Erinnerungsbilde nicht die Grundsituation aller Epik?[...] Beim
tiirkischen Marchenerzdhler (Medallah) ist heute noch das gleiche zu be-
obachten. Darin zeichnen sich zwei wesensbestimmende Komponenten ab:
Erzdhler und Zuhorer.[...] Beobachtungen aus dem Vortragssaal der Gegen-
wart bestédtigen diesen Bestand, allerdings als Gegenbeweis. Denn wie pein-
lich wirkt der epische Dichter etwa auf dem Katheder eines Horsaales. Hier
herrscht die ganz anders geartete Situation des Lehrvortrages mit der Schei-
dung von Lehrenden und Lernenden. Selbst im einfachen Saal trennt der
Tisch den Vorlesenden stérend von einem ,gesonderten” Publikum. Noch ein
weiteres erschwert es, die eigentliche Grundsituation zu schaffen. Es ist nicht
nur die dufiere Distanzierung und Massenhaftigkeit des Publikums, hinzu

kommt die innere Entfremdung aller. Dagegen war bei den Gruppen der

185 Vgl. Dietrich, Margret: Episches Theater? Beitrag zur Dramaturgie des 20. Jahrhunderts, in:
Reinhold Grimm (Hrsg.): Episches Theater, Neue wissenschaftliche Bibliothek Bd. 15, Geschich-
te, 3. Aufl., Kiepenheuer & Witsch, Kéln 1972, S. 145
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Jugendbewegung ungesucht sofort die echte Situation vorhanden. Da scharte
sich nicht nur die kleinere Anzahl zwanglos um den Erzahler oder Vorleser,
es handelte sich eben um eine ,Gruppe’, um Menschen mit schon vorhande-
ner Verbundenheit, sachlicher und vor allem menschlicher Art. So konnte
man die Art der Verbundenheit mit einer Ellipse vergleichen, deren beide
Brennpunkte als Pole auf einer Ebene liegen und einen Stromkreis in Gang

halten, so dass ein magnetisches Feld um sie erzeugt wird." 18

Damit ist klar der magische Kreis der epischen Grundsituation um-
rissen: Mdrchen, Geschichten, Novellen — sie basieren auf diesem Spannungs-
feld zwischen Erzédhler und Zuhorer, Dichter und Leser. Zwischen ihnen ent-
steht eine enge Verbundenheit, Erzahler und Zuhorer werden sozusagen in
einen gemeinsamen Lebenskreis gezogen, wobei das Erzahlen auf den Zu-
horer hin gerichtet ist, der in dieses magische Spannungsfeld mit einbezogen
wird. Dieses magische Feld des Erzdhlens spekuliert keineswegs auf die kriti-
schen Fahigkeiten des Einzelnen, wie das bei Brecht geschieht, sondern defi-
niert sich als ein magnetisches Feld, das um die beiden Seiten, namlich Erzah-
ler und Zuhorer, erzeugt wird und sie zu einer Einheit macht.

Das, was Brecht unter ,epischem Theater” versteht, driickt er noch
préziser als im oben dargestellten antithetischen Schema im Kleinen Organon

aus:

,Dies, dass der Schauspieler in zweifacher Gestalt auf der Biihne steht,
als Laughton und als Galilei, dass der zeigende Laughton nicht ver-
schwindet in dem gezeigten Galilei, was dieser Spielweise auch den
Namen »die epische« gegeben hat, bedeutet schliefilich nicht mehr, als

dass der wirkliche, der profane Vorgang nicht mehr verschleiert wird;

186 Willi Flemming: Epik und Dramatik, Lehnen-Verlag, Miinchen 1955, S. 55
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steht doch auf der Biihne tatsdchlich Laughton und zeigt, wie er sich

Galilei denkt.“187

Nimmt aber der Schauspieler bei Brecht tatsiachlich die Rolle eines
Erzahlers, eines Berichters ein, so dass man wirklich von epischem Theater
sprechen konnte?

Der, der etwas zeigt, vorfithrt an einem Objekt, auch wenn er sich
selbst als Objekt vorfiihrt, mit dem er sich nicht identifiziert, und kritischen
Abstand hélt von dem, was er zeigt, demonstriert der nicht? Der Schau-
spieler, den Brecht fordert, erzahlt nicht, sondern demonstriert die Moglich-
keiten des Seins unter dem Aspekt der Veranderlichkeit der Dinge, der Situa-
tionen und der Gesellschaft, die griindlich verandert werden soll. Walter
Benjamin, der auch im Widerspruch zur biirgerlichen Asthetik und Gesell-
schaftstheorie gleichzeitig mit Bert Brecht seine Thesen zu einer dialektischen
Kunstphilosophie der Industrie- und Mediengesellschaft des zwanzigsten

Jahrhunderts entwickelt hat!88, bemerkt:

,Was die Art der Darstellung angeht, so besteht die Aufgabe des
Schauspielers im epischen Theater darin, in seinem Spiel auszuweisen,
dass er seinen kiihlen Kopf behalt. Auch fiir ihn ist Einfithlung kaum
verwendbar. Fiir solche Spielweise ist der »Schauspieler« des dramati-

schen Theaters nicht immer in allem vorbereitet. An Hand der Vorstel-

187 Brecht: Kleines Organon fiir das Theater, § 49, in: B. B.: Schriften zum Theater Bd. 7, 1948-1956,
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1964

188 Brechts und Benjamins kunsttheoretischen Reflexionen und kiinstlerische Produktion ,sind
im Kontext ihres politischen und &sthetischen Einsatzes fiir die Etablierung einer klassenlosen
sozialistischen Gesellschaft und gegen den latenten europdischen Faschismus zu betrachten.”,
betont Inez Miiller(: Walter Benjamin und Bertolt Brecht, Ansétze zu einer dialektischen Asthetik
in den dreifSiger Jahren, Saarbriicker Beitrdge zur Literaturwissenschaft, hrsg. von Karl
Richter, Gerhard Sauder und Gerhard Schmidt-Henkel, Bd. 40, Werner J. Rohrig Verlag, St.
Ingbert 1993, S. 229)
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lung des »Theaterspielens« kann man dem epischen Theater vielleicht

am unbefangensten nahe kommen.”

Und im nachsten Abschnitt fiigt er hinzu:

,Worum es dem epischen Theater zu tun ist, lasst sich vom Begriff der
Biihne her leichter definieren als vom Begriff eines neuen Dramas her.
Das epische Theater trdagt einem Umstand Rechnung, den man zu
wenig beachtet hat. Er kann als die Verschiittung der Orchestra be-
zeichnet werden. Der Abgrund, der die Spieler vom Publikum wie die
Toten von den Lebendigen scheidet, der Abgrund, dessen Schweigen
im Schauspiel die Erhabenheit, dessen Klingen in der Oper den
Rausch steigert, dieser Abgrund, der unter allen Elementen der Biihne
die Spuren ihres sakralen Ursprungs am unverwischbarsten tragt, hat
an Bedeutung immer mehr eingebiifst. Noch liegt die Biihne erhoht.
Aber sie steigt nicht mehr aus einer unermesslichen Tiefe auf: Sie ist
Podium geworden. Lehrstiick und episches Theater sind ein Versuch,

auf diesem Podium sich einzurichten.”18°

Indem Brecht streng gegen das Einfithlungstheater vorgeht, jenes ,un-
zeitgemafse” Theater einer ,unzeitgemafien” Gesellschaft, die sich Biirgertum
nennt und biirgerliche (fiir Brecht: bourgeoise) Begriffe und Erlebnisformen

hat,’® sind es die urtiimlichen Reaktionen des Menschen, die er eigentlich ab-

18 Benjamin, Walter: Schriften, S. 266f.

1% Im Kleinen Organon, § 34, erklart Brecht erneut: ,Wie lange noch sollen unsere Seelen, im
Schutz der Dunkelheit die ,plumpen’ Korper verlassend, eindringen in jene traumhaften oben
auf dem Podium, teilzuhaben an ihren Aufschwiingen, die uns ,ansonsten’ versagt sind? Was
fiir eine Befreiung ist das, da wir noch am Ende all dieser Stiicke, das gliicklich ist nur fiir den
Zeitgeist (die gehorige Vorsehung, die Ordnung der Ruhe), die traumhafte Exekution erleben,
welche die Aufschwiinge als Ausschweifungen ahndet! Wir kriechen in den Odipus, denn da
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lehnt und die er fiir seine Zeit als veraltet ansieht.. Das unmittelbare Er-
griffenwerden, das im Einfiihlungstheater eintritt, und die ,seelischen
Waschungen’ entsprechen nicht mehr den Menschen der Brechtschen Zeit.
Die Amokldufe Shakespeares, die Opferakte Racines, sind unmittelbar dem
Gefiihl zugewandt und wirken auf die dunkle Region des Empfindens. Der
Psychologe spricht hier von subkortikalen Rezeptionen.'”! Neben diesen sub-
kortikalen Leistungen des Gehirns (urtiimlich emotionell-affektiv) stehen die
kortikalen Rezeptionen und Produktionen (intellektuell-rational), die sich im
Zuge der Entwicklung des Menschen progressiv einen immer breiteren Raum
erobert haben, was aber nicht ausschlief3t, dass auch die subkortikalen Hirn-
stammfunktionen das Verhalten des Menschen weitgehend bestimmen.
Brecht vertraut seine Kunst nur dem Kortex-Bereich an, der das intellektuell-
logische Verhalten der Kinder des wissenschaftlichen Zeitalters lenkt.

Das Hauptmerkmal der Epik kann aber niemals ihre Logik sein. Im
Gegenteil: Wie sich die epische Erzahlung tiber jede Kritik hinwegsetzen und
den Zuhorer in diesen magischen Bann des Erzahlens hineinreiffen kann,
wird an vielen Stellen der romantischen Erzahlkunst nachgewiesen. Dabei
ergiefst sich der magische Strom des Erzahlens auf die Zuhorer und erfiillt
ihre Fantasiewelt mit Gefiihlen und Bildern, die ein Erlebnisgebilde entstehen

lassen, das oft der Realitatskritik nicht standhalt.192

sind immer noch die Tabus, und Unkenntnis schiitzt nicht vor Strafe. In den Othello, denn die
Eifersucht macht uns immer noch zu schaffen, und vom Besitz héngt alles ab. In den Wallen-
stein, denn wir miissen frei sein fiir den Konkurrenzkampf und loyal, sonst hort er auf. Diese
Inkubusgewohnheiten werden auch geférdert in Stiicken wie Gespenster und die Weber, in
denen immerhin die Gesellschaft als ,Milieu” problematischer Auftaucht. Da wir die Empfin-
dungen, Einblicke und Impulse der Hauptpersonen aufgezwungen bekommen, bekommen
wir in Bezug auf die Gesellschaft nicht mehr, als das ,Milieu” gibt.”

191 Vgl. Kainz, Friedrich: Psychologie der Sprache, Bd. III, Enke Verl., Stuttgart 1954, S. 424-434

192 Wie die epische Erzdhlung auf die Fantasie des Zuhérers einwirken kann und wie sie sich
iiber jede Kritik setzt, wird von Fr. Kainz in einer Untersuchung iiber Die Sprachisthetik der
jiingeren Romantik auseinander gelegt.
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,Episch” heifit also keineswegs: ,ohne Magie’, wie Brecht es gern sehen
mochte, wenn er ,episches Theater’ fordert. Vom Gefiihlshaften gehen die
Wirkungen sowohl der dramatischen als auch der epischen Gattung aus,
nicht vom demonstrierenden Intellekt. Wenn Brecht also die Eliminierung
des magischen Bannkreises, das Beseitigen der Gefiihle und der Einfiihlung
der Erlebnisakte fordert, kann ihm dies mit der Einfithrung ,epischer’
Momente nicht ganz gelingen, da echte Epik in den gleichen Bereichen
wurzelt. Was Brecht unter ,epischer Erzahlkunst” versteht, geht nicht vom
Wesenhaften der Epik aus, sondern enthiillt sich uns als Demonstration. Die
Bezeichnung als ,episches Theater” ist deshalb gewahlt worden, weil die
Kommentare der Sprechchore und ,Sanger” auch gelegentlich in der Form
von lehrhaften und von Reflexionen unterbrochenen Erzdhlungen gegeben
werden. Doch kann sein Gebrauch des Wortes ,,episch” als nicht sehr gliick-
lich bezeichnet werden, da es nicht auf die Erzahlung, sondern auf die beleh-
renden Reflexionen ankommt, das Epos oder die Erzdahlung aber keineswegs
reflektierend und belehrend zu sein brauchen, wie dies ja auch bei den

homerischen Epen keineswegs der Fall ist.
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,Héren Sie also die Definition des Aristoteles von der Tragddie, lassen Sie uns hernach
die Dreistigkeit haben, unsere zu geben. Ein grofies Unternehmen, aber wer kann uns
zwingen, Brillen zu brauchen, die nicht nach unserem Auge geschliffen sind.”

(J.M.R. Lenz: Anmerkungen iibers Theater, Gesammelte Schriften, Miinchen und

Leipzig, Bd. V, o.])

Die Theoretiker im Gefolge Brechts haben nun, von dieser nicht un-
umstrittenen ,epischen” Bezeichnung seiner Kunst ausgehend, die Theorie des
,epischen Theaters’ in einer Weise ausgebaut, die — ganz im Gegensatz zu
Brecht selbst, der seinen Gegensatz zu Aristoteles und der antiken Tragodie
durchaus prazise und eindeutig formuliert hat'®® — sehr heterogene Dinge zu-
sammenbringt und daher in Bezug auf sehr grundlegende Begriffe nur Ver-
wirrung stiften kann. In einem vielgelesenen kleinen Buch von M. Kesting
tiber das epische Theater und zur Struktur des modernen Dramas mochte z.
B. die Autorin als aristotelisch eine Dramaturgie bezeichnen, , die mehr oder
weniger den Forderungen nach den beriithmten Einheiten, nach Kausalitat
der Handlungsfolge, Verflochtenheit der Szenentechnik, nach Konflikt und
Auslosung der Katastrophe nachzukommen sucht, als nichtaristotelisch aber

eine Dramaturgie, die all diese Anweisungen aufler acht lasst, d.h. die Hand-

193 An diesem Punkt muss wohl betont werden, dass Brecht in seinen theoretischen Auffas-
sungen seine Polemik nicht in erster Linie gegen Aristoteles und die Katharsis-Vorstellung der
Alten richtet, sondern vielmehr gegen den Gebrauch, den die spétbiirgerliche Literatur und
Asthetik von der aristotelischen Katharsis machte, bzw. gegen das spitbiirgerliche Theater,
das seiner Meinung nach die menschlichen gesellschaftlichen Zusammenhange und Ursachen
menschlichen Verhaltens deutlich verschleierte. Nach Brecht bestand der Zweck des biirger-
lichen Theaters darin, das Publikum mit den Widerspriichen zu verséhnen, und aus diesem
Grunde wendet er sich gegen die spatbiirgerliche Katharsis-Praxis. (Vgl. Brecht, B.: Uber eine
nichtaristotelische Dramatik (Die Ubernahme des Biirgerlichen Theaters), in: B. B.: Schriften zum
Theater, Bd. 3, 1933-1947, Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main 1963, S. 121-149.

Dazu s. auch Anm. 190
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lung dehnt sich frei aus in Raum und Zeit, sie folgt nicht den Gesetzen der
Handlungskausalitat; die Szenentechnik unterliegt dem Prinzip der Reihung
und der Selbststindigkeit der einzelnen Teile; das Drama kann eine um-
fassendere Sicht, eine hohere Objektivitdt annehmen, wie sie, nach der Schil-
ler-Goetheschen Formulierung allgemein dem Epos eigen ist.“1* Von diesem
Standpunkt aus gehort Shakespeare, den Brecht nach seiner Auffassung mit
vollem Recht ganz und gar auf die Seite der antiken Tragodie gestellt hatte,
auf die Seite des epischen Theaters. Aber auch die Begriffsbestimmung der
antiken Tragodie ist nicht sehr gliicklich. Im Drama des Aischylos iiber-
wiegen tatsdchlich noch die episch-lyrischen Elemente, die sich erst ,bei
Sophokles und Euripides immer mehr zu Gunsten der dramatischen Hand-
lung verringerten”’®>. Aber unmittelbar darauf heifst es, dass ,sich das
Epische in den Tragddien des Euripides verbreitete”1%, so dass nur Sophokles
tibrig bleiben kann, bei dem sich das episch-lyrische Element verringert hatte,
aber doch auch ,noch’ in betrachtlichem Umfang vorhanden war.

In diesem Punkt beriihrt sich zugleich eine weit verbreitete Schule
philologisch-humanistischer Interpreten und Bewunderer der antiken Trago-
die mit der Theoretikerin der un- und antiaristotelischen Dramatik, indem sie
die Ansicht vertreten, die antiken Dramatiker, und hier nun gerade Sopho-
kles und Euripides, hatten auf die Einheit der Handlung keinen besonderen
Wert gelegt, sondern vielmehr auf die Wirksamkeit der einzelnen Szenen.
Wenn man aber die logische Konsequenz aus alledem zu ziehen versucht,
scheint Aristoteles seine Regeln nicht von der antiken Tragodie abgezogen zu
haben und fiir diese aufgestellt zu haben, sondern fiir das franzosische

Theater des 17. und 18. Jahrhunderts.

194 Kesting, Marianne: Das epische Theater, Zur Struktur des modernen Dramas, siebte Aufl.,
Kohlhammer, Stuttgart 1959, S. 10f.

195 Ebd., S. 22

19 Ebd.
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Die von dieser philologischen Schule vertretene Ansicht wiirde freilich
nur fiir die Frage der Einheit der Zeit und des Ortes geltend sein, fiir die
Lessing in der Hamburgischen Dramaturgie gezeigt hat, dass sie auch bei
Aristoteles nur eine untergeordnete Rolle spielen und aus den besonderen
Bedingungen des antiken Theaters abgeleitet sind, so dass sie fiir das
moderne Theater keine Giiltigkeit haben. Diese besonderen Bedingungen er-
geben sich bis zu einem gewissen Grade aus der dauernden Anwesenheit des
Chores, eine Schwierigkeit, die jedoch ohne die Wahrung dieser Einheiten
uiberwindlich ist, vor allem aber daraus, dass das antike Theater keinen Vor-
hang hatte, und besonders nachdem die Dekoration, die bei offener Biihne ja
nicht gedndert werden kann, eine bedeutendere Rolle zu spielen begonnen
hatte. Als Beispiele dazu kénnen uns auch die ilteren Stiicke des Aschylus
dienen: In den Aitnaiai gab es mindestens viermaligen Ortswechsel und im
letzten Stiick der letzten von ihm aufgefiihrten Trilogie, in den Eumeniden, hat
sich Aschylus iiber die Forderung der Einheit der Zeit und des Ortes hinweg-
gesetzt.

Dasselbe gilt aber nicht fiir die Einheit der ,Handlung’, von der
Lessing wiederum mit Recht gesagt hat, dass sie eine unabdingbare Regel des
Dramas ist, deren Verletzung immer einen Mangel bedeutet. Aber hier ist die
Unklarheit am grofiten. Das erste Missverstandnis, das beseitigt werden
muss, ergibt sich aus der Ubersetzung der griechischen Ausdriicke uvfoc
und npadic mit ,Handlung’. Denn das Wort ntpalic bedeutet — wie es im
vorigen Abschnitt erlautert worden ist — nicht dasselbe wie das deutsche
Wort, sondern schliefst neben dem, was der Mensch tut, auch das, was ihm
widerfahrt, mit ein. Die Behauptung also, dass ,Handeln’ nur ein unaufthor-
liches Agieren, sich Entscheiden, Taten Vollbringen bedeute, erweist sich als

mangelhaft. Daraus entsteht allerdings die Beobachtung, dass eine ganze An-
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zahl der Tragodien des Aschylus — und nicht nur die frithesten — ,noch’ keine
Handlung haben, nach Meinung von M. Kesting sogar die Sieben gegen
Theben, in denen (verhaltnismafiig) sehr entscheidend gehandelt wird.
Unrichtig an dieser Beobachtung ist nur das ,noch’. Denn auch in Sophokles’
Konig Odipus wird nicht gehandelt, weniger als in den Sieben gegen Theben,
sondern ans Licht gebracht, was frither geschehen ist. Dasselbe gilt auch fiir
den Odipus auf Kolonos.

Die Einheit der Handlung wird definiert als das Nichtepisodenhafte und
dadurch, dass das Drama als ein Ganzes bezeichnet wird, das — immer nach
Aristoteles — Anfang, Mitte und Ende hat. Dadurch unterscheidet sich das
Drama vom Epos, fiir das die Forderung der Einheit zwar auch, aber in
geringerem Mafse besteht. Neben dem Verbot des Episodenhaften spricht
Aristoteles auch von einer anderen Forderung, die aber noch wichtiger ist: Er
spricht von dem ¢ixdc und dvaykaiov unter anderem in Bezug auf tw noiw
@ Tola dtta ovuPaiver Aéyew 1) mpattewy, was bedeutet, dass, was eine
Person im Drama sagt und tut, wie sie auf das, was ihr zukommt, reagiert,
ihrem innerhalb des Stiickes einheitlichen Wesen, ihrem nfo¢ (das bei Anti-
gone ein anderes ist als bei Ismene, bei Odipus anders als bei Iokaste, bei
Elektra anders als bei Chrysothemis, die sich jeweils im selben Stiick in der
selben Lage befinden, aber unterschiedliche Haltungen dieser Lage gegen-
tiber einnehmen) entsprechen muss. Mit anderen Worten: Die Personen des
Dramas miissen so reden und handeln, wie es ihrem Charakter entspricht.
Darauf kann aber der moderne moralisierende Dichter am allerwenigsten
verzichten, denn sein fabula docet beruht eben darauf, wie ein Mensch einer
bestimmten Art sich unter bestimmten Umstanden verhalten wird und wie er
auf eine bestimmte Situation reagieren wird (wie etwa die Magd Grusche und

die Gouverneursfrau im Kaukasischen Kreidekreis, um bei Brecht zu
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bleiben). Auch in diesem Punkt findet sich das ,antiaristotelische’ Drama im
Grunde in Ubereinstimmung mit Aristoteles. Allerdings wird hier bei dem
modernen Dichter noch die Frage angeschlossen, wie die Dinge so gedndert
werden konnen, dass die Person nicht mehr so zu handeln braucht, und wie
die Umstdnde, unter denen sie handelt, durch eine Veranderung der gesell-
schaftlichen Verhaltnisse beseitigt werden konnen. Auch wenn diese Neue-
rung wichtig ist und ideologische und philosophische Ausdehnungen haben
kann, andert dies nichts an der Einheit, die gefordert wird.

Der wirkliche tiefgreifende Unterschied zwischen der antiken Trago-
die und einem grofsen Teil, wenn auch durchaus nicht der Gesamtheit der
modernen Dramatik liegt in der Behandlung des Moralischen. Sowohl Cor-
neille wie Brecht haben beispielsweise die Auffassung vertreten, dass das
Moralische in der antiken Tragddie nicht die Rolle spielt, die sie ihm in ihren
(nicht Dramen, sondern) Stiicken zugewiesen haben. Aber das kann nicht be-
deuten, dass es den antiken Tragikern nur darauf angekommen sei, ,gute
Stticke’ zu schreiben, besonders wenn ein Stiick nur nach dem formalen Auf-
bau und seiner Bithnenwirksamkeit beurteilt und demnach als ,gut’ bewertet
wird. Dass die Inszenierung allein kein ausreichendes Kriterium darstellt —
auch fiir Aristoteles war die 0yic relativ unwichtig!”” —, ergibt sich daraus,
dass sie sich, ohne dass an dem Stiick selbst etwas gedandert wird, voéllig
andern kann. Sonst waren sehr viele moderne Dichter und Dramatiker und
als erster unter ihnen Ibsen — der in der Bithnentechnik kaum von irgend
einem Dichter irgend einer Zeit {ibertroffen worden ist — Euripides an der
dramatischen Kunst weit tiberlegen, der im Technischen keineswegs voll-
kommen gewesen ist, wie auch schon Aristoteles bemerkte. Indes hat er ihn

als den tpayikwtatoc der antiken Tragodiendichter bezeichnet.

197 Vgl. Aristoteles: Poetik, V. 1450b 16-21
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Die Dramen, deren Einfluss am unverganglichsten ist und die {iiber
Jahrhunderte hinaus eine ungeheure Wirkung ausgeiibt haben und heute
noch auf den Leser ausiiben, gehdren gerade zu denen, die keine unmittel-
bare moralische Wirkung angestrebt zu haben scheinen, weder der von Cor-
neille noch in der von Brecht angestrebten Art. Und doch liegt ihre Unver-
ganglichkeit {iber alle technischen Vorziige hinaus an der Darstellung des
Moralischen. Wenn diese Dramen auch nicht Moral predigen wollen, so ist
doch das Moralische der Stoff, aus dem sie gemacht sind, wie denn auch das
Leiden, das in einer Tragodie dargestellt wird, seinem Wesen nach nicht nur
physisches oder psychisches, sondern auch moralisches Leiden ist. Dagegen
tritt — wie gesagt — die Theaterkunst Brechts auf.

Obwohl Brecht aber sein Theater ausdriicklich ,lehrhaft’ nennt, und
das Theater, das dem Vergniigen dienen soll und zu dem er auch das
,aristotelische’” Theater zu rechnen scheint, um den Unterschied ganz krass
hervorzuheben, gelegentlich als ,kulinarisch” bezeichnet, will er doch selbst
nicht darauf verzichten, dass sein Theater dem Zuschauer auch Vergniigen
bereite. Bei Brecht handelt es sich um das produktive Vergniigen der ,Kinder
des wissenschaftlichen Zeitalters’. Auch darauf, dass der Zuschauer sich an
die Stelle der dargestellten Personen versetze, sich bis zu einem gewissen
Grad mit ihnen identifiziere, will und kann Brecht nicht ganz verzichten.
Durch den sogenannten ,Verfremdungseffekt’ sollen Zuschauer und Schau-
spieler nur daran gehindert werden, sich diesem Einfiihlungsprozess ganz zu
tiberlassen und in der Figur ganz aufzugehen, und stattdessen in eine ge-
wisse Distanz zu den dargestellten Personen und Vorgangen zu treten ver-
suchen, um iiber die Ereignisse nachdenken zu konnen. Trotz der Tatsache,
dass nur bei Brecht dieser ,Verfremdung von Zustinden’ eine solche Be-

griffsbestimmung und Aufgabe zugesprochen wird, dass sie namlich so eng
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mit der geschulten Kritik und dem Ziel der Veranderung der gesellschaft-
lichen Begebenheiten verbunden ist, kann auch der vielzitierte ,Verfrem-
dungseffekt’ nicht als eine ausschliefilich Brechtsche Erfindung angesehen
werden. Auch der antiken Tragddie fehlt diese Technik nicht ganz: Schon die
Masken, die eigentiimliche Kleidung, und vieles andere musste distanz-
bildend wirken, vor allem aber der Chor mit dem episch-lyrischen Element,
wie ja auch die Sprechchore von Brecht als eines der wichtigsten Mittel zur
Erzielung des ,Verfremdungseffekts’ beniitzt werden. Dadurch wird auch
Distanz geschaffen und Anlass zum Nachdenken gegeben, aber mit dem
Unterschied, dass der Reflexion des Zuschauers grofsere Freiheit gelassen
wird. Sie wird nicht einseitig in eine bestimmte vom Dichter gewollte Rich-
tung gelenkt. Demnach ist auch der ,Verfremdungseffekt’ geringer und die
Identifizierung mit den dargestellten Figuren wird nicht so oft unterbrochen
oder technisch gestort.

Aus der Natur der Sache ergibt sich, dass ein Drama, dessen Zweck es
ist, zu einer Beseitigung ganz bestimmter gesellschaftlicher Zustande aufzu-
rufen, diese seine Wirkung verlieren muss, sobald die entsprechende Ande-
rung tatsachlich erreicht ist; und wenn dies der hauptsachliche Zweck der
dramatischen Dichtung ist, so muss der Dichter allerdings wiinschen, dass
seine Stiicke so schnell wie moglich veralten und das Interesse verlieren. Dem
wiirde wohl Brecht zustimmen miissen und die langer dauernde Wirkung
der antiken hellenischen Tragiker und Shakespeares damit zu erkldren ver-
suchen, dass das ,Vergniigen’, das sie dem Zuschauer bereiten, ein , barbari-
sches”18 sei und dass in den Menschen auch heute noch etwas , Barbarisches”

stecke...

19 Brecht, B., Notiz vom 18. Januar 1948, in: Werner Hecht (Hrsg.): Brechts Antigone des Sopho-
kles, S. 17
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