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BJUARN EKMANN

VERFREMDUNG UND EINFUOHLUNG -~ EINE OBERZOGENE
POLAR IS IERUNG

In diesem Aufsatz werde ich eine kritische
Auseinandersetzung mit dem Verstandnis des
Begriffes Verfremdung in der Theatertheorie Brechts
und in der anschlieBenden verallgemeinernden
Anwendung dieses Begriffes auch z.B. auf Sprachstil

1 versuchen. Damit sol1l in keiner

und Textstruktur
Weise der Rang des Schriftstellars und Regisseurs
in Frage gestellt werden, im Gegenteil. Bertolt
Brecht wird zu Recht fUr einen der bedeutendsten
Erneuerer der europdischen Literatur und vor allem
des europaischen Dramas im 2075 Jahrhundert

gehalten.

Einige seiner eigenen Texte und Theaterproduktionen

sind im Sinne des polnischen Germanisten Andrzei
wirth? “klassiker" geworden (Werke, die dank ihrer
Wichtigkeit, ihrer Lebensfulle, ihres
GefUhlsappells und nicht Zuletzt ihrer
Vieldimensionalitat immenr wieder von neuen
Generationen neu erlebt und neu interpretiert
werden konnen). Mit seiner Mutter Courage, seinem
Galilei, seiner Frau Carrar, seiner
Dreigroschenoper, seinem Guten Menschen von Sezuan

und einigen anderen StlUcken hat er entscheidende
Existenzfragen unseres Jahrhunderts intensiv
veranschaulicht wund eindringlich zugespitzt und
dabei sowohl philosophisch verallgemeinert als auch
kenkret auf aktue le Gegenwart bezogen in einer
weise, die den Zuschauer nachhaltig beunruhigt und
Zur verantwortlichen Stellungnahme herausfordert.
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Durch seine damals unerhdrt kUhnen Inszenierungen

und Bearbeitungen von "Klassikern" im
landl3ufigeren Sinne (Shakespeare, Mar lowe,
Sophokles, Gorki etc.) sowie Uberhaupt durch seine
Dramaturgie der unkonventionellen Mischung von
Stilarten und Gattuhgen, von genauester
Wirklichkeitsbeobachtung und ausgelassenster
Phantasie, von hoher Tragik und kabarettistisch

sprUhendem Witz hat er das Theater von einer
unguten Tradition der sentimentalen Stimmungsmache,
der hohlen Deklamation und der
konventionsgebundenen, zunehmend erstarrenden
'Wirklichkeits'-11lusion befreit. Generationen von
Dramatikern, Schauspielern und Regfsseuren - ob sie
Mg - po kit sahy Ssthetisch und weltanschaulich mit
ihm Ubereinstimmten oder nicht - sind dadurch
ihrerseits nicht nur zZu bUhnentechnischen
Neuénsétzen. sondern auch und vor allem zu einem
freieren Spiel der Phantasie und der Stil- und
Stimmungswechsel angeregt worden, und nicht zuletzt
hat Brecht sowohl in der dramatischen wie in der

lyrischen Sprache als Vorbild gewirkt: bei

scheinbarer lapidarer MUchternheit eine
erschUtternde Aussagekraft in Bildlichkeit und
Paradoxie. OUberhaupt hat also Brecht zu einer
neuen, reichen Epoche der Theater- und

Literaturgeschichte ganz wesentlich beigetragena.

Bamiit - medine saich < rpicht, daB seine Bedeutung nur
historisch ZUu verstehen ware, dithy. von der
literarischen, dramaturgischen und kulturellen

Tradition her, gegen die er sich mit vernichtendem
Erfolg auflehnt. Sicherlich ist der Neuansatz

Brechts und der genannteﬁ Zeitgenossen von
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dhnlicher Notwendigkeit und einleuchtender
Richtigkeit wie die Auflehnung Lessings, Lenz’,
Schillers und des Jungen Goethe gegen die
"kerkermaBige Kngst”chkeit“4 des . lehrhaften und
normierten Sp3tklassizismus 150 Jahre <fruUnher, -
aber mit diesem polemischen Anliegen ist seine

Leistung nicht erklart.

Im Gegenteil: Gerade das negative Verhaftetsein an
der Tradition mit der daraus resultierenden
polemischen Obervereinfachung seiner theoretischen
Manifeste ist m.E. das Verganglichste, Ja

Bedenklichste an seinem Schaffens, wahrend seine

Theaterpraxis (Dramentext und Inszenierung)
unvergleichlich vie) differenzierter ist, lech
glaube daher, dem Verstandnis sowohl von Brechts

Schaffen wie auch von Erlebnismdglichkeiten des
Theaters und des Lesens Uberhaupt einen Gefallen zu
tun, wenn ich einige Grundfragen seiner Theorie

wesentlich anders zu stellen vorschlage.

Dabei st weder b amiEL von Brecht erfundene -
Terminus Verfremdung gar nicht schlecht, im
Gegenteil. Es wird damit treffend zum Ausdruck
gebracht, daB der Zuschauer durch eine mit dem
normalen Erfahrungshorizont widerstreitende

Darstellungsweise stutzig gemacht wird und das
Dargestellte nunmehr mit verscharfter
Aufmerksamkeit betrachtet® - eine ganz wesentliche
Eigenschaft von Brechts Theater und vom Theater der
Moderne Uberhaupt, aber: eine Eigenschaft auch des
"aristotelischen" Treaters, von dem Brecht sich mit

polemischer Scharfe distanziert. '
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leh will damit natUrlieh nicht sagen, daB es keinen
Unterschied gibt zwischen Brecht, lonesco und
DUrrenmatt  einerseits, Lessing, Goethe, Schiller

und: der’ | Traditison " bis *hin: Zu “den’ Naturalisten

andererseils; aber es ist mir wichtig zu zeigen,
daB die (verschiedenartige) Verfremdung in beiden
Traditionen® nur ein Element ist = und daG die
Funktion dieses Elements in keiner der 'Schulen’
Zutreffend durech elne polarisierende
Gegenilberstellung zur "EinfUhlung" gekennzeichnet
werden kanng, sondern daB vielmehr immer ein

komplexes dialektisches HMiteinander, Gegeneinander
und Ineinander mehrerer verschiedenen dsthetischen

Wirkungen nach Analyse verlangt.

Zu diesem Zweck mdchte ich im folgenden

ik den Begriff EinfUhlung sowohl ganz allgemein
(auf Uberhaupt mogliche Wirkungen in einem
Theatererlebnis hin) wie auch im jeweiligen
historischen Kontext der "aristotelischen"
(Lessingschen, klassisch-romantischen) und der
"antiaristotelischen" (Brechtschen,

Zeitgendssischen) Dramaturgie theoretisch erw3dgen;

2 den Begriff Verfremdung nicht nur im
Wechselspiel mit dem dramaturgischen Gegenbegriff
EinfUhlung betrachten, sondern auch im weiteren

psychologischen Zusammenhang mit Fremdheits- und
Vertrautheitserlebnissen Uberhaupt;

3) anhand wvon ein paar Textbeispielen nicht nur
Einfihlung bei Brecht und vVerfremdung im
'bUrgerlichen’ Theater sowie die naturgemal
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notwendige VerknlUpfung von beidem nachweisen,
sondern auch veranschaulichen, da@ zZwischen
kognitiven und emotionalen Dimensionen des
Theatererlebnisses sowie Zwischen l1lusion,
Information, Ilronie und Engagement kompliziertere
Relationen wund differenziertere Stellungnahmen zu

erwagen sind, als das Brechtsche Modell zul&d8t;

4) die enge VerknUpfung des Begriffes Verfremdung
mit Fiktionsironie, die in Brechts theoretischen
AuBerungen im Mittelpunkt steht, stark
problematisieren und stattdessen das bei Brecht
eher in zweiter LLinie abgehandelte Verh3ltnis zur
Rolle als Hauptunterscheidungsmerkmal gegenUber der
'"klassischen' Dramaturgie und Menschenauffassung

hervorheben.

Vom theoretischen Ausgangspunkt Brechts in seiner
Auseinandersetzung mit Lessings Aristoteles-

10

Interpretation brauchen ' -wiP-*uns im folgenden

nicht allzu sehr stdren zu lassen,

Oberall in den theoretischen Schrittent? béQrUndet
Brecht die Notwendigkeit einer "vgllig neuen"

Dramaturgie der einfUhlungsstorenden VYerfremdung

mit einer pauschalen Darstellung des ganzen
bisherigen ('vor-wissenschaftlichen' bzw.
"aristotelischen" bzw. "bUrgerlich-

kapitalistischen") Theaters als einer Kultstatte
des unechten, sentimentalen ("Folgenlosen")
GeflUhls, bzw. als einer Stdtte der "Hypnose" oder
der narkotischen "Bet3ubung", wo der Zuschauer sein
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gesundes GefUhlspotential ungesund aufpeitschen
lasse und siéh restlos der lIllusion hingebe, die
kUnstliche Welt der Fiktion wdre Wirklichkeit und
die Wirklichkeit wdre eo ipso gerechtfertigt, - und
wo folglich der Zuschauer seine GefUhle in einer
verlogenen Phantasiewelt nutzlos abreagiere, nichts
wWahrhaftiges von sich selbst und seiner
Wirklichkeit erfahre und daher auch vom Theater
benebelt in sein Alltagsleben zurlUckkehre und
weiterhin das hinnehme, was er ablehnen mUBte. Auch
als Darstellung der repressivsten und regressivsten

Zustsnde des wilhelmischen und des faschistoiden

Theaters ist diese Beschreibung eher polemisch
karikierend denn charakterisierend, = Smndn Zwar
schon deswegen, weil ein solches Theater der
totalen Hypnose gar nicht moglich ist, wie aus
unseren allgemeinen GrundsatziUberlegungen
hervorgehen wird. IrrefUhrend ist die polemische

Position Brechts aber vor allem deswegen, weil das
‘bUrgerliche’ Theater sehr verschiedenartig ist und
weil die 'aristotelische'’ (Lessingsche) Dramaturgie
Uberhaupt nicht so st wl el siie r vonelBrecht

dargestellt wird.

In Lessings Formulierungen steht nichts, was einer
theoretischen BegrUndung des spatbUrgerlichen
Kitsches und des faulen Zaubers gleichkame, den
Brecht (zu Recht) im wilhelminischen Theater und in
Theater und Unterhaltungsfilm der 20er und 30er
Jahre angreift, Dem Wortlaut nach tut Lessing
zunschst einmal nichts anderes, als daB er sich mit
seiner Forderung nach einem "mittleren" Helden, in
dessen Lage sich jeder hineinversetzen kann, gegen

eine (barocke) Dramaturgie der zerschmetternden
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Damonie und der Bewunderung von Ubermenschlich
idealisierten Vorbildern abgrenzt12, und das ist so
ziemlich das Gegenteil von einer Dramaturgie der

passiven Unterwerfung unter Zauber und Suggestion.

Im weiteren literatur- und mentalitdtshistorischen
Kontext gesehen, ist es natUrlich symptomatisch
bedeutsam, daB Lessing damit eine Dramaturgie der
bUrgerlichen Aufklarung formuliert hat, namlich
eine des intensiven subjektiven Erlebnisses. In dem
MaGe, wie daraus sp3ter sentimentale RUhrseligkeit
oder pathetische Heldenverehrung wurde, war Brechts
Bruch mit der Tradition berechtigt; aber FfUr
Lessing selbst sowie fUr die deutsche Klassik und

Uberhaupt fUr die eigentliche 'aristotelische!’
Tradition bUrgerlicher Dramaturgie bedeutete
'Erlebnis’'theater etwas ganz anderes, und zwar
eines der frei verantwortlichen ethischen
Stellungnahme {(im Unterschied sowohl zZU einer
massiv lehrhaften als auch zu einer ehrfurchtsvoll
religidsen Sozialisierung), - und in diesem Punkt

unterscheidet sich' die Lessing-Tradition, wie wir
sehen werden, nicht von Brecht, DuUrrenmatt, lonesco
und anderen "Verfremdungs-" und "Absurditdts"-
Dramatikern des 20. Jahrhunderts. Der Theorie nach

gibt es zwar einen unUberbrlUckbaren Gegensatz
Zwischen dem individuellen Helden (bzw. dem
individuellen Zuschauer), der sich im
'bUrgerlichen’ Theater zur ganzen und reifen
Personlichkeit entwickeln soll, und dem
determinierten, aber neu programmierbaren
'Massenmenschen’ de:r lndustriegese]IschaFt13; auch

Lessings Held (und sein durch das Erlebnis zu
erziehender Zuschauer) ist aber nur dadurch Mensch,
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daB er sich sozialisiert und solidarisiert, - und
auch Brechts im Dilemma befangener Un-Held (sowie
das durch das Theater zu belehrende Publikum)
trifft bei aller Abhsngigkeit von politischen,

okonomischen und kriegerischen Umstanden letztlich

seine wWah1 fur sich und aufgrund eigener
Erfahrungen. Nur dann, wenn Brecht nach gelungener
emanzipierender Verfremdung den Zuschauer mit

Holzhammerpddagegik neu indoktriniert, entfernt er
sich von der Lessingschen Aufklarungstradition, und
das betrachte ich pnicht als die interessanteste
Seite wvon Brechts Theater. Darauf komme ich aber

noch zurlck.

Auch in den wirkungssdsthetischen Einzelheiten
verkennt Brecht die "“aristotelische” Dramaturgie

vol lkommen.

wenn Brecht'? die tragische "Katharsis" (Reinigung,
bzw. Lauterung der durch die Katastrophe erregten
Gefidnle Furcht und Mitleid) des Aristoteles in der
Deutung Lessings auf den bloBen Effekt der
EinfUhlung reduziert und den "Zweck" der EinfUhlung
und der ganzen TheaterauffUhrung in der
"aristotelischen" Tradition wiederum als Aufl8sung
der beim Publilkum erweckten GeflUhle definiert (also
als folgenloses Abreagieren, bzw. als ungestorter

15)’

GenuB des doch eigentlich Unannehmbaren dann

entbehrt das Jeder Grundlage. Zur Not lieBe sich

Uber die Interpretation der ganz kurzen
Formulierungen im Originaltext des Aristoteles
streiten, aber die Auslegung durch Lessing l18uft

ausdricklich und unmiBverstidndlich darauf hinaus,

daB der aufgeklarte Zuschauer fUr ein aktives Leben
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lernen soll, allerdings nicht durch moralisierende
Belehrung, wohl aber durch ein Erlebnis, das ihn in
seiner Lebensf8higkeit und seiner F3higkeit zur

mi tmenschlichen Solidaritat bestdtigt und sti3rkt,

wenn Lessing als Voraussetzung fUr gelungene
'Reinigung'’ im tragischen Erlebnis die Wahl eines
"mittleren" Helden vorschreibt, damit der Zuschauer
sich mit diesem solidarisieren konne, begrindet er
das damit, daB der Zuschauer damit die "tugendhafte
Fertigkeit" erlangen konne, nicht zu viel und nicht
zu wenig zu empfinden, sondern '"das rechte MagB" an
Furcht und HMitleid einzuhalten. Das wiederum ist
nur von der genaueren Deutung der aristotelischen
Schliisselbegriffe Furcht und Mitleid her zu
verstehen: Lessing interpretiert . die Furcht.als
"das auf uns selbst bezogene Mitleid" und das

Mitleid als die auf den leidenden Nizachsten bezogene

Furcht. was hier Zundchst wie ein witziges
Wortspiel aussieht, ist der SchilUssel zur ganzen
Humani tdts-Dramaturgie der Aufklarung und der
Klassik: VernUnftige Eigenliebe, praktische
Lebenskunst wund mitmenschliche Solidaritidt werden
dami t zu verschiedenen Seiten derselben Sache
gemacht. wenn Lessing meint, der Zuschauer solle

Eupocht .nun so weit durchleiden, daB er angesichts
aller Gefahren des Lebens den tatigen Lebensmut und
die Freiheit =zur verantwortlichen Entscheidung
bewahrt, - und er solle dann zugleich auch das
Mitleid gerade so weit durchleiden, daB die
Erschitterung auf "das rechte MaB" 'gereinigt® wird
(2also auf die ’'goldene Mitte' zwischen einer nicht
mehr praktikablen RUhrung und einer teilnahmslosen
Kdlite), - dann heiBt das doch gerade eine
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Dramaturgie der anwendbaren erlebten Erfahrung,
nicht eine der L2hmung und der UnterdriUckung. Nun
konnte man natlUrlich wie Brecht vollig Uber die

deutlich bekundeten Intentionen Lessings
hinwegsehen - etwa in der Annahme, die
erlebnishaften und emotional engagierenden

Wirkungen der "aristotelischen" Tradition hatten in
der Praxis notwendigerweise (nicht nur in
AuswlUchsen wie im Theater des wilhelminischen und
des nationalsozialistischen Deutschland oder in den
B-Filmen Hollywoods) ganz andere Wirkungen als die
intendierten, b weil die gesellschaftliche
Wirklichkeit der Klassen-, Massen- und
Industriegesellschaft eine ganz andere Art von
Aufklarung verlangt als die der individualistischen
Erlebnis-Asthetik oder weil die Erlebnisse trotz
allen guten aufkldarerischen Intentionen auf den
Auéenb1ick des asthetischen Genusses beschrankt
bleiben und dort tatsdchlich "folgenlos" verpuffen.
DaBG dem nicht so i1st, werde ich zZu zeigen versuchen
- zZunachst ging es mir nur darum, der Brechtschen
Argumentation vom "Antiaristotelischen" her ein
m. E. richtigeres Bild der Lessingschen Aristoteles-

Dramaturgie gegenlUberzustellen.

Mit dem Begriff EinfUhlung bewegen wir uns
dramaturgisch und interpretatorisch im Bereich des
Wirkungsssthetischen und damit der
Rezipienten-Psychologie. Ehe wir uns vom
Systemzwang des bloBen Konstrukts einer Paarbi ldung

wie EinfUhlung-Verfremdung fixieren lassen,
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erscheint es daher angemessen, eine schlichte
common-sense-VorUberlegung darUber anzustellen, in
welchem Sinne man sich als Rezipient Uberhaupt

"einfUhlen" kann.

Es leuchtet dann sofort ein, daB wvon einer
restlosen, selbstvergessenen ldentifikation niemals
die Rede sein kann. Vielmehr handeit es sich
naturgemas immer um einen irgendwie gespaltenen
GemUtszustand: Einerseits wird in der Phantasie die
'fremde’ Er1ebensweise_und Situation nachvolizogen,
andererseits bleibt ein vergleichendes Mitwissen um
die gewohnliche eigene aufrechterhalten (zumindest
am Rande des Béwuctseins).

An anderer Stel1el® habe ich zur genaueren
Yeranschaulichung auf das Verhalten eines
Spiel-Teilnehmers hingewiesen, der sich auch bei

eifrigster Hingabe an die imagindre 'Wirklichkeit!

des SpielverlauT s immer mehr oder weniger der
'KiUnstlichkeit! des Unternehmens bewuBt bleibt -
vgl, dazu auch Cai11ois17, der vol lkommen

Uberzeugend darauf hinweist, daB die Freiheit der
Phantasie im Spiel nur deshalb moglich ist, weil
sie dann .doch nicht ganz frei ist, sondern durch
die willkUrlichen und an sich sinnlosen Spielregeln
eingerahmt und damit als Ausnahmebereich vom
'wirklichen Leben’' abgegrenzt wird. Da nun aber mit
dem 'Leben’ doch eine symbolische Verbindung
besteht, kann man dann im Spiel - und in der Kunst,
wie wir hinzufUgen kdnnen - Aggressionen, LUste und
Angste relativ gefahr- und konsequenzlos
ausprobieren und durchleben, die sonst tabuiert
sind oder fatale Folgen haben konnten.
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NatUrlich ist es dann doch wichtig, in welchem MaBe
der 'Spielende’, Dzw, der im Kunsterlebnis
suggerierte Rezipient, das Mitwissen um die
Spiel-externe 'Wirklichkeit!® (genauer: die sonst

glitigen , Konventionen Uber GesetzmaBigkeiten und
anerkannte Wahrscheinlichkeiten im" *wirklichemn?
LLeben) in den Hintergrund drangt und sich der
alternativen 'Spiel’'-Wirklichkeit hingibt. Die
nachempfundenen Zustidnde und Ereignisse nicht nur
des Theaters, sondern auch eines Romans, eines
F i Tms, eines Gedichts (und wohl gemerkt auch eines
Berichts wvon einem Journalisten oder Augenzeugen
cder direkt Betroffenen im 'wirklichen Leben?')
kdnnen ja tatsiachlich den Rezipienten emotional
bewegen und seine etablierten WertungsmaBstdbe und
Erklarungsmodelle zeitweise oder dauerhaft
erschittern und somit zumindest eine relative
EinflUhlung (Obernahme einer sonst fremden
Perspektive und Denkweise) bewirlken, - was wiederum
Suggestion durch den Sender impliziert, wenn
tatsdchlich durch den Nachveollzug eines Geschehens
Anschauungen und Wertnormen erschlUttert werden, die
durch Informationen wund Argumente nicht so in

Bewegung geraten konnten.

Nun ist aber sehr zu betonen, daB die Frage von
suggerierter EinfUnlung (im Gegensatz zum bewahrten
nUchternen Mitwissen um die Spiel-externe Realitsat)
nur sehr partieln eine Frage von einer im
buchstadblichsten Sinne Uberzeugenden I1lusion ist
(ob also der Zuschauer wirklich glaubt, daB es
'Wirklichkeit! ist, was ihm vorgefUhrt wird).
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Nicht einmal so sehr deshalb, weil der Unterschied
zwischen ‘'wahren' und ‘erfundenen' Begebenheiten
(Berichterstattung und Fiktion) f1lieBend ist.
Darauf kommt es in diesem Zusammenhang nicht an.
Bekanntlich d kbt es Suggestion auch in
’Sach’-Gattungen wie Zeitungsbericht, VYortrag und
Dokumentarfilm. Wir mUssen also bei Faction wie bei

F kot i on konsequent wirkungsasthetisch nach der
Darstellungsweise fragen (illusionar und suggestiv
oder 'sachlich' und problembewuBt? - was allerdings
schwer genug zu wunterscheiden sein kann18.).
Suggestion bleibt Suggestion, auch wenn das
Dargestellte ‘'wahr! und die daraus gezogenen
Folgerungen 'sachlich r1cht g sind, - sowie
umgekehrt auch fUr sachlich Falsches in einer

'sachlichen' Weise argumentiert werden kann.

Das ganz wesentliche Prinzip, daB die gelungene
Suggestion. zur EinfUhlung in eine fremde Welt
eigentlich gar nichts mit der faktischen Wahrheit

Zllo Ry, o st wurde In der Theorie der von der
'klassischen' franzodsischen Hof - und Barock-
Dramaturgie19 noch stark gepragten FrlUhaufkl3arung
und wieder ‘von der des Naturalismus dadurch
verundeutlicht, dag man statt Faktizitdt die
statistische oder kausalgesetzliche
Wahrscheinlichkeit zum AuthentizitatsmaBstab
erhob®®, m.a.w. die tduschende Ahnlichkeit der
Spiel-welt mit der vertrauten, nicht-fremden
'wirklichen welt!' unserer Erfahrungen und
Konventionen, Obwoh 1 Brecht das etwas salopper
ausdrickt??; die Handlung des ‘traditionellen'
Theaters schaffe "die Il1lusion eines zwingenden

Verlaufs" einfach dadurch, daB es "eine gewisse
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Konsistenz hat ...." - so0 ist doch deutlich, daB er
damit dieser wahrscheinlichkeits-Fragestellung
verhaftet bleibt?? und daB er sich Uberhaupt mit
seiner Frage nach wahrhaftiger oder gelogener
Wirklichkeitsdarstellung von einer recht
buchstablich genommenen (im Grunde also naiven)
'Mimesis'-Poetik®3 nicht freimacht. Nur so ist
erklarlich, daB er in seiner ganzen dramaturgischen
Argumentation als selbstverstsndlich davon ausgeht,
daB seine 'V-Effekte® einfach als !llusionsstdrende
Effekte 2zu betrachten sind und durch die bloBe
ErschUtterung der Wirklichkeits-Wahn den Zuschauer

zZur ’'wahren' Erkenntnis freisetzt.

DemgegenlUber mochte ich erneut daran erinnern, dag
es eine solche buchst3abliche Gutglsubigkeit beim
Zuschauer niemals gibt, (ibhm ist sowieso mehr oder
weniger el s, daB@ das im Spiel Dargestellte
allenfalls eine symbolische 'Wahrheit’ besitzen
kann, - nur die allzu ’'vernUnftige’ Rechtfertigung
des Spiels in moralistischen Theorien bleibt
gelegentlich dahinter zurlck) = und darauf
hinweisen, daB die Suggestibilitat zur EinfUhlung
viel weniger von der Wahrscheinlichkeit abhiangt als
von der Motivation des Rezipienten, am Spiel
mitzumachen und dessen Spielregeln zu befolgen, im
Wettstreit mit der gewissen Trdgheit des eigenen
Gewohnheitsdenkens und den wiederum damit
verbundenen motivierenden LUsten und Angsten. Auf

die Spitze getrieben: macht es dem mit-spielenden

Zuschauer mehr SpaB und verspricht es ihm ein
angenehmeres Leben, wenn er sich der I1lusion
hingibt, als wenn er seinem bisherigen

Alltags-Weltbild treu bleibt, dann 188t sich

einiges an Unwahrscheinlichkeit schilucken.
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NatUrlich gibt es in unserer sehr stark von
Wissenschaft, PZdagogik und Medien gepragten Kultur
gewisse Grenzen der Unwahrscheinlichkeit (abermals:
Unwahrscheinlichkeit im Verhdltnis zu herrschenden
Konventionen und Vorurteilen Uber W ackel ichice -t )

Diese Grenzen lassen sich aber erstens durch
Textsortenkonventionen relativ leicht auBer Kraft
setzen. Wer Theater oder Literatur erlebt, weig,
daB alles 'nur Spiel' ist, und etwa im MBrchen 156t
man gelten, daB Tiere sprechen, Hexen zaubern und
Prinzessinnen den Schweinehirten heiraten.
Auch wer vor materialistisch-szientistischer

'VYernUnftigkeit’® keine Marchen genieBen kann, 130t
sich z.B. in Krimis fast jede Unwahrscheinlichkeit
bieten, um sich genUBlich in die Rolle des schlauen

Detektiven, des unUberwindlichen Helden oder des
Frauenbezwingers hineinzuversetzen. Man weiB Jja,
daB es 'nur ein Roman' ist.

Zweitens lassen sich die 'vernUnftigen’ Grenzen der
Wahrscheinlichkeit jederzeit durch wirksame Lust-
und Angst-Reize Uberschreiten (auch in anerkannt
'sachlichen’ Textsorten 158t sich der 'aufgeklarte'’

Leser einiges an Porno-, Erfolgs- und
Konsum-Trdumereien sowie an Krankheits- und
Skandal-Gruse| gefallen, wenn bloB8 der Werbe- oder

Unterhaltungsfachmann "das Zauberwort"24 trifft und
damit Erregungspotential beim Rezipienten
freisetzt).

Kunrz. .und ,.guty Die Suggestion ist nur in zweiter
Linie wvon Wahrscheinlichkeit, innerer Stimmigkeit
oder Obereinstimmung mit herrschenden Vorurteilen
abhangig und verschwindet daher auch nicht ohne
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Weiteres durch ironische Hinweise darauf, daB die
dargestellte Situation oder das dargestelilte
Verhalten fragwlrdig ist. Im Gegenteil: Gerade dank
des Mitwissens um den 'Spiel!'-Charakter einer

Theatervorstellung oder einer fiktiven Handlung,
gerade weil es in der Spielwelt keine vollstidndige
I Tlusion gibt, verhindern Fiktionsironie und

| tlusionsbrUche keineswegs eo ipso die EinfUhlung

des Rezipienten in eine Phantasiewelt und die
wenigstens zeitweilige Obernahme von Wertnormen und
Sympathien dieser Welt, die er unter 'normalen’'
Umstanden niemals teilen wlUrde. Gerade durch

VYerfremdung kann EinfUhlung vielmehr gefdrdert
werden: wWenn alles Inur- sSpiel? fSRe kann man

unbeklUmmert mi tmachen.

Mehr noch: Man kann sich, wenn alles 'nur Spiel’
s auch den Luxus leisten, sich zeitweilig und
teilweise mit einem unsympathischen Handlungstrager
Zu identifizieren, wenn sich dadurch der
SpielgenuB steigert oder wenn es dem Verfasser/
Regisseur/Schauspieler gelingt, einer solchen Figur
in der Spielwelt auch sympathische ZUge
abzugewinnen, von denen man sich im 'wirklichen

Leben' niemals ernsthaft berUhren lassen wlUrde.

Vg1, dazu meinen Aufsatz Erlebnishaftigkeit und

Klassizitdt. EinfUhlung und Verfremdung im
”WErther"-Roman.as, in dem ich ausfUhrlich der
Frage nach sSym- und Antipathie des Lesers
angesichts des Selbstmorders wWerther, des
Egozentrikers Werther - und des existentiellen
Vorbilds Werther - nachgehe. Wie sich herausstellt,

gelingt es Goethe mit hoher Kunst, den Leser immer

wieder neu - wechselweise und auf einmal - zum
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Mitleid, zum Kopfschitteln, Zu Arger oder
EntrUstung - und zur begeisterten Bewunderung =zu
provozieren. Und offenbar ist genau das

beabsichtigt. Und offenbar ist gerade das eine
besondere Moglichkeit der Kunst - die notwendige
Differenzierung und Korrektur schlUssiger und
geschlossener Lehren und Systeme, die das Leben und
die Menschen eindeutig festlegen. Und offenbar wird
die Einfuhlung gerade auch durch Verfremdung
moglich - und die analytische Einsicht gerade auch
durch EinfUhiung, keins von beiden ohne das andere
denkbar, Und zwar gerade in der Kklassisch-
romantischen Tradition, die laut Brecht alles als
selbstverstdndlich darstellt und keine kritische
Erkenntnis zuldaBt. In der epischen Form allerdings
und nicht zuletzt dank epischer Kunstmittel wie der
gebrochenen Erzeghlperspektive, der Yor- und
Riclkgriffe, des Stilwechsels kgl - e aber
Verwandtes lieBe sich mUhelos etwa in den Dramen
Faust und Tasso nachweisen, von denen _jedenfalls
das letztgenannte sonst wenig Ahnlichkeit mit dem
"epischen" Theater Brechts aufweist®®, Uberhaupt
besteht kein notwendiger Zusammenhang zwischen
verfremdung und 'epischen' Strukturen. NatUrlich
storen im Theater epische Merkmale wie ein
kommentierender Eprecher oder ironische
Transparent-Texte auf der BUhne; aber genausosehr
konnen (mUssen nicht) dramatische ZUge im epischen
Strom eines Romans verfremdend stbren, und etwa in
Goethes Erlkbnig <tragen gerade die dramatischen
Elemente im sonst episch-1lyrischen Gedicht
entscheidend zu Verfremdung, FiktionsbewuBtsein und
philosophischem ProblembewuBtsein mitten in

Spannung und einfUhlisamer Stimmung B’
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Es ergibt sich somit schon bei unserer
theoretischen VorlUberlegung, was wir nachher anhand
von Textbeispielen konkret erfahren werden: Was
Brecht mit seinen 'verfremdenden'® Fiktionsironien
und StilbrUchen zerstort, iSE nicht eine
Tlusion®®, denn die gibt es sowieso nur partiell
und zeitweilig, auf die Dauer des Spiels beschrankt
und von vereinbarten Spielregeln bedingt; vielmehr
stort er bisherige Spielregeln und FfUhrt damit
implizit neue ein (2B, ual wahrend der
Mutter-Courage-AuffUhrung die Personen gelegentilich
Lieder Uber ihr eigenes Benehmen und dessen
ethische wund historische HintergrlUnde singen, daB
die Hauptperson mal auBerordentlich scharfsinnig,
mal auBergethnfich dumm r3dsonniert - und dag
Kulissen, Requisiten wund Bewegungen der Personen
meist eher markieren als photographisch
wWiedergeben; nichts von alledem 'stort!' eine
"Iliusion’, sondern der Zuschauer nimmt zur
Kenntnis, daB in dieser Vorstellung 'Wirklichkeit'

in dieser Weise symbolisiert wird).

Es ist daher auch sehr wohl mdglich, durch einen
Fiktionsbruch oder eine zersetzende ironische
Wirkung zu "verfremden" und somit eine etablierte
GefUhlsbindung des Zuschauers oder eine

Stimmungshaft aufkommende Suggestion zu st8ren -
uUnd dann doch anschlieBend sein Publikum erneut

Suggestiv zZu beeinflussen, bloB8 zugunsten einer
anderen Valorisierung oder einer anderen
ideologischen Gesamtdeutung. Und zwar bis zum

weitgehenden Bruch mit grundlegenden Anschauungen
Und Normen des Zuschauers, die sein Alltagsleben
bestimmen.
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Mehr nock: Suggestion ist nicht den bosen
Herrschenden vorbehalten, so wenig wie nUchterne
und experimentierfreudige kritische Analyse die
einzig mogliche oder einzig natUrliche Anschauungs-
und Ausdruclksweise der Progessiven ist. Eine
suggestive Beeinflussung kann, wie Brecht in seinen
kritischen Analysen des Hollywood-Films und der
damaligen sentimentalisierenden 'Klassiker!'-
Lradidions Zzeigt, der repressiven und regressiven

LebensluUge dienen, muB aber nicht. Ein Hauptfehler

der Brechtschen Theoriebildung ist die
unreflektierte bipolare VYereinfachung, die mit dem
Gegensatzpaar EinfUhlung-Verfremdung auch alle
anderen Gegensatzpaare koppelt: I1lusion-
NUchternheit, GefUnhl1-Verstand, Verdummung-
Aufklarung, bUrgerlich-proletarisch, idealistisch-
materialistisch, dramatisch-episch, Passivitat-
Alkktivitat usw. (ansatzweise wvon ihm selbst dann

auch halbweags zurUckgenommen, aber niemals wirklich

Uberdacht und revidiert). Wie wir am Beispiel
Goethe gesehen haben, kann gerade EinfUhlung den
Erfahrungshorizont erweitern, - und  wie  ‘wir . an

Brecht-Texten sehen werden, stdrt die Anwendung von
V-Effekten die Einfuhlung nur zeitweilig und
verhindert keineswegs auf die Dauer eine {:-Za T
sogar autoritar manipulierende) Béeinflussung des
nur momentan verdutzten Zuschauers, der durch den
V-Effekt nicht etwa fUr immer in einen mindigen,
freien und kritischen Wissenschaftler verwandelt,
sondern unter Umstanden nur fUr Oberredung
rhetorisch aufgeweicht worden ist.

Hat das Publikum =z.B erst einmal zur Kenntnis

genommen, dag in der AuffUhrung von einem
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Brecht-StUck die Spieiregeln fur
‘Wirklichkeits'!'-Darsteliung stilisierte statt
naturalistisch-stimmungshafter Kulissen,

karikierende statt innig-gefUhlvoller StimmfUhrung,
choreographische statt . psychologisierender Gestik
und Mimik vorschreiben, dann 138t sich das Publikum

eben wdhrend dieser Vorstellung gefallen, daB das

'Wirklichkeit!' iIst, was hier dargestellt wird, -
und -dann ist das Publikumsverha'ten keineswegs eo
ipso das "des wissenschaftlichen Zeita1tersag",

sondern das Publikum 188t sich verfUhren oder
kritisch distanzieren, je nachdem ob der Autor und
der Regisseur nun im folgenden ‘wissenschaftlich’

oder suggestiv verfahren,

Und das wiederum ist nicht nur eine Frage der in
Brechts Theorien genannten bUhnentechn{schen
Wirkungsmittel; diese kénnen so starke "V-Effekte"
schaffen, wie es irgend geht, und der Autor/

Regisseur kann dann doch durch Handlungsstoff,
Sprache und tausend andere Elemente den Zuschauer
Buggestiv Uberwdltigen - was Brecht eben als
versierter Theatermann auch in beiden Eigenschaften
tut.

Barnz« und wgut: Die "diametrale" GegenlUberstellung
von EinfUhlung und Verfremdung beruht auf der
unhaltbaren Voraussetzung, daB im 'alten’ Theater

restliose Ildentifikation des Zuschauers mit einem
Normsetzenden He lden herrscht und daB diese
ldentifikation wiederum nur durch den
heraufsuggerierten Glauben an eine restlose

ITlusion von Wirklichkeitstreue der
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Handlungsfiktion ermoglicht sei. Aufgabe des
'wissenschaftlich’ kritischen Dramaturgen sei es
dann, die I1lusion durch Fiktionsironie zu stdren,

wonach der Zuschauer von sich aus nUchtern bleiben
und die Wahrheit erforschen werde. Schon unsere
VorUberlegungen haben aber ergeben, daB zwischen

Suggestion, Emotion, Wahrheit, Wahrscheinlichkeit,

Einfuhlung, FiktionsbewuBtsein und Sum- und
Antipathie keinerlei notwendigen
Kausalzusammenh3nge ‘oder notwendigen absoluten

Gegensstze herrschen und daB es keinen dieser
wirkungsdsthetischen Faktoren rein und pur und
uneingeschrankt geben kann, sondern immer nur ein
kompliziertes Ineinander und Miteinander und

Gegeneinander von alledem,

Das m. Er Einengende und IrrefUhrende an der
Brechtschen Verfremdungstheorie (und wohl gemerkt
wieder nur an der Theorie - seine Theaterpraxis ist
differenzierter, zZzielsicherer und fruchtbarer)
hangt, wie wir gesehen haben, auch damit zusammen,
daB er die Fragestellung so gut wie ausschlieBlich

auf die kognitive ‘Richtigkeit’ der
Wirklichkeitsabbi ldung (Mimesis also in einem
engeren und m.E. auch naiveren Sinne, als das

sicherlich bei Aristoteles gemeint war) und auf die

direkte psddagogisch-propagandistische Brauchbarkeit

der darin implizierten Handlungsanweisungen
beschrankt, was die |deologie und die
UnterdrlUckungsmechanismen des Kapitalismus.
zersetzt, bzw. die Moglichkeiten der Revolution

fordert, ist wissenschaftlich und verfremdend und
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Klassenkampf nicht dient oder auch nur andere
Fragestellungen (etwa individualpsychologische) mit

in den Vordergrund rlUckt, gilt eo ipso als
einfUhiend, hypnotisierend etc., und modernistische
Techniken gelten dann sofort als unecht3©, Es
findet also eine heillose Begriffsvermischung
dramaturgischer und ideologischer Analysen und

Fragestellungen statt, und mit der Auskupplung oder
Funktionalisierung aller emotionalen Dimensionen
ist eigentlich eine Hsthetische Betrachtung von

vornherein abgeschnitten.

Dabe i dUrfte es einleuchtend sein, daB gerade ein
Fremdheitserlebnis, bzw. das laut Brecht
auszuschlieBende Vertrautheitserlebnis, ohne

Einbeziehung psychischer Befindlichkeiten beim
Erlebenden unmoglich sinnvoll ertdrtert werden kann.
FUr die Wirkung ist es entscheidend, mit welchen
von vornherein bestehenden LUsten und UnllUsten bei
Fremdheits- und Vertrautheitsempfindungen der
Jeweilige Theatereffekt zusammenstoBt. Fremdheit
und Vertrautheit im Theater-Erlebnis sind eben nur

in zweiter Linie kognitive Faktoren.

Beginnen wir aber beim Kognitiven. Auch in diesem

Bereich ist die Theorie Brechts fundamental
irrefUhrend. In seinem System gilt die Verfremdung
(die richtig angewandte - die magische

Schreckwirkung etwa ostasiatischer Masken lehnt er
natUrlich ab) als gleichbedeutend mit
Erkenntnisfbrderung > die EinfUhlung (in den
Spateren Schriften allerdings manchmal nur die

restlose EinfUhlung - die es ja gar nicht geben
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kann) als Erkenntnishindernis. Damit sind aber die
Hauptelemente des Erkenntnisprozesses Ubersprungen
- wohl weil stillischweigend vorausgesetzt wird, dag
das einzig relevante Erkenntnisproblem das vom
Klassenfeind bewirkte ‘'falsche BewuBtsein' ist:
wird dieses bloB durch den Schock der V-Effekte in
Frage gestellt, dann 16st sich alles andere von
selbst. Wenn wir aber das Blickfeld auf den ganzen
Verstehensproze ausdehnen, den Brecht als
welt-verandernder Anreger bewerkstelligen mdchte,
dann leuchtet sofort ein, daB die Verfremdung nur
eine Zwischenphase in diesem Proze3 sein kann. Eine
brauchbare Arbeitsdefinition des schwierigen
Begriffs Verstehen konnte lauten: Fremdes in das
eigene wWeltbild integrieren31; sowoh1l der
Normaifall als auch der selbst bei AusnahmefH1llen
Ubergeordnete Gesamtvorgang bestehen also darin,

daB Fremdes (durch Erlebnis und Erfahrung und
Nachdenken) in Nicht-mehr-Fremdes transformiert
wird; - 'das Gegenteil ist eine Ausnahme, die nur

von der Regel her ihre Funktion erhalt und die an
einzelnen besonders kritischen Punkten zur
dialektischen Oberwindung von Hindernissen dient.
Auf die theoretischen Begriffe Brechts angewandt:
Verfremdung ist nur dann aktuell, wenn das eigene
Weltbild sich als falsch erweist und gegen die

Aufnahme wvon richtigen Daten Widerstand leistet

(wegen Gewohnheitsdenkens oder weil eigene wahre
oder eingebildete Interessen, dem Neuen
widerstreben, - weil Tabus blockieren, weil

unreflektierte Angst vor den Konsequenzen aufkommt
oL 8g1:) .

FUr eine angemessene und fruchtbare
wirkungs8sthetische Analyse mUBten also Verfremdung
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und EinfUhlung als Phasen und wirksame Krafte in

einem umfassenderen ProzeB betrachtet werden, und

es sollte dabe i der Tatsache Rechnung getragen
werden, daB sich Erkenntnis holistisch vollzienht -
Integration in das vertraute Weltbild und
intuitives Gesamterfassen des Fremden (sprich:
EinfUunhilung) also die ganz entscheidenden
Erkenntnisvorgange, Verfremdungseffekte dagegen
notwendigerweise auch etwa im "epischen Theater"

ganz untergeordnete Zwischenstationen sind.

Die UOberspringung der Hauptsache st o« omieht
Zusatllig. Nicht nur die pauschale Verdammung der
EinfUnlung, bei der sich Brecht auch selbst in
spateren Jahren nicht mehr so ganz wohl fUh]teBE,

sondern auch die Behauptung, mit Verfremdung den

Zuschauer zum muUndigen, unabhangigen, kritischen
Denken v8l1lig freizusetzen, 188t sich nicht mehr
festhalten, wenn man den ganzen Prozel3 der Deutung

und des Verstehens wahrend der Theatervorstellung

in die Theorie einbezient.

Es ist Jja schlechterdings logisch unvereinbar, wenn
Brecht auf der einen Seite vom Dramatiker, wvom
Regisseur und von den Schauspielern verlangt, sie
sollen die LUgen der Herrschenden sowohl im
einzelnen wie in ihrer Ubergeordneten
GesetzmaBigkeit durchschauen und sichtbar machen,
die Wwelt Uberhaupt in ihrer Gesetzm3Bigkeit deuten
und dem Publikum effektive Werkzeuge 2zu deren
revolutionarer Veranderung in die Hand geben, - und
dann =zugleich auf der anderen Seite behauptet, er
hatte durch die Verfremdung nur dem Zuschauer den
Raum zur eigenen kritischen Freiheit gedffnet.
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Was Brecht in seiner eigenen Theaterpraxis macht,
ist im Laufe seines Schaffens sehr verschieden,
aber niemals in OUbereinstimmung mit den Theoremen.
lch sehe dabei von den frUhen Werken aus der Zeit
vor den epischen und antiaristotelischen Theorien
hinweg.

In der Dreigroschenoper etwa und in anderen Werken

aus dieser Zeit setzt er tatssachlich den Zuschauer

zum eigenen kritischen Urteil frei, indem er seine
zersetzende Ironie mit allen dramaturgischen und
sprachlichen Mitteln nach allen Seiten hin
einsetzt, - mit dem Erfolg, daB das Publikum die
provozierenden Frechheiten zum Teil genossen hat,

zum Teil darUber verzdrgert und emport und entrlUstet
wurde (nicht nur Uber die Tabu-wWorter, sondern Uber

einen Galgenhumor, der nach Standpunktlosigkeit und

Zynismus schmeckte), - in keinem Fall aber aus dem
Theatererlebnis llare und wirksame politische
Folgerungen zog, sondern allenfalls eine gewisse

Skepsis der bestehenden Gesellschaftsordnung und
der herrschenden ldeologie gegenlber '‘gelernt’
hatte.

In der n3dchsten Phase meinte Brecht daraus die
Erfahrung ziehen zu mlUssen, dal@ er Jjegliche

Spannung und Zweideutigkeit zu vermeiden und die

Lehre ausdriicklich mit massiver Rhetorik =zu
propagieren habe. In den sogenannten "LehrstUcken"
(Die MaGnahme, Die Ausnahme und die Regel, Der
Jasager wund der Neinsager, Die Lindberghs, Das

Badener LehrstlUck v )m Einverstdndnis etc,) nahm die
Verfremdung den Charakter Uberdeutlicher

Kontrastierung, grob karikierender Obertreibung,
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Stereotyper Schurken-, Opfer- und Dummkopf—
Merkmale, ausflUhrlicher Selbstcharakterisierung der
Personen und massivster Durchschaubarkeit der LUgen
und lrrtUmer an, - und alles wurde dazu noch von
ausdrlUcklichen und aufdringlich wiederholten
Erkldrungen und Belehrungen und Anweisungen durch
kommentierende Sprecher oder Sprechchore begleitet.
Den eigenen Programmerkldrungen und Erlauterungen
zufolge versprach sich Brecht mehr noch fUr die
Mitwirlkenden als fUr das Publikum einen belehrenden
Effelkt - ein ‘Over-learning’ also, eine
drill-sghnliche EinUbung wvon Verhaltensmustern und
Denkweisen. Autoritdrer und totalitarer geht es

einfach nicht.

Diese extrem einfUhlungsstorende Dramaturgie muBte
Brecht nach wenigen Jahren wieder fallenlassen, und
zwar wegen der eher befremdeten als verfremdeten
Reaktionen des Publikums und der Kritiker, auch in
den eigenen politischen Reihen - nicht zuletzt weil
neben dem militanten und militaristischen Charakter
der offenbar einzulUbenden Tugenden auch gerade die
probliematischsten Programmpunkte des Marxismus
(bedenkenlose Gewaltanwendung, Gleichschaltung,
rlcksichtslose Sauberungsmanahmen Qégen
Abweichler, machiavellistische Taktik, alles durch
die gerechte Sache gerechtfertigt) unangenehm
deutlich wurden und der Bewegung einen negativen
Propagandaeffekt ohnegleichen verschaffte -
ausgerechnet bei einer Dramaturgie, die den
pPolitischen Erfo1g zum alleinigen QualitdatsmaBstab
erhoben hatte33,

Ganz ist diese Dimension des Dogmatischen und des
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massiv Lehrhaften niemals aus der Oramaturgie
Brechts wverschwunden. Auch bei den erfolgreichsten
spateren Werken Brechts (Galilei, Mutter Courage,
Schweyk, Der gute Mensch von Sezwuan, Der
kaukasische Kreidekreis - zum Uberwiegenden Teil
Ende der dreiBiger Jahre, Anfang der vierziger
Jahre im Exil konzipiert und geschrieben, um und
mach " 1850 in ihrer endgUltigen Ausformung auf der

BUhne verwirklicht) vermerken die meisten Kritiker

(unabhidngiag von ithrem Jeweiligen ideologischen
Standort) ein etwas storendes Element des
Schulmeisterlichen, und auch in seinen letzten

Jahren hat er &shnlich wie bei der MaBnahme wegen

Uberdeutlicher und daher taktisch unbequemer
ideologischer Be]ehrun934 sowie wegen dogmatisch-
pedantischer Kontrafakturen von Klassikern der
weltliteratur (Shakespeare, Sophokles, Lenz,

Goethe, Grieg) Schwierigkeiten beim Publikum wie
bei Kritikern und Kulturbonzen der DDR gehabt.

In den genannten eigenen Werken aus der Zeit etwa
1937-1950 hat er aber im Wesentlichen ein
ausgewogenes Verhaltnis oder vielmehr eine
differenzierte und durch Mehrschichtigkeit
anregende Spannung zwischen 'EinfUnlung® wund
'Verfremdung’ sowie Uberhaupt zwischen lehrhafter
Klarheit wund erlebnishafter Beunruhigung erzielt,
die viel mehr Aufschlug Uber erneuernde
'Verfremdungsdramaturgie' gewahrt als seine

vereinfachenden und Uberpolarisierenden Theorien.

Bei seinem Die Gewehre der Frau Carrar hat er
selbst von einem "E nfUhlungsdrama" gesprochen, und

die gesamte Brecht-Literatur hat das, soweit ich
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informiert bin, unbesehen Ubernommen. Meines
Erachtens unterscheidet sich dieses StlUck in keinem
Punkt wesentlich von den Ubrigen genannten aus
dieser Schaffensperiode: eine ethische und
existentielle und auch fUr . die physischen
Lebensmoglichkeiten entscheidende wahlsituation
wird zugespitzt, aber auch beispielhaft dem
Zuschauer vorgefUhrt, und das geradezu kdrperlich
schmerzhafte MHNachflhlen des Dilemmas ist fUr das
Erlebnis des StlUckes ebenso unabdingbar wie die
distanzierte Analyse sowohl der lLage wie auch der
Fehlentscheidungen und der richtigen Erkenntnisse

der Hauptperson in ihrer Zwangslage.

Oberhaupt sind die makrostrukturellen Wirkungen

(die groBBen Linien der Handlung, der
Personengestaltung und -gruppierung, der
durchgehenden Thematik, des Raum-, Zeit- und
Spannungserlebnisses usw. ) in allen 'klassischen’
StUcken weitgehend dieselben, und es zeigt sich,
daB diese Wirkungen insgesamt mehr ins Gewicht
fallen als die eher momentanen 'V-Effekte’ im
engeren Sinne (das Aus-der-Rolle-Treten;

fiktionsironisierende und belehrende Kommentare von
auBen durch Erzsdhler, ChBre, Titel und Tafeln, Dias
o T8 7o (RO ' Songs ' krasse StilbrUche und innere
WidersprlUche innerhalb des _Jjewe!ligen gesprochenen
Texts; disharmonische und stutzigmachende Anwendung
von Kulissen, Beleuchtung, Musik, Gestik und
Sprachrhuthmus).

Sowoh 1 in Frau Carrar wie etws in Mutter Courage
finden wir die ausdrlUckliche und pddagogisch

Wiederholte Benennung des Problems und der
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Alternativen, die ungeheure Vereinfachung der
Fabel, die Wkrasse Kontrastierung (vor allem die
GegenUberstellung von einer Welt der Macht und des
Geldes und einer Welt der menschlichen Bindungen
wie Liebe und Mutterschaft - sowie die

GegenUberstellung von forcierten wund stilistisch

verkrampften Programmerklarungen einerseits und
damit wunvereinbaren tatsachlichen, auf der BUhne
veranschaulichten Umstanden andererseits), - die
dadurch zustandegelkommene dramatische lronieaS, die

geradezu unertra@gliche Langsamkeit des dramatischen
Geschehens, die dabei sowoh 1 die gefUhlsmaBige
Spannungs- und EinfUhlungswirkung wie auch die
padagogische Einhammerung der ‘Lehre! zusatzlich
verstarkt, - und nicht zuletzt der paradoxe
Exemplum-Charakter, der vl 7 auch dadurch
zustandekommt, daB das Geschehen einerseits in eine
fremde welt ver legt ist (das Spanien des

BuUrgerkriegs, das Schweden und das Mitteleuropa des

30j8hrigen Krieges, die Renaissancewelt des
Galilei, das China der uralten Weisen und der
kolonialen Ausbeutung, die transkaukasische

Gegenwart und Urgeschichte, oft also eine zweifach
spiegelnde Historisierung), - andererseits aber dem

Zuschauer eine unUbersehbare Parallele zu éigenen

hochaktuellen, direkt bedrohlichen
Gegenwartsproblemen aufdrangt: Auch dich bedrohen
faschistische Gewaltt3ter, der Krieg, eine

Gesinnungskontrolle, die_Atombombe s

Immer also die Verbindung, Ja die notwendige
gegenseitige Vorausietzung von erkenntnisfordernder
Verfremdung und betroffenheitsschaffender

EinfUhlung (und von geradezu sadistisch
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spannungssteigernder Verfremdung und einer durch
Verfremdung notwendig gewordenen EinfUhlung als
Erkenntnisvorgang, etwa wenn wir reflektieren
mUssen: Wieviel in dieser fremden Parabelwelt ist
Sinnbild FflUr unsere eigene Welt?). Das wollen wir
am Beispiel der HMutter Courage etwas konkreter
ausfUhren. Ami Senlielkksal’ der Titelfigur, einer
Marketenderin im 30 j8hrigen Krieg, will Brecht uns
Zeigen, dag wir alle in Krieg und Elend

zZugrundegehen werden, wenn wir nicht revoltieren.

Die Courage versucht, zwei Rollen zu vereinen, die

unvereinbar sind: die der Kramerin und die einer
Mutter und damit eines Menschen. Bei ihrem Versuch,
im Kampf aller gegen alle das Leben fUr sich und
vor allem fUr ihre Kinder durch Gesch3dft =zu

Sichern, verliert sie ein Kind nach dem anderen und
Nnebenbei auch das biBchen Kapital, das in ihrem

Kramerwagen steckt.

Selber lernt sie nichts daraus, aber Brecht will,
daB wir als besserwissende Zuschauer dank der
dramatischen lronie etwas lernen sollen, und zu
diesem Zweck 138t er einerseits die Courage selber
mit sehr viel Charme und sehr viel Witz und
handfester Rhetorik eine klassenkampferische
ldeoclogiekritik duBern, die immer wieder dem
Zuschauer ein gesundes MiBtrauen gegen hohe Worte
und niedrige Raubtaten der "GroBen und Machtigen"
Nahelegt, - andererseits aber dieselbe Courage
immer wieder mit schockierender Offenheit zynisch
am Krieg verdienen wollen, auch in Situationen, wo
€5 dem Zuschauer (oft auch perspektivenlenkenden

Nebenfiguren wie der stummen Tochter Kattrin) als
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sowohl dumm wie niedertrachtig erscheint. Offenbar
zieht sie selbst nicht die logische Konsequenz
ihrer gesund skeptischen, materialistisch-

vernUnftigen Einsichten.

Immer wieder werden solche Fehlentscheidungen von
ironisch zersetzenden Kommentaren in Wort oder Tat
begleitet - V-Effekte im engeren Sinne:
Transparente mit zu befolgenden oder aber zu
kritisierenden Handlungsanwe i sungen; Songs oder
Chore, die nicht etwa einen gefUhlsmaBigen
Hohepunkt noch intensivieren, sondern entweder die
Hauptfigur aus der Rolle treten und selbst kritisch
kommentieren lassen oder aber wvon aulen durch
Ubertreibende Parodie oder direkte Polemik auf die
WidersprUchlichkeit im Verhalten der Hauptperson

hinweisen; eigenartig gebrochene
Darstellungstechnik der Schauspielerin und des
Regisseurs, wodurch der Zuschauer stutzig gemacht
wird: Betonung und Gestik stimmen nicht mit dem
Wortlaut, Kulissen und Beleuchtung nicht mit der
Handlung Uberein, Requisiten sind auffallig

Sti Wislerts ' stattirealistiseh "ahnldeh® wdgl.! m.s =
immer wieder muB der Zuschauer darUber nachdenken,
was hier nicht stimmt und was dort eher als
sumbolischer Hinweis von seiten der KlUnstler denn
als Darstellung der fiktiven Welt zu verstehen ist.
vVerfremdung also, wie sie im Buch steht.

Dazu aber drei Kommentare:
Erstens ist das r.icht unbedingt Freisetzung zum

eigenen kritischen Nachdenken, sondern in dem MaQGe,

wie die Intention des 'StUckeschreibers’ und des
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Regisseurs und der Schauspieler zur Geltung kommt,
ist das rhetorische Manipulation. Auch etwa der bei
Brecht so 0F£ wiederholte Trick, die aufdringlich
nahegelegte SchluBfolgerung auszulassen und nur die
(an Listieh vielleicht schon manipulierend
formulierten) Pramissen zu bringenBa, 186t Jja dem
Zuschauer keine freie Wahl; die hat er nur, wenn
der Handlungsstoff und die widersprUchlichen
Meinungen tatsachlich mehrere Deutungen und
Entescheidungen zulassen (was beim reifen Brecht

auch wvorkommt, wie wir sehen werden).

Zweitens steht diese Yerfremdung in keinem
Widerspruch zur EinfUhlung, im Gegenteil. NatUrlich
dar¥ dieses StlUck nicht so inszeniert werden, dalB
die Titelfigur als tragische37 Heldin dasteht, die
alles Menschenmdgliche getan hat und dennoch
(ironischerweise: gerade dadurch) zugrundegeht.
Vielmehr hangt der dramatische Nerv des StlUckes -
und sein Aktualitdtsbezug und sein humanes und
politisches Engagement - davon ab, daB wir immer
wieder verzweifelt und emport denken: So darf sie

das doch nicht machen !

Gerade das aber kinnten wir nicht denken, wenn die

Verfremdung "das diametrale Gegenteil" von
EinfUhlung bewirlkte, sondern das denken wir, weil
wWir uns auch mit ihr identifizieren (teilweise
identifizieren, wie das Jja immer der Fall sein muB

- siehe oben).

Unser Interesse fUr die MHMutter Courage Iist ja

derade Inter-esse im buchst3dblichen lateinischen
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Sinne des Wortes, ein Dabei-Sein, eine Beteiligung,
eine Betroffenheit, bei der das Mitleid mit der

fiktiven Person unteilbar mit einer "auf uns selbst

bezogenen Funcht" verbunden i5t38, also ein
kunstvoll temperiertes Erlebnis, wo MitgefUnhl fUr
den Mitmenschen und Besinnung auf die eigene

existentielle Situation zusammenwirken kdnnen, weil
man Jjene human gebildete 'goldene Mitte' gefunden
Isat, wo statt Fanatismus oder GeflUhlskdlte oder
Sentimentalitdt Solidaritdt zustandekommt und wo
Sympathie mit kritischem wund selbstkritischem

Verstand einhergeht.

Die genannten 'V-Effekte' im engeren Sinne
(fiktions- und stimmungsstorende
Ilronisierungstechniken) stehen m.a.W, nicht im

widerspruch zu den genannten makrostrukturellen,
die die fiktive 'Welt' der BUhne gestalten, sondern
unterstUtzen sie - bewirken also keine Storung

einer etwaigen EinfUhlung, sondern verstdrken die

EinfUhlung Sorts WO EinfUnhlung sk, und
verstarken die Klarheit der Analyse dort, wOo
analysiert wird, - konnen natirlich im einzelnen

eine LUge oder ein falsches Verhalten bloBstellen,
aber driangen uns vor allem die Angste und die
Leiden der verstrickten Personen auf. Und gerade
das ist eine notwendige Voraussetzung dafur, dag
von der Theatervorstellung der erwlUnschte Appell zu

einem gednderten Verhalten ausgeht.

Drittens: Diese sowohl emotional wie intellektuell
horizont-erweiternd: klUnstlerische Wirkung wlUrde
nicht zustandekommen konnen, wenn die

Erkenntnisfdorderung durch Verfremdung nur das
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gewesen ware, was Brecht in seinen dramaturgischen
Theorien erklart und was er z.B. bei der AuffUhrung
im Berliner Ensemble am Schiffbauerdamm konkret
exem-plifizierte, als er zur Auslegung der Parabel-
Beziehung zwischen der fiktiven Welt und der Welt
des Zuschauers ein Foto von einem
Eisenbahntankwagen des Standard 0il als GegenstUck
zum Marketender-Planwagen der Courage auf dem
Programm-Umschlag und dazu noch eine Mischung von
statistischen Angaben zu Kriegsgewinnen dieses
kapitalistischen Konzerns und Schlagworten gegen
die NATO im Programmheft bringen lieB8. Dadurch hat

Brecht die Wirkung nicht wverstarkt, sondern
geschwacht, wer schon mit ihm einig war, brauchte
diese Erkl3rung nicht und wurde bloB8 um das

VergnUgen gebracht, die Pointe selbst zu finden

oder doch zu glauben, daB er das selbst getan
hatte. Wer mit ihm nicht einer Meinung war, wurde
auf die konkrete propagandistische Absicht

aufmerksam gemacht und somit weniger empfindlich
fUr die erwlUnschte Mentalitatsanderung auf weitere

Sicht, Jja sozusagen dagegen geimpft.

Nicht auf allzu konkrete Belehrung im Theater kommt

es also fnverster: albindies s an.  bei Brecht =~ (bei
DUrrenmatt, lonesco und anderen 'GroBen', die sich
von ihm haben anregen lassen, fehlt sie ganz),

Sondern auf die gefUnhlism3Bige ErschUtterung und auf
die Fdhigkeit des Umdenkens auf weitere Sicht, Dies
Wiederum setzt voraus, daB die Fabel nicht nup
Ungeheuer vereinfacht und damit einleuchtend,
Sondern auch in einer spezifischen Weise zugespitizt
ist, die bei aller Verfremdung intensivste
EinfUhlung fordert.
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Damit nicht genug: Diese Wirkung gibt es nur, weil
die engere (nicht nur die ganze enge mit Standard
0Oil etc., sondern Uberhaupt die ideologiekritische)
‘Lehre? in den guten StUcken gar nicht aufgeht.

Wenn man namlich die Brechtsche Hinterfragung noch
hinterfragt, muB man zu dem Ergebnis kommen, daB
Mutter Courage als Mutter Courage gar Keine andere
Moglichkeit hat als das, was sie tut. Es hdtte den
Lauf der Welt nicht geandert, wenn die kleine
Marketenderin dem Wahnsinn der Religions- und
FUrstenkriege ein revolutionzZres Nein zugerufen
hatte, statt Stiefel und Wurst und Offiziershemden
zu verkaufen, Die Panzerreiter und Kanonen und
Landsknechte hatten so oder s0 das letzte Wort
behalten, und die M3chtigen hatten ungestort weiter

die Rollen verteilt und geschrieben.

Nun kdnnte man natUrlich eine etwas raffiniertere

Verfremdungsparadoxie konstruieren: Im damaligen
Zeitalter der Religionskriege und der
unentwickelten Agrargesellschaft hat es die
ob jektive revolutiondre Situation noch nicht
gegeben, doch heute ist es moglich, die

unterdrickten und ausgebeuteten und in den kfieg
getriebenen Massen zu organisieren, und auf diese

Moglichkeit macht die Parabe aufmerksam; die
Courage kann naturgemaB8 nichts lernen - wir aber
aus unserem berechtigten Arger Uber ihre
Unbelehrbarkeit. Das mag als Rasonnement sogar

tatsdchlich dem Verfasser vorgeschwebt haben, und
einem Germanisten Kkann man das wohl auch mUhselig
als Lehrmeinung beibringen. Das Zndert aber alles

nichts daran, daB der Zuschauer zum Drama da direkt
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vor sich auf uer BUhne keine bloBen Abstraktionen
von denkbaren re@olutionéren Programmen sieht und
erlebt, sondern die ganz gegenwidrtige Zwangslage
einer konkreten kleinen ohnmachtigen Person
angesichts der unmittelbar bedrohlichen Waffen und
der Hungersnot und der Kdlte in

Zusammengeschossenen Dorfern oder am Rande von

Schlachtfeldern. Es leuchtet unmittelbar ein, dag
diese Frau, S0 liwre L sie  hier: und gjetzt voriiuns
steht, keine gute Wahimoglichkeit hat, sondern

tatsadchlich zwangslaufig auf die entwlUrdigendste
Weise betrUgen und ihre Kinder im Stich lassen und

Notleidende von sich weisen und vor den Machthabern

kriechen und die unmenschlichsten Strapazen
erleiden muf, 3lles vergebens, Und es leuchtet
unmittelbar ein, dal3 das alles Lagen sind, in die

Jeder Zuschauer selbst hineingeraten kann in seiner
aktuellen Wirklichkeit, und es ruft Angste wach,
die er schon immer selber mit sich herumtrdgt. Und
wenn es diese Dimension des Erlebnisses nicht gzbe,
oder wenn sie durch den am Ende gewonnenen sicheren
Glauben an irgendeine heilbringende
Handlungsvorschrift beseitigt wlrde, dann wdre das
StUck um seine eigentliche Wirkung gebracht. Und
wenn die Welt so eingerichtet ware, dann wUrdéh wir
Uberhaupt kein Theater brauchen, sondern nur das,
womit Brecht das Theater.verg1eicht: Wissenschaft

und Schule und Gerichlssaal.

Das Theater Brechts, wenn es am wirksamsten ist,
188t sich also auf keine rhetorisch vereinfachte
oder politisch-theoretisch abstrakte Formel
bringen, sondern es druckt jene Art von scheinbar

WidersprUchlicher 'Botschaft! aus, die die
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besondere Mdglichkeit des Theaters und der Dichtung
ist im Vergleich zZu philosophischer,
wissenschaftlicher oder praxisbezogener Sachprosa:
Es veranschaulicht eine scheinbar einfache 'Lehre!’

(Der Krieg ist das Geschaft der Midchtigen, er darf

nicht sein, und er kann durch organisierte
Revolution verhindert werden), - und dann zeigt es
zugleich die verzweifelte Unmoglichkeit, diese
Lehre hier und jetzt zu verwirklichen, - und dann

wiederum provoziert dieser heillose Widerspruch den

Zuschauer zum innerlichen Schrei: Es muB ein guter
SchlulB da sein, mu, muB, mui 939

Nur auf dieser Ebene einer existentiellen
Beunruhigung, die eine kreative Energie, eine

verzweifelte Entschlossenheit bei allem Wissen um

die bisher unUberwindlichen Schwierigkeiten
auslost, ist Brechts Verfremdung eine Freisetzung
zur selbstandigen, muUndigen Verantwortlichkeit -

und darin wie gesagt trotz dem betont untragischen
VYerhalten wesensverwandt mit der sogenannten
aristotelischen aufgeklsrten Dramaturgie, von der

er sich so Ubertirieben abzusetzen versucht.

¥
lch hoffe, mit diesem Beispiel u.a. auch
veranschaulicht zu haben, daB ganz wesentliche

Teile der dramatischen Wirkung davon mitbestimmt
sind, dag cenr Zuschauer als Voraussetzungen
bestimmte angst- und Jlustbesetzte Erlebnis- und
vorstellungsmuster nitbringt, die dann von der auch
durch Brecht nicht beseitigten suggestiven Wirkung

des dramatischen Geschehens wachgerufen werden.
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Das ist natUrlich nicht nur bei der einfUhlenden
Seite des Theatererlebnisses der Fall, sondern auch
bei der Verfremdung. Wenn einer dargestellten
Sache, welcher Art auch immer,; durch stilistische,
gestische, mimische, musikalische oder andere Arten
von Unstimmigkeiten und lronien ein

Fremdheitscharakter beigegeben wird, dann entstenht

dadurch nicht nur - oder vielleicht gar nicht - ein
entrlckter Zustand unbeteiligter, intellektueller,
kritisch-wissenschaftlicher Betrachtung, sondern

auch und vielleicht vor allem ein FremdheitsgefUhl,
Die Tatsache, daB es bei der asthetischen Analyse
Schwierig ist, generalisierbare und verifizierbare

Ermittiungen von solchen (subjektiven und vielfach

Sicherlich sehr individuell verschiedenartigen)
Pradispeositionen durchzufUhren, o 1 Tte “=uns i i'eht
davon abhalten, diesen Gesichtspunkt mit
einzubeziehen. ek wage Zunachst einmal die
Behauptung, dai ein nicht geringer Teil der
Wirksamkeit von Brechts Theater (und wvon der

anregenden Wirkung auf die Vertreter des 'absurden
Theaters’, auf die sonst nicht Brechtianischen
Regisseure cder Klassiker-BUhnen und auch der
volkstUmlicheren UnterhaltungsbUhnen der westlichen
Welt und der oppositionellen BUhnen im
Unterdrlickten Osteurcopa, auf DUrrenmatt und Frisch
und angry young men und viele andere noch) darauf
beruht, daB er mit den scheinbar nur nUchternen und
ironischen V-Effekten die Struktur und die schuld-
und angstbeladenen Komplexe unserer geheimsten
Alptrdume auf die BUhne bringt. Im Theater also in
wesentlichen Hinsichten eine Entsprechung zu Kafkas
Pross. Das ware natUUrlich noch nachzuweisen, und

das hoffe ich an anderer Stelle auch zu tunAD. Eir
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solcher Nachweis wlUrde auch das GefUhl bestdtigen,
das doch Jjeder hat, obwohl es vom Thematischen, wvom
ldeologischen und vom Theoretisch-Dramaturgischen
her gleichermaBen schwierig zu erharten ist: daB es
ganz wesentliche Konstanten im Gesamtwerk Brechts

41 der

gibt etwa vom scheinbar zynischen Galgenhumor
Dreigroschenoper bis hin zu den auf der Oberflache

durchrefiektierten 'klassischen' Spatwerken,

wenn wir anschlieBend ein wenig von Brecht
hinwegsehen und nach den prinzipiellen
Moglichkeiten der Verfremdungswirkungen fragen, die
Brecht ausdrlUcklich vermeiden mﬁchte4a, dann ist

zunachst in aller KUrze darauf hinzuweisen, daBG ein

FremdheitsgefUhl wohl 2war immer 2zum Teil auch
angstbeladen LBt aber nicht unbedingt zur
Verzweiflung, Zum ldentitdtsverlust oder zum

Absurditatserlebnis neigen muB. Fremdheit kann auch
etwas ganz anderes sein: ein bestUrzendes, aber
zutiefst begllckendes GefUhl, Jja eine transzendent
erhebende, mystisch erleuchtende, erlosende
seelische Bewegthei t, die als Einbruch der
'Eigentlichkeit’ in eine sonst als uneigentlich
erlebte wWelt verstanden wird. Bei Brechts
Verfremdungseffekten brauchen wir mit dieééf Art

von Erlebnisdimension kaum zu rechnen.

UOberhaupt: wenn ich diese Art von
Fremdheitserlebnissen nenne S die Art der
Offenbarungen, der mystischen Visionen, der
Prophezeiungen, Zum Teil woh auch der
Halluzinationen, der Rauschzustande, der chemisch
oder psychisch enizUndeten Euphorien - , dann

nicht, um den dramaturgisch-asthetischen Begriff
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der Verfremdung damit ins Uferlose zu erweitern,
sondern im Gegenteil, um daran zu erinnern, das
nicht Jedes bewut oder unbewuBt erzeugte
FremdheitsgefUhl im Theater oder in Texterlebnissen
mit Fug .in diese Diskussion mit einbezogen werden
kann - daB es vielmehr an der Zeit ist, nach dem
langen BeschuB des Brechtschen Theorie-Geb3dudes die
Frage zu stellen, wozu wir denn dann diesen Begriff
weiter gebrauchen konnen, ohne den Bezug zu der
immerhin wesentlichen Tatsache zu verlieren, da@
Brecht mit diesem Begriff sowohl die theoretische
Diskussion als auch die Theaterpraxis

Jahrzehntelang mit gepridgt hat.

Mit dieser ganzen kritischen Auseinandersetzung war
Ja nsmlich keineswegs beabsichtigt, die
epochemachende Leistung von Brechts dramaturgischer
Praxis zu leugnen, im Gegenteil. Es ging mir
Vielmehr darum, durch die vergleichende Analyse der
Theorie und der Praxis nachzuweisen, daB diese
Leistung anders beschaffen ist wund ein anderes
Verh31tnis zur Tradition hat, als er in der Theorie
behauptet (und daB die Theorie folglich weder auf

sein eigenes werk?3

noch auf generelle
dramaturgische Grundsatzfragen unkritisch angewandt

werden sollte).

Worin besteht also das Besondere an der Dramaturgie
Brechts - das, wovon seine besten StUcke leben,
das, womit er 'Schule’ gemacht hat, das, was er mit
groBen Dramatikern und Regisseuren seiner Zeit und
der nachsten paar Generationen gemeinsam hat und
was sich wesentlich wvon der ‘aristotelischen’
Tradition unterscheidet ?
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Das, was in Brechts kritischen Behuryi ften,
Arbeitsnotizen und theoretischen Manifesten als die
Hauptsache verklUndet wird: die Il1lusion storen, das
FiktionsbewuBtsein scharfen, die Aufmerksamkeit auf
das Wie .und das Warum zu lenken statt auf das
WES44, ein Publikum von aufmerksamen und
beurtei lenden Kennern erziehen, - genau das tut
meines Erachtens nicht nur und nicht in erster
Linie das Brechtsche Verfremdungstheater, sondern
ausgerechnet das 'aristotelische' Theater, wenn es
den Erlebnis-Theorien wvon Lessing entspricht. In
dem MaBe, wie Brecht das auch tut, unterscheidet er

sich nicht vom ‘blUrgerlichen!' Theater.

Kein Zuschauer bei einem blUrgerlichen Trauerspiel
des 185 Jahrhunderts, besi einem klassischen Drama
von Goethe, Schiller oder Grillparzer oder bei

einer romantischen Tragddie von Kleist kann auch

nur einen Augenblick glauben, enr "wohne einem
natUrlichen, uneinstudierten VYorgang bei"45: per
Zuschauer erkennt an Jambischen Yersen,
tektonischer ART-Struktun, symbolschweren
Parallelen und Kontrasten und Kreuzverweisen,
stilisierter Sprache etc. etc. unvermeidlich den

Kunstcharakter des ganzen und stellt Reflexionen

an; die EinfUhlung wird nicht verhindert, aber das
wird sie bei Brecht auch nicht; reflektiert wird
aber: inwiefern ist das ein mich bewegender
Mitmensch, inwiefern wiird o eca 'meine Sache'*®

dargestellt ?

Wenn auch im Realismus und im Naturalismus keine
Blankverse, keine rhetorisch-feierlichen Monologe,
keine auffdllig stilisierte Sprache und meist eher



51

diskrete RUckgriffe und Vorbedeutungen da sind und
die bUrgerliche Wohnstube zum Teil vorzutduschen
sScheint, da3 nur die vierte Wand fehlt, um das
ganze ‘'wirklich! zu machen: im Prinzip sorgen Akt-
Eintei lung, Personenkonstellation, spUrbare
kompositorische Absicht, Ding-Sumbole,
Konzentration auf thematisch Bedeutsames i Ed g .
fUr dieselbe Hauptwirkung: Dem Zuschauer wird klar,
dag es um Bedeutendes geht, daB Personen,
Standpunkte, Situationen und Handlungsver lauf
mithin Symbolcharakter haben und daB uns damit
Nahegelegt wird, das erlebnishaft mitvéllzogene
Geschehen zu reflektieren und gerade dadurch zu
einem 'Erlebnis’ zu machen, daB wir uns klarmachen,

was es fUr uns bedeuten kann.

Auch gerade das Theater des Naturalismus hat ja
tatszEchlich rege und konkrete und wesentliche
Debatten Uber Weltanschauung und Moral und Politik
ausgeldst: soziales Unrecht, Frauenemanzipation,
Geschlechtsmoral, Militarismus, Generationen- und
Familienkonflikte wurden brennend aktuell, was
Nicht gerade dem Brechtschean Feindbild wvon
Stimmungshypnose und folgenlosem Abreagieren im
weltfernen kultischen Raum des Kunsttempels
entspricht. Wenn wir also mit Brecht meinen, daG er
dem Theater des 20. Jahrhunderts etwas wesentlich
Neues gebracht hat, dann muUssen wir aufhoren,
dieses Wesentliche dort zu suchen, wo er es selber
findet: in EinfUhlungsstorung, | 1lusionsbruch,

Fiktionsironie und Reflexion.

Vielleicht muUssen wir dann konsequenterweise auch

aufhoren, den Begriff Verfremdung auf solche auch
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vor Brecht gsdngigen Kunstmittel anzuwenden - wie
Stilisierung und gezielter .Sti1bruch.
Perspektivenwechsel, Abseitssprechen,
Gattungsvereinheitlichung und dann doch wieder
Vermischung von Gattungsmerkmalen, - die alle zur
BewuBtmachung von Kunstcharakter, von

Bedeutsamkeit, von Symbolhaftigkeit und damit von

Reflexions- und InterpretationsbedUrftigkeit des
Kunsterlebnisses beitragen. Bas «itun . wir jga aaeh
nur, weil Brecht das mit seinem selbsterfundenen

Begriff gemacht hat.

Oder aber wir mUBten einen neuen Begriff fUr das
erfinden, was Brecht nicht mit der ganzen
bUrgerlichen Tradition (und vielleicht auch etwa

mit der griechischen Antike47) gemeinsam hat.

Und dieses Eigene und Neue und Wesentliche werden

wir nicht in den bloBen einzelnen 'V-Effekten’ zu
suchen haben - die Jja auch nicht alle im einzelnen
ganz originell sind, sondern nur in ihrer ganzen
Menge, ihrer Kombination und ihrer Gesamtwirkung.

Mein Vorschlag ZUu einem Verstandnis dieser
Gesamtwirkung sol]l lauten: wWas Brecht mit seinen
ironisierenden 'V-Effekten' zersetzt und
problematisiert, ist niecht etwa die Einheit und

Stimmigkeit des Handlungsverlaufs und nicht die
ganze fiktive Welt, die auf der BlUhne vorgefUhrt
wilipd « { B2w, das 'Text-Universum!®, wenn wir mit

R.Grimm den Verfremdungsbegriff auch auf verwandte

sprachliche Mittel in Jeder Art von Literatur
anwenden). Das wlUrde Jja auch heiBen, daB Brecht mit
Brecht in Krieg l1a3ge, denn der Sender dieser

allumfassenden semiotischen Einheiten ist der
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Verfasser (im Theater mit Regisseur und
Schauspielern und Technikern verbunden). Nicht
gegen giich  "selTbst, sondern gegen das 'falsche

BewuBtsein'*®  fuUhrt Brecht Krieg, und das ist in
der TheaterauffUhrung durech Personen,
Personengruppen und deren Verhaltensweisen

vertreten.

Wenn wir die StUcke Brechts betrachten, sehen wir
denn auch, daB auf der Handlunysebene nicht das
Gesamtkonzept gestort wird, sondern allenfalls eine
Handlung in der Handlung (Theater auf dem Theater
kommt bei Brecht h3ufig vor) oder gerade eben ein
bestimmtes Verhaltensmuster einer einzelnen Figur
oder einer Gruppe, die einen Standpunkt oder eine
Gesellschaftsklasse vertreten, Dem bleibt
Ubergeordnet - und davon ungestort - die Exemplum-
Struktur des ganzen (verfremdet und zur kritischen
Diskussion ausgeliefert wird etwa das egoistische
und unkluge VYerhalten der Frau Carrar oder der
Mutter Courage, nicht die Parabel-Struktur und die
exemplarische Lehre des Handlungsverlaufs). Im
Gegenteil: verfremdet wird eine Denkweise, die eine
Solche Reflexion Uber GesetzmaBigkei t des

e€xemplarischen VYorgangs nicht unternimmt.

Gestort wird also wvor allem die Einheit des
Charaktersdg, die zu den traditionellen 'Einheiten’
des klassischen Dramas gehort (so
Selbstverstandlich, daB sie in vielen klassischen
Theorien nicht einmal erwdhnt wird). Erortert

Wurden frUher allenfalls die MBglichkeiten einer
(psychologisch wahrscheinlich gemachten)
Entwicklung des Charakters oder die Moglichkeit
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einer "runden" Figur (E.M.Forster in Erwdgungen zum
Roman), d.h. einer Perscn, deren Handlungsweise uns
Uberraschen kann, weil ihr Charakter nicht auf
einfache schablonenhafte Eigenschaften reduzierbar
ist, - aber immer noch einer Person, die wir als
‘Charakter' glaubhaft finden (oder vielmehr: die

wir durch das 'Runde' um so eher glaubhaft finden).

Mit der 'Abschaffung’ des einheitlichen (und auch
des schwankenden oder zwiespdltigen, aber immer
noch als Personlichkeit erfaBbaren) Charakters bei
Brecht - und in der 'Moderne!' Uberhaupt - wird
nicht nur die technische Struktureinheit 'Rolle’

problematisiert, sondern diese dramaturgische
Anderung ist der kUnstlerische Ausdruck einer ganz
wesentlichen weltanschaulichen Verschiebung!
Personlichkeit und Identitdt im Leben Uberhaupt
wird radikal in Frage gestellt. An ihre Stelle
s 4 s die 'Rolle’ im Sinne der modernen
Verhaltenswissenschaften (Soziologie wund die an

dieser nunmehr weitgehend orientierte Psychologie).

50 wird alles Verhalten

Im Sinne des Behaviorismus
als austauschbare und demontierbare ’'Rollenmuster’
betrachtet (also als umwe 1 t- und
gewohnheitsbedingte 'Reaktionen’), wahrend fUr die
'Charakter'-Psychologie der Aufkldrungstradition
stillschweigend oder ausdsrUcklich vorausgesetzt
wurde, dag Jeder Tat eine verantwortliche
Willensentscheidung zugrundeliege (oder wenigstens,
dag ein solches 'mUndiges’ Verhalten das
erstrebenswerte und weitgehend auch erreichbare
Ziel sel: Ausgang aus der selbstverschuldeten

UnmUndigkeit, wie es bei Kant Tlautet; Freiheit
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durch sittliches Handeln, im Notfall auch gegen
eigene Triebe und Neigungen und BedUrfnisse, wie es
bei Schiller dschon! o ioder 'erhaben' dargestellt
5

Ein sclcher Determinismus wirft natuUrlich das

Paradox-Problem auf: Wieso und warum Kkritische und
Selbstkritische dramatische Darstellungen machen,

Wenn sich sowieso nichts Sndern 136t ?

FUr Brecht 18st sich dieses Problem theoretisch
ganz einfach: durch Einsicht in die
gesellschaftlichen Mechanismen, die den Menschen
Zum 'falschen' BewuBtsein konditionieren, wird es
uns moglich, in diese Bedingungen wiederum

€inzugreifen und ein 'richtiges' Konditionieren zu

Lewerkstelligen. Wie wir gesehen haben, vor allem
am Beispiel Mutter Coursage , ist damit das Problem
Nicht gelost, wie der konditionierte Mensch
P1Stzlich  frei zur unkonditionierten Tat wird und

im Kampf gegen das bisher Obermachtige auch gewinnt
(in Schweyk und in Der gute Mensch von Sezuan wird
das auch ehrlicher thematisiert und zugespitzt). Am

Ende haben wir also immer dieselbe ewige Paradoxie

des radikal ernsthaften Dramas, die auch bei
’Unideologischen’ modernen Dramatilkern wie
DUrrenmatt, lonesco und Botho StrauB vorliegt und

die nur dsthetisch, niemals ideologisch aufzuldsen
Ist: Auf der Handlungsebene und der Problem-Ebene
triumphiert das Absurde, und der Mensch bleibt
Nilfios (etwaige 'vernUnftige’ Losungen Uberzeugen
€infach nicht) - aber gerade dadurch fUhlen wir uns
Provoziert®' und gelangen damit zu der Katharsis,

die Brecht o) energisch ablehnt, die aber
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keineswegs 'folgenloses Abreagieren’' bedeutet,

sondern gesteigerten Lebensmut.

Und diese im besten Sinne 'klassische'! Qualitat von
Brechts dramatischem Schaffen wird meines Erachtens
seine Ideoclogie und seinen naiven Glauben an
'wissenschaftlich' konditionierende Lenkung und

Programmierung der Rollenmuster Uberleben.

ANMERKUNGEN

1 -  wvor  allem seit R. Grimm : Bertolt Brecht.

Die Struktur seines Werkes, NuUrnberg 1959, in

dem zu einer umfassenderen Anwendung des
Begriffes - angeregt wird, und zwar - mit der
Hauptthese, dag der bUhnentechnischen
Distanzierung durch Sprechweise, Gestik,
Beleuchtung, stilisierte Kulissen, Titel und
Tafteln, UOber-die-Rampe-Sprechen etc.
einerseits wund der sprachstilistischen und
erzahlperspektivischen: lronie desselben
Autors andererseits ein gemeinsames
dsthetisches Grundverhalten zugrundeliegt: der
Wille zur provozierenden Fiktionsironie und

damit zur kritisch analysierenden Betrachtung.

e - in einer Gastvorlesung in Kopenhagen in den
T0er Jahren,

3 - Ganz allein hat er das natUrlich nicht
getan. Technische Neuerfindungen und
ironisch-produktives Spiel mit den

Moglichkeiten der BUhne und der Sprache gibt
es in denselben Jahrzehnten auch bei Shaw,



57

Claudel, Anoui 1h, wWilder, Piscator, den
Expressionisten, Dulan Thomas und vielen
anderen zum Teil sehr verschiedenartigen
Dramatikern, und die Kunst der
epigrammatischen Auslassung, der
provokatorischen Kontraste und der bei

scheinbar kihler NUchternheit erschiUtternden

Bildlichkeit in Lyrik und Prosa wird ebenfalls

bei vielen anderen post-expressionistischen
Dichtern entwickelt, Ob. Brecht dabei 'der
GroBte! oder ‘einer der GroBten'! war, bleibt

eine mUBige Frage.

- Goethe! Zum Shakespeares-Tag, Hamburger
Ausgabe Bd. 12 -8.225.

- Vgl. dazu auch Helge Hultberg, der in seinem
Buch uber Die asthetischen Anschauungen
Bertolt Brechts (Kopenhagen 1961;S.12) vorweg

warnt: "Brecht ist kein groBer Systematiker,

aber ein um so eifrigerer Polemiker".

=% g, etwa B, Brecht! Episches Theater,
Entfremdung (erst allmahlich FfUhrt er die
konsequente terminologische Unterscheidung
Zwischen Ver- und Entfremdung adureh,

werkausgabe edition suhrkamp, Bd. 15, Frankf.
R R D1 o e e I

- vgl. etwa B. Brecht: Ober eine
nicht-aristotelische Dramatilk, = e R < s
15, vor allem S. 264-26%5, wo er behauptet, das
‘bUrgerliche’ ("dramatlische") Teather lasse
die dargestellte Welt als "selbstverstandlich"
und daher als unveranderlich erscheinen, weil
es im AnschluB an Lessings Aristoteles-Deutung
durch "Einfuhlung" den Zuschauer zum passiven

Nachvollzug zwinge.
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AUS praktischen GrUnden 1lasse ich hier
zundchst die von Brecht behaupteten
"Traditionen" des “"aristotelischen" und des
"mnicht-aristotelischen" Theaters gelten,
obwohl ich deren reale Existenz sehr in Frage
stelle und die ihnen zugrundel iegende
Vverabsolutierung eines Kriteriums

(Verfremdungstheater Dbzw. EinflUhlungstheater)
sowie die kontradiktorische oder doch kontrdre
Polarisierung von EinfUhlung und Verfremdung
gerade widerlegen mochte.

ES sei in diesem Zusammenhang darauf
hingewiesen, dai derselbe Anspruch eines
vBllig neuen "Theaters des wissenschaftlichen
Zeitalters" (sinngema) einige Jahre vor
Brecht von den Naturalisten erhoben worden
war. Brecht allerdings warf die Maturalisten
in denselben Topf der Schlechtigkeit wie die
ganze ‘'bUrgerliche’ BUhnenkunst seit Lessing.
wenn nichtsdestoweniger Helge Hultberg (op.
eNit. ) einigermaBen Uberzeugend nachweisen
kann, dag Brechtis ssthetische und
dramaturgische Anschauungen in allen
wesentlichen Punkten mit denen .. der
Naturalisten Ubereinstimmen, ist damit mehr
Uber die Unklarheit der Formulierungen und der
systematisierung bei Brecht gesagt als lber
das Wesen dessen, was er eigentlich gemeint
und gemacht hat.

vgl. etwa B. Brecht : Kurze Beschreibung einer
neuen Technik der Schauspielkunst, die einen
Verfremdungseffekt hervorbringt, a.a.0, S,
342, wo die Verfremdung als der EinfUhlung

"diametral entgegengesetzt" definiert wird,
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G. B Lessing Hamburgische Dramaturgie
(Gesamme 1 te werke Bd. 25 hg. V. wolfg.
Stammler, Carl Hanser Verlag MUnchen 1959)

vagl. etwa Kleine& Organon flr das Theater,
Stuck 26, a..8.0. Bdui16,,, S...673 =5 648 Uber

eine nicht-aristotelische Dramatik, ebenda Bd.
15; S, 264 = =l o und Anmerkungen zZur
Drejgroschenoper, ebenda Bd. 17, 5. 1000.

Vg da vioirr &l lem die StlUclke 75 (419, 1,.4768) bis
einsehl. 81 (29 4.8 768 lidtie BE (B 2L "T68) bBi3
einschils: 18R (16023 TEB) s auLsliOn 8,2 649 +_ 667
Wy By BTE: =688,

vgl. dazu OUber eine nichtaristotelische
Dramatil, Abschn. Aus einem Kkleinen Gesprach
mit dem wnglBubrgen Thomas, a.a. 0. Bd, 15, S.
i S

Keiltik ger’ Efpelnilung @ KpPitilk der TPoptik!
gdes Arjestoare 88y . 8. a0y B, N85 a5, 2400 = ad
Vgl aucheAnm. & 95

Ear R Ekmann Einfihlung wvnd Verfremdung im
‘aristotelischen’ Drama, it TEXT | & KONTEXT
134 1, Kepenhagen/Miunchen: 1985, 8. 104 £F,

ks Caillois : Le Jjeu et !’homme, Paris 1958,
S5 Se —~ Bbbi

Bekanntlich spitzt sich diese Frage zunehmend
bei der Medienforschung =zu, nicht nur durch
die Mischgattung tFaction™ im Fernsehen,
sondern auch durch zunehmendes rhetorisches
Raffinement der angeblich rein faktischen
Berichterstattung in Presse, Fernsehen, Radio

und anderen Medien, was wiederum zu einem
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Raffinement der kritischen Methoden
herausfordert und die Einsicht fbrdert, daB
offen eingestandene Subjektivitat der
Berichterstattung und der Bewertung
lsachlicher’ sein kann als ein objektives
Gehabe, das u. U Probleme und Vorurteile
verdeckt. vVgl. dazu mein Buch Tegn og Tudning
Bd. b 5., 288 - 294, Kopenhagen (Gyldendal)
1979 (in danischer Sprache).

-~ vor allem Boileau, Corneille, Racine.

- mit dem Unterschied allerdings, der aus den
unterschiedlichen Auffassungen dieser Epochen
von ‘'Wirklichkeit' Follgt: in der
FrUuhaufklsrung vor allem Obereinstimmung mit
der 'matlUrlichen Sittlichikeit?, im
Naturalismus vor allem Obereinstimmung mit den
positivistischen Vorstellungen von bicologisch
und konventionell determiniertem Verhalten,.
Oberhaupt kann nicht stark genug betont
werden, daB 'Wirklichkeit’® in dramaturgischer
wirkungsgsthetilk notwendig immer  eine Frage
der herrschenden Konventionen beim Fublikum
Uber die Beschaffenheit der Wirklichkeit sein

mul.

- im Kleinen Organon fir das Theater, a.a.O.
Bd. 16 S. B66,

Obwohl Brecht im genannten Aufsatz und auch
sonstwo immer wieder zu erkennen gibt, daB er
die -illusiondren Wirkungen (die 'hypnotische’
verflhrung) des 'traditionellen Theater nicht
etwa auf realistische Elemente zurUckfUhrt (im
Gegenteil, er ironisiert ausgesprochen
sarkastisch in diesem Punkt), habe ich also

nicht ohne Grund weit ausgeholt, um den
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KurzschluB zwischen I1Tlusion und Suggestion,
bzw. Zwischen Unwahrhaftigkeit der
wWeltanschauung und Erlebnishaftigkeit:- der
Darstellungsweise, als irrefUhrend Zu

erweisen.

- "Mimesis" hier nicht im Sinne einer bloBen
Nachahmung von konkreten Handlungen der
agierenden Personen, sondern im Sinne der

theoretischen Position, es gebe eine objektive

Gesamt-'Wirklichkeit!', die es bei der
kUnstlerischen Darstellung 'unverfalscht’
wiederzugeben gelte. Die Frage der 'Mimesis'
habe ich ausfUhrilicher in meinem Tegn og
Tydning (a.a.0. B It B 8 FEIVOES AR,
18) erortert, und zwar unter Hinweis auf das
m. Ee, unumgangliche Axiom von Karl BUhler in

dessen Sprachtheorie. Die Darstellungsfunktion

gers | Sprache | ({2, £, Stuttg. 1965) @« die
Kommunilkation habe im ganzen sowie in Jjedem
Einzelelement i mmer und notwendig 3
gleichzeitige und voheinander untrennbare
Funktionen a) Hinweis auf Gegenstande und
Sachverhalte; b) Ausdruck der Stellungnahme
und der Befindlichkeit des Senders; c¢)
Beeinflussung ces Empfangers. Auch als
Konstrukt im Laufe der Text- oder
Kommunikationsanalyse ware eine Definition

oder eine wertende Kritik von einer dieser
Funktionen ohne Einbeziehung der anderen immer

naiwv.

vgl. T V.. Eichendontf « Behlart arhid fed in

allen Dingen.

~ in TEXT & KONTEXT 14.1 (Kepenhagen/MUnchen
19886) 8. T-47.;
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wir werden darauf noch zurlUckkommen, ob es
sinnvoll ist, die Fremdheitswirkung durch
Stilisierung (Versform, auffdllige tektonische

Struktur, 'poetische’ und rhetorische Sprache,
dramatische ilronie, reprasentative und
kontrastierende Charaktere, symbolische
Raumgestaltung L, o o Ji e 3 die in der
'klassischen® Dramaturgie zur EinfUhlung und
Zum Nachdenlken hilnRUkets; mit demse lben
Ausdruck 'Verfremdung' zu bezeichnen, den wir
auf Brechts Theaterpraxis anwenden.
Gerechtfertigt ist das, wenn wir von Brechts
Theatertheorie ausgehen, . 1. von seiner

Betonung der Fiktionsironie und der Anregung

zum problembewuBten Nachdenken, - unzweckmalig
dagegen, wenn wir die Theaterpraxis Brechts
und Uberhaupt der 'Moderne! wvon der des
'traditionellen’ Theaters unterscheiden
wollen.

vgl. dazu meinen Aufsatz Verfremdung in der

'‘Erlebnislyrik’ in TEXT & KONTEXT 15.1 (1987),
S‘n 97-1830

Vgl. dazu etwa Kurze Beschreibung einer neuen
Technik denr Schauspielkunst, die _einen
verfremdungseffekt hervorbringt, a.a.0. Bd. 15

5 3441 - 357. Auf Seite 341 etwa spricht
Brecht pauschal davon, sein 'neues' Theater
wolle im Gegensatz zum 'alten' nicht "das
Publikum in Trance (...) versetzen und ihm die
I 1lusion b ais el geben, es = wohne einem
natUrlichen, uneinstudierten Vorgang bei". Nur
die Wahnvorstellung, das vollig neue Theater

zu verkorpern, das im absoluten Gegensatz zu
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allem Bisherigen stehe, kann dazu verflUhren,

kUnstliche Durchstilisierung auf "Trance" hin
vorbehaltlos und problemlos mit einem
"natUrlichen, uneinstudjerten Vergang" zu
koppeln - und z.B. keinen Gedanken darauf zu

verschwenden, daB im "aristotelischen" Theater
etwa die Romantiker durch die 'romantische
lronie’ der gefUhlsmaBigen "Trance" gerade
extrem starke Verfremdungseffelkkte beigaben, -

die Naturalisten wiederum mit ihrer
'Wirklichkeitstreue' einerseits zwar
zugespitzte dramatische Spannungseffekte
erzielten, mit denselben dramaturgischen

Mitteln aber zugleich auch soziale, moralische
und psychologische Probleme zur Debatte
stellten. Es handelt sich hier nicht etwa um

einen vereinzelten Kurzschluf3, sondern Uberall

in seinen theoretischen Schriften greift
Brecht einen imagindren Gegner an, bei dem
emotionale Manipulation und scheinbare
Wirklichkeitstreue ZwWe i notwendige Seiten

derselben Sache sind, und polarisiert dabei so
Uberzogen und so abstrakt-generell, daB dieser

Gegner nicht mehr zu erkennen ist,

Vgl. etwa Kleines Organon fUr das Theater,
a.a.0. Bd. 18 S, 662 $t, ot pascim. Auch in
vielen anderen groBerean und kleineren

theoretischen Schriften (so etwa im kleinen
Aufsatz Vergnlgungstheater oder Lehrtheater im
Abschnitt ©Oss epische Theater - ebenda Bd, 15
8. 2Bl s FF, -  und im ganzen Abschnitt Der
Phi losoph im Theater, ebenfalls dem Komplex
Uber eine nichtaristotelische Dramatik
1933-1941 zugehdrig, a.a.0. Bd. 15 S. 252 ff.)
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nimmt Brecht das wissenschaftliche Denken fUr
sich und gegen das 'EinfUhlungstheater' in
Anspruch, d. h. kritisches, reflektiertes,
realistisches, wahrhaftiges Denken Uberhaupt
(wobe i er, wie DUrrenmatt zu recht bemerkt, -
vgl. dessen Vortrag Albert Einstein,
wWerkausgabe Bd. 27, 8 180 FF., Zlrich 1980,
sowie das Nachwort zur Komodie Der M/ tmacher,
ebenda Bd. 14 - nicht die moderne
Wissenschaftsauffassung eines Einstein, eines
Bohr, eines Max Planck, eines Karl Popper oder
eines Max Weber, sondern allenfalls die eines
physikalischen Empiristen aus der Renaissance
oder eines naiven Altpositivisten analogisch
auf die Dramaturgie Ubertragt: die
GesetzmaBigkeit anhand eines Experiments mit
nur einem variablen Faktor vorfUhrt, ohne die
Interpretation des 'Versuchsleiters' als

solche zu problematisieren).

Vgl. dazu etwa Uber sozialistischen Realismus,
a.a.o, Bd., 19 S. 547 - 548, und Die Dialektik
auf dem Theater, a.a.0. Bd. 16 S. 920.

Eine grUndlichere Erwdgung dieses Vorgangs
gerade im Hinblick auf die Rezeption
kUnstlerischer Erlebnisse und der darin
enthaltenen symbolischen Erkenntnisvermittilung
habe ich in meinem Tegn og Tydning (a.a.0. Bd.
1 8y 40 = 447) versucht. An dieser. Stelle sei
nur bemerkt, dag hinter meiner ganzen
Auseinandersetzung mit Brechts Theorie vom
lehrhaften Theater U as zvwel vollig
unvereinbare Auffassungen gerade von Verstehen
(BewuBtsein, Erkenntnis, Einsicht, Lernen,
Erfahrung) liegen: wahrend Brecht die Welt



agz

33

34

65

und das lLeben grundsatzlich fUr 'handhabbar’
halt und die Aufgabe u.a. des Theaters darin
sieht, alles auf einige ganz wenige
handhabbare 'viahrheiten' zu reduzieren (vgl.
etwa FlUnf Schwierigkeiten beim Schreiben der
Wahrheit, a. a. o, Ba., 18, S EEE T REA0N NSO

halte ich eine solche letzten Endes totalitidre

Vereinfachung fur wirlklichkeitsfremd und
mdchte ganz im Gegenteil den
Erfahrungshorizont durch weitgehende
Bereitltschaft zur EinflUhlung in fremde

Erfahrungen und Denkweisen erweitern.
Z. Bl spricht er schon im Klefnen Organon fUr
dog  Theater (1948, e-a8.8, Bd. 16, 5. 6583 {§

LR ablehnend nur von der "restlosen”
Verwandlung des Schauspielers in seine Figur
(die es Ja, wie wir gesehen haben, gar nicht
geben kann, weshalb die halbherzige
Selbstkoerrektur eher FUT noch starkeren
Verundeutlichung der Fragestellung beitragt;
auch das weitere Hin und Her in diesem
Paragraphen "~ zwischen "lediglich...zeigen" und
"besser gesagt, nicht nur lediglich...erleben"
und zZwischen "eigenen" GeflUhlen = des
Schauspielears und denen "seiner Figur" sowie
die Behauptung von "volliger Freiheit" des

Publilkums stiften nur noch mehr Unklarheit).

Not. dazu mein Buech ¢ Gesellschaft und
Gewissen. Die gesellschaftiichen und
moralischen Anschauungen Bertolt Brechts,

Kopenhagen 1968.

vagls dazu meine Darstellung der Lukullus-
Aff3re (ebenda - s. Anm. 33).
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Der Zuschauer weil dank solcher
Kontrasteffekte (die er sehr wohl als Hinweise

von seiten des Autors und des Regisseurs Uber

die irritierend dumme - aber mitleiderregende
- Hauptfigur ninweg versteht) lange vor dem
tragischen Opfer Bescheid. lech habe nichts
dagegen, wenn auch das als" "V-Effekt'
verzeichnet wird, aber dann eben als einer,
der auch bei Sophokles, Aristoteles und

Lessing eine ganz feste und entscheidende
Funktion hatte.

Als Beispiel pflegt man gerne auf Der
Schneider von Ulm hinzuweisen, wo nach dem Tod

des Schneiderleins mit den selbstgebastelten
VYogelfllUgeln der Bischoef sagt "“Es wird der
Mensch nie fliegen", ~ @als ware das vom
verfasser mitgedachte Wissen um das Wissen
eines Publikums im Flugzeugzeitalter 500 Jahre
spater keine rhetorische HManipulation.

Zur klassischen Theorie des Tragischen, vgl.

mein Tegn og Tydning (a.a.O0. Bd. L sS.
142=124), in dem ket als eines der
entscheidenden Definitionskriterien .- die
NMotwendigkeit (Schicksalhaftigkeit) der
Katastrophe nachweise - als zweiten Pol dieser

paradoxen Handlungsstrulktur dann allerdings
die niemals aufgegebene Vorstellung der freien
Wahl und der WUrde des untergehenden Helden,
was aber in diesem Zusammenhang das genaue
Gegenteil der HMenschen- und Lebensauffassung
Brechts bedeu:et: Nicht die ideale oder doch
innerseelische Reaktion auf letztlich

unversnderliche Lebensbedingungen, sondern die
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praktikable Anweisung zur Veranderung und
radikalen Verbesserung der Welt ist sein

Anliegen.

vgl. die AusfuUhrungen zZu Lessings

Aristoteles-Deutung am Anfang dieser Arb.

In Der gute Mensch von Sezuan steht genau das
ausdrlUcklich als SchluBwort (allerdings nicht
ganz ohne ironische VYerfremdungswirkung im
Kontext) . Flir meine Betrachtung des
dialektischen Spiels zwischen Verfremdung und
EinfUhlung ist es eine wesentliche Pointe, daB
ein solches SchluBwort ungeheuer viel
wirksamer ist, wenn es innerlich vom Zuschauer
selbst gesprochen, nicht vom StUckeschreiber

vorgeschrieben wird.

Von der verfasserorienterten Psychoanalyse her

hat Carl Pietzker ("lch Ikommandiere mein
Herz ™, Brechts Herznevurose - ein Schllssel zu
seinem Leben und Schreiben", wlrzburg,
Konigshausen & Neumann, 1988) verwandte
Betrachtungen angestellt (die sonderbare

Geflihlskalte Brechts von einer Herz-Neurose
abgeleitet). Mich interessiert vor allem die
wirkungssdsthetische Betrachtung dessen, was

sich beim Zuschauer abspielt.

Es sei dabe i auf die einleuchtende Theorie
Freuds (in dessen Der Witz und seine
Bezlehungen zum UnbewuBten, gegen Ende der
Abhandlung) Mingewiesen H der Galgenhumor

befinde sich psuchisch in allernachster Nahe
zur volligen, fast schon todgeweihten und

todesslUchtigen Verzweiflung

Etwa im Abschnitt Verfremadungseffekte In der
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chinesischen Schauspielkunst in der
Notizensammlung Der Messingkaur (a.a.0. Bd.
1675 g 619-631, vor allem S 62T)
unterscheidet Brecht mit Nachdruck zwischen
der "magischen" und "geheimnisvollen"
Anwendung in "primitiven" Kulturen und der

eigenen 'wissenschaftlichen!'.,

Der Kopenhagener Schauspieler Holger Perfort
berichtet eine reizende Anekdole 2zu dieser
Frage: In einer erhitzten Diskussion mit dem
dégnischen Regisseurkollegen Sam Besekov soll
Brecht sich an Helene Weigel mit der Bitte um
Bestatigung gewandt haben, worauf seine

Ehefrau und Hauptakteurin geantwortet habe:

"Ja, ich weiB Bescheid, aber ich mache ja auch
immer das, was du meinst, - nicht das, was du
sagst.

Chrakteristischerweise stammt diese berUhmte
Unterscheidung - ohne daB Brecht das vermerkt
- urspringlich nicht etwa von Brecht, sondern
von Goethe, - vgl. dazu Helge Hultberg, oOp:.
o 0 B SRR W e

Vg ls Anm. 28,

Tua res agitur  Zitat aus den Episteln des
Horaz; ofters angewandt, um diie ©Ark © von
Betei ligung am Schicksal der Ffiktiven

Theaterperson zu veranschaulichen, die Lessing
mit seinen Kommentaren zu "Furcht und Mitleid"

bei Aristoteles expliziert; siehe ocben.

Bei dieser Ifioten® KUTTtUr wird erst richtig
schwierig =zu entltscheiden, welchen seelischen
und kulturellen Stellenwert die 'Effekte’
gehabt haben. Es 188t sich gleichermaBen
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Liafsinnig datlr argumsntisrsn, atwa daf
'sllss! kultisch ssi und dsr Unterwsrfung
ntsr GOtter und Ordnung gsdisnt hsbs - und
dsf 'sllas' von Individuum und FarsSnlichksit
urnd Emanzipstion handls, DRan vsrnUnftigen

Funkt dazwisckhan  zu finden und zu bagrlindan,

M 4 - = =
I &% Euhhlzriy

i

m

Begriff der merxistischen Ss=xslischafis- und
Kulturtheoris, vor gllam bei Lulkkaes., Damit

wird der HMarx-8pruch Die herrschenadsn Gedsnken

;

B
singd &ire Cedsnken der Herrschenden weitar

~

susgatihrt, Gamaint =ind nicht nur dis dirakt
indektrinisrten Irrlshren Ubsr moralischas
HAsndsin, d.h. Untarwarfung untar das
Herroohaf oS tom; sondsrn such =ins allas

durzhdringsndse vardinglichende Dankwaiza, dia

dadzs natlrlichs Erlsbhzsn wvarbaut und in
sulzrster Konssqusnz in psuchischs Erkrankung
= Bl T, dazu im einzsainen Jossph 8zhsl ;1 L3
FSUSSEs coefasciencs, Fsris 17Dg.

Brazht ist sich npstUrlich sshr wohl dsssen
bewuflft, ds2 er dia klazsischs sinhzitlichs
Folils im Sinna =inar fastogeflUgten
Farsbnlichksit durect 2Eins Varframdung

demontisrt (vgl. stws Kisinss Orgenon Flr &as
Fheater, EBunk: 48; a5 8, Bd 48 &. BRI w0 ar

Js Richtlinia flUr die Eollangestaltung saght:

=
Edin Urtedid "Ep spislte den Lesr nicht, &r war
TR e Filr ihn fdl B, fUr den gutan
Schsuspislsr dar 'epischan' Thastars)

vaernichtend - odsr schon sin frihes StlUck wis

Msnn st Nsnn, vwo dis Dsmontsgs der ldsptitdHt
1

\

1
Yarbrechsrbhands, zum Hauptthemza gsmacht ist);
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immsr abksr ist in s8inan thsatertheoratischen
Schriften disse dramsturgischa Erwdgung den
Haupipunktsn EinfUhlung, Eiliusion und
Fiktionshawullisain untsrgscrdnst, dis ich

nicht fUr tragbar hsltsa.

Extram eampirischa Richtung dar modarnsn
Fsychologis (vor allem in Amarika), dis v8llig
von Sslbstbscobschtung und weitgshsnd auch von
"Verstehen'! shsisht: dig Intsrpreststion von
Yarhaltensmustern mglichst a2suf meRbare und
iscliarbare Resize und statistisch erfalbare

Fezsktionean beschrEnken mchts.
dia Anmerkung und die dszugehirige Stella im

Haupttext diassr Arbsit,



