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KAREL BUNDALEK

PROBLEME DER DIALEKTIK IN DER KUNST VOM

STANDPUNKT BERTOLT BRECHTS UND
JAN MUKAROVSKYS

Der Ausspruch Friedrich Diirrenmatts ,,Wer sich nicht widerspricht, den
werden die Leute nicht lesen bringt nicht nur sehr zutreffend den Cha-
rakter seines Werkes zum Ausdruck, sondern er unterstreicht die Wesens-
ziige des modernen Kunstschaffens liberhaupt. Bertolt Brecht, an den
Diirrenmatt in mehr als einer Hinsicht ankniipft, hat in seiner kiinstleri-
schen Theorie und Praxis nie aufgehort zu betonen, dal das Theater des
wissenschaftlichen Zeitalters seine Wirksamkeit auf die Dialektik be-
griindet, daB sich sein Zuschauer auf die Darstellung von Gegensetzlich-
keiten freut.

Zu der Erkenntnis, daB fiir die moderne Kunst die dialektische Anti-
nomie ihrer einzelnen Komponenten besonders kennzeichnend ist, gelangte
in der Tschechoslowakei in den 30er Jahren der Asthetiker Jan Mu-
katfovsky.

Mukafovsky, ein prominenter Vertreter des tschechischen Strukturalis-
mus, vereinigte die ven Durdik iiber Hostinsky zu Zich fiihrende heimische
Tradition einer objektiven Untersuchung des literarischen Werkes mit der
formalen Methode des Leningrader Opojaz und des Moskauer Literatur-
zirkels, deren Hauptaugenmerk der literarischen Spezifitit des Kunst-
werkes galt. Auch die Gegenwartsphilosophie und die Methodologie der
Wissenschaften waren fiir Mukarovsky Lehrstoff. Er erkannte die Viel-
schichtigkeit und Kompliziertheit der kiinstlerischen Schépfung, und diese
Erkenntnis fiihrte ihn zu einer vielseitigen Untersuchung der inneren
Gliederung des Werkes. Das methodologische Prinzip fand er in der Lehre
von der Dialektik.! Als seine Erkenntnisquelle fiihrt er Hegel und die
deutsche Ausgabe Lenin’s Schrift ,,Aus dem philosophischen NachlaB3“ an.?

1 Kvétoslav Chvatik, Estetika Jana Mukafovského. Nachwort zum Buch von
J. Mukarovsky Studie z estetiky, Praha 1966, S. 354.

2 Jan Mukarfovsky, Kam sméfuje dnedni teorie uméni? Slovo a slovesnost XI,
1948, S. 4958,
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Deutlich prigen die Grundsitze der Dialektik schon Mukafovskys Be-
griff ,Struktur®. Struktur ist bei Mukafovsky ein dynamisches Ganzes,
das sich in der Spannung und Bewegung innerer Gegensiitze entwickelt.
Doch war ihm die Dialektik nicht nur die Grundlage, auf der das Begriffs-
system der Wissenschaft aufgebaut werden soll, sondern zugleich auch
Methode der Untersuchung und Analyse konkreter Phinomene der Kunst.
Das bezeugt u. a. auch seine Studie ,Dialektické rozpory v modernim
uméni“ (Dialektische Widerspriiche in der modernen Kunst) aus dem Jahre
1935, also aus der ersten Bliitezeit des tschechischen Strukturalismus.?
In dieser Studie deutet Mukafovsky das Kunstwerk als Komplex von Ge-
gensétzen: ,Er analysiert in konkreter Weise die Gegensitze zwischen
Kunst und Gesellschaft, zwischen Kunst und Psyche des Schopfers, zwi-
schen dem kommunizierenden und autonomen Kunstausdruck, zwischen
Material und Verwertung im Werk, zwischen &dsthetischer und auBerhalb
asthetischer Betrachtung liegender Funktion, zwischen der Tendenz zur
Reinheit der Kunstgattungen und deren Synthese “4

Anders liegen die Dinge bei Brecht. Zur Dialektik auf dem Theater
gelangte er durch Verallgemeinerung seiner kiinstlerischen Praxis. Wenn
sein Theater an der Kritik und Entschle1erung der ze1tgenos§ 4chen so-

zialen Verhéltnisse mitwirken und zu einem Ort werden sollte, wo das
neue Gesellschaftsprojekt experimentell erprobt werden kénnt&, so muBte
ein grundlegender Wandel in den Beziehungen zwischen Biihne und Zu-
schauerraum, aber auch zwischen den einzelnen Komponenten und Funk-
tionen des Theaters herbeigefiihrt werden. Dieser ProzeB gibt Brechts
gesamtem Werk das Geprige. Die theoretische Verallgemeinerung finden
wir in vielen seinen Abhandlungen, besonders aus dem Ende der 40er und
dem Anfang der 50er Jahre, deren Achse Kleines Organon fiir das Theater
bildet.> Unmittelbarer AnlaB zu der intensiven Arbeit Brechts und seiner
Mitarbeiter an der Problematik der Theater-Dialektik war das Studium
der Abhandlungen ,Zur Frage der Dialektik“ von Lenin und ,Uber den
Widerspruch“ von Mao Zedong.b

Mukafovskys Deutung der dialektischen Widerspriiche erstreckt sich auf
den gesamten Bereich der Kunst, seine Erkenntnisse sind rein noetischer
Natur und viel dlteren Datums als die Studien von Brecht. Trotzdem kon-
nen sie sehr wohl mit den Resultaten verglichen werden, zu denen Brecht
zuerst in seiner Theaterpraxis gelangte und die er spéter auch theoretisch
formulierte. Wir wollen hier die einzelnen Antinomien in der oben ange-
fiihrten Folge betrachten und die Auffassungen Mukafovskys und Brechts
vergleichen.

3 Listy pro uméni a kritlku r. III, 1835.

4 Kvétoslav Chvatik, o. ¢, S. 357. (,Analyzuje konkrétné protiklady mezi umé-
nim a spoleénostf{, mezi uménim a psychickym Zivotem tvirce, mezi dilem jako
znakem sdélovacfm a autonomnim, mezi materidlem a jeho uzZitim v dile, mezi
funkei estetickou a funkcemi mimoestetickymi, mezi tendenci k ¢&istot& umélec-
kych druht a jejich syntézou.*)

5 Bertolt Brecht, Schriften zum Theater (Suhrkamp Verlag Berlin und Frankfurt
am Main 1987), S. 9-73.

6 Bertolt Brecht, Schriften zum Theater, B. VII (Aufbau Verlag Berlin und
Weimar 1964), S. 362—363.
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Einen der grundsétzlichen dialektischen Widerspriiche im Bereich der
Kunst im allgemeinen, insbesondere aber der modernen Kunst, erblickt
Mukarovsky in dem Gegensatz von Kunst und Gesellschaft. Er bezieht
sich dabei auf die soziale Schichtung und auf die Tatsache, daB es immer
nur eine bestimmte Schicht war, die als Triger von Kunstbestrebungen
auftrat und zur Kunst in enger Beziehung stand. Heute trete jedoch an
Stelle des fritheren Auftraggebers, der dem Kiinstler gegeniiber ein genau
definiertes gesellschaftliches Milieu vertrat, das Publikum. Immer ge-
rauschvoller zwinge es sich zwischen Kunst und Gesellschaft, eine Summe
sozial differenter Individuen ohne einheitliches Geprige. Mukafovsky
folgert daraus, da8 die Kunst in der Welt von heute gesellschaftlich ent-
wurzelt sei, und da8 dem Publikum gegentiiber als unbestindigem Element
sogar ein HaBgefiihl entstehe.

Brechts Deutung des Widerspruchs Kunst — Gesellschaft ergibt sich aus
seiner Zielsetzung, die Welt auf dem Theater als erkennbar und abinder-
lich darzustellen. Vor allem sieht er in dem Theater eine Institution, die
eng mit einer bestimmten Gesellschaft verbunden ist und ihre bestimmte
wirtschaf*''che Funktion hat. Die Kiinstler meinen, diese Institution iibe
auf ihre Arbeit keinen EinfluB aus, sie diene ihnen. In Wirklichkeit werde
jedoch jed.s Kunstwerk nach den MafBstiben der Institution beurteilt. Die
Institution selbst wird von der herrschenden Gesellschaftsschicht geschaf-
fen, die keinesfalls gewillt ist eine Umwandlung ihrer Funktion hinzu-
nehmen.

Neuer Stoff und neue Zielbestimmung alten Stoffes zwingt den Kiinstler,
tiberliefertes Verfahren zu revidieren. Das biirgerliche und das sozialistische
Theater verhalten sich jedoch dazu unterschiedlich: ,,Auch das spatbiirger-
liche Theater versucht sich, um das Interesse des Publikums an der Kunst
zu erhalten, in formalen Neuerungen; bedient sich mitunter sogar einiger
Neuerungen des sozialistischen Theaters, aber es wird da nur die man-
gelnde Bewegung des 6ffentlichen Lebens mehr oder minder bewufit durch
eine kiinstliche Bewegung im Formalen ,ausgeglichen“. Bekimpft werden
nicht Ubel, sondern Langweile. Aus Tat wird Betdtigung. Geritten wird
nicht das Pferd, sondern der Bock der Turnhalle, erklommen nicht das
Baugeriist, sondern die Kletterstange. So haben die formalen Bemiihungen
der beiden Theater nicht viel mehr miteinander zu tun als daB sie die
Verwechslung ermdéglichen. Das Bild wird dadurch verwirrter, daB in den
kapitalistischen Lindern neben nur scheinbar neuem Theater der Nou-
veauté auch sporadisch echtes neues Theater gespielt wird und nicht
immer nur als Nouveauté. Es gibt noch andere Beriihrungspunkte. Beide
Theater, sofern sie ernsthaft sind, sehen ein Ende. Das eine das Ende der
Welt, das andere das Ende der biirgerlichen Welt. Da beide Theater, als
Theater, Vergniigungen bereiten miissen, muB8 das eine Vergniigung am
Ende der Welt, das andere am Ende der biirgerlichen Welt (und am Aufbau
einer anderen) bereiten. Das Publikum des einen darf erschauern iiber
das grofle Absurde und wird angewiesen, das Lob der groBen Vernunft (des
Sozialismus) als die billige (wie wohl fiir das Biirgertum eigentlich teuere)
Ldsung abzulehnen.“?

7 Bertolt Brecht, o. c. (Suhrkamp Verlag), S. 309—310.
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Die These von dem entscheidenden Einflufl der Institution bewahrheitete
sich auch an dem Schicksal der tschechischen Vorkriegsavantgarde auf den
offiziellen Biihnen. Von ihrer Giiltigkeit zeugt auch der Ruf nach der Uber-
nahme des Theaters durch jene, die es schaffen.®

Weiter behandelt Mukafovsky die Antinomie Kunst und Psyche des
Individuums.® Er definiert sie durch die Gegeniiberstellung von Kunst als
unmittelbarer Ausdruck der subjektiven seelischen Verfassung und von
Kunst als objektives zwischen Angehorigen eines Kollektivs vermittelndes
Zeichen. Entweder neigt das Kunstwerk zu einem der beiden Extreme,
oder es pendelt — wie es oft in der modernen Malerkunst der Fall ist —
zwischen beiden hin und her.

In seinem bekannten Schema der Gewichtsverschiebung von der dra-
matischen zur epischen Form des Theaters geht Brecht offensichtlich von
dieser Antinomie aus. Das Theater der dramatischen Form strebt Gleich-
wertigkeit mit dem seelischen Zustand sowohl des Verfassers als auch
des Empfingers an; es verwickelt den Zuschauer durch die Handlung in
die Biihnenaktion, verbraucht seine Aktivitit, erméglicht ihm Gefiihle,
Erlebnisse, der Zuschauer wird in etwas hereinversetzt, unterliegt der Sug-
gestion, seine Empfindungen werden konserviert; der Mensch wird als
bekannt und unverdnderlich angesehen, die Spannung erregt der Ausgang,
die Szenen kniipfen aneinander an, das Wachstum beruht auf linearem
Geschehen; die Entwicklung hat evolutionire Zwangslidufigkeit, der Mensch
ist fixiert, das Denken bestimmt das Sein, es liberwiegt das GefiihlmiBige.

Das Theater der epischen Form hingegen begreift das Kunstwerk als
liberdimensionales, von jeglichemm Subjekt losgeléstes Symbol, durch das
das gemeinverstindliche betont wird. Indem es erzidhlt, macht es den
Zuschauer zum Betrachter, weckt seine Aktivitit, erzwingt von ihm Ent-
scheidungen, vermittelt ihm ein Weltbild, stellt ihn gegeniiber, wirkt auf
ihn durch Argumente, fiihrt Gefiihle zu Erkenntnissen; der Zuschauer
distanziert sich, studiert, der Mensch wird zum Gegenstand der Unter-
suchung, er verdndert und #ndert sich selbst, die Spannung ergibt sich
aus dem Gang der Handlung, jede Szene existiert fiir sich, der Drama-
tiker arbeitet mit der Montage, Kurven kennzeichnen das Geschehen,
Spriinge die Entwicklung, der Mensch wird als ProzeB aufgefaBt, das
gesellschaftliche Sein bestimmt das Denken, der Akzent liegt auf dem
Rationellen, aber ebenso wie bei Mukarovsky, hat auch bei Brecht diese
Antinomie nicht den Charakter absoluter Gegensitze; es handelt sich um
bloBe Akzentverschiebungen: ,So kann innerhalb eines Mitteilungsvor-
gangs das gefiihlméBig Suggestive oder das rein rationell Uberredende be-
vorzugt werden.“1® Brechts Theorie des epischen Theaters griindet sich

8 Davon zeugt auch das Schicksal der Kiinstler der tschechischen Avantgarde E.
F. Burian und J, Honzl, die zu Beginn der 30er Jahre auf offizielle Biihnen beru-
fen wurden und ihr_ kiinstlerisches Konzept dem Betrieb ihrer neuen Wirkungs-
stitten unterordnen mussten. Dieser Zwang brachte E. . Burian zu dem Ent-
schluB, sein eigenes Theater zu griinden, das D 34. Eine der ersten Forderungen,
die nach der Befreiung im Jahre 1945 ausgesprochen wurden, war die Ubergabe
der Theaterleitung an die Theaterleute.

W Bertolt Brecht, o. ¢. (Suhrkamp Verlag), S. 19.
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also im wesentlichen auf die Oszillation zwischen beiden Polen der Anti-
nomie.

Die Antinomie, die Mukatovsky zufolge sich aus dem semasiologischen
Charakter des Kunstwerkes ergibt, ist der Widerspruch zwischen dem
Kunstwerk als autonomem und als kommunizierendem Zeichen, diese Anti-
nomie ist in den Werken von Kunstgattungen enthalten, die deutlich in-
haltsgebunden sind, also auch in den Werken der dramatischen Kunst. , Das
Thema®, schreibt Mukafovsky, ,ist immer in einem gewissen MaBe eine
Aussage von der Wirklichkeit; wenn wir ein Werk der themengebundenen
Kunst trotzdem als autonomes Zeichen ansehen, meinen wir damit, daB
sein Inhalt doch nicht so weit mit einer konkreten Tatsache verbunden
ist, daB es moglich wire ihm die Frage nach Wahrheit bzw. Unwahrheit
als eine Frage nach dem wesentlichen Wert zu stellen; von einem Roman
z. B., den wir als Kunstwerk empfinden und beurteilen, verlangen wir
nicht, daB das erzidhlte Ereignis einer Tatsache entspreche, die einem
bestimmten Punkt des realen Zeitablaufs und Raums zugerechnet werden
konnte, obwohl eine solche Forderung ebenso natiirlich und zutreffend
wire, wie bei jeder anderen — kommunizierenden — sprachlichen Kund-
gebung ... Die thematische Kunst oszilliert also sténdig auf der Linie
Fiktion—Wahrheit; einmal liegt der Akzent auf diesem, das andere Mal auf
jenem Ast der Antinomie. Zum Unterschied davon betont die moderne
Kunst die Widerspriichlichkeit von Fiktion und Wahrheit, oft durch In-
tensivierung dieser Oszillation, indem sie die Ubergangsténe zwischen
beiden Polen in komplizierter Schichtung gestaltet.“11

Diese Antinomie ist der Kernpunkt der Brechtschen Theaterpoetik. In
den letzten Jahrzehnten bemiihten sich viele Theaterreformer, in dem
Biihnenwerk das zu finden und hervorzuheben, was wir als Spezifitit
des Theaters bezeichnen. Lange Zeit hatte man nimlich in dem Theater
nur die Bihnenauffiihrung dramatischen Schrifttums erblickt. Daher
glaubte man den Weg zur Eigenheit des Theaters in seiner Entlitera-
risierung gefunden zu haben. Verschiedene Typen des improvisierten
Volkstheaters wurden erneuert, denn die Reformer meinten, dadurch zu
jener Spezifitit gelangen zu kénnen. Es gehoért zu den Paradoxen der
Theaterpoetik Brechts, daB sie die antiillusionistische Spezifitit im Gegen-
teil durch die Literalisierung des Theaters erlangt.

Einen der grundsétzlichen Widerspriiche des Gegenwartstheaters sieht

it Jan Mukafovsky, Studie z estetiky (Praha 1966), S. 280. [,,Téma je vidy do
jisté miry sdélenfm o skutenosti; nazyvajice dilo uméni termatického piresto zna-
kem autonomnim, mé&me na mysli tu jeho vlastnost, ¢ jeho obsah neni do té
miry spjat s jistou konkrétni skuteénost{, aby bylo vaéi nému mozZno klast otdzku
pravdivosti-—-nepravdivosti jako otdzku podstatné hodnoty; tak napf. na romanu,
vnimdme-li jej a hodnotime jako umélecké dilo, neziaddme, aby ud&lost, kterou
vypravuje, odpovidala néjakému skuteénému faktu, lokalisovanému v jistém bodé
redlného ¢asu a prostoru, a¢ takovy pozadavek by byl Gpln& pfirozeny a mistny
vzhledem k jakémukoliv jinému — sdélovacimu — projevu jazykovému... Umeéni
tématické osciluje tedy stidle na linil fiktivnost—pravdivost; jednou byva poloZen
ddraz na tuto, jindy na onu vétev antinomie. Moderni uméni na rozdil od toho
zduraziiuje antinomii mezi fiktivnosti a pravdivosti ¢asto zintenzivnénim zminéné

oscilace, jehoZz dosahuje sloZzitym zvrstvenim pfechodnich odstind mezi obéma
témito pély.*)
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Brecht darin, dafl es die dramatische Literatur beherrscht. Die Theater-
institution adaptiert sie fir ihre Zwecke. Daher muB die neue Dramatik,
will sie richtig gedeutet werden, der feststehenden Konvenienz des
Theaters von heute entgegentreten. Als einfachste Form, das Theater zu
literalisieren, betrachtet Brecht die Beschriftung von Tafeln mit Szenen-
titeln, die es dem Zuschauer erleichtern jenen Standpunkt zu ge-
winnen, auf dem er iiber den Dingen steht. Diese Ansicht
widerspricht allerdings zur Giénze der konventionellen Theaterpraxis, in
der alles dem einzigen Ziel dienen soll, den Zuschauer in die einspurige
Dynamik des Biihnengeschehens hineinzuziehen, damit er weder nach
rechts noch nach links, weder nach oben noch nach unten blicken kann.
Dagegen fordert Brecht, daB dem Zuschauer die Moglichkeit gegeben
werde, die Sachverhalte zu vergleichen und sich eine komplexe Betrach-
tungsweise anzueignen, sich in die Rolle eines objektiven Beobachters
zu versetzen. Die beschrifteten Tafeln entziehen dem Biihnengeschehen
die Sensation des Stoffes. Der Schauspieler muB} es daher verstehen, seine
Aktionen mit ganz anderen Mitteln wirksam zu gestalten. Und so schwa-
chen die auf die Tafel projizierten Szenentitel die Semantik der Hand-
lung keineswegs ab; durch Ankiindigung, was nun geschehen wird, lenken
sie im Gegenteil die Aufmerksamkeit des Publikums auf die Frage, wie
es geschehen wird. Dadurch wird dem Theater ein neuer Interpretations-
styl aufgezwungen, den Brecht den epischen nennt.

Bei all seiner Dynamik und Geradlinigkeit bot das klassische Drama
des elisabethinischen Zeitalters dem einzelnen geniigend Raum fiir Ab-
wiegungen vom gleichm‘ciﬁigen Flufl der Handlung. Sie wirkten als Trieb-
kraft; an ihnen und durch sie wuchs der Widerspruch. Diese Dramatik
war uberzeugend materialistisch, sie schuf Menschen von Fleisch und
Blut, erst die spédtere Entw1ck1ung kennt das Bestreben, den Stoff in einer
b1111g idealen Form zu gestalten.

Zu den materialistischen Ziigen der elisabethinischen Dramatik tritt in
der epischen Dramatik die zielbewufBte Betonung der in Spriingen und
Kurven vor sich gehenden Entwicklung hinzu. Brecht sagt wortlich:
»Die neue Dramatik muB methodologisch den ,Versuch® in ihrer Form
unterbringen. Sie mufl die Zusammenhidnge nach allen Seiten beniitzen
diirfen, sie braucht Statik und hat eine Spannung, die unter ihren Einzel-
teilen herrscht und diese gegenseitig ,14dt“.“12

Um diese Absichten verwirklichen, d. h. um in seine Dramatik den
Versuch eingliedern und alle Zusammenhinge aufzeigen zu konnen,
muBte sich Brecht iliber das traditionelle, auf die wahrheitsgetreue Wie-
dergabe des Lebens ausgerichtete dynamische Drama hinaus viel in-
tensiver um ein spezifisches Modell des Lebens bemiihen. Das
bedeutet in der erwihnten Antinomie Mukafovskys die Akzentuierung
der Fiktion. Wir werden sehen, daB Brechts epische Dramatik tat-
sédchlich von der Oszillation zwischen Wahrheit und Fiktion getragen wird.

Martin Walser hat gezeigt, daB Brechts Realismus sich nur auf die
Gesetzmifligkeit des Handlungsablaufs erstreckt, keinesfalls auf den Stoff.
Daher haften seinen Gestalten nur vereinzelt realistische Ziige an. Die Ab-

12 Bertolt Brecht, o. ¢. (Suhrkamp Verlag), S. 35.
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messung und Verhdltnisse, die Brecht fiir seine Darstellungen brauchte,
zwangen ihn, ein irdisches ,Jenseits“ zu schaffen. ,Realistisch ist nur
die Tendenz, das Bewegungsgesetz. Die Figuren aber sind aus dem Stoff,
aus dem die Marchen sind und die Legenden. Will man feststellen, wie
gut da einer ist, geniigt fast die Waage, das Korpergewicht. Aber keinen
Augenblick 148t die Poesie Brechts Zweifel an der Kampfrichtung zu,
an der Veranderungsabsicht.“13

Die Oszillation seiner dramatischen Figuren zwischen Wahrheit und
Fiktion beniitzt das epische Theater dazu, um das ,Natiirliche” auffallend
zu machen. Nur so kann das Gesetz der Ursachen und Folgen offenbar
gemacht werden. Die Menschen miissen so handeln, wie sie es taten, gleich-
zeitig hédtten sie aber auch anders handeln kénnen.

Ein anschauliches Beispiel ist Sen-Te, die Heldin des Guten Menschen
von Sezuan. Die Gegebenheiten der kapitalistischen Ordnung zwingen sie,
wider ihren Charakter zu handeln, denn sie kime um alles, wenn sie threm
guten Herzen und zarten Sinn gemiB handelte. Sie erdenkt sich einen
herzlosen Cousin, und will als solcher verkleidet einen Ausweg finden.
Durch diese Schutzverkleidung erhebt sie zugleich Anklage gegen ein Ge-
sellschaftssystem, das sie zu dieser Verwandlung zwingt.

Aus der Oszillation Wahrheit—Fiktion wird auch der Verfremdungs-
effekt herbeigefiihrt. Es handelt sich hier um eine Technik, die die
Vorginge als erklirungsbediirftige Handlungsweise des Menschen dar-
stellt. Der Effekt soll dem Zuschauer einen produktiven gesellschafts-
kritischen Standpunkt erméglichen. Das sich als wahrheitsliebend gebir-
dende fiktive Weltbild wird teilweise Uberbetont, und eben diesem her-
vorgehobenen Teil gegeniiber verldfit den Zuschauer das Gefiihl, etwas
Selbstverstindliches zu sehen. Durch die Stérung der Kontinuitit wird
der fiktive Charakter der Vorgénge unterstrichen. Sinn dieses Verfahrens
ist es, dem Zuschauer einen tieferen Einblick in die gesellschaftlichen
Mechanismen zu vermitteln, als es die ,,wahrheitsgetreue“ realistische Dar-
stellung in der Lage ist. Der Verfremdungseffekt hat also offensichtlich
den Charakter eines kommunizierenden Zeichens. Je intensiver die Oszilla-
tion zwischen Wahrheit und Fiktion, desto wirksamer der Effekt. Als die
ersten Brecht-Stiicke lber die tschechischen und slowakischen Biihnen
gingen, wurde auch die Frage ihrer Inszenierung aktuell. Anfangs identi-
fizierte man oft Antiillusionismus mit nichtrealistischer Stylisierung. Doch
zeugten die Auffiihrungen des Berliner Ensembles auf der Stammbiihne
von etwas anderem: sie zeigten eine unverhiillte Orientierung auf das
realistische Detail, denn erst auf dem Hintergrund des ,,Wahrhaftigen® kam
die Technik des Verfremdungseffekts zur Geltung.

Wie weit die Theaterkunst in der Oszillation zwischen Wahrheit und
Fiktion gehen kann, zeigt folgender Ausspruch von Brecht: ,Wenn die
Kunst das Leben abspiegelt, tut sie es mit besonderen Spiegeln. Die Kunst
wird nicht unrealistisch, wenn sie Proportionen éndert, sondern wenn sie
diese so dndert, daB das Publikum, die Abbildungen praktisch fiir Ein-
blicke und Impulse verwendend, in der Wirklichkeit scheitern wriirde.“14
13 Martin Walser, Brecht, der neueste Fall. In: Sammelbuch Bertolt Brecht (Inter

Nationes — Bad Godesberg 1966), S. 41.
4 Bertolt Brecht, o. c. (Suhrkamp Verlag), S. 171.
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In dem weiteren Teil seiner Studie befafit sich Mukafovsky mit der
Antinomie zwischen dem Stoff und seiner Verwendung im Kunstwerk.
Dieser Widerspruch betrifft vor allem die bildenden Kiinste, sie kann
jedoch auch sehr wohl auf die zugleich redende und bildende Kunst des
Theaters, die ihren Ausdruck sowohl im Raum als auch in der Zeit findet,
bezogen werden. Der Widerspruch zwischen dem Kunstwerk als Struktur
und als Gegenstand beruht darin, daB das Kunstwerk als Gegenstand
unserer Betrachtung mit gewissen realen Eigenschaften ausgestattet ist,
iiber die uns unsere Sinne unterrichten, sobald wir jedoch an den Gegen-
stand , dsthetische MaBstidbe anlegen, tritt ein Wandel ein. Jede Eigenschaft
wird, bei voller Wahrung ihres realen Wertes im Verhéltnis zu den iibrigen,
als Glied des Eigenschaftskomplexes, zu einem Faktor des &sthetischen
Verhaltens, das von der Gesamtheit der Eigenschaften hervogerufen wird.
Das Kunstwerk ist Gegenstand und &sthetischer Aufbau zugleich: Auch
in dem Aufbau ist der Stoff Trager der dinglichen Eigenschaften, die im
Bezug auf die dsthetische Wirkung zu Komponenten der Struktur wer-
den... Die moderne Kunst ist hier, wie auch in anderer Hinsicht, in ge-
steigertem MafBle dialektisch: Sie macht sehr eindringlich auf die rohe
Sachlichkeit des Materials aufmerksam, indem sie ihm geniigend Eigen-
heit beldft, um in einen Gegensatz zur kiinstlerischen Struktur, in die
es ja selbst eingespannt ist, gebracht werden zu kénnen.“15

Auf dem Theater kénnen wir diese Antinomie vor allem in der Schau-
spielerkunst und in der Szenographie feststellen. Die Figur bildet der
Schauspieler aus seinem eigenen Kérper als Material. Wihrend das ,dra-
matische“ Theater, um mit Brecht zu sprechen, dem Schauspieler restlose
Verschmelzung und emotionelle Identitit mit der darzustellenden Person
abverlangte, soll der Schauspieler des epischen Theaters von der Person
Abstand wahren. Der Schauspieler des Brecht Theaters ist kein Lear,
Harpagon oder Svejk, er soll diese Gestalten bloB zeigen. Er spricht
in ihrer Sprache, er fiihrt sie in ihrer Verhaltungsweise vor, aber ist
nicht darauf aus, sich selbst von einer restlosen Umwandlung zu iber-
zeugen.!® Die Antinomie zwischen Schauspieler und Gestalt wird noch
dadurch hervorgehoben, daB3 der Darsteller statt den Zuschauer von der

18 Jan Mukatovsky, o. c, S. 281. [Jakmile vSak k tomuto objektu ,zaujmeme
pomé&r esteticky, nastane zména: kazdd z jeho vlastnosti — podrZujic si svou
realni platnost — stane se zarovefi, ve svém pomeéru k ostatnim, jako soucast
jejich celkového souboru, &initelem estetického stavu (Verhalten), jejZz tento sou-
bor u pozorovatele vyvoldva. Také umélecké dilo je zarovern véci i estetickou vy-
stavbou: nositelem vécnych vlastnosti je i v ném materidl; vzhledem k estetickému
Geinu se pak tyto vlastnosti stavaji sloZkami umélecké struktury ... Moderni uméni
je 1 zde, jako po jinych strankdch, zvy3end dialektické: upozoriiuje silné na syro-
vou v&cnost materiadlu tim, Ze mu ponechava dost svébytnosti, aby se mohl postavit
v protiklad k umélecké struktufe, pfestoze je do ni vpjat“.}

6 Im Zusammenhang mit der Inszenierung von Galilei schreibt Brecht: ,Dies, daB
der Schauspieler in zweifacher Gestalt auf der Biihne steht als Laughton und als
Galilei, daB der zeigende Laughton nicht verschwindelt in den gezeigten Galilei,
was dieser Spielweise auch den Namen, die epische gegeben hat, bedeutet schlie3-
lich nichts mehr, als daB der wirkliche, der profane Vorgang nicht mehr verschleiert
wird — steht doch auf der Biihne tatsichlich Laughton und zeigt, wie er sich
den Galilei denkt“ (Bertolt Brecht, o. ¢, (Suhrkamp Verlag), S. 153—154.
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Einmaligkeit und Einzigartigkeit des Biihnengeschehens iiberzeugen zu
wollen, die Tatsache betont, daB es sich um ein einstudiertes Stiick handelt.

Die Folgen der erdrterten Antinomie sind jedoch nicht nur &sthetischer
Natur. Stellt sich der Schauspieler des epischen Theaters ,,in Widerspruch
zur kinstlerischen Struktur, trotzdem er in sie eingegliedert ist“, geschieht
dies, um das Aussagevermégen zu stirken, und die Determiniertheit der
Gestalten durch die gesellschaftlichen Krifte in dem gegebenen histori-
schen Augenblick liberzeugender darzulegen.

Im Bereich der Szenographie kommt diese Antinomie in dem Augenblick
zur Geltung, wo Ausstattung und Kostiime nicht mehr blo8 rédumliches
und zeitliches Milieu illustrieren sollen, sondern zu funktionellen Kompo-
nenten der Zielsetzung der Inszenierung werden. Die Beniitzung natiirli-
chen und nicht iiblichen Materials, dem man seine spezifischen Eigen-
schaften ansieht, neutralisieren die Neigung des Publikums, der Illusion
zu unterliegen. Die Antinomie beinhaltet auch das Bestreben, die Biihne
und deren Mechanismen zu entbléfien, die Lichtquellen offen zu halten,
fur Kostiime, Perriicken und Masken neu entwickelte Stoffe zu verwenden,
die kein Hehl aus ihrer tatsdchlichen Beschaffenheit machen. Sie steigern
die dsthetische Wirksamkeit der dinglichen Verwandlungsmittel und unter-
streichen den theatralischen Charakter des Biihnengeschehens.

Von der Antinomie Material — dsthetische Funktion gelangt Mukafovsky
zur Antinomie zwischen Schépfungen vorwiegend dsthetischer Zweck-
bestimmung und dsthetisch zweitrangigen bzw. belanglosen.

Zum Unterschied vom ,dramatischen“ Theater will Brechts episches
Theater zugleich lehren und unterhalten. Zum Gegenstand der drama-
tischen Darstellung werden Brechts eigenen Worten zufolge Ol, Inflation,
Krieg, soziale Kampfe, Familie, Weizen, Religion, Schlachtviehhandel.
Die diesen Sphéren entnommenen Begebenheiten werden in breitere po-
litische Zusammenhénge projiziert, und erst in dem sozialen Kontext kann
die Handlungsweise des Menschen als falsch oder richtig beurteilt werden.
Das Theater wird zum Ausgangspunkt philosophischer Betrachtungen und
sozialpolitischer Belehrung. Die ausdriicklich als ,Lehrstlicke“ bezeichne-
ten Spiele bilden einen nicht unwesentlichen Teil des Brechtschen Werkes.
Doch wo bleibt bei einer solchen Zielsetzung die Unterhaltung? Die das
epische Theater beherrschende Antinomie zwischen Asthetik und Didaktik
will Brecht durch unterhaltsame, Erkenntnisfreude bringende Gestaltung
des Lehrstoffes aufheben. Schweilltreibende Gelehrsamkeit ist Brecht zu-
tiefst fremd. Wissens- und Bildungsdrang sieht er gesellschaftlich. Die
zufriedenen Schichten streben keine sozialen Anderungen an, sie sind
daher auch nicht bildungsbestrebt. Dagegen wissen jene Schichten, die
mit den sozialen Gegebenheiten unzufrieden sind, deren Lebensinteressen
eben einen Wandel der Verhiltnisse fordern, daB Bildung fiir sie uner-
ldBlich ist. Ohne eine solche unterhaltsame Lehrweise, meint Brecht, wire
das Theater seiner ganzen Struktur nach liberhaupt nicht in der Lage zu
lehren. Mukatovsky zeigt an konkreten Kunstwerken, wie das Asthetische
durch Uberbetonung in andere Eigenschaften umschligt, wie der AusschluB
aller nicht &dsthetischen Funktionen zum Wandel der &dsthetischen Funktion
selbst fiihrt, an deren Stelle eine andere, z. B. die ethische tritt. Die Ver-
neinung der #sthetischen Funktion fiihrt hingegen mit dialektischer Not-
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wendigkeit ihr Aufleben herbei. Ahnlich wandelt sich auf Brechts epi-
schem Theater die so hervorgehobene didaktische Funktion in eine dsthe-
tische. Der Weg zur dsthetischen Befriedigung fiihrt bei Brecht iiber die
Erkenntnis des Bekannten.

Mukaiovsky untersucht weiter die der &sthetischen Funktion selbst
innewohnenden Antinomien, d. h. er macht auf jene Widerspriiche auf-
merksam, die im Kunstwerk selbst zwischen den dsthetisch belangreichen
Komponenten entstehen. An erster Stelle befaBt er sich mit der nicht ganz
zutreffend als Widerspruch von Inhalt und Form definierten Antinomie.
Die inhaltsbestimmenden Faktoren nennt Mukafovsky bedingende, die
formbestimmenden bedingte. Unmittelbar darauf bezeichnet er jedoch diese
Bedingtheit als gegenseitig. In der modernen Kunst wird diese Spannung
nicht nur gesteigert, sondern auch die reziproke Relation betont: Die Form
bedingt den Inhalt.

Auf dem epischen Theater kdnnen wir die gegenseitige Bedingtheit von
Inhalt und Form sehr genau beobachten. Sein Theaterkonzept erkldrend
und begriindend, sagt Brecht im Kleinen Organon, das liberlieferte Theater
sei fiir ihn unbrauchbar, da es nicht in der Lage sei, zur Untersuchung der
Bewegung der gesellschaftlichen Krifte einen Beitrag zu leisten. Er
erértert, wie dieses Theater auf den Zuschauer wirkt, und zeigt, daB3 die
Schauspieler mit einem krampfhaften Krédfteaufwand arbeiten, daB ihre
Darstellungsweise traumhaft anmutet und daB sie sich von der Wirklich-
keit desto weiter entfernen, je mehr sie sich anstrengen. Brecht findet es
schier unbegreiflich, daf diese kiinstliche Welt von Pappe, Mimik und Text
das Gefiihlsleben des Zuschauers stirker beeinfluft als die Welt der
Realititen. Der Besucher erwartet hier Sensationen ganz bestimmter Art,
und der Schauspieler miisse trachten, ihn zufriedenzustellen. Ein halbes
Jahrhundert lang habe dieses Theater getreue Abbildungen des menschli-
chen Zusammenlebens und von Gestalten geliefert, die gegen gesellschaft-
liche MiBtinde, ja gegen die gesamte Gesellschaftstruktur Protest er-
hoben. Allméhlich hidtten sich die rauhen Kanten abgeschliffen, die Dar-
stellungsweise sei verfeinert worden, allerdings oft auf Kosten der Unter-
haltsamkeit. Brecht stellt fest, daB das Feld der gesellschaftlichen Bezie-
hungen zwar sichtbar war, jedoch keineswegs iibersichtlich. Das von ihm
vorgefundene Theater habe keinen AufschluB iiber die Struktur der dar-
gestellten Gesellschaft gegeben und auch keine Wege zu einer Umstruktu-
rierung durch die gesellschaftlichen Krifte gezeigt, deren Vertreter das
Publikum sei. Fiir Brecht ergibt sich daraus die Notwendigkeit eines
Theaters, das Gefiihle gesellschaftlichen BewuBtseins, Einsichten in Me-
chanismus und Struktur der Gesellschaft und Anregungen sozialpolitischer
Natur nicht nur vermittelt, sondern den AnstoB zu ihrer Entstehung gibt
und so bei der Neubestellung des Feldes der sozialen Beziehungen mit-
wirkt. In diesem Sinne legt Brecht grofes Gewicht auf die geschichtliche
Interpretation der Handlung, denn jede Anwort, die auf der Biihne ge-
geben wird, sei historisch und durch die Klassenzugehorigkeit der drama-
tischen Person bedingt, insofern ist sie objektiv motiviert. Uberdies kommt
in der Antwort aber auch der subjektive Standpunkt zum Ausdruck. Die
Geschlossenheit der Person ergibt sich Brecht zufolge aus dem Wider-
spruch der Einzeleigenschaften. Wir denken z. B. an Mutter Courage. Sie
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verwiinscht den Krieg, der sie ihrer Kinder beraubt, gleichzeitig fiirchtet
sie aber den Frieden, der sie ihrer Erwerbsquelle berauben wiirde. Dieser
dialektische Widerspruch mufl in der Stellungnahme der Person erkennbar
sein. Auf Grund dessen postuliert Brecht: ,,Solche Abbilder erfordern frei-
lich eine Spielweise, die den beobachtenden Geist frei und beweglich
erhilt. Er muBl sozusagen laufend fiktive Montagen an unserem Bau vor-
nehmen konnen, indem er die gesellschaftlichen Triebkrifte in Gedanken
abschaltet oder durch andere ersetzt, durch welches Verfahren ein aktuel-
les Verhalten etwas ,,Unnatiirliches® bekommt, wodurch die aktuellen
Triebkrifte ihrerseits ihre Natiirlichkeit einbiilen und handelbar werden.*17

In der Gestalt, wie er sie vorfand, konnten allerdings weder Drama noch
Theater Brechts Zielsetzung geniigen. Seiner Vorstellung entsprach das
»epische Theater“. (Er selbst dachte an die Bezeichnung ,dialektisches
Theater“.) In einem Brief an Ernst Schumacher beklagt Brecht, daB es
ihm nicht gelungen sei klarzustellen, daf} es sich bei seiner Theaterepik um
eine gesellschaftliche, nicht um eine formal dsthetische Kategorie handle.1®
Brecht wollte damit sagen, daB das epische Theater nicht von ihm erfun-
den worden ist und daB er mit der Bezeichnung keine neue Art der Poetik
hat begriinden wollen. Das Epische war dem Drama auch schon friiher
eigen gewesen. In Wirklichkeit ist jedoch Brechts Auffassung vom Epi-
schen etwas gédnzlich Neues; die epischen Ziige des Dramas von einst sind
mit Brechtschem epischen Theater keinesfalls identisch. In seiner Studie
»Lessing und Brecht* fithrt H. J. Schrimpf den Nachweis, dal Brecht mit
dem Attribut ,,episch“ den Inhalt bezeichnen wollte, der der klassischen
Dichtkunst ebenso fremd war, wie die nichteuklidische Geometrie der
euklidischen.!® So sehr Brecht auch die gesellschaftliche Funktion seines
epischen Theaters unterstrich, konnte er doch nicht umhin, die Notwendig-
keit anzuerkennen, von formalen Anderungen auszugehen: , Die Opposition,
in der ich als Stiickenschreiber zum Publikum stand, streckte sich auf das
Formale: in der Tat, sie begann damit. Das ,gutgebaute Stiick“, folgend
der Asthetik, die dem Theater eine anriichig gewordene soziale Funktion
ausiiben half, benutze eine irreflihrende Anordnung des Stoffes; zum
Realismus kann man tiberhaupt nicht von da aus (wie der formalistische
Realismus, nimlich der Naturalismus zeigt). Das Abbild der Wirklichkeit
diente nur dazu, bestimmte (faulgewordene) Empfindungen auszulGsen
und brauchte zu diesem Zweck gar nicht zu stimmen.“20

Man sieht, daB Brechts Ausgangspunkt die Form war. Er sah darin den
Beweis realistisch zu schaffen, wobei sein Werk von der dialektischen
Methode her, eine neue Qualitit erhilt. Brecht war sich dessen bewufit,
daB3 ein Kiinstler des Realismus vielfach Gefahr liuft, miBverstanden zu
werden. Er erkannte, daB seine Stiicke eines aufklirenden Leitartikels
bedurften, sollten sie nicht um ihre politische Substanz gebracht werden,
wollte er nicht die politische Wirksamkeit seines Schaffens abgeschwicht
sehen. Die Losung fand er bei Shakespeare: ,Kesser... wirft die Frage

17 Ibidem, S. 149.

18 Sammelbuch Bertolt Brecht, S. 34,
19 Tbidem.

2 Ibidem, S. 37.
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auf, wie tief die MiBverstindigkeit meiner Stlicke in ihnen steckt. In der
Tat wurde der ,Galilei“ als eine Ehrenrettung des Opportunismus auf-
gefaBt; das Sezuanstlick als religiose (in dem, daB der Atheist Gottes
loyale Opposition ist) Verurteilung der Zweiseelenkonstruktion; die ,,Cou-
rage“ als Loblied auf die unerschopfliche Vitalitit des Muttertieres. Ich
antworte, dafl der biirgerliche Darstellungsstil alles aus Altertum, asiati-
schem Bereich, Mittelalter, und alles antibiirgerliche aus der neueren Zeit
dem Biirgertum als das seine verkaufen kann. Der Stiickenschreiber kann
sich nur dadurch retten, dafl er die Substanz aufgibt oder (und) einen Leit-
artikel anhidngt. Ich erwihne die Situation der Elisabethaner zwischen
Feudalismus und Biirgertum. Vom feudalen Standpunkt aus zeigen sich
die neue Liebe (Romeo, Antonius), das neue Denken (Hamlet, Timon),
die neue Verwandschaftsbeziehung (Lear), der neue Freiheitsdrang (Bru-
tus), der neue Ehrgeiz (Macbeth), die neue Selbstachtung (Richard IIL.) als
tédlich. Vom biirgerlichen Standpunkt aus, sind die Schranken feudaler
Art todlich, und triumfiert die neue Verhaltungsart durch die Gleich-
giiltigkeit gegen den Tod angesichts der Befriedigung, die sie gew&hrt.“2

Von hier nimmt Brechts Bemiihen um die Aufwertung des Epischen
zu einer gesellschaftlichen Kategorie seinen Anfang. Der Antinomie fol-
gend, die auch Mukafovsky erwidhnt, muBte sich Brecht vom aristoteli-
schen Drama und dessen Spielweise abkehren, in der dem Bourgeois ,alles
verkauft werden konnte, als gehore es ihm“, und durch die Form den
Stoff neugestalten. Er schreibt darliber: ,,Bei keiner Betrachtung diirfte
vergessen werden, dal nichtaristotelisches Theater zunichst nur eine Form
des Theaters darstellt; es dient bestimmten gesellschaftlichen Zwecken,
und hat keine usurpatorische Bedeutung, was das Theater im allgemeinen
angeht.“22 Brecht fiigt noch hinzu, dafl er in bestimmten Fillen auch den
Blhnenstil des aristotelischen Theaters zweckdienlich anwenden kénnte.
Auf diesen ProzeB der Negation der Form durch ihre Negation macht
Werner Mittenzwei aufmerksam. Aus Brechts Briefen zitiert er einen
Passus, aus dem hervorgeht, da der Dramatiker selbst der Meinung ge-
wesen ist, den neuentwickelten Gestaltungsmitteln und Verfahren in den
Fragmenten ,Fatzer* und ,Brotladen“ das hochste technische Niveau ge-
geben zu haben. Dagegen habe er den ,,Galilei“ von diesem Gesichtspunkt
aus als ,opportunistisch beurteilt, d. h. als Einfiihlungsobjekt im aristo-
telischen Sinne. Die Praxis aber hat die Richtigkeit der angewandten
Gestaltungstechnik unter Beweis gestellt. Und so kénnen wir libereinstim-
mend mit Mittenzwei feststellen, da die Neuerungen, die Brecht in den
beiden angefiihrten Fragmenten erprobt hatte, und die er so schitzte,
erst dann Friichte frugen, als sie ihr Schopfer mit der traditionellen Ge-
staltungsweise zusammenwirken lieB. ,In jedem einzelnen Werk Brechts
vollzog sich diese Verbindung von Tradition und Neuertum auf verschie-
dene Weise. Das war jeweils vom Stoff und der politischen Wirkung, die
er erzielen wollte, abhidngig.“®

X1 Ibidem, S. 37—38.

22 B. B. Archiv, Berlin; ,Tageblcher*, Archiv — Mappe 277, Blatt 62.

A Werner Mittenzwei, Bertolt Brecht. Von ,der MaBnahme“ zu ,Leben Gali-
lei“ (Aufbau Verlag Berlin 1962), S. 331.
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Mukafovsky macht weiter darauf aufmerksam, daB sich parallel mit der
Antinomie in der Form auch der Inhalt an seinem inneren Widerspruch
entwickelt. Es handelt sich hier um die Antinomie, Einheit und Vielheit.
Der Inhalt eines Kunstwerkes ist Einheit und Vielheit zugleich. Es be-
steht aus Teilen, die in verschiedenem Maf3e Inhaltstriger sind. Das Ver-
hiltnis ihres Inhaltswertes kann die Einheit des Ganzen stéren, mindern
oder stirken. Als Beispiel fiihrt Mukafovsky eine epische Handlung an, die
die Spannung durch eine unerwartete Folge der Begebenheiten hervorruft,
welche anfangs keinen einheitlichen Aufbauplan erkennen lassen und erst
durch die Knotenlésung zu einer inhaltlichen Synthese gelangen. ,Die
moderne Kunst steigert oft die zwischen Kontinuitdt und Diskontinuitét
des Themas bestehende dialektische Antinomie, indem sie den thematischen
Zusammenhang dadurch in Frage stellt, dal jeder Teil seine selbsténdige
Beziehung zum Stoff behilt, d. h. zu der Realitit, die den Hintergrund
des Werkes bzw. seines Themas bildet.“%

Auch Brechts Fabeln gibt diese von Mukaiovsky angefiihrte Antinomie
das Geprdge. Mittenzwei beruft sich auf Brechts eigene Ausspriiche, um
darzutun, daB die Anerkennung der Rolle, die der Fabel im dramatischen
Werk zukommt, der wesentliche Punkt ist, in dem Brecht mit Aristoteles
libereinstimmt.23 Brecht hat ndmlich erkannt, daB die Fabel zur Schnitt-
linie der Ansichten des Verfassers iiber gesellschaftliche Fragen und
Probleme der Kunst wird. Dementsprechend wird auch die dramatische
Fabel von Zeitalter zu Zeitalter unterschiedlich aufgebaut. In dem Aufbau
kommt das jeweils erreichte Niveau der gesellschaftswissenschaftlichen
Erkenntnisse zum Ausdruck. In der Zeit, da sich Brecht dem Marxismus
widmete und die GesetzmidBigkeit der gesellschaftlichen Verdnderungen
kennenlernte, unterzog er alle kiinstlerischen Mittel und Verfahren des
Theaters einer Uberpriifung in bezug auf ihre Verwendbarkeit fiir das
Gegenwartstheater und seine eigenen schépferischen Ziele. Seine Auf-
merksamkeit galt auch der Konstruktion der Fabel. Er schrieb: ,,Mehr und
mehr werden wir gestort durch die Primitivitit und Sorglosigkeit der
Abbildungen menschlichen Zusammenlebens, und dies nicht nur bei den
alten Werken, sondern auch bei zeitgendssischen, wenn sie nach alten
Rezepten gemacht sind.“? Mittenzwei verweist weiter darauf, daB Brecht
nach Moglichkeiten suchte, die Fabel von jener héheren gesellschafts-
wissenschaftlichen Warte aus aufzubauen, auf der er, dank seiner mar-
xistischen Bildung, Ful3 gefaBt hatte. Die alten komplizierten Konstruk-
tionen schienen ihm nicht zweckdienlich; er erblickte in ihnen ein Hinder-
nis fiir seine Absichten. Brecht schreibt: , Die Teile der Fabel sind also
sorgfdltig gegeneinander zu setzen, indem ihnen ihre eigene Struktur, eines
Stiickchens im Stiick, gegeben wird.“%7

Mit den Jahren seiner Biihnenpraxis gewannen Brechts Fabeln an

Jan Mukarfovsky, o. c, S. 264, [,Moderni uménf zvySuje Easto dialektickou
antinomii mezi souvislosti a nesouvislost{ tématu, podavajic téma do té miry ne-
souvisle, Ze kaZda z jeho &4sti podriuje samostatny vécny vztah (tj. vztah k rea-
_ lité, pFedpoklddané za dilem, vlastn® za jeho tématem).“]

“ Werner Mittenzwei, o. c, S. 98,

% Bertolt Brecht, o. c. (Suhrkamp Verlag), S. 135.

¥ Ibidem, S. 166.

%
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Tragfahigkeit und Aussagevermégen. In der Entwicklung von den Lehr-
stiicken zur Dramatisierung der ,Mutter“ von Gorki, stellen wir eine zu-
nehmende Verfeinerung des Aufbaus fest. In den einfachen und einspuri-
gen Erzihlungen der Lehrstiicke konnten die komplizierten Zusammen-
hinge der Welt des modernen Kapitalismus noch nicht dargelegt werden.
An dieser Vereinfachung scheiterte auch das Streben, die handelnden
Personen im vollen Umfang des menschlichen Zusammenlebens darzustel-
len. Auch in der ,Mutter® bleibt er dem Grundkonzept seiner Fabelkon-
struktion treu (das Ganze besteht aus relativ selbstindigen Teilen), die
Handlung selbst entwickelt sich jedoch mehrgeleisig und mehrschichtig.

Das Prinzip der Vielheit in der Einheit beherrscht mehr oder minder
markant alle Brecht-Stiicke. Am prignantesten kommt es wohl in ,,Furcht
und Elend des Dritten Reiches” zum Ausdruck, auf dem Gegenpol steht
der von dem Standpunkt der orthodoxen Verfechter des epischen Theaters
aus ,,opportunistische® ,,Galilei“.

Es ist klar, da Mukarovskys Antinomie von Kontinuitit und Diskon-
tinuitét auch der Brechtschen Fabelkonstruktion das Geprige gibt. Jeder
Teil der Fabel steht fiir sich in sachlicher Beziehung zur ,Realitat“, ,die
Verbindung der Fakten und Dinge zu einer sinnvollen Einheit wird dem
Zuschauer oder Leser zur Aufgabe gemacht.“ 2

Brecht zufolge soll die Dialektik dem Zuschauer zu einer Quelle des
Vergniigens werden. Er soll sich an dem Scharfsinn der Widerspriiche
ergotzen, an der Moglichkeit, den Begebenheiten gegeniiber einen eigenen
Standpunkt einzunehmen. Zweckdienlich sind daher Fabeln, die den Zu-
schauer nicht in die Handlung einbeziehen, sondern ihm den Posten eines
Beobachters zuweisen.

Die letzte Antinomie, die Mukafovsky in seiner Studie erwihnt, ist der
Widerspruch zwischen den einzelnen Kunstarten. Mukafovsky denkt hier
vor allem an den Widerspruch zwischen der sogenannten reinen Kunst und
der Kunst, die einer anderen Kunstgattung zustrebt. Threm Wesen nach
kann sich eine Kunstart einer anderen nihern, d. h. es werden gemein-
same Ziige betont, oder kann der Akzent auf ihrer Spezifitdt liegen, d. h.
der Ausdruck tendiert zur ,reinen“ Kunst. Sowohl die Tendenz zur ,rei-
nen“ Kunst als auch die Tendenz zur Annidherung kommen, Mukaiovsky
zufolge, in der modernen Kunst oft in extremer Weise zur Geltung.

Untersuchen wir nun die Wirksamkeit dieser Antinomie im Bereich der
dramatischen Kunst, deren synthetischer Charakter sich aus dem Zu-
sammenwirken von Literatur, Pantomime, Musik und bildender Kunst
ergibt. Auf dem ,dramatischen Theater® kam es darauf an, diese Kunst-
arten ihres Eigenwertes zu entkleiden und sie in einem wagnerianischen
~Gesamtkunstwerk® aufgehen zu lassen. Ahnliches forderte auch Otakar
Zich in seiner , Asthetik der dramatischen Kunst“. Ganz anders verhilt es
sich mit dem epischen Theater. Brecht sieht die Hauptaufgabe des Theaters
in der Darlegung der Fabel und deren Vermittlung mit Hilfe von Ver-
fremdungen. Diese Aufgabe ist nicht nur dem Schauspieler gestellt. Die
Interpretation der Fabel ist Sache des Theaters als Ganzes. Neben dem

2 Jan Mukatovsky, o. c, S. 264. [,,— — spojeni faktl a v&{ navzijem odlouce-
nych ve vyznamovou jednotu ponechdava se dividkovi nebo &tenafovi jako tkol.“]
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Schauspieler beteiligt sich daran der bildende Kiinstler, der Maskenbild-
ner, der Kostiimmacher, der Musiker, der Choreograph usw. Alle leisten
einen Beitrag zum gemeinsamen Werk, ohne sich ihrer kiinstlerischen
Selbstindigkeit zu begeben.

Nehmen wir als Beispiel die Musik des epischen Theaters. Der allge-
meine Gestus des Zeigens wird in gewissen Fillen durch ,,musikalische
Adressen” betont, die an das Publikum gerichtet sind. Der Schauspieler
soll also nicht zum Gesang iibergehen, der Song soll mit Hilfe geeigneter
Mittel aus dem Biihnenganzen ausgegliedert werden. Die Musik mu8 sich
aus ihrer untergeordneten Stellung emanzipieren, sie begleitet nicht, sie
gibt sich mit bloBem Stimmungsausdruck nicht zufrieden. In diesem Zu-
sammenhang erinnert Brecht an die erfolgreiche Mitarbeit Hans Eislers am
»,Galilei“. Seine triumphale und drohende Musik zum Fastnachtsumzug der
Gilden verkiindet die revolutionire Hoffnung, die das Volk mit der Lehre
Galileis verkniipft, und férdert wesentlich die Ziigigkeit der Handlung.
Die Musik kann im Stiick auf verschiedene Weise zur Geltung kommen und
dem Thema gegeniiber einen eigenen Standpunkt beziehen.

Anhnlich wird auch die Szenographie gleichberechtigt. Sie schafft nicht
mehr illusorische Wohnstédtten und Landschaften. Gaspar Neher 1d8t z. B.
vor ,,Galilei“ Landkarten, Dokumente und Kunstwerke der Renaissance
projizieren. Nicht minder selbstindig wird im Endergebnis der Biihnen-
gestaltung die Choreographie. _

Die &sthetische und zugleich ideologische Wirksamkeit des epischen
Theaters ergibt sich also aus der Widerspriichlichkeit seiner Komponenten,
die selbst veridnderlich ist, d. h. im Verlauf der Handlung kommt es zwi-
schen den Komponenten zu immer neuen Antinomien.2?

Die vom ,dramatischen“ Theater angestrebte Synthese ist eine Ver-
schmelzung der Kunstarten. Sie fiihrte zum Verlust der theatralischen
Spezifitdt und zu illusorischen Biihnengestaltungen des Lebens. Die Syn-
these des epischen Theaters hingegen beldt den einzelnen Komponenten
relative Selbstdndigkeit, um im Ergebnis der Widerspriichlichkeiten umso
kriftiger die Eigensténdigkeit der Blihnenkunst hervortreten zu lassen.
Diese Feststellung mag etwas paradox anmuten, doch ermdglicht sie uns
die Frage nach der Eigenheit des Theaters vor allem als eine Frage nach
dem qualitativen Verhiltnis der einzelnen Komponenten des Biihnen-
werkes zu behandeln,

Mukarovsky fiahrt in seiner Studie den Nachweis, ,dal die moderne
Kunst auf dialektischen Widerspriichen aufgebaut ist; das bedeutet nicht,
daB es in anderen Entwicklungsphasen keine solche Widerspriiche gibe —
sie sind ja immer die treibende Kraft der Entwicklung —, aber dafi die
Antinomien, die in der Regel nach und nach wirksam werden, in der mo-

¥ So seien alle Schwesterkiinste der ‘Schauspielkunst hier geladen nicht um ein
,Gesamtkunstwerk*‘ herzustellen, in dem sich alle aufgeben und verlieren, sondern
sie sollen, zusammen mit der Schauspielkunst, die gemeinsame Aufgabe in ihrer
verschiedenen Weise férdern, und ihr Verkehr miteinander besteht darin, da(
sie sich gegenseitig verfremden.“ (Bertolt Brecht, o. ¢, Suhrkamp Verlag,
S. 171)
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dernen Kunst auf einmal, gehduft und sehr eindringlich, sich gegenseitig
liberschneidend und ohne Tarnung auftreten.“3

Auch in Brechts epischem (dialektischem) Theater kommt es zu einer
bewuBten Hiufung der Antinomien. Brecht spricht ausdriicklich von der
Dialektik auf dem Theater. Sie ermoglicht ihm eine tiefere Einsicht in die
gesellschaftlichen Prozesse, mit ihrer Hilfe bildet er die Welt als erkenn-
bar und daher auch als verdnderbar ab. ,,Das Theater des wissenschaftli-
chen Zeitalters vermag die Dialektik zum GenufB zu machen. Die Uber-
raschung der logisch fortschreitenden oder springenden Entwicklung der
Unstabilitdt aller Zustinde, der Witz der Widerspriichlichkeiten usw., das
sind Verniigungen an der Lebendigkeit der Menschen, Dinge und Prozesse
und sie steigern die Lebenskunst sowie die Lebensfreudigkeit.“31

Versuchen wir nun auf Grund der vorangegangenen Vergleiche zu einem
SchluB zu gelangen. Mukafovskys Studie ist eine ausgezeichnete dialek-
tische Analyse der Widerspriiche im Bereich der modernen Kunst. Mit
Hilfe der dialektischen Methode gelang es Mukafovsky auf Grund der
Untersuchung konkreter Phinomene die gemeinsamen und charakteristi-
schen Zige der modernen Kunst zu begreifen. Er beschrinkte sich nicht
auf eine bestimmte Kunstart, sondern fiihrt Beispiele aus der Literatur,
den bildenden Kiinsten und der Musik an. Er war sich dartiber im klaren,
daB neben den grundlegenden dialektischen Antinomien, die alle Kunst-
bereiche beherrschen, auch noch Antinomien innerhalb der einzelnen
Kunstarten bestehen und spezifiert werden kénnen.

Brechts Theaterwerk ist das Ergebnis modernen Kunstschaffens und ist
als solches und auch durch die politischen und kiinstlerischen Zielsetzungen
an Widerspriichen besonders reich. Zu einer zielbewufiten Anwendung der
Dialektik gelangt Brecht allerdings erst nach dem zweiten Weltkrieg, da
er auf Grund der bisherigen Theaterpraxis seine kiinstlerischen Ansichten
formuliert und Erkenntnisse in seinem Schaffen programmatisch weiter-
entwickelt.

Die auffallende Ubereinstimmung, die wir zwischen den Ansichten des
Theoretikers Mukafovsky und des schopferischen Kiinstlers Brecht fest-
stellen konnten, resultiert aus der beiden gemeinsamen dialektischen
Denkweise. Sowohl Mukafovsky als auch Brecht hatten sich bei Lenin {iber
Wesen und Grundsitze der Dialektik belehrt.

Brecht handelte es sich vor allem darum, mit Hilfe der Dialektik ein
Vergniigungstheater zu schaffen, das dem Zuschauer zwar geniigend Raum
bbte, sich seine eigene Meinung zu bilden, dabei aber zugleich unzwei-
deutig die Weltanschauung des Verfassers verkiinden und die Ereignisse
unter diesem Gesichtswinkel vorfiihren wiirde, um den Zuschauer zu einer
klaren politischen Stellungnahme zu bewegen. Brecht stellte die Dialektik
voll in den Dienst der Ziele, die ihre klarste Formulierung in der Auf-

30 Jan Mukafovsky, o.c, S. 265. [Mukafovsky se ve své studii pokusil ukizat,
»Z¢ moderni umén{ je vybudovino na dialektickych rozporech, nikoliv oviem
v tom smyslu, Ze by v jinych vyvojovych fazich téchto rozpori nebylo — vidyt
jsou stile hybnou silou v¥voje, ale tak, Ze rozpory, které se zpravidla uplatfiuji
postupné, vystupujf v modernim uménf{ houfn® a durazné, pusobice nezastfené
a kfizice se navzajem“.)

3t Bertolt Brecht, o. c. (Suhrkamp Verlag), S. 173.
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forderung erhielten: ,Ihr solltet nicht mehr lange so schreiben, da man
zwar euren Standpunkt, den kommunistischen, erkennt, aber nicht ge-
zwungen ist, sich dafiir und dagegen zu entscheiden.“32

32 Bertolt Brecht, o. c¢. (Aufbau Verlag), S. 319.
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PROBLEMY DIALEKTIKY V UMENI
PODLE BERTOLTA BRECHTA A JANA MUKAROVSKEHO

Studie si klade za cil srovnat postfehy Jana Mukafovského v praci Dialektické
rozpory v modernim uméni, ktera vySla v poloviné tficatych let, se _avéry, k nimz
dospél ve své divadelni teorii a praxi Bertolt Brecht na pfelomu &tyFicatych a pade-
satych let. Zatfmeco pro Mukafovského byla dialektika jednak principem vystavby
pojmového aparatu védy, jednak metodou zkoumdni konkrétnfch umé .ckych jewvi,
dopracoval se Brecht k formulaci dialektiky na divadle zobecnénim s§yé umélecké
préace.

Studie sleduje jednotlivé rozpory, které MukaFovsky nachdzi v uvméni vibec,
a v modernim uméni zvl4§té, a konfrontuje je s Brechtovymi zavéry o dialektice
na divadle.

Na prvém mifsté je to rozpor mezi uménim a spoleénosti. Ten se Rrechtovi pro-
mitid predevdim do sféry instituciondlni, Divadlo jako instituce je vidy spjato s ur-
¢itou spoleénosti; kazdé dramatické dilo je posuzovidno z hlediska zaj1 G této insti-
tuce. Divadlo si tedy podfizuje dramatickou formu a nikoliv naopak.

Brechtova snaha postavit proti tradiénimu ,dramatickému” divadlu své ,epické“
divadlo souvisi s Mukafovského antinomii umeéleckého dila jako bezprostfedniho
vyrazu subjektivniho duSevniho stavu a jako objektivniho znaku prost¥edkujiciho
mezi ¢leny téhoz kolektivu. Zatimco ,dramatické” divadlo je podle Brechta mnohem
subjektivnéj8i a snazi se byt ekvivalentem duSevniho stavu jak puvodcova, tak vni-
matelova, ,epickd“ forma divadla usiluje byt nadindividuilnim znakem odpoutanym
od jakéhokoliv subjektu a zddrazfujicim to, co je piistupno obecnému pochopeni.

Kli¢ové postaveni v Brechtové divadeln{ poetice zaujimi antinomie, ktera podle
Mukarovského predstavuje protiklad mezi uméleckym dilem jako znakem autonom-
nim a sdélovacim. V této antinomii, tykajici se oviem jen uméni tzv. tématickych,
jde o oscilaci mezi fiktivnosti a pravdivosti. Této oscilace vyuzivd Brecht ve svém
sméfovani za divadelni specifi¢nost{ (paradoxné k ni dospiva cestou zliterarnéni
divadla, zatimco mnozi divadelni reformatofi volili cestu pravé opacnou). Z této
oscilace vychazi jak cely Brechtiv model divadla, tak jeho poZadavek poznavani
znamého a ozvlastnéni jednotlivych vyznamovych prvka inscenace metodou zecizeni.

Mukarovsky se dale zabyva antinomii mezi materidlem a jeho uZitim v umélec-
kém dile. Tuto antinomii, tykajici se pfedeviim uméni prostorovych, lze vztahovat
i na uméni &asoprostorové, tj. na divadlo, a to zejména na hereckou a scénografickou
slozku v brechtovském pojeti divadla.

Herec v epickém divadle si zamérné zachovavi od postavy odstup, stavi se —
reteno s Mukafovskym — ,v protiklad k umélecké struktufe, prestoze je do ni
vpjat“, aby mohl vyraznéji ukazat determinovanost postavy spoletenskymi silami.
Ve scénografii tyka se tato antinomie obnaZeni jeviSté i svételnych zdroju, volby
nezvyklych materiala, které nepredstiraji jiné latkové vlastnosti. Tato antinomie
neustile upozorfiuje divika na to, Ze na jeviiti nejde o skutetnost, ale o divadlo
s ve$kerou jeho specifiénosti.

Antinomie mezi vytvory s dominantn{ funkci estetickou a funkcemi jinymi tyka
se Uzce nauéného charakteru Brechtovy tvorby. Jestlie Mukafovsky pfipomina pfi-
pady umeéleckych dél, v nichZz krajn{ zduraziiovani nebo popirani estetické funkce
prechizi zvratem ve vlastni protiklad, pak se naukova funkce akcentovana v Brech-
tové epickém divadle méni ve funkei estetickou. Divdk Brechtova divadla dochazi
k estetickému uspokojen{ novym poznanirn znamého.

K vnitfnim antinomiim estetické funkce samé patfi protiklad mezi obsahem a
formou, jejich vzdjemna dialektickd podminénost. Drama a divadlo v té podobé,
v jaké je nalezl Brecht, nemohly vyhovovat jeho zamérim; proto zacal usilovat
o jejich proménu, K tomu tlifelu musel oviem ve smyslu antinomie,; kterou naznaéil
Mukarovsky, opustit typ aristotelovského dramatu i odpovidajicfho mu jevistniho
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stylu a provést reorganizaci latky pomoci formy. Piitom oviem u Brechta nejde
o absolutn{ negaci, nybrZ o proces negace formy, jak ukazuje jeho autorsky vyvoj
od ,Lehrstiickia* k Zivotu Galileiho. V kaZdém Brechtové dile se uskutedfuje spo-
jeni tradice a novatorstvi jinym zplisobem - podle povahy latky a politického
Gginku, kterého cht&l dosihnout.

S dialektikou obsahu a formy dzce souvis{ protiklad mezi jednotnosti a mnohosti
tématu. Tuto antinomii miZeme nalézt i u Brechta, jemuZ starid zauzleni fabule
nevyhovovala a proto se ji snaZil vystavét tak, aby si kazda z jejich &asti podrzela
samostatny, vécny vztah k realité,

Kone¢n& sem pati{ antinomie mezi jednotlivymi sloZkami divadelniho vyrazu.
V ,dramatickém“ divadle 3lo o to, aby se jednotlivdi umén{ vstupujici do syntézy
vzdala své samostatnosti a rozplynula se ve wagnerovském ,Gesamtkunstwerku“.
Naproti tomu ldeologicky a soucasné i esteticky uéinek epického divadla je zaloZen
na protikladnosti jeho jednotlivych sloZek, pfitemZ tato protikladnost je promén-
liva, to znamen4, Ze v prub&hu déje vstupuji jednotlivé sloZky inscenace do stédle
novych antfomii.

Studie Ja..a Mukafovského rozebird rozpory celé oblasti moderniho uméni. Brecht
usiloval prostfednictvim dialektiky vytvifet zidbavné divadlo, které by jasné& vypo-
vidalo o jelo sv&tovém nézoru, ale ziroveil ponechavalo dosti prostoru divékovi,
aby sam zaujal stanovisko.

81






