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EINFuHRUNG 

1. BEGRiiNDUNG DER THEMAWAHL 

1.1 Die Vergleichbarkeit der beiden Schriftsteller 

Schiller hat eine Kant darin nachfolgende, dualistische Weltanschauung; Brecht 

hat eine Marx darin nachfolgende, dialektische Weltanschauung. 

Dualismus und Dialektik stehen in e1nem Zusammenhang zu einander. Sowohl Dualis= 

mus als Dialektik enthalt Spannung. 

Es gibt e1ne dualistische Spannung zwischen dem schillerschen Bereich des Sinnli= 

chen und dem schillerschen Bereich des Sittlichen, zwischen Stofftrieb und Form= 

trieb, denn obwohl diese Bereiche einander opponieren, erganzen sie sich doch: 

"Beyde Principien [d.h. der Stofftrieb und der Formtrieb] sind einander zugleich 

subordiniert und coordiniert [---] . 111 Schiller versohnt diese dualistische Span= 

nung im Bereich des Asthetischen, im Spieltrieb, im Idealreich der Kunst: "Der 

sinnliche Trieb will, dass Veranderung sey, dass die Zeit einen Inhalt habe; 

der Formtrieb will, dass die Zeit aufgehoben, dass keine Veranderuhg sey. Der= 

jenige Trieb also, in welchem beyde verbunden wirken, [---] der Spieltrieb also 

wiirde dahin gerichtet seyn, die Zeit in der Zei t aufzuheben, Werden mit abso= 

lutem Seyn, Veranderung mit Identitat zu vereinbaren. 112 

Nach Brecht gibt es eine dialektische Spannung zwischen der These (die Menschen 

und Zustande, wie sie sind) und der Antithese (das, was sie anders macht). 

Die These und die Antithese erganzen einander nicht, sondern s1e opponieren 

einander und schliessen einander aus: "In den Dingen, Menschen, Vorgangen 

steckt etwas, was sie so macht, wie sie sind, und zugleich etwas, was sie anders 

macht. Denn sie entwickeln sich, bleiben nicht, verandern sich bis zur Unkennt= 

lichkeit. 113 

Diese dialektische Spannung: These-Antithese wird aufgehoben in der Synthese 

(das Aufheben des Witlerspruches zwischen dem Sosein und dem Anderssein der Din= 

ge), die sofort wieder als These eine weitere dialektische Entwicklung zur Fol= 

ge hat: "Gezeigt werden soll die Veranderbarkeit des Zusammenlebens der Men= 

schen [---]. Das kann nur geschehen dadurch, dass man das Augenmerk auf alles 
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Unfeste, Fliichtige, Bedingte richtet, kurz auf die Widerspruche in allen Zustan= 

den, weZche die Neigung haben, in andere widerspruchsvoiie Zus t ande uberzuge= 

hen. 114 

Diese dialektische Entwicklung ist auch die Grundlage des V- Eff ekt s : "Verf r em= 

dung als ein Verstehen (verstehen - nicht verstehen - vers t ehen) , Negation der 

Negation."5 

Also: Spannung gibt es in den Weltanschauungen beider Dichter . Schill er mochte 

diese Spannung im Bereich des Asthetischen losen; Brecht abe r mochte diese 

Spannung als Bedingung fur Entwicklung beibehalten. 

Das kommt auch in der Kunst beider Schriftsteller zum Ausdruck. Schiller ver= 

knupft die verschiedenen Elemente des Kunstwerkes zu einer Einhei t , zu einer 

Gesamthandlung, in der alle Gegensatze versohnt s i nd. Brecht verknupft die 

verschiedenen Elemente zu einer Montagestruktur, i n der die verschiedenen Ele= 

mente nicht versohnt, sondern bloss verkniipft sind. 

Dass die Kunst beider Schriftsteller auf irgendeine Weise in Zusammenhang steht 

oder wenigstens vergleichbar ist, zeigt uns schon die Tatsache , das s so viele 

theoretische Aussagen Brechts sich auf Schi ller beziehen. Wir nennen blos s e i = 

n1ge Beispiele zur Illustration: 

• 
a. "Die Schillersche Uhterschei dung , dass der Rhap sode seine Begebenheit als 

vollkommen vergangen, der Mi me die se i nige al s vollkommen gegenwartig zu 

behandeln habe, trifft nicht mehr so zu. 116 

b. "Nach Friedrich Schiller so ll das Thea ter eine mor al is che Anstalt se1n. 

[---]. Er kannte nichts, was amiisanter und bef r i edigender s e in konnte, 

als Ideale zu propagieren. 117 

c. Gerade das, was Schillers Kunst , Theor ie und Praxi s, zum Ziel hat , namlich. 

die Autonomie der Kunst, lehnt Bre cht ab. Nach Brecht soll die Kunst 

dem Gesellschaftlichen dienen: "Ein Theater, das die Produktivitat zur 

Hauptquelle der Unterhaltung macht, [---], mus s sich in der Wirklichkeit 

engagieren, um wirkungsvolle Abbilder der Wirkl i chkeit herstellen zu kon= 
.. 118 nen und zu durfen. 
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1.2 Literaturubersicht 

B ht d L . d H Sh . f 9 d P 1 Ch' ' .lO · · rec un essing wur en von ans c rirnp un von ao o i arini rni teinan= 

der verglichen, Theodor Luthardt11 hat ein vergleichendes Studiurn iiber Brecht 

und Stanislawski gernacht, R.B. Parker12 hat auf die Ubere i nkunft zwischen Brecht 
13 und Shakespeare hingewiesen und Wol fgang Monecke auf die Ubereinkunft zwischen 

Hugo von Hoffmannsthal und Brecht, aber zur Zeit des Zus t andekommens di eser Ar= 

beit verfugten wir nur uber vier vergleichende Studien iiber Br echt und Schiller , 

die alle als Zeitschriftartikel erschienen. 

Sowohl Siegfried Puknats Aufsatz "Brecht and Schiller: nonelective affini = 
; 1114 1 M . . k A f II h 1 . . ties , as arianne Kestings ganz urzer u satz Das Teat er as eine marx i = 

stische Anstalt betrachtet 1115 , bezieht sich nur auf das t heoretische Schrifttum 

Schillers und Brechts. 

In Marianne Kestings Aufsatz handelt es s i ch in erster Linie um die Ver bindung 

von Didaktik und Vergniigen in der Kunst dieser beiden Schriftste ll er. 

Auch Siegfried Puknat betrachtet im Grunde nur die Verb indung von Didaktik und 

Vergniigen. Er weist darauf hin, dass beide Schill er und Br echt in ihren fru= 

hen theoretischen Schriften - namlich i n Sch i ll ers Auf satz "Die Schaubiihne als 

eine moralische Anstalt betrachtet " (1784) und i n Brechts Aufsatz "Vergniigungs= 

theater oder Lehrtheater?" (1936) - das Schwergewicht auf das Didaktische legen. 

Aber spater, seit Schillers Aufsa tz "Uber den Grund des Vergnugens an tragischen 

Gegenstanden" (1791) und Brechts Abhand lung "Kl e ines Or ganon fur das Theater" 

(1948), verbinden beide Dichter Vergniigen und Didaktik. 

Im Gegensatz zu den Aufsatzen von Mar ianne Kesting und Siegfried Pukna t , in de= 

nen es sich nur urn die Kunsttheorie der beiden Schrif tstell er handel t, handel t 

es sich in Gerd Mullers Aufsatz "Br echts 'He ilige Johanna de r Schlachthofe' und 

Schillers 'Jungfrau von Orleans 11116 nur urn die Kuns t werke s elbst . Von e i ner 

Auseinandersetzung des rnodernen Theaters rnit der kl ass i schen Tr adition kann kaurn 

die Rede sein, denn Gerd Muller beschr ankt se i nen Ver gleich auf eine Betrach tung 

der Fabel der betreff enden Werke. 

Im ersten Teil seines Aufsatzes "Brecht und Sch i ller 11 17 betrachtet Gunter Har= 

tung die fruhen Werke dieser beiden Schrifts te ll er . Im zweiten Teil seines Auf= 

satzes wird, ebenso wie in Gerd Mull ers Aufsatz, die Fabe l von Schillers "Jung= 
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frau van Orleans" mit der Fabel van Brechts Stuck "Die heilige Johanna der 

Schlachthofe" verglichen. Im letzten Teil des Aufsatzes werden die Schillerbe= 

arbeitungen Brechts, die "Maria Stuart"-Szene, "Die Glocke" und "Die Burgschaft", 

ganz kurz erwahnt. 

Oberfliegen wir den Inhalt dieser vier Artikel, so stellen wir fest, dass Lud= 

wig Tensing mit Recht sagt: "Eine eingehende Studie uber Schiller und Brecht 

steht noch aus. 1118 

Auch Heinz Ide hat auf diese Lucke in der Literaturforschung hingewiesen: "Die 

noch ausstehende Abhandlung 'Schiller und Brecht' hatte nicht geringere Berech= 
.. .. 1119 tigung als die uber 'Schiller und Sartre' (Kate Hamburger). 

2. PROBLEMSTELLUNG 

In dieser Arbeit sell die Kunsttheorie und die Kunst Schillers mit der Theorie 

und Praxis Brechts verglichen werden. 

Die vorliegende Arbeit will sich auf vier Aspekte des Vergleiches beschranken: 

die Trennung oder Nicht-Trennung van Kunst und Leben, die Einheit oder Zer= 

stucklung der Handlung, die Verlagerung des Schwergewichts van dem Charakter 

auf die Handlung oder Fabel, die Objektivitat der Darstellung und der Beurtei= 

lung. 

Nur dieser letzte Aspekt wird zum Teil in den Artikeln van Siegfried Puknat und 

Marianne Kesting berucksichtigt, die beide die Verbindung van Didaktik und Ver= 

gnugen bei Schiller und Brecht hervorheben. 

Sowohl Gunter Hartungs Aufsatz als der van Gerd Muller tragt zum Thema der var= 

liegenden Arbeit nichts bei. 

Im Gegensatz zu den vier obenberucksichtigten Artikeln, will diese Arbeit sowohl 

die Kunsttheorie als die Kunstwerke dieser beiden Schriftsteller berucksichtigen. 

Da sowohl Schiller als Brecht eine wesentliche Entwicklung durchmacht, will die= 

se Arbeit sich auf die reifen Werke Schillers und auf die spaten Werke Brechts 

beschranken. 
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Wir konnen die Entwicklung der beiden Schriftsteller wie folgt schematisch dar= 

stellen: 

Schiller: 

Moralisierung der Kunst 

Betonung des Sozial-Politischen 
(vgl. "Kabale und Liebe" und 
"Don Carlos") 

Subjektivitat 
(Identifizierung mit seinen 
Helden) 

Das Schicksal als 
transzendente Macht 

Das Ausgeliefertsein des 
Menschen an das Schicksal 

Die Verwirklichung der 
absoluten Idee 

Die Betonung .der Einzelheiten 

Brecht: 

Brechts Friihwerk steht im 
Zeichen eines schrankenlosen 
Individualismus (vgl. "Baal") 

Zynischer Nihilismus 
( vgl. "Baal") 

Entmoralisierung der Kunst 

Betonung des Rein-Menschlichen 

0bjektivitat 
(Distanzierung van seinen 
Helden) 

Das Schicksal als 
innnanente Macht 

Die Moglichkeit der Selbstent= 
Sein Kantstudium scheidung, dem Schicksal zum 

Trotze 

Der Konflikt zwischen 
Freiheit und Notwendigkeit 

Die Betonung des Gefiiges 

Im Spatwerk zeigt Brecht sich 
jedoch als Bejaher de s 
Kollektivs 

Sein Marxstudium Sozial-politische Kritik 

Alle Ergebnisse der vorliegenden Arbeit beziehen sich also nur auf die Kunst= 

theorie und die Kunstwerke des reifen Schiller und des spaten Brecht und nur 

ihre spaten theoretischen Schriften und ihre spaten Werke werden beriicksich= 
. 20 

ti.gt. 

1. Schillers Werke. Nationalausgabe, begr. v. Julius Petersen und hrsg. im 
Auftrag der Nationalen Forschungs- und Gedenkstatten der klassischen 
deutschen Literatur in Weimar (Goethe- und Schillerarchiv) und des Schil= 
ler-Nationalmuseums in Marbach van Gerhard Fricke, Hermann Schneider u.a., 
Weimar 1943ff., Bd.20, S.248, Z.19ff. 

2. Ebd., S.353, Z.30ff. 

3. Bertolt Brecht. Gesammelte Werke in 20 Banden, Suhrkamp, Frankfurt am 
Main 1967, Bd.16, S.925. - Fortan zitiert als Gesammelte Werke. 
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4. Ebd,, S.923. 

5. Gesammelte Werke, Bd.15, S.360. 

6. Gesammelte Werke, Bd.16, S.684. 

7. Gesammelte Werke, Bd.15, S.270. 

8. Gesammelte Werke, Bd.16, S.672. 

9. Schrimpf, Hans Joachim: Lessing und Brecht. Von der Aufklarung au£ dem 
Theater, Pfullingen 1965. 

10. Chiarini, Paolo: 
und Dramatik. In: 

Lessing und Brecht. Einiges uber die Beziehung von Epik 
Sinn und Form, Bd.9, 1957, S.188-203. 

11. Luthardt, Theodor: Vergleichende Studien zu Bertolt Brechts "Kleines Orga= 
non fur das Theater". Versuch einer Interpretation, als Beitrag zur zeit= 
genossischen Theatersituation gedacht, Jena 1955. 

12. Parker, R. B.: Dramaturgy in Shakespeare and Brecht. In: University of 
Toronto Quarterly, Bd.32, 1962/3, S.229-246. 

13. Monecke, Wolfgang: Hugo von Hoffmannsthal und Bertolt Brecht. Zur Gene= 
sis des Verfremdungseffekts. In: Orbis Litterarum, Bd.20, 1965, S.32-51. 

14. Puknat, Siegfried B.: Brecht and Schiller: nonelective affinities. In: 
Modern Language Quarterly, Bd.26, 1965, S.558-570. 

15. Kesting, Marianne: Das Theater als eine marxistische Anstalt betrachtet . 
Ein Vergleich der Theatertheorie Schillers und Brechts. In: Augenblick, 
Bd.2, 1959, S.4-6. 

16. Muller, Gerd: Brechts "Heilige Johanna der Schlachthofe" und Schillers 
"Jungfrau von Orleans". Zur Auseinandersetzung des modernen Theaters mit 
der klassischen Tradition. In: Orbis Litterarum, Bd.24, 1969, S.182-200. 

17. Hartung, Gunter: Brecht und Schiller. In: Sinn und Form, Bd.18, Son= 
derheft 1, 1966, S.743-766. 

18. Tensing, Ludwig: Schillers "Jungfrau von Orleans". Struktur und Inter= 
pretation, Potchefstroom 1971, S.21, Anm.59. 

19. Ide, Heinz: Zur Problematik der Schillerinterpretation. Uberlegungen 
zur "Jungfrau von Orleans". In: Jahrbuch der Wittheit zu Bremen, Bd.8, 
1964, S.42. 

20: Unter spaten theoretischen Schriften versteht die Verfasserin Brechts 
Schriften seit 1927 und Schillers Aufsatze und Briefe seit 1790. 
Die folgenden Werke werden berucksichtigt: 
Schiller: "Wallenstein" (1800) 

"Maria Stuart" (1801) 
"Die Jungfrau von Orleans" (1801) 
"Die Braut von Messina" (1803) 

Brecht: "Die heilige Johanna der Schlachthofe"(l929/30) 
"Das Leben des Galilei" (1938/39) 
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"Mutter Courage und ihre Kinder" (1939) 
"Der gute Mensch van Sezuan" (1938/40) 
"Der kaukasische Kreidekreis'' (1944/45) 
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KAPITEL I 

SCHILLER UND BRECHT: "LEBENDE GESTALT" UND "LEBENDE ABBILDUNG" 

In diesem Kapitel wird die Trennung oder Nicht-Trennung von Kunst und Leben bei 

Schiller und Brecht untersucht. 

1. THEORIE 

1. 1 Schiller 

Die Kunstauffassung des spaten Schiller und vor allem seine Trennung von Kunst 

und Leben gehen aus dem kantischen Dualismus seines Welt- und Menschenbildes 

hervor. 

Schiller sieht den Menscnen als eine "sinnlich-verniinftige Natur"1 Als sinn= 

lich-beschranktes Wesen steht der Mensch unter dem Zwang der Natur und des 

Schicksals. Als sittlich-verniinftiges Wesen, als "reine Intelligenz 112 , ist er 

jedoch frei . von den Schranken der Wirklichkeit. Schiller unterscheidet einen 

Bereich der Natur, des Stofftriebes, und einen Bereich der Freiheit, des Form= 

triebes, 3 und als sinnlich-sittliches Wesen ist der Mensch Burger beider Welten. 

"Das bleibende nennt sie [die Abstraktion] seine Pers on, das wechselnde seinen 

Zustand. 114 "Um also nicht bloss Welt zu seyn, muss er der Materie Form erthei= 

len; um nicht bloss Form zu seyn, muss er der Anlage, die er in sich tragt, 

Wirklichkeit geben. [---] Hieraus fliessen nun zwey entgegengesetzte Anforde= 

rungen an den Menschen, die zwey Fundamentalgesetze der sinnlich-verniinftigen 

Natur. Das erste dringt auf absolute Realitat: er soll alles zur We l t ma= 

chen, was bloss Form ist [---]: das zweyte dringt auf absolute Formalitat: 

er soll alles in sich vertilgen, was bloss Welt ist [---]; mit andern Worten: 

er soll aUes innre veraussern und aUe s aussere formen . 115 

So wie der Mensch "alles innre veraussern" und "alles aussere formen" soll, so 

soll auch die Kunst "alles innre veraussern", d.h. das 11Uebersinnliche 116 dar= 

stellen, "den Geist des Alls ergreifen und in eine korperliche Form" 7 binden, 

die unter der Decke der Erscheinungen liegende Natur gestalten, und so soll 

auch die Kunst "alles aussere formen, d.h. das Leben poetisch organisieren, 

verdichten zur poetischen Wahrheit, zur "lebenden Gestalt". 8 
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Ludwig Tensing meint, dass dem Dichter gerade aus dieser Trennung von Kunst und 

Leben die neue Aufgabe erwachst "das Getrennte aufs neue zu vereinigen in Gestalt 

und Sinnbild119 • Die Verfasserin meint jedoch, <lass Schiller Kunst und Leben 

zugleiah trennt und vereinigt. 

Gerade das, wodurch Kunst und Leben getrennt werden, d.h. das Formen des Ausse= 

ren und das Veraussern des Inneren, vereinigt zugleich auch Kunst und Leben. 

Indem das Leben in der Kunst entstofflicht wird, das Aussere geformt wird, das 

Reelle ideelle Gestalt bekonnnt, werden Kunst und Leben getrennt, aber das Leben 

wird in der Kunst verdichtet zur poetischen Wahrheit, nicht bloss "phantasti= 

h b 'ld 'llk00 1· 1110 . . . sc e Ge 1 e w1 ur 1ch ane1nandergere1ht, daher s1nd Kunst und Leben ver= 

bunden. Au£ gleiche Weise werden Kunst und Leben getrennt, indem das Innere 

verausserlicht wird, das Unsiahtbare dargestellt wird, aber weil das Unsicht= 

bare die Natur, die "unter der Decke der Erscheinungen1111 liegt, der "Geist des 

Alls 1112 ist, sind Kunst und Leben auch wieder verbunden. 

Ebenso w1e dieses Formen des Ausseren und dieses Verausserlichen des Inneren 

zugleich ideell und reell sind (ideell: das Formen und das Innere, reell: das 

Aussere und die Verausserlichung), so ist die ganze Kunst "zugleich ganz ideell 

und doch im tiefsten Sinne reell 1113 • Die Kunst ist nicht bloss real, nicht nur 

eine blosse Nachahmung des Lebens. Sie ist auch nicht bloss ideell, nicht bloss 

Phantasie. Die Kunst ist zugleich ideell und real. Dariiber schrieb Schiller am 

17. August 1797 in einem Brief an Goethe: "Weil aber, nach meinem Begrif f, das 

Asthetische Ernst und Spiel zugleich ist, wobei der Ernst im Gehalte und das 

Spiel in der Form gegrundet ist ... 11 ,
14 und in seinem Aufsatz "Uber den Gebrauch 

des Chors in der Tragodie" heisst es: " ... w1e sie [die Kunst] das Wirkliche 

ganz verlassen und doch aufs genaueste mit der Natur ubereinstinnnen soll und 

kann 1115 Weil die Kunst mit der Natur iibereinstinnnt, ist sie ein "Symbol 

des Wirklichen1116 , "lebende Gestalt 1117 , nicht gestaltetes Leben. 

Dass Schiller Kunst und Leben zugleich trennt und vereinigt, betont folgendes 

Zitat aus seinem Brief vom 14. September 1797 an Goethe: Zweierlei gehort zum 

Poeten und Kunstler: dass er sich uber das Wirkliche erhebt [Kunst und Leben 

trennt) und dass er innerhalb des Sinnlichen stehen bleibt [Kunst und Leben 
. . ] . . . .. . 1118 vere1n1gt . Wo be1des verbunden 1st, da 1st asthet1sche Kunst . 

Schiller hat seine Theorie iiber die Trennung und Vereinigung von Kunst und Le= 

ben in meisterhafter Verdichtung im "Wallenstein"-Prolog zusannnengefasst. Dass 
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Kunst und Leben getrennt werden, zeigt uns die letzte Verszeile: 

"E ' d L b h ' · d' 1119 rnst 1st as e en, eiter 1st 1e Kunst. (V.138) 

Der Ernst des Lebens, "des Lebens Biihne" (V.69), wird in der Kunst, auf der 

"Schattenbiihne" (V.67) ·entstofflicht, vom Zwang der Natur befreit. "Das <lustre 

Bild der Wahrheit" (V.133f) wird "in das heitre Reich der Kunst" (V.133) hinii= 

bergespielt, die Wirklichkeit zur Dichtung gemacht. Die . Naturwirklichkeit wird 

aufgehoben und eine Kunstwahrheit hergestellt. 

Dass Kunst und Leben aber zugleich auch vereinigt werden, betonen schon die 

ersten Verszeilen: 

"Der saherzenden, der emsten Maske Spiel 
. [---] 
Vereinigt uns _ aufs neu in diesem Saal - 11

•
19 

Im Scherz des Spiels liegt der Ernst des Lebens. Der Ernst des Lebens wird im 

Scherz des Spiels deutlich gemacht, denn die Kunst ist ein Symbol des Lebens. 

Wie im Leben, wird auch in der Kunst um "Herrschaft und um Freiheit gerungen" 

(V. 66). So fiihrt die Kunst "alles zur Natur zuriick" (V .107). Die Kunst bringt 

uns "den grossen Gegenstand" (V.57), das Leben, "in einer Reihe van Gemalden" 

(V.122). 

1.2 Brecht 

So wie Schillers Kunstauffassung im "Wallenstein"-Prolog zusammengefasst wurde, 

so wurde Brechts Kunstauffassung in der "Strass_enszene" aus dem "Messingkauf" 

kurz zusammengefasst. Das betont schon der Untertitel: "Grundmodell einer 

Szene des epischen Theaters. 1121 "Der Augenzeuge -eines Verkehrsunfalls demon= 

striert einer Menschenversammlung, wie das Ungluck passierte" ("Strassenszene", 

S.546). Brecht trennt also Kunst und Leben nicht, sondern sieht die Kunst als 

eine "lebende Abbildung 1122 des Lebens. Im ersten Absatz des "Kleinen 0rganon 

fur das Theater" definiert Brecht das Theater als "lebende Abbildungen van 
.. . . . · 11 23 d h uberlieferten oder erdachten Geschehenissen zwischen Menschen .. ... , und urc 

das ganze "Kleine 0rganon fur das Theater" hindurch wird das Wort "Abbildung" 

zur Bezeichnung des Wesens der Kunst und des Theaters verwendet. 

"Unser Demonstrant braucht -nicht alles, nur einiges van dem Verhalten seiner 

Personen zu imitieren, ebensoviel, dass man ein Bild bekommen kann."("Strassen= 

szene", S.549) Die Brechtsche Kunst ist also keine Nachahmung der Wirklichkeit, 
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sondern eine Interpretation des Lebens. Die Kunst ist kein "Abklatsch des Le= 

bens
1124

. Ebenso wie -Schiller, lehnt Brecht eine naturalistische Darstellung 

und eine ganz wirklichkeitsferne, bloss auf Phantasie beruhende Darstellung ab. 

Schillers Kunst, wie Brechts Kunst, ist eine Interpretation des Lebens. Der 

Unterschied liegt darin, <lass Brecht das Sichtbare (Verkehrsunfall) und Schiller 

das Unsichtbare ("Geist des Alls") darstellt. 

Nach Brecht soll die Kunst ganz real sein und soll niemanden "aus dem Alltag in 

e 'ne ho
00

here Sph'a're 1125 locken: " S f 11 · h " • Unser trassenun a war nic ts Erfundenes 

("Strassenszene", S.555). 

Brecht bezeichnet seine Kunst als "realistisch" und versteht darunter die Dar= 

stellung der sozialen Verhaltnisse in ihrer Vieldeutigkeit, denn fur ihn gibt 

es ohne Dialektik keinen Realismus. 26 Als Marxist sieht Brecht das Ideelle 

bloss als Spiegel des Realen. Das Sein bestimmt das Bewusstsein, daher soll 

das Sein auch die Kunst bestimmen: "Die Kunst spiegelt all dies wider; Denk= 

weisen sind Teil der Lebensweisen. 1127 

Dagegen sieht Schiller, wie schon angedeutet, die Kunst als zugleich ideell und 

real, als getrennt vom Leben und als verbunden mit dem Leben. Einerseits soll 

die Kunst uns "in eine hohere Sphare" locken, aber andererseits soll die Kunst 

uns gerade lehren, wie wir unser Schicksal im Leben meistern konnen. 

Brecht meint, sein Theater unterscheide sich vom "gewohnlichen Theater": "Vollig 

entscheidend ist es, <lass ein Hauptmerkmal des gewohnlichen Theaters in unserer 

Strassenszene ausfallt: die Bereitung der Illusion." ("Strassenszene", S.547) 

"Die Kunst soll keine Illusion der Wirklichkeit schaffen, sondern den Charakter 

der Wiederholung haben." ("Strassenszene", S.548) 

Dabei beschuldigt er die aristotelische Dramatik <lessen, <lass sie ihre Wirkung . 

<lurch trugerische, auf Illusion beruhende Weltbilder erreicht: "Sie erreicht 

ihre Wirkung auch mit mangelhaften, trugerischen oder veralteten Weltbildern. 

Vermittels der kunstlerischen Suggestion, die sie auszuuben weiss, gibt sie 

den ungereimtesten Behauptungen uber menschliche Beziehungen den Anschein von 

Wahrheit. [---] Die Kunst erreicht dieses Privileg, ihre eigene Welt bauen zu 

durfen, die sich mit der andern nicht zu decken braucht, ·<lurch .... die auf 

Basis der Suggestion hergestellten Einfuhlung des Zuschauers .... in die Vor= 
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gange auf der Buhne, 1128 

Also, nach Brecht schafft "das Theater wie man es vorfindet" - das schliesst 

also Schillers Dramen ein - eine Illusion der Wirklichkeit, die in Wahrheit ein 

tri.igerisches Bild des Lebens ist. Brecht wird nicht mi.ide, die Wirkungen des 

dramatischen Theaters mit der Terminologie der Magie und der Rauschgiftbrauche 
29 zu bezeichnen, als ein "in Trance Versetzen" , ein Locken "in eine hohere Spha= 

1130 d b . re , un er etont, dass die Tatsache, dass die Kunst nur ein Schein ist, bei 

dem aristotelischen Theater "moglichst sorgfaltig versteckt bleiben1131 muss. 

Diese Bezeichnung passt jedoch gar nicht zu Schiller. Seine Kunst will keine 

Illusion der Wirklichkeit schaffen. Er trennt ja gerade Kunst und Leben, ent= 

stofflicht das Leben in der Kunst. Schiller betont oft, dass die Kunst bless 

Schein, Spiel ist: " ... die Kunst, deren Wesen Schein ist 1132 und dass der 

Kunstler das zeigen muss: "Es versteht sich van selbst, dass hier nur van dem 

asthetischen Schein die Rede ist, den man van der Wirklichkeit und Wahrheit un= 

terscheidet, nicht van dem logischen, den man mit derselben verwechselt - den 

man folglich liebt, weil er Schein ist .... 1133 Nech starker wird das in einem 

Brief vom 24. August 1798 an Goethe betont: " .. .. sobald man ferner daran denkt, 

<lass der Dichter sowie der Kunstler uberhaupt auf eine offentliche und ehrliche 

Art van der Wirklichkeit sich entfernen und daran erinnern sell, <lass ers 

tut 1134 

Brecht verurteilt nicht nur die Kunst als Illusion der Wirklichkeit, sondern 

auch jede "Idealisierung1135 des Lebens in der Kunst, denn ihm sell die Kunst ein 

korrektes Abbild des Lebens sein. Die Kunst sell "historisieren", sie sell die 

Vorgange als "einmalig vorubergehend" darstellen. "Historisierung" ist die Dar= 

stellung "historische[r] Vorgange" als "einmalige[r], vorubergehende[r], mit be= 
.. 1136 stimmten Epochen verbundene[r] Vorgange. 

Aber auch dieser Vorwurf trifft nicht auf Schiller zu, denn auch Schiller lehnt 

die Idealisierung des Lebens ab: "Vordem habe ich wie im Posa und Karlos die 

fehlende Wahrheit <lurch schone Idealitat zu ersetzen gesucht, hier im 'Wallen= 

stein' will ich es probieren, und <lurch die blosse Wahrheit fur die fehlende 
.. . 1139 . . . . . . entschadigen, Schiller idealisiert nicht das Leben, sondern poeti= 

siert, verdichtet das Leben zur "lebenden Gestalt", zur poetischen Wahrheit. 

Brecht ist der Ansicht, " <lass die heutige Welt auch auf dem Theater wie= 
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dergegeben werden kann, aber nur wenn s1e als veranderbar aufgefasst wird 1138 • 

"Diese Methode [der materialistischen Dialektik] behandelt, um auf die Beweg= 

lichkeit der Gesellschaft zu kommen, die gesellschaftlichen Zustande als Pro= 

d f 1 d · , , h . d .. . . 1139 zesse un ver o gt 1ese 1n 1 rer W1 erspruchl1chke1t. 

Brecht stellt die Welt mit ihren G~gensatzen, die Welt, wie sie ist, und ihre 

Moglichkeiten der Veranderung in der Zukunft dar. Dagegen versohnt Schiller 

die Gegensatze des Lebens in der Kunst und zeigt die Moglichkeiten des Menschen 

im Reich der Einbildungskraft, nicht in der Wirklichkeit. 

2. DER ZWECK DER KUNST BESTIMMT DIESE TRENNUNG 

ODER NICHT-TRENNUNG VON KUNST UND LEBEN 

In Schillers Aufsatz "Uber die tragische Kunst" heisst es: " die Form ist 

das Mittel durch welches sie [die Kunst) ihren Zweck erreicht .. 1140 Auch Brecht 

betont, dass der Zweck die Form bestimmt: "Erst der neue Zweck macht die neue 
.. . 1141 Kunst. Der Zweck heisst: Padagog1k. 

Nach Brecht soll die Kunst dem Sozialen dienen. Sie kann dem Sozialen nicht 

dienen, wenn Kunst und Leben getrennt werden, wenn die Kunst keinen Einfluss 

auf oder keine Beziehung zur Wirklichkeit hat. Die Kunst soll ze i gen, wie die 

Welt ist und wie die sozialen Verhaltnisse verandert werden konnen. "Die Kunst 

muss sich in der Wirklichkeit engagieren, um wirkungsvolle Abbilder der Wirk= 

lichkeit herstellen zu konnen und zu di.irfen. ,,4 2 Weil die "Produktivitat .... 
43 Hauptquelle der Unterhaltung" ist, w~/ der Zweck der Kunst, "die nobelste 

Funktion1144 der Kunst, das Vergni.igen an den Moglichkeiten der Veranderung in 

der Welt ist, konnen Kunst und Leben nicht getrennt werden. 

Dagegen sieht Schiller die Kunst als autonome Existenz, die keinem sozial-poli= 

tischen Zweck dienen soll. Die Kunst kann jedoch nur dann eine autonome Existenz 

sein, wenn sie frei von den Schranken der Wirklichkeit existiert, daher werden 

Kunst und Leben von Schiller getrennt. Weil der Zweck der Kunst nach Schiller 

das Vergni.igen an der Freiheit des Geistes ist, eine Freiheit, die bl oss in dem 

Schein der Kunst existiert, mi.issen Kunst und Leben getrennt werden: "Die rechte 

Kunst ist nur diese, welche den hochsten Genuss verschafft. Der ho chste Genuss 

aber ist die Freiheit des Gemi.its in dem lebendigen Spiel all er seiner Krahe. 114·5 

Schillers Trennung von Kunst und Leben dient auch einem anderen Zweck. Schiller 
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will den Menschen <lurch die Kunst zum vollkommenen Menschsein, zur asthetischen 

Freiheit erziehen, Der Mensch ist jedoch "nur da ganz Mensch, wo er 

spielt 1146 , daher soll die Kunst bloss Spiel, Schein sein, sollen Kunst und 

Leben getrennt werden. Im Spiel der Kunst werden Stofftrieb und Formtrieb ver= 

sohnt, ist der Mensch wahrhaft Mensch und einig mit sich selber. Im Spiel der 

Kunst geniesst der Mensch, frei von den Schranken der Wirklichkeit, die asthe= 

tische Freiheit des Geistes "in dem lebendigen Spiel aller seiner Krafte". 

Schiller trennt Kunst und Leben, um die Moglichkeiten des Menschen 1n der 

Scheinwelt der Kunst zeigen zu konnen. Brecht vereinigt Kunst und Leben, um 

die Moglichkeiten der Welt und des Menschen in der Wirklichkeit zeigen zu konnen. 

Es gibt auch noch einen dritten Grund fur Schillers Trennung von Kunst und Le= 

ben. Als Nachfolger Kants versucht Schiller die Gegensatze des Lebens, Natur 

udd Freiheit, Natur und !dee, Ernst und Spiel, Stofftrieb und Formtrieb47 zu 

versohnen. Dazu bietet ihm die Kunst, getrennt vom Leben, die Gelegenheit, 

denn im Bereich des Asthetischen werden das der Natur unterworfene Scharte (das 

Sinnliche) und das von der Natur unabhangige Erhabene (das Sittliche) versohnt, 

"Das Schone macht sich bloss verdient um den Mensch en, das Erhabene um den 

reinen Damon in ihm. ,.4S Tensing sagt mit Recht: "Der Bereich des Schonen, 

der Versohnung von !dee und Natur, sowohl als der Bereich des Erhabenen, des 

Kampfes von !dee und Natur, gehen beide in die iibergeordnete Einheit des Asthe= 

tischen ein. ,.49 

Dagegen mochte Brecht gerade diese Gegensatze des Lebens in der Kunst beibehal= 

ten, denn als Marxist sieht er die Veranderung der Welt als Hauptaufgabe des 

Menschen, der Wissenschaft und der Kunst, und Gegensatze und Dialektik sind die 

Bedingungen, unter denen Veranderung stattfindet. "Die Stiickeschreiber, die 

die Welt als eine veranderliche und veranderbare darstellen wollen, miissen sich 

an ihre Widerspriiche halten, denn diese sind es, die die Welt verandern und 
•• 1150 veranderbar machen, 

Also, kurz und gut: Brecht trennt Kunst und Leben nicht, weil die Kunst dem 

Leben dienen soll. Schiller trennt Kunst und Leben, weil die Gegensatze des 

Lebens in der autonomen Existenz der Kunst versohnt werden sollen, damit der 

Mensch das freie Spiel seiner Gemiitskrafte im Schein der Kunst geniessen kann. 
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3. PRAXIS 

Diese Trennung oder Nicht-Trennung von Kunst und Leben wird von Schiller und 

Brecht auf mancherlei Weise in der Praxis verwirklicht. 

3.1 Epische Elemente 

Epische Elemente gibt es bei Schiller u·rtd bei Brecht. Bei Schiller wie bei 

Brecht dienen diese epischen Elemente dazu, "dem Naturalismus in der Kunst offen 

und ehrlich den Krieg zu erklaren", "die Gewalt der Affekte" zu brechen, "die 

Tauschung" aufzuheben, "Reflexion und Handlung" zu trennen. 51 Der Unterschied 

liegt darin, dass diese epischen Elemente bei Brecht eine Einfiihlung hemmende, 

Illusion zerstorende Wirkung haben, und die Niederlegung der sogenannten "vier= 

ten Wand" fordern, damit der Zuschauer aus der Kunstwelt in die Wirklichkeit 

zuriickversetzt werde. Bei Schiller dagegen wird <lurch die epischen Elemente 

"eine lebendige Mauer" um das Kunstwerk gebaut, die Kunst "von der Wirklichkeit 

rein" abgeschlossen, die "poetische Freiheit" der Kunst bewahrt, Kunst und Le= 

ben getrennt, damit der Zuschauer sich nicht "mit dem Stoffe vermenge", sondern 

"iiber demselben schwebe. 1152 

Brechts epische Elemente sind also V-Effekte, die die Kunst entwirklichen und 

den Zuschauer in die Gegensatze der Wirklichkeit zuriickversetzen. Die Schil= 

lerschen epischen Elemente dagegen entstofflichen das Leben in der Kunst, 

trennen Kunst und Leben und befahigen den Zuschauer, frei von den Gegensatzen 

der Wirklichkeit seine Freiheit des Geistes zu bewahren. 

Gerhard Storz meint: "Der Chor entspricht in Schillers Betrachtungen also 

ziemlich genau dem, was die Dramaturgie Bert Brechts 'Verfremdungseffekt' 

nen1't. 1153 Siegfried Puknat behauptet: "For both Schiller and Brecht it assists 

reflection on the part of the spectator cancels out illusion .... inter= 

cepts the powers of the emotions. 1154 Gerhard Storz und Siegfried Puknat haben 

zwar eingesehen, dass sowohl der Schillersche Chorals der Brechtsche V-Effekt 

die Tauschung aufheben, die Gewalt der Affekte brechen und Reflexion und Hand= 

lung trennen, aber die Tatsache, dass Schiller mit seinem Chor und Brecht mit 

seinem V-Effekt genau das Entgegengesetzte beabsichtigen: Entwirklichung der 

Kunst bei Brecht und Entstofflichung des Lebens in der Kunst bei Schiller, ha= 

ben sie scheinbar nicht eingesehen. 
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Sie haben auch nicht eingesehen, class das Epische und das Dramatische bei Schil= 

ler nicht getrennt wirken, sondern gerade als eine Einheit. Bei Schiller ergan= 

zen das Ep~ehe-·und das Dramatische einander. Schiller schreibt in seinem 

Brief vom 26. Dezember 1797 an Goethe class: " der Epiker seine Begebenheit 

als vollkommen vergangen, der Tragiker die seinige als vollkommen gegenwartig zu 

behandeln habe. 1155 Aber, "die Dichtkunst, als solche, macht alles sinnlich ge= 

genwartig" und macht "alles Gegenwartige vergangen und entfernt alles Nahe ... 
1156 • 11 • •• • [ • ] • • " ' Darum wird die Tragodie dramatische Kunst in ihrem hochsten Begriffe 

also immer zu dem epischen Charakter hinaufstreben und dadurch zur Dichtung" 

werden und "das epische Gedicht wird ebenso zu dem Drama herunterstreben und 
. .. 1157 dadurch den poetischen Gattungsbegriff erfullen. Das Epische und Dramatische 

bilden bei Schiller eine Einheit, um das Poetische zu bewahren: " .... wenn die 

zwei Elemente der Poesie, das Ideale und Sinnliche, nicht innig verbunden zu= 

sammen wirken, so miissen sie nebeneinander wirken, oder die Poesie ist 
58 aufgehoben." Das Epische und Dramatische dienen bei Schiller gemeinsam, ent= 

weder ineinander oder nebeneinander wirkend, der Gestaltung der poetischen 

Wahrheit, der Entstofflichung des Lebens in der Kunst. 

Wir nennen einige Beispiele aus dem "Kaukasischen Kreidekreis" und aus der "Braut 

von Messina" um Brechts Entwirklichung der Kunst mittels des Gegensatzes von epi= 

schen und dramatischen Elementen und Schillers Entstofflichung des Lebens in der 

Kunst mittels der Zusammensetzung von epischen und dramatischen Elementen zu 

illustrieren. 

In dem "Kaukasischen Kreidekreis" erzahlt der Sanger: 

"In alter Zeit, in blutiger Zeit 
Herrschte in dieser Stadt, [---] 
Ein Gouverneur [---] 
An einem Ostersonntagmorgen 
Begab sich der Gouverneur mit seiner Familie 
In die . Kirche [---]" (S.146)59

1 

und plotzlich wird seine Erzahlung unterbrochen. Das, was er soeben als vergan= 

gen erzahlt hat, wird jetzt als gegenwartig demonstriert. Dieser Gegensatz: 

episch-dramatisch, Vergangenheit-Gegenwart, bildet einen V-Effekt, wirkt be= 

fremdend, erinnert den Zuschauer daran, class es bloss Theater ist und versetzt 

ihn dadurch in die Wirklichkeit zuriick, fordert ihn zur kritischen Distanz auf. 

Etwas weiter kommentiert der Sanger als allwissender Interpret, der den Verlauf 

der Handlung uberschaut: 
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"Die das Gluck der Machtigen nicht teilen, 
Teilen oft ihr Ungliick [---]" (S.158), 

und gleich danach wird das Erzahlte auf dieselbe Weise szenisch dargestellt, 

demonstriert. 

In der "Braut von Messina" berichtet der erste Chor iiber den Brudermord: 

"[---] Aber das Ungeheure auch 
Lerne erwarten im irdischen Leben! 
Mit gewaltsamer Hand 
Loset der Mord auch das heiligste Band [---]" (V.2292ff.) 60, 

und nachdem Don Manuel dem Chor erzahlt hat, wound wie er Beatrice kennenlernte, 

liefert der Chor den folgenden Kommentar: 

"Mit Furcht, o Herr, erfiillt mich dein Bericht. 
Raub hast du an dem Gottlichen begangen~· 
Des Himmels Braut beriihrt mit siindigem Verlangen, 
Denn furchtbar heilig ist des Klosters Pflicht." (V.719ff.) 

Dass der Chor auch als allwissender Interpret kommentiert, der den Verlauf der 

Handlung iiberschaut, zeigt uns das Wehrufen des Chors, nachdem die Mutter unwis= 

send ihren eigenen Sohn verflucht hat. (V. 2327) 

So konnen wir vieie Beispiele nennen, aber diese Beispiele genugen zu zeigen, 

dass es formal keinen Unterschied zwischen der Schillerschen und der Brecht= 

schen Abwechselung der epischen und dramatischen Elemente gibt. Bei Brecht 

wie bei Schiller unterbrechen die epischen Elemente (Choi oder Sanger) die Hand= 

lung formal und wirken dadurth gewissermassen befremdend. Auch funktionell gibt 

es keinen Unterschied, denn bei Brecht wie bei Schiller verbinden diese epischen 

Elemente die verschiedenen Teile der Handlung. Ohne das epische Element ist der 

Verlauf der Handlung nicht moglich, denn der Chor oder_ Sanger erzahlt nicht bless 

das, was szenisch dargestellt wird, sondern gibt auch weitere Information, die 

fur den logischen Zusannnenhang unentbehrlich ist. 

Der einzige Unterschied ergibt sich aus dem Zweck dieser epischen und dramati= 

schen Elemente. Bei Brecht sollen sie als Gegensatze einen V-Effekt b{lden, 

damit die Kunst entwirklicht werde; bei Schiller sollen sie einander ergan= 

zend eine Einheit bilden, das Poetische unterstiitzen, "eine lebendige Mauer" 

um die Kunst bauen, damit Kunst und Leben getrennt werden und der Zuschauer 

seine Freiheit des Geistes im Schein geniessen kann. 

Ein Vergleich der Schillerschen Monologe und des Reflektierens seiner Charaktere 
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mit den Brechtschen Songs und Wendungen zum Publikum zeigt uns jedoch einen ge= 

ringen Unterschied ~wischen Schiller und Brecht. 

Die Monologe und das epische Berichten der Schillerschen Charaktere unterbrechen 

zwar formal die dramatische Handlung, aber funktionell setzten sie die Handlung 

fort. Diese Unterbrechungen sind nicht auffallend oder befremdend. 

So erzahlt Don Manuel dem Chor in einem langen Bericht, der wie folgt anfangt: 

"Vernehmet denn und hort, wie mir geschah" (V.681), 

wound wie er Beatrice kennenlernte. Sein Berichten unterbricht zwar formal 

die dramatische Handlung, aber diese Unterbrechung .fallt uns nicht auf, denn 

dieses Berichten ist im Grunde eine Fortse~zung der Fabel in epischer Form. 

Wallenstein reflektiert in seinem grossen Monologe im zweiten Akt von "Wallen= 

steins Tod" uber die Vergangenheit und die Moglichkeiten der Zukunft: 

"So hab ich 
Mit eignem Netz verderblich mich umstrickt, 
Und nur Gewalttat kann es reissend losen." (V. 177££) 61 

Dieses Reflektieren verzogert zwar den dramatischen Vorgang, aber im Grunde wird 

die Fabel doch auch dadurch fortgesetzt, indem Wallenstein uber sein Handeln bis 

jetzt und uber sein kunftiges Handeln reflektiert. 

Die Brechtschen Wendungen zum Publikum und Songs werden nur auffallend und be= 

fremdend <lurch die Regieanweisung und Spielweise der Charaktere. Sie unterbre= 

chen die dramatische Handlung bloss formal, aber funktionell setzen sie die Hand= 

lung fort. So singt Mutter Courage "das Lied von der grossen Kapitulation" ge= 

rade um einen Soldaten zu uberzeugen dass "sein Zorn" zum Zerhacken des Ritt= 

meisters nicht gross genug ist. 62 Dieses Lied ist doch offensichtlich Teil der 

Handlung. Die Unterbrechung ist bloss formal. Auf gleiche Weise unterbricht 

Suns Reflektieren uber Shen Tes Schwangerschaft bloss <lurch das aussere formale 

Mittel der Regieanweisung die Handlung: 

"SUN zwn Publikwn: Shen Te schwanger ! Ich bin 
ausser mir! Ich bin hereingelegt worden! 11 63 

Also: die Brechtschen und Schillerschen epischen Elemente unterbrechen formal 

die Handlung. Bei Brecht ist diese formale Unterbrechung auffalliger als bei 

Schiller, obwohl bloss . in Folge ausserer Mittel wie die der Regieanweisung und 

Spielweise der Charaktere. Bei Brecht wie bei Schiller setzen diese epischen 
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Elemente doch auch die Handlung fort, indem sie mehr Information geben als das 

szenisch Dargestellte. 

Wir kommen also zur Schlussfolgerung, dass der eigentliche Unterschied zwischen 

den Brechtschen und Schillerschen epischen Elementen bloss ihr Zweck hinsichtlich 

der Trennung oder Nicht-Trennung von Kunst und Leben ist. 

Bei Brecht werden Kunst und Leben nicht getrennt. Die Kunst ist ein Abbild der 

Wirklichkeit, daher dienen die epischen Elemente der Entwirklichung des Theaters 

zur Hemmung der Einfiihlung, zur Niederlegung der "vierten Wand" und zur "kriti= 

sche[n] Haltung1164 • Bei Schiller dienen diese epischen Elemente zur Errichtung 

einer "lebendige[n] Mauer, die die Tragodie um sich herumzieht, um sich von der 

wirklichen Welt rein abzuschliessen, und sich ihren idealen Boden, ihre poeti= 

sche Freiheit zu bewahren1165 , d.h. ihre "Freiheit in der Erscheinung", ihr Aus= 

gehobensein aus der Welt der Erscheinungen. Indem Kunst und Leben getrennt 

werden, "vermengen" wir uns nicht "mit dem Stoffe", sondern schweben "iiber dem= 

selben.. 1166 

3.2 Tragodien und "komische Stucke". 

In Schillers Aufsatz "Uber das Pathetische" heisst es: "Der letzte Zweck der 

Kunst ist die Darstellung des Uebersinnlichen. 1167 Schiller hat Tragodien ge= 

schrieben, weil die Darstellung des Ubersinnlichen, wie Rudolf Schneider mit 

Recht sagt, von der tragischen Kunst erreicht wird, "indem sie 'die moralische 

Independenz von Naturgesetzen im Zustand des Affekts versinnlicht 11168 • Die 

Selbstandigkeit des Geistes kann sich nur im Zustand des Leidens offenbaren, 

wenn er nicht von dem Physischen bedingt wird, wenn er als ein "vom Schicksal 

unabhangige[r] Charakter", das "Erhabene der Fassung1169 leistet. In dem Auf= 

satz "Uber das Erhabene" heisst es: " .... wo das Schicksal alle Aussenwerke 

ersteigt, auf die er seine Sicherheit griindete, und ihm nichts weiter iibrig 

bleibt, als sich in die heilige Freyheit der Geister zu fliichten .... 1170 

Selten findet sich solch eine schlagende Ubereinstimmung zwischen Theorie und 

Praxis, wie zwischen diesen Zitaten aus Schillers theoretischem Schrifttum 

und seiner "Wallenstein"-Trilogie, denn diese obenzitierten Satze treffen ge= 

nau auf Wallenstein zu. Am Ende widersteht er der "Macht der Natur", indero er 

dieser Macht zuvorkommt und "durch eine freye Aufhebung alles sinnlichen Inte= 

resse ehe noch eine physische Macht es thut, sich moralisch [---] entleib[t] 1171 • 
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Er hat "die Angst des Irdischen" (vgl. "Das Ideal und das Leben") von sich ge= 

worfen und sich zum Reich der Freiheit der Geister hindurchgerungen. Von Wallen= 

stein gilt buchstablich, dass der Zuschauer als Sinnenwesen <lurch Leiden inte= 

. . 1 V f d · · 72 ressiert 1st, as ernun twesen urch Freiheit. 

Schillers theoretische Trennung von Kunst und Leben zeigt sich also in der Praxis 

in der Darstellung des Ubersinnlichen, des "Widerstand[es] gegen das Leiden1173 

In den Tragodien wird das Innere verausserlicht, das Ideelle verwirklicht, indem 

nicht "das Leben an sich", sondern "der Widerstand gegen das Leiden", das Haupt= 

gewicht tragt. 

Brecht sieht, wie Marx, das Ideelle bloss als Spiegel des Realen. Er trennt 

Kunst und Leben, Natur und Idee also nicht und lehnt den Begriff eines unab= 

wendbaren Schicksals ab, daher hat er "komische" Stucke statt Tragodien ge= 

schrieben. Bei Brecht tragt gerade die Darstellung des wirklichen Leidens und 

des physisahen Widerstands gegen das Leiden, d.h. die Darstellung des Realen, 

das Hauptgewicht. 

3.3 Poetisierung der Geschichte und "Historisierung" 

Wie wir schon im ersten Teil des Kapitels angedeutet haben, kommt Schillers 

Trennung von Kunst und Leben entweder <lurch die Verausserlichung des Inneren .. 
oder <lurch das Formen des Ausseren zum Ausdruck. 

Die Poetisierung der Geschichte ist zugleich Beispiel von der Verausserli= 

chung des Inneren, von der Verwirklichung der Form, der Verkorperung der Idee .. 
und vom Formen des Ausseren, von der Entstofflichung des Lebens in der Kunst. 

Uber die Poetisierung der Geschichte schrieb Schiller am 28. November 1796 in 

einem Brief an Korner: "Ich suche absichtlich in den Geschichtsquellen eine 

Begrenzung, um meine Ideen <lurch die Umgebung der Umstande streng zu bestim= 

men und zu verwirklichen. 1174 So wurden die Eigenschaften des geschichtlichen 

Wallenstein, die "ihn zum tragischen Helden schlecht qualifizir[enJ 1175 , von 

Schiller weggelassen. Schillers Ideen werden verkorpert, aber zugleich wird 

die Geschichte entstofflicht, zur Dichtung gemacht. Am 20. August 1799 schrieb 

Schiller an Goethe: "Uberhaupt glaube ich, <lass man wohl thun wiirde, immer nur 

die allgemeine Situation, die Zeit und die Personen aus der Ge s ch i chte zu neh= 

men und alles iibrige poetisch frey zu erfinden. 1176 Dadurch entsteht ein geform= 
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ter Stoff, welcher zugleich historisch und erdichtet, real und ideell ist. ·. Da= 
von ist Schillers "Wallenstein"-Trilogie ein ausgezeichnetes Beispiel. 

Brecht poetisiert nicht die Geschichte, sondern "historisiert", gestaltet histo= 

risch einmalige, vorubergehende Vorgange. Nicht poetische Wahrheit, sondern 

aktuelle Wahrheit wird von ihm gestaltet, wie z.B.: das Gute kann ohne das Bose 

in dieser Welt nicht existieren (vgl. "Der gute :Mensch von Sezuan"), oder Pro= 

duktivitat ist die Losung (vgl. "Der kaukasische Kreidekreis"), usw. 

3.4 Landschaftsschilderung 

Auch die Landschaftsschilderung istnicht um ihrer selbst willen da, sondern 

wird von Schiller benutzt zur Darstellung von Ideen. Wiederum wird das Aussere 

(Landschaft) geformt, entstofflicht zur Idee. 

So wird der Friede der Landschaft und des Kirchenraums der gemasse Ausdruck, ein 

Sinnbild fur Max und Thekla als Bild des vollendeten Menschentums, und so ist 

Johannas Abschied von den "Bergen", "Talern" und "Wiesenll 77 Sinnbild fur den Ab= 

schied von ihrer unschuldigen Natur. 

Dagegen ist das Milieu in Brechts Theater nicht Sinnbild einer Idee, sondern es 

beeinflusst den Menschen. Wenn die ausseren Umstande schlimm sind, so sind auch 

die Menschen schlecht, denn "der Mensch ist, was er isst" (Feuerbach) . . So meint 

Brecht: "Der Bauer, der seine Milch der Grusche teuer verkauft, hilft ihr da= 

nach freundlich das Kind aufheben. Er ist nicht geizig, er ist arm. 1178 

3.5 Charaktere 

Schillers Charaktere sind keine wirklichen Menschen, sondern Symbole, ·Repra= 

sentanten der Menschheit, denn Schiller gestaltet nicht das Leben selbst, son= 

dern bloss ein Symbol des Lebens. Die tragischen Personen "sind keine wirkli= 

chen Wesen, die bloss der Gewalt des Moments gehorchen und bloss ein Individuum 

darstellen, sondern ideale Personen und Reprasentanten ihrer Gattung, die das 
79 Tiefe der Menschheit aussprechen" . Obwohl sie symbolhafte Wesen, "idealische 

Masken1180 , nicht wirkliche Menschen sind, reprasentieren sie nicht, wie bei den 

Griechen, als Typen bless eine einzige menschliche Eigenschaft, wie Tapferkeit, 

sondern sie sind Symbole der Menschheit als Ganzes. Ihre Schuld und Unvollkom= 

menheit sind Symbol der Schuld und Unvollkommenheit alles Menschlichen. 
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Die Nebencharaktere konnen durch e1n eigentiimliches und doch wieder ganz allge= 

meines Beiwort umschrieben werden, wie z.B. der biedere Trompeter, der dumme 

Kroat und der selbstbewusste Kiirassier in "Wallensteins Lager". 

Schillers Charaktere sind nicht Ideentrager im ublichen Sinne des Wortes, son= 

dern sie tragen die Idee der ganzen Menschheit. So ist die Schuld Johannas die 

Ursunde der Menschheit. Sie macht sich ihren Gott nach ihrem Bild, anstatt ein 

Bild Gottes zu sein. So ist der Zwiespalt Johannas, Wallensteins und Maria 

Stuarts der Zwiespalt des Menschseins, der Zwiespalt zwischen dem Sinnlichen 

und dem Sittlichen, der Freiheit und der Notwendigkeit. Indem ein Mensch die 

ganze Menschheit reprasentiert oder einige Individuen das ganze Heer (vgl. "Wal= 

lensteins Lager"), wird die Wirklichkeit entstofflicht und die Kunst zum Symbol 

des Lebens. In seinem Brief vom 25. November 1797 an Goethe lobt Schiller 

Shakespeare: " .... wie geschickt er das reprasentiert, was sich nicht repra= 

sentieren lasst", durch "Symboie zu gebrauchen, wo die Natur ni cht kann dar= 
81 gestellt werden." 

Brecht trennt Kunst und Leben nicht, daher sind seine Charaktere keine symbol= 

haften Wesen, sondern wirkliche Personen. Sie sind keine allgemein menschli= 

chen Figuren, "sie sind nicht als unveranderliche Urbilder des Menschen gesehen 
, , •• . 1182 • • 11 • und gestaltet, sondern als h1stor1sche, vergangl1che ..... S1e s1nd n1cht 

einfach Abbilder lebender Leute, sondern zurecht gemacht und nach Ideen ge= 
83 formt" , d.h. sie sind Ideentrager. Sie tragen nicht die I dee der Menschheit 

wie bei Schiller, sondern die Ideen des Dichters, daher sind sie "das Ensemble 
. .. . ..84 . . aller gesellschaftl1chen Verhaltn1sse , denn Brecht me1nt w1e Feuerbach: der 

Mensch ist, was er isst. Brechts Charaktere sind soziale Typen, daher haben 

sie manchmal keine Eigennamen, sondern werden in Ubereinstimmung mit ihrer Po= 

sition in den sozialen Verhaltnissen Werber, Koch, Feldprediger, Bauer (vgl. 

"Mutter Courage"), Gouverneursfrau, fett er Furst und der Soldat Simon (vgl. 

"Kaukasischer Kreidekreis") genannt. 

Grusche und Kattrin sind Ausnahmen. Ihr Handeln wird ebenso sehr von ihren 

besonderen Charaktereigenschaften wie von den sozialen Verhaltnissen bestinnnt. 

3.6 Verssprache 

Auch die Verssprache dient bei Schiller der Entstof f lichung der Wirklichkeit 

in der Kunst, denn die Verssprache ist keine Alltagssprache, Die "metrische 
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Sprache selbst ist ideal 1185 • Die Verssprache erhebt das Gemeine zur Dichtung, 

"denn das Platte konnnt nirgends so ins Licht, als wenn es in gebundener Schreib= 

art ausgesprochen wird1186 • Die lyrische Sprache des Chors und die Verssprache 

bilden ein "lyrisches Prachtgewebe, in welchem sich [---] die handelnden Perso= 
. . .. 87 nen fre1 und edel m1t gehaltener Wurde und hoher Ruhe bewegen" . Die Versspra= 

che dient also auch der Errichtung einer "lebendige[n] Mauer 1188 um das Kunst= 

werk vom Leben abzuschliessen. 

Bei Brecht dient die Verssprache dem Politischen, denn "die Verssprache hebt 

die Vorgange unter so einfachen [---] Menschen wie Bauern und Arbeitern auf das 

hohe Niveau der klassischen Stucke und zeigt das Edle ihrer Ideen1189 Die Vers= 

sprache betont und erhebt Vorgange in der Wirklichkeit und dient daher zur Ver= 

einigung von Kunst und Leben. Die Verssprache ist eine Art V-Effekt, der "die 

Worter unbekannt 1190 macht und den Zuschauer auf diese Weise aus der Kunstwelt 

in die wirkliche Welt zuruckfuhrt. 

3.7 Fabel 

Schillers Trennung von Kunst und Leben und Brechts Nicht-Trennung von Kunst und 

Leben beeinflussen auch ihre Ideen uber die Fabel. Schiller sieht in der Erfin= 

dung einer "poetische[n] Fabel" den ganzen "cardo rei in der Kunst 1191 • Brecht 
92 sieht die Fabel gleichwie Aristoteles als "die Seele des Dramas" . 

Schillers Fabel ist "eine poetische Fabel", d.h. geformter Stoff, verdichtete 

Wirklichkeit, denn Schiller entstofflicht das Leben in der Kuns t . "In e1nem 

wahrhaft schonen Kunstwerk soll der Inhalt nichts, die Form aber alles thun 1193 , 

und "darinn also besteht das eigentliche Kunstgeheimnis des Meisters, das s er 

den Stoff durch die Form vertilgt 1194 Darum schrieb Schill er am 28. No= 

vember 1796 an Korner: " .... von dem Inhalte habe ich fast nichts zu erwarten, 

alles muss durch eine gluckliche Form bewerkstelligt werden, und nur durch eine 
.. •. .. . 1195 

kunstreiche Fuhrung der Handlung kann ich ihn zu einer schonen Tragodi e machen. 

Dagegen ist Brechts Fabel nicht geformter Stoff, nicht Form, sondern Inhalt. 

Seine Fabel ist das "begrenzte Gesamtgeschehenis" enthaltend "die Mitteilungen 
96 und Impulse." 

Brechts Fabel ist aktuelle Wahrheit, Schillers Fabel ist poet ische Wahrhe i t. 
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3.8 Wirklichkeitsferne Situationen 

Eine oft verwendete Methode der Entstofflichung des Lebens in der Kunst ist 

Schillers Darstellung van unwahrscheinlichen, wirklichkeitsfernen Situationen. 

S h . .. . 97 . .. 
o at Ludwig Tensing darauf gewiesen, dass die Generale einander in der zwei= 

ten Szene des ersten Aktes van den "Piccolomini" beleidigen und sich doch nicht 

beleidigt fiihlen. So ist es unwahrscheinlich, dass Wallenstein 

"den Feind [Octavio] nicht merkt 
An seiner Seite." (V. 345f.) 98 

Genau so wirklichkeitsfern ist das Diskutieren der Soldaten in "Wallensteins 

Lager". "Sie philosophieren wie die Burger eines modernen demokratischen 

S .. d 1199 d . .. · · taates es tun wur en , sagt Lu wig Tensing mit Recht. Mehr noch: das ganze 

Lager ist durch Welten van der wirklichen Soldateska des Dreissigjahrigen Krie= 

ges entfernt. 

3.9 Spiel 

Dass die Kunst bless Spiel, Schein ist, wird var allem im "Wallenstein" betont, 

indem Wallenstein ein Spiel im Spiel spielt. Wallenstein ist das Spielzeug des 

Dichters, aber im Kunstwerk werden die anderen Charaktere die Spielzeuge Wal= 

lensteins. So spielt Wallenstein ein grosses Spiel, er fuhlt sich zur 11grossen 

Lebensrolle" ("Wallensteins Tod", V.1519) berufen. Auch Terzky betont, dass 

Wallenstein ein Spiel spielt - auch mit seinen Vertrauten: "So hast du stets 

dein Spiel mit uns getrieben" ("Piccolomini 11
, V.871), und so hat Wallenstein 

mit dem Gedanken des Verrats gespielt: 

11Es war nicht 
Mein Ernst, beschlossene Sache war es nie. 
In dem Gedanken bless gefiel ich mir; 
Die Freiheit reizte mich und das Vermogen. 11 ("Wallensteins Tod", V.149ff.) 

Wallenstein spielt sein eignes Spiel, aber die anderen Charaktere spielen auch 

mit im Spiel des Dichters, indem "Illa, Terzky, Wrangel, die Grafin Terzky und 

Max ihm [im 1. Akt van "Wallensteins Tod 1I] eindeutig zu verstehen geben, dass 

er nicht mehr frei sei, sondern im Interesse seiner Selbsterhaltung handeln 
.. 11100 musse . 

Im Lager (Vorspiel) werden die Regeln dieses Wallensteinspieles erklart: 

a. Wallenstein spielt mit dem Gedanken des Verrats, daher hat er seine Familie 

zu sich kommen lassen. 



b. Wallenstein hat grosse Macht, die der Kaiser selbst ihm gegeben hat. Das 

ganze Heer sieht ihn als Soldatenvater. 

c. Das Soldatenlied kundet das Thema der Tragodie an: Behauptung der freien 

Selbstentscheidung in einer Welt der Verstrickung. 

Wallenstein will die Regeln seines Freiheitsspiels der Welt aufdrangen; seine 

Umwelt aber ist von den Spielregeln der Macht, der Notwendigkeit, des Schicksals 

beherrscht, d.h. von den Spielregeln der "Fortuna", der "Sterne" und des "Schick= 

sals". 

Schiller demaskiert in seinem Spiel dieses Freiheitsspiel und dieses Notwendig= 

keitsspiel, damit die "Selbstbehauptung des Geistes wider die Welt 11101 darge= 

stellt werden konne. 

Im Gegensatz zu diesem Wallensteinspiel, wodurch Schiller das Leben in der Kunst 

entstofflicht, Kunst und Leben trennt, damit der Zuschauer frei von den Schran= 

ken der Wirklichkeit mitspielen konne, konstituiert das Vorspiel des "Kaukasi= 

schen Kreidekreis" dieses Stuck sichtbar als Spiel, als Theater im Theater, da= 

mit die Kunst als Abbild, nicht als Ersatz des Lebens sichtbar werde, damit der 

Zuschauer aus der Scheinwelt der Kunst in die Wirklichkeit zuruckversetzt werde. 

Wir haben jetzt verschiedene Methoden der Entstofflichung des Lebens in der 

Kunst betrachtet. Wir durfen bei Schiller jedoch nicht vergessen, dass er Kunst 

und Leben nicht nur trennt, sondern auch vereinigt, indem die Kunst zugleich 

Symbol des Lebens ist. Daruber heisst es in einem Brief an Goethe vom 31. August 

1794: "Mein Verstand wirkt eigentlich mehr symbolisierend, und so schwebe ich 

als eine ZwitterArt zwischen dem Begriff und der Anschauung, [---] 11102 

Indem Schiller die Geschichte in der Kunst entstofflicht, trennt und vereinigt 

er Kunst und Leben, denn nicht blosse Phantasie wird dargestellt, sondern das 

Leben wird verdichtet: 

"Noch einmal lasst des Dichters Phantasie 
Die <lustre Zeit an euch voruberfull·ren." (Wallenstein-Prolog, V. 76) 

Genau so trennt und vereinigt die Darstellung symbolhafter Wesen, die die 

ganze Menschheit reprasentieren, und die Verwendung von Verssprache, die die 

Alltagssprache symbolisiert, Kunst und Leben, denn Menschen, Sprache und Ge= 

schichte kommen aus der Wirklichkeit und werden in der Kunst verdichtet zur 

symbolischen Gestalt. 
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So wie Schiller verschiedene dichterische Methoden verwendet, um das Leben in 

der Kunst zu entstofflichen, so verwendet Brecht verschiedene Methoden, um das 

Theater zu entwirklichen, die "vierte Wand" niederzulegen, damit der Zuschauer 

in die Wirklichkeit zuriickgefiihrt werde und die Beziehung zwischen Kunst und 

Leben einsehen konne. Diese Methoden werden V-Effekte genannt. Brecht definiert 

diese V-Effekte selbst als "eine Technik, mit der darzustellenden Vorgangen zwi= 

schen Menschen der Stempel des Auffallenden, des Erklarung Bedurftigen ..... ver= 

liehen werden kann. Der Zweck 

Kritik vom gesellschaftlichen 

verhindern also die Illusion, 

des Effekts ist, dem Zuschauer eine fruchtbare 
.. . ,.103 . Standpunkt zu ermoglichen. Diese V-Effekte 

die Einfuhlung ,, Das Theater wird entwirklicht, 

aber zugleich wird die Beziehung zum wirklichen Leben hervorgehoben, denn 

Brechts Absicht ist Veranderung der Wirklichkeit. 

Brechts V-Effekte zur Verhinderung der Illusion und der Einfiihlung sind viel 

auffalliger, weniger subtil als die Schillersche Methode zur Entstofflichung 

des Lebens in der Kunst. Wir haben schon angedeutet, dass Brechts Wendungen 

zum Publikufu und die Songs seiner Charaktere nur infolge der Regieanweisung und 

der Spielweise der Charaktere mehr auffallen als die Monologe und das Berichten 

der Schillerschen Charaktere. 

Deutlicher treten diese auffallenden V-Effekte Brechts in groben Widerspruchen 
.. .. ,.104 . .. 

wie: "Schrecklich ist die Verfuhrung zur Gute und in den ausseren theatra= 

lischen Mitteln hervor. So hangt der Vorhang nur "halbhoch11105 und so soll die 
106 "Lampenapparatur" sichtbar sein, damit wir innner wieder daran erinnert wer= 

den, dass das Theater nicht das Leben selbst ist, sondern bloss ein Abbild, 

das uns zeigen soll, wie das Leben ist und wie es werden konne. 

4, ZUSAMMENFASSUNG 

Fassen wir zum Schluss noch einmal den Unterschied zwischen der lebenden Abbil= 

dung Brechts und der lebenden Gestalt Schillers, wie wir ihn in der Theorie und 

Praxis dieser Dichter gefunden haben, kurz zusammen. 

Brecht sieht die Kunst als lebendes Abbild des Lebens. Ein Abbild ist eine 

wirklichkeitsgemasse Wiedergabe von etwas, wobei das Bild eine bestimmte Per= 

spektive offenbart. So soll Brechts Kunst eine wirklichkeitsgemasse Wiedergabe 

des Lebens sein, aber aus sozial-politischem Blickwinkel gesehen: "Hauptinhalt 

des Dramas muss das Verhaltnis des Menschen zum Menschen sein, so wie es heute 
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ist, und das ist es, was mich in erster Linie interessiert zu untersuchen und 
einen Ausdruck dafiir zu finden. Und wenn ich herausgefunden habe, welche Ver= 

haltensweise fur die Menschen die niitzlichste ist, so zeige ich sie ihnen und 
. h . 11 107 unterstreic e sie. Brecht gestaltet das Sichtbare, denn ihm ist "die Wahr= 

heit konkret 11108 . Er gestaltet die einmaligen, vorubergehenden Vorgange, d.h. 

er "historisiert". 

Schiller sieht die Kunst als "lebende Gestalt", als geformten Stoff, als Symbol, 

Gemalde des Lebens. Ein Gemalde ist nicht wie ein Bild notwendig Wiedergabe des 

Sichtbaren, nicht gestaltetes Leben, sondern meistens eine Interpretation des 

Sichtbaren, Darstellung des Unsichtbaren. 

So stellt Schillers Kunst als Gemalde, als Symbol des Lebens, die "unter der 

Decke der Erscheinungen" liegende Natur, den "Geist des Alls" dar. 

Die Kunst beider Dichter ist ein "Verdichten" des Lebens, ein "den Kern Tref= 

fen 11109 . Der Unterschied liegt darin, dass Brecht das Sichtbare, das Reale, 

die "historische, aktuelle Wahrheit" in den Kern trifft; Schiller aber trifft 

das Unsichtbare, Ideelle, die poetische Wahrheit, das Endgultig-Wahre in den 

Kern. 

Brecht vereinigt Kunst und Leben; Schiller trennt Kunst und Leben (und verei= 

nigt sie zugleich). Schrimpf fasst es ganz kurz und sinnvoll zusammen: "Jener 

[Brecht] reisst die Schranke zwischen dem 'schonen Schein' der Biihne und der 

'gemeinen Wirklichkeit' ein, um Schauspiel und Arbeitswelt zu gemeinsamer Dis= 

kussion zu versannneln. Dieser [Schiller] baut die Schranke erst recht auf, um 

die Kunst zu retten und frei zu machen. 11110 
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KAPITEL II 

SCHILLER UND BRECHT: EINHEIT UND ZERSTiiCKLUNG DER HANDLUNG 

1. THEORIE 

1.1 Schiller und Brecht: Dualismus und Dialektik 

Schiller hat als Nachfolger Kants eine dualistische Weltanschauung1 In Uber= 

einstimmung mit Kants Dualismus: Natur - Freiheit, gibt es bei Schiller den 

Dualismus: Bereich der Erscheinungen - Bereich der Freiheit, Bereich des Stoff= 

triebes - Bereich des Formtriebes, das Zeitliche - das Uberzeitliche. Zwischen 

diesen Bereichen, die nebeneinander, nicht ineinander existieren, gibt es Span= 

nung. Gerade weil sie nebeneinander existieren, erganzen sie einander. Diese 

Bereiche opponieren und erganzen einander also zugleich. So ist der vollkomme= 

ne Mensch Schillers derjenige, in dem Stofftrieb und Formtrieb versohnt sind 

und einander erganzen. 

Kant versucht den Dualismus: Natur - Freiheit in der Urteilskraft zu losen; 

Schiller versucht ihnim Schein der Kunst, im Asthetischen zu losen. Stofftrieb 

und Formtrieb sind versohnt im Spieltrieb, der jedoch bloss im Schein der Kunst, 

frei von den Schranken der Wirklichkeit, existiert. Weil der Stofftrieb und der 

Formtrieb nur im Schein der Kunst versohnt sind, kann der Mensch nur im Schein 

der Kunst in sich vollendet sein, 2 d.h. der Dualismus: Notwendigkeit - Freiheit 

kann nur in der Kunst versohnt werden. 

Im Gegensatz zu Schiller und Kant, die diese Spannung losen mochten, wollen He= 

gel, Marx und Brecht diese Spannung gerade behalten, denn die Spannung (Dialektik) 

ist die Bedingung unter der Entwicklung stattfindet - bei Hegel Entwicklung .der 

Idee, bei Brecht und Marx Entwicklung der Materie. 

Aus dem Gegensatz: These - Antithese entwickelt die Synthese, die auf einer 

hoheren Ebene als die These und Antithese, aus denen sie hervorgegangen ist, 

steht. In der Synthese wird der Gegensatz: These - Antithese aufgehoben. 

Also: Dualismus und Dialektik deuten auf Spannung. 3 Der Unter schied liegt 

darin, dass Brechts dialektische Spannung aufgehoben wird in der Synthese, 

Schillers dualistische Spannung .aber versohnt wird im Schein der Kunst. 
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Meiner Meinung nach kann man Schillers Einheit der Handlung und Brechts Zer= 

stiicklung der Handlung aus diesem Unterschied erklaren. Brecht will namlich die 

Gegensatze, die einander als These und Antithese opponieren und gerade dadurch 

zur hoheren Einheit der Synthese fiihren, behalten. Unmittelbar zeigt Brecht in 

seiner Kunst nur These (wirklichkeitsgemasse Abbildung der sozial-politischen 

Zustande, eines bestimmten einmalig voriibergehenden Vorganges in der Wirklich= 

keit) und Antithese (Negation der Negation, Negation der bekannten, aber falschen 

Situationen mittels V-Effekte, die auf dem Gegensatz zwischen dem Erwarteten und 

dem Erscheinenden beruhen). Die Synthese wird nicht unmittelbar dargestellt, 

sondern bloss impliziert. Die Synthese soll vom Zuschauer gefunden werden. Das 

betont Brecht in seinem Aufsatz "Der kritische Marxismus": "Drangen auf die 

Krise hin, Herausentwicklung der Widerspriiche, die Kunst des praktischen Negie= 

rens, also einer Kritik, die der Entwicklungsgesetze eingedenk, im Hinblick auf 

eine bestimmte mogliche Losung kritisiert. 114 

Brechts Kunst wickelt also die Widerspriiche heraus, zeigt These und Antithese, 

aber im Hinblick auf eine bestimmte Losung, die vom Zuschauer gefunden werden 

soll. Diese Losung ist die Veranderbarkeit und tatsachliche Veranderung der 

Welt. "Die Widerspriiche sind es, die die Welt verandern und veranderbar machen", 

heisst es in Brechts "Schriften zum Theater"5 . 

Gerade weil er bloss These und Antithese unmittelbar zeigt und die Synthese nur 

impliziert, weil er die Widerspriiche als Bedingung der Veranderung behalten will, 

gibt es in seiner Kunst eine Haufung van Gegensatzen. Darum ist auch die Hand= 

lung eine Einheit der Gegensatze, aus Gegensatzen aufgebaut, zerstuckt. 

Dagegen will Schiller die Spannung des Dualismus gerade losen. Er mochte, dass 

der Bereich des Stofftriebes und der Bereich des Formtriebes einander nicht 

bloss opponieren, sondern dass sie zugleich "coordiniert und subordiniert" 

sind, "in Wechselwirkung 116 stehen, einander erganzen. 

Schiller mochte die Gegensatze nicht aufheben, sondern versohnen, er will Ein= 

heit haben, nicht eine dialektische Einheit der Gegensatze, sondern eine Einheit, 

in der die Gegensatze versohnt sind. Daher ist Schillers Handlung nicht zer= 

stiickt, sondern einheitlich, eine poetische Fabel, die sich aus sich selbst 

bestimmt. 
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1.2 Verknupfung der Begebenheiten 

Uber die Verkniipfung der Begebenheiten heisst es in einem Brief Schillers an 

Goethe: "Dass er [Aristoteles] bei der Tragodie das Hauptgewicht in die Ver= 

knupfung der Begebenheiten legt, heisst recht den Nagel auf den Kopf getroffen. 117 

Wie soll die Verknupfung sein? Die Antwort finden wir in seinem Aufsatz "Dber 

die tragische Kunst: "Die Tragodie ist [---] Nachahmung einer vollstand i gen 

Handlung. [---] Mehrere als Ursache und Wirkung in einander gegriindete Bege= 

benheiten miissen sich mit einander zweckmassig zu einem Ganzen verbinden118 , und 

in einem Brief an Humboldt vom 21. Marz 1796: "Vordem legte ich das ganze Ge= 

wicht in die Mehrheit des Einzelnen; jetzt wird alles auf die Totalitat berech= 

net. 119 

Noch starker wird es in seinem Brief vom 2. Oktober 1797 an Goethe, in dem Schil= 

ler uber die Arbeit an seinem "Wallenstein" berichtet, betont: " .•.. das Ganze 

ist poetisch organisiert, [---]. Der Moment der Handlung ist so pragnant, dass 

alles was zur VoZZstandigkeit derselben gehort, natiirlich, ja in gewissem Sinn 
10 notwendig darin Ziegt, daraus hervorgeht." 

Schiller versteht also unter Verkniipfung ein zur Einheit Machen der verschiedenen 

Teile. Von Widerspruchen oder von Zerstiicklung gibt es kein Wort. Schillers 

Verknupfung ist eine Versohnung aller Teile in einer poetischen Fabel, die sich 

nur aus sich selbst bestimmt und in der alle Teile notwendig und unentbehrlich 

sind. 

Dagegen heisst es in Brechts "Kleinem Organon zum Theater": "Da das Publikum ja 

nicht eingeladen werde, sich in die Fabel wie in einen Fluss zu werfen, [---] 

miissen die einzeZnen Geschehenisse so verknupft sein, dass die Knoten auffa ZZig 

werden. Die Geschehenisse durfen sich nicht unmerkZich folgen, sondern man muss 
. .. 1111 . mit dem Urteil dazwischenkommen konnen. Und etwas weiter betont Brecht: 

"Die Teile der Fabel sind also sorgfaltig gegeneinander zu setzen, indem ihnen 

ihre eigene Struktur, eines Stii.ckchens im St uck, gegeben wird. 1112 

Im Gegensatz zu Schiller, der immer wieder das Ganze, die Tdtalitat , nicht "e ine 

Mehrheit des Einzelnen" betont, betont Brecht gerade das Einzelne und eine Mehr= 

heit des Einzelnen (vgl. "einzelne Geschehenisse", "eigene Struktur, eines 

Stuckchens im Stuck"). 
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Im Gegensatz zu Schiller, bei dem "mehrere als Ursache und Wirkung in einander 

gegrundete Begebenheiten" sich "zweckmassig zu einem Ganzen verbinden" mussen, 

bei dem alles was in der Handlung liegt "notwendig darin liegt, daraus hervor= 

geht", bei dem jeder Teil notwendig aus dem anderen folgt, durfen die Geschehe= 

nisse sich bei Brecht "nicht unmerklich folgen", mussen "die Knoten auffallig" 

sein, sind die Teile der Fabel gegeneinander, nicht ineinander zu setzen. Gera= 

de dieses Gegeneinandersetzen bringt die Dialektik hervor, zeigt uns, dass 

Brecht die Gegensatze behalten mochte - auch in der Zusammensetzung der Fabel= 

teile. 

Also: Schillers Verknupfung ist eine Versohnung aller Teile in einer poeti= 

schen Fabel, in der alle Teile ineinander gegrundet sind. Brechts Verkniipfung 

ist eine Zusannnensetzung der gegensatzlichen Teile, der Stuckchen im Stuck, in 

einer Fabel, in der alle Teile gegeneinander gesetzt werden. 

Es i&t wichtig darauf Acht zu geben, dass Brecht die Einheit nicht ganz und gar 

ablehnt. Die Verknupfung soll zwar so sein, dass "die Knoten auffallig" sind, 

aber eine Verknupfung bleibt das. Die Teile mussen die Struktur "eines Stuck= 

chens im Stuck" haben, d.h. die Teile sind zwar getrennt, aber gehoren doch noch 

zu einem und demselben Stuck. Brecht fasst diese Tatsache selber folgenderwei= 

se zusammen: "Die Fortfuhrung der Fabel ist diskontinuierliah, das einheitliahe 

Ganze besteht aus selbstandigen Teilen, die jeweils sofort mit den korrespon= 

dierenden Teilvorgangen in der Wirklichkeit konfrontiert werden konnen, ja mus= 

sen." 13 

2. EINHEIT UND ZERSTuCKLUNG DER HANDLUNG IN DER PRAXIS 

2.1 Epische Elemente 

2. 1.1 Der Chor in Schillers "Braut von Messina" und der Sanger 

in Brechts "Kaukasischem Kreidekreis" 

Im ersten Kapitel haben wir schon darauf hingewiesen, <lass es formal keinen Un= 

terschied zwischen Schil\ers Unterbrechung der dramatischen Handlung durch den 
, l 

Chor und Brechts Unterbrechung der dramatischen Handlung durch den Sanger gibt. 

Wir haben auch darauf hingewie t en, dass der Chor und der Sanger die Handlung 

funktionell fortsetzen,indem sie iiber die Vorgange der Handlung reflektieren 

oder diese kommentieren, indem sie mehr Information als das szenisch Dargestell= 
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te geben. 

Wir haben diese Tatsachen jedoch bloss im Hinblick auf Schillers Trennung von 

Kunst und Leben und Brechts Nicht-Trennung von Kunst und Leben erlautert. In 

diesem Kapitel werden diese Tatsachen im Hinblick auf die Einheit oder Zerstiick= 

lung der Handlung erlautert. 

Schiller betont in seinem Aufsatz "Uber den Gebrauch des Chors in der Tragodie", 

<lass die dramatische Handlung und der Chor, das Dramatische und das Epische, 

einander nicht opponieren sollen, sondern in der Darstellung der poetischen 

Fabel erganzen sollen. Das Epische und das Dramatische bilden also eine dua= 

listische Einheit, in der die Teile einander zugleich opponieren und erganzen . 

Daher ist es nicht fremd, <lass der Chor zugleich die dramatische Handlung un= 

terbricht und die Fabel fortsetzt, <lass die epischen Teile die dramatischen 

Teile aneinander knupfen. Schiller versohnt den Gegensatz: episch-dramatisch 

zugunsten des Poetischen und der Einheit der Handlung. 

Dagegen bilden das Epische und das Dramatische in Brechts Werken einen Gegensatz, 

denn als Dialektiker will Brecht die Gegehsatze nicht versohnen, sondern betonen. 

Daher ist Brechts Anwendung von epischen Elementen zur Unterbrechung des Drama= 

tischen, zur Zerstiicklung der Handlung nicht fremd. Diese Tatsache wird auch 

allgemein von den Kritikern unterschrieben. Aber die Tatsache, <lass Brecht 

diesen Gegensatz: episch-dramatisch in diner und derselben Fabel verknupft 

zu einer Einheit der Gegensatze, wird oft nicht eingesehen. 

Schiller betont, (a) <lass das Epische u d Dramatische einander opponieren und 

erganzen und (b) <lass die Teile der Handlun°g ineinander gegriindet sein miissen. 

Es ist darum selbstverstandlich, <lass der C~or die dramatische Handlung bloss 

formal unterbrechen, aber zugleich die dram~tischen Teile aneinander kniipfen 

wird, daher nennen wir, neben den Beispielen des ersten Kapitels, hier bloss 

ein weiteres Beispiel. 

Als der Chor am Ende des Dramas meint, <lass es Beatrice gelungen ist ihren 

Bruder umzustimmen, kommentiert er mit Freude: 

"Sie hat gesiegt! Dem riihrenden Flehen 
Der Schwester konnt' er nicht widerstehen." (V.2822ff.) 14 

Dieser Kommentar unterbricht formal die dramatische Handlung, den Dialog zwi= 

schen Beatrice und Don Cesar, aber zugleich setzt er die Fabel fort, verkniipft 
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er Beatrices Flehen: 

"Lebe fur sie und troste deine Schwester" (V.2821), 

und Don Cesars Widerstand gegen dieses Flehen: 

"Nein, Bruder! Nicht dein Opfer will ich dir 
Entziehen - deine Stimme aus dem Sarg 
Ruft macht'ger dringend als der Mutter Thranen 
Und macht'ger als der Liebe Flehen." (V.2826ff.) 

Der Chor bringt Hoffnung und Don Cesars Aussage vernichtet diese Hoffnung. Ge= 

rade durch diesen Gegensatz werden der epische Kommentar des Chors und der dra= 

matische Dialog verknupft. 

Brecht betont, (a) dass die Geschehenisse, das szenisch Dargestellte, so ver= 

knupft sein mussen, dass die "Knoten auffallig" sind und (b) dass die einzelnen 

Szenen die Struktur "eines Stuckchens im Stuck" haben mussen. Eine bessere Be= 

schreibung .der Zerstucklung der Handlung kann es kaum geben. Dass Brecht die 

Handlung durch das Kommentieren und Erzahlen des Sangers zerstuckelt, wird da= 

her von niemandem bezweifelt. Abe+, die schongenannte Tatsache, dass diese 

Stuckchen im Stuck auch wieder eine Einheit bilden, wird meistens nicht be= 

rucksichtigt, daher werden wir mehrere Beispiele nennen um unsere Meinung aus 

der Praxis Brechts zu illustrieren. 

Im ersten Kapitel haben wir schon darauf hingewiesen, <lass das, was der Sanger 

als vergangen erzahlt, gleich danach als gegenwartig szenisch dargestellt wird. 

Wichtig ist es jetzt darauf Acht zu geben, <lass das Epische und Dramatische 

<loch offensichtlich verknupft wird, indem das Erzahlte szenisch dargestellt 

wird. So erzahlt der Sanger: 

"Ein Soldat der Palastwache 
Scherzt mit einem Kuchenmadchen 

.. .,15 Das vom Fluss herauf mit einem Bundel kommt , 

und gleich danach wird szenisch demonstriert wie Simon und Grusche scherzen. 

An einer anderen Stelle im "Kaukasischen Kreidekreis" heisst es in der Regie= 

anweisung: 

"Grusche tragt ein Bundel und geht auf das Portal zu. Fast schon dort, 
wendet sie sich um, zu sehen, ob das Kind noch da ist", 

und gleich danach singt der Sanger: 

"Als sie nun stand zwischen Tur und Tor, horte sie 
Oder vermeinte ZU horen ein leises Rufen: das Kind 
Rief ihr [ --- ] . '.'16 
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Obwohl das Singen des Sangers die dramatische Handlung unterbricht, ist das 

Singen doch sehr eng mit dem Dramatischen verkniipft, erfahren wir aus dem Sin= 

gen des Sangers das, was man nicht auf der Biihne sehen kann, das, was in Gru= 

sche vorgeht. Auf diese Weise dienen das Epische und das Dramatische einer und 

derselben Fabel. 

Ebenso deutlich sind das Epische und das Dramatische verknupft, wenn der Sanger, 

die Rolle des Regisseurs spielend, warnt: 

"Sieh dich noch einmal um Blinder!" (S.158) 

und der Verhaftete sich danach in der Tat umblickt. 

Man kann die Verknupfung des Epischen und Dramatischen auch nicht iibersehen, 

wenn die Regieanweisung lautet: 

"Simon starrt var sich hin", 

und der Sanger sagt: 

"Hort, was er dachte, nicht sagte [---]" (S.233), 

und uns dann ~rzahlt, was in Simon vorgeht, nachdem er erfahren hat, dass er zu 

spat zuriickgekonimen ist, dass Grusche verheiratet ist, wie Simon den ganzen 

Krieg sozusagen im Geiste wiedererlebt: 

"Der Erste fiel vor mir, der Zweite fiel hinter mir, 
der Dritte neben mir. 

[---] 
Mein einer Bruder starb an einem Eisen, mein andrer 

Bruder starb an einem Rauch [---J".(S.234) 

Anhand dieser Beispiele versuchten wir zu demonstrieren, dass Brecht die drama= 

tische Handlung zwar formal <lurch das Auftreten des Sangers zerstiickelt, aber 

trotzdem das Epische und Dramatische zu einer und derselben Fabel verkniipft. 

Die Tatsache, dass Schiller den Chor nicht nur als idealen Zuschauer die Hand= 

lung konunenti~ren lasst, sondern den geteilten Chor auch, die beiden Bruder 

reprasentierend, in die Handlung eingreifen lasst, verstarkt c!ie Verknupfung 

van Chor und Handlung um so mehr. 

Ebenso verstarken die verschiedenen Rollen, die der Sanger im "Kaukasischen 

Kreidekrei~'' spielt, die Verknupfung van Sanger und Handlung. Brecht hat die= 

sen Rollenwechsel wahrscheinlich als V-Effekt gemeint, aber zugleich client die= 

ser Rollenweclisel zui;- Verkniipfung der Tei le der Fabel. Wir haben soeben ang·e= 
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deutet wie Sanger und Handlung verknupft werden, indem der Sanger das Darge= 

stellte erzahlt, als Regisseur agiert und als allwissender Interpret erzahlt, 

was in dem Charakter vorgeht. 

2.1.2 Schiller: Monologe und das Reflektieren der Charaktere und 

Brecht: Songs und Wendungen zum Publikum 

Wir haben im 1. Kapitel angedeutet, dass die Monologe und das Reflektieren der 

Charaktere bei Schiller und die Songs und Wendungen zum Publikum bei Brecht, 

ebenso wie Schillers Chor und Brechts Sanger, die Handlung bloss formal unter= 

brechen, aber trotzdem funktionell fortsetzen. Wir haben auch angedeutet, dass 

Brechts Songs und Wendungen zum Publikum die dramatische Handlung infolge der 

Regieanweisungen und der Spielweise der Charaktere offensichtlicher als die 

Schillerschen Monologe unterbrechen. 

Wir nennen hier aus demselben Grund wie in Abschnitt 2.1.1 bloss einige Bei= 

spiele von Schillers Monologen, aber mehrere Beispiele von Brechts Songs, um 

die Verknupfung vom Epischen und Dramatischen zu illustrieren. 

Der Jungfrau von Orleans grosser Monolog am Ende des Prologs hat epischen Cha= 

rakter. Johanna reflektiert uber Vergangenheit und Zukunft. Dieser Monolog 

client aber auch zur Verknupfung der dramatischen Teile gleich vor ihm und gleich 

nach ihm. In der ersten Strophe nimmt Johanna Abschied von der idyllischen Na= 

tur, von ihrer weiblichen Natur: 

"Lebt wohl, ihr Berge, ihr geliebten Triften, 
Ihr traulich stillen Taler lebet wohl! 
Johanna wird nun nicht mehr auf euch wandeln

1 Johanna sagt euch ewig lebewohl w (V. 383ff.) 7, 

und in der letzten Strophe haufen sich die Symbole aus der Kriegswelt: "Helm", 

"Schlachtross", "Trompeten". Damit ist uns Johannas Weg von dem Idyll zum 

Schlachtfeld, aus der "landlichen Gegend" (Biihnenanweisung am Anfang des Pro= 

logs) in die Kriegswelt gezeichnet. Erstere wird unmittelbar vor dem Monolog 

und letztere nach dem Monolog szenisch dargestellt (vgl. die Biihnenanweisung 

am Anfang des 1 . Aktes: "Hoflager Konig Karls zu Chinen"). In diesem Monolog 

erfahren wir auch zum ersten Mal von Johannas Berufung: 

"Geh hin! Du sollst auf Erden fur mich zeugen" (V.408), 

und Belohnung: 
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"Doch werd ich dich mit kriegerischen Ehren 
Vor allen Erdenfrauen dich verklaren." (V. 415£.) 

Diese Berufung und Belohnung erklaren uns Johanryas Forfgehen aus ihres Vaters 

Haus auf das Schlachtfeld. Indem dieser Monolog die ·dramatischen Teile vor und 

nach sich verknupft, dient er der Einheit der Handlung. 

Wallensteins Monolog, im ersten Aufzug von "Wallensteins Tod", verknupft alle 

Teile der "Wallenstein"-Trilogie, denn dieser Monolog umfasst im Grunde alles, 

um das es sich in Schillers "Wallenstein" handelt: 

(a) Wallenstein hat mit dem Gedanken des Verrats gespielt: 

"Die Freiheit reizte mich und das Vermogen" (V.149), 

under hat schon angefangen, den Kaiser zu verraten, indem er seine Fami= 

lie und seine Offiziere zu sich herbeordert hat. 

(b) Jetzt ist Seni gefangen worden, daher fragt Wallenstein im Monolog: 

"Wars moglich? Konnt ich nicht mehr, wie ich wollte? 
Nicht mehr zuriick wie es mir beliebt?" (V.139£.) 

Er hat jetzt keine Wahl mehr, er muss handeln. Er hat sich 

"Mit eignem Netz verderblich [---] umstrickt, 
Und nur Gewalttat kann es reissend losen." (V.178£.) 

(c) Er muss jetzt mit dem Schweden unterhandeln. Er muss den Kaiser jetzt 

tatsachlich verraten, daher heisst die letzte Verszeile des Monologs: 

"Nech ist sie rein - noch! Das Verbrechen kam 
Nicht iiber diese Schwelle noch - So schmal ist 
Die Grenze, die zwei Lebenspfade scheidet!" (Z.220ff.) 

und gleich danach wird das Treffen Wallensteins mit dem Schweden, Wrangel, 

szenisch dargestellt. 

(d) Wallenstein sagt seinen eigenen Tod auch unbewusst voraus, denn die "Gewalt= 

tat",von der er spricht, deutet auch auf Butlers Mord. 

Auch Theklas Lied dient der Verknupfung der Begebenheiten. Sie reflektiert uber 

soeben gefundenes Gluck und ahnt schon, dass es nicht lange dauern wird: 

"Ich habe genossen das irdische Gluck, 
Ich babe gelebt und geliebet." ("Piccolomini", V.1765£.) 

Durch diese Ahnung sagt sie das ungluckliche Ende der Liebenden schon voraus. 

Auf diese Weise verknupft ihr Lied ebenfalls das vorhergehende dramatische Ge= 

schehen (die Liebesszene zwischen Max und Thekla) mit dem darauffolgenden dra= 
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matischen Geschehen (das Sterben der Liebenden). 

Wir betrachten jetzt einige Songs aus "Mutter Courage und ihre Kinder" um anzu= 

deuten, dass sie die Fabel fortsetzen, dass das Epische und Dramatische verkniipft 

wird in derselben Fabel, class die Songs das Dramatische bloss formal unterbrechen. 

Im ersten Bild von Brechts "Mutter Courage" stellt Mutter Courage sich in ihrem 

Lied vor und kundigt das Hauptthema des Stiickes, das Verhaltnis zwischen Krieg 

und Geschaft, an: 

"Soll es euch in die Schlacht marschieren 
So will es gute Schuhe han."18 

Im 2. Bild singt Eilif, der soeben e1ne Heldentat vollbracht hat, die Rolle des 

tapferen Soldaten. Am Ende dieses Liedes singt Mutter Courage aber von dem Sol= 

daten, der - wie Eilif spater im Drama - "wie der Rauch" vergeht. Durch dieses 

unbewusste Voraussagen, ebenso wie <lurch die Tatsache, dass der soeben tapfer 

gewesene Eilif die Rolle des Soldaten singt, wird dieses Lied an die Fabel ge= 

knupft. 

Im 4. Bild singt Mutter Courage "Das Lied von der Grossen Kapitulation", um da= 

durch einen jungen Soldaten, der den Rittmeister zerhacken mochte, zu belehren. 

Also wiederum sind das Dramatische und das Epische verkniipft. 

Der Salomon-Song, den Mutter Courage im 9. Bild singt, ist auf genau dieselbe 

Weise als Johannas Monolog an die Handlung geknupft, d.h. auf der verborgenen, 

nicht sinnfalligen Ebene. Wie nur der kritische Betrachter einsehen wird, dass 

es 1n der ersten Strophe des Monologs im Grunde um Johannas Abschied von ihrer 

unschuldigen Natur und in der letzten Strophe um ihren Weg in den Krieg geht, 

so sieht nur der kritische Betrachter ein, class es sich im Salomon-Song 1m 

Grunde um die drei Kinder der Courage handelt. In diesem Salomon-Song repra= 

sentiert der kuhne Casar den tapferen Eilif, der redliche Sokrates den redli= 

chen Schweizerkas und der selbstlose heilige Martin die selbstlose Kattrin. 

Genau wie Casars Kuhnheit, Sokrates Redlichkeit und die Selbstlosigkeit des 

heiligen Martin sie zugrunde richten, so richten Eilifs Tapf erkeit, die Red= 

lichkeit des Schweizerkas und Kattrins Selbstlosigkeit die Kinder der Courage 

zugrunde. 

Auch in dem Stuck "Der gute Mensch von Sezuan" sind die Songs und die Handlung 

deutlich verknupft. 
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So meint Rolf Geissler mit Recht, dass "Das Lied vom Rauch" (1. Bild), das "Lied 

des Wasserverkaufers im Regen" (3. Bild), "Das Lied von der Wehrlosigkeit der 

Gotter und Guten" (Zwischenspiel nach dem 4. Bild), "Das Lied vom Sankt Nimmer= 

leinstag" (6. Bild) und "Das Lied vom achten Elefanten" (8. Bild) "die Ohnmacht, 

Wehrlosigkeit, Hoffnungslosigkeit und Nichtigkeit des Menschen1119 aussprechen. 

Der Mensch vergeht wie der Rauch und ist abhangig .von seiner Umwelt (Regen). 

"Die Guten sind wie die Gotter machtlos. 'Besser' wird es hochstens am Sankt 

Nimmerleinstag. Von selbst ist eine Besserung der Lage nicht moglich, denn 

den arbeitenden Elefanten fehlen die Zahne. 1120 Thematisch
1
also auf der Ebene 

der Fabel, sind diese Lieder verknupft, aber formal sind sie Stuckchen im 

Stuck. 

Ebenso wie die Songs die dramatische Handlung bloss formal unterbrechen, aber 

im Grunde doch fortsetzen indem Songs und Handlung derselben Fabel dienen, so 

auch die Wendungen zum Publikum. 

So ruft Sun den beiden Prostituierten im Stadtpark nach: "Aasgeier!" und wen= 

det sich gleich danach zum Publikum: 

"SUN ruft ihnen nach: Aasgeier! 
Zum Publikum: 'Selbst an diesem abgelegenen Platz fischen sie 
unermudlich nach Opfern [---]. 111 21 

Bloss die Regieanweisung und folglich Suns Spielweise unterbrechen Suns Aus= 

sage. 

Ruckblickend stellen wir fest, dass es im Grunde keinen Unterschied gibt zwi= 

schen Schillers Monologen und Brechts Songs oder Wendungen zum Publikum, die 

bloss durch aussere Mittel wie Regieanweisungen auffallend gemacht werden. 

Sowohl Schillers Monologe als Brechts Songs dienen der Verknup fung der ver= 

schiedenen Teile zu .einer Fabel. Der Unterschied liegt darin, dass diese Fabel 

bei Schiller eine Einheit ist, in der die Gegensatze versohnt sind, bei Brecht 

aber eine Einheit der Gegensatze, eine Zusammensetzung der "Stuckchen im Stuck". 

Brechts Theater ist also nicht neu infolge der epischen Elemente, sondern in= 

folge der Dialektik, infolge der dialektischen Einheit der Fabel und aller an= 

deren Formen der Dialektik als Bedingung fur die Veranderungen der sozialen 

Verhaltnisse. Das hat Brecht selber eingesehen: "Ich muss zugeben, dass es 

mir nicht gelungen ist, klarzumachen, dass das Epische meines Theaters, eine 

Kategorie ,des Gesellschaftlichen und nicht des Asthetisch-Formalen ist. 1122 



2.2 Verknupfung der Begebenheiten 

2.2.1 Schiller: jede Szene fur die andere und 

Brecht: jede Szene fur sich 

In seinen "Anmerkungen zur Oper 'Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny'" stellt 

Brecht die Gewichtsverschiebungen vom dramatischen zum epischen Theater schema= 

tisch dar. Dieses Schema enthalt u.a. die folgenden Gegensatze: 

Eine Szene fur die andere 

Wachstum 

Geschehenisse linear 

evolutionare· Zwangslaufigkeit 

Jede Szene fur sich 

Montage 

Geschehenisse in Kurven 

Sprunge 23 

Brecht teilt die Handlung auf in Einzelszenen, in einzelne Geschehenisse. So 

besteht "Der kaukasische Kreidekreis" aus sechs auf einander montierten Stuck= 

chen im Stuck: "Der Streit um das Tal", "Das hohe Kind", "Die Flucht in die 

nordlichen Gebirge", "In den nordlichen Gebirgen", "Die Geschichte des Rich= 

ters" und "Der Kreidekreis". 

"Jedes Einzelgeschehenis hat e1.nen Grundgestus", Wl.e z.B. "Vermittels e1.nes 

Kreidekreises wird die wahre Mutter gefunden. .. 24 Daher .meint Brecht, <lass jede 

Szene fur sichda ist. Aber diese einzelnen Szenen sind Stuckchen i.m Stuck, 

ein Teil des Gan~en. Die Handlung wird bloss formal zerstuckelt. Auf der Ebe= 

ne der Fabel bilden diese Einzelszenen e1.ne Einheit, eine dialektische Einheit 

der Gegensatze. So handelt es sich in "Das hohe Kind"., "Die Flucht in die nord= 

lichen Gebirge" und "In den nordlichen Gebirgen" um Grusche und das Kind und in 

"Die Geschichte des Richters" um Azdak. Alle diese Stuckchen im Stuck werden 

erstens <lurch die Aussage des Sangers im Vorspiel: 

"Es sind eigentlich zwei Geschichten1125 , 

und zweitens <lurch die Kreidekreisprobe verknupft . .In der Kreidekreisprobe 

spielen das Kind, Grusche und Azdak Rollen, und aus dieser Probe wird zugleich 

die Losung fur den Streit um das Tal abgeleitet: 

"Dass da gehoren soll, was da ist, denen, die fur es gut sind, also 
Die Kinder den Miitterlichen, damit sie gedeihen 
[---] 
Und das Tal den Bewasserern, damit es Frucht bringt. 1126 

Auf diese Weise wird die Handlung zerstiickelt <lurch die formale Isolierung van 

Szenen van einander mittels Zwischentitel oder Songs, aber zugleich verknupft 
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auf der Ebene der Fabel. 

Das gilt auch in dem Stuck "Der gute Mensch von Sezuan". Jeder Einzelauftritt 

der in zwei Personen gespaltenen Hauptfigur hat Gestuscharakter, aber zugleich 

treibt diese Antithetik, wie Peter Wager mit Recht sagt, "den Handlungsverlauf 

weiter und konstruiert schliesslich den Gesamtsinn der Fabel", d.h. "dass Gute 

im kapitalistischen System nicht ununterbrochen moglich ist, weil sie sonst 

sich selber, die materielle Basis fur ihr Wirken, zerstort 1127 • 

Sowohl die Montagetechnik, die "Jede Szene fur sich"-Technik als der Verlauf 

der Handlung in Kurven und Sprungen, beeinflussen bloss die formale Zerstuck= 

lung der Handlung und zerbrechen nicht die Einheit der Handlung auf der Ebene 

der Fabel. 

In dem "Kaukasischen Kreidekreis" werden die Geschichten von Grusche und von 

Azdak nacheinander erzahlt, obwohl sie zur gleichen Zeit abspielen. Der Sanger 

erzahlt erst Grusches Geschichte und springt dann zuriick in der Zeit um Azdaks 

Geschichte zu erzahlen, aber trotzdem wird der Gesamtsinn der Fabel nicht zer= 

stiickelt, denn wie wir oben schon angedeutet haben werden diese beiden Geschich= 

ten im Vorspiel und in der Kreidekreisprobe verknupft. In "Mutter Courage und 

ihre Kinder" verknupft Brecht die einzelnen Szenen durch den Planwagen, der in 

jeder Szene auf der Buhne erscheint. 

In Schillers Werken ist jede Szene fur die andere da. Alle Elemente des Kunst= 

werkes dienen der poetischen Fabel. Schiller erreicht die "jede Szene fur die 

andere"-Wirkung durch verschiedene Methoden. 

So bringt der 3. Akt der "Piccolomini", in dem die Welt der Liebenden (Max und 

Thekla) geschildert wird, keine Weiterfuhrung der Handlung. Dieser Akt unter= 

bricht als episches Gemalde die Handlung bloss formal, denn indem ihre Welt das 

genaue Gegenteil von Wallensteins Welt der Intrigen ist und sich dadurch auf 

Wallenstein bezieht, wird dieser Akt doch wieder mit der dramatischen Handlung 

verknupft. 

Auf solche epischen Szenen, die die dramatische Handlung zwar verzogern, aber 

trotzdem die Fabel fortsetzen durch Spiegelung oder Kontrast, bezieht Schillers 

Brief vom 1. Dezember 1797 an Goethe sich: "Es konnnt mir vor, als ob mich ein 

gewisser epischer Geist angewandelt habe, [---], <loch glaube ich nicht, dass er 



dem Dramatischen schadet, weil er vielleicht das einzige Mittel war, diesem pro= 
28 saischen Stoff eine poetische Natur zu geben." 

Eine zweite Methode zur Verkniipfung der Szenen sind die Vorausdeutungen und 

Ri.ickblicke. So spiegelt das "Pro memoria1129-Schreiben ("Wallensteins Lager" 

V.1030) der Soldaten im Vorspiel die Bittschrift, die die Offiziere in den "Pie= 

colomini" unterschreiben; so wird Octavios Verrat schon im "Lager" angekiindigt: 

"Schlagen sie grab mit dem Schwert drein, 
So sind wir [Octavio] pfiffig und treibens fein" (V.21f.) 30 ; 

so nimmt Butlers Aussage den kiinftigen Verlauf der Handlung vorweg: 

"Ich fi.irchte, 
Wir gehen nicht von hier, wie wir kamen" ("Piccolomini", V.81f.); 

und so sprechen Octavio in den "Piccolomini" und Wallenstein in "Wallensteins 

Tod" von Octavios Traum. 31 

Wenn Wallenstein auf dem Altan von den Truppen niedergeschrien wird, werden wir 

an das "Lager" erinnert, wo die Truppen Wallenstein noch ihren Soldatenvater 

nannten. Auch durch solche Peripetien werden die Einzelteile der Handlung ver= 

knupft. 

Schiller baut in seinem "Wallenstein" eine einheitliche Handlung auf, indem das 

Thema der Trilogie, die Freiheit der Selbstentscheidung des einzelnen, immer 

wieder hervortritt, z.B.: 

und 

"Um Herrschaft und um Freiheit wird gerungen" (Prolog, V.66), 

"Da tritt kein anderer fur ihn ein, 
Auf sich selber steht er da ganz allein." ("Wallensteins Lager", Z .1056£.), 

"Glaub mir, 
In deiner Brust sind deines Schicksals Sterne. 
Vertrauen zu dir selbst, Entschlossenheit 
1st deine Venus!" ("Piccolomini", V.961ff.) 

"Wars moglich? Konnt ich nicht mehr, wie ich wollte?" 
("Wallensteins Tod", Z.183). 

Die einzelnen Szenen werden auch verknupft, indem die Charaktere, die in den 

Szenen auftreten, einander spiegeln. So spiegeln die Soldaten im "Lager" ihre 

Feldherren: 

"Liebe Herren, bedenkts mit Fleiss, 
's ist des Kaisers Will und Geheiss" (Z.840) sagt der erste Arkebusier, 
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ein Soldat Tiefenbachs, der dem Kaiser auch spater treu bleibt. Der erste Kii= 

rassier, der zum Maxschen Regiment gehort, spiegelt seinen edlen Feldherrn, in= 

dem er sagt: 

"Sagt mir, was hat er an Gut und Wert, 
Wenn der Soldat sich nicht selber ehrt?" (V. 929f.) 

Auf gleiche Weise spiegeln Octavio und Max den Wallenstein, denn Wallenstein ist 

zugleich kluger Staatsmann und Realist wie Octavio und Idealist wie Max. 

Wallenstein ist der Hauptcharakter, aber nicht im Sinne eines Charakterdramas, 

sondern weil alle Elemente des Spiels an Wallenstein und daher aneinander ge= 

kniipft sind. So ist das "Lager", in dem Wallenstein selber nie erscheint, doch 

noch ein Schattenbild Wallensteins und so spiegelt der 3. Akt der "Piccolomini", 

der Akt der Liebenden~ Wallenstein durch Kontrast. 

2.2.2 Handlungslinien 

In Brechts sowie in Schillers Werken gibt es mehr als bloss eine Handlungslinie. 

Wir haben schon auf die beiden Geschichten des "Kaukasischen Kreidekreises" und 

auf ihre Verkniipfung hingewiesen. 

In der "Heiligen Johanna der Schlachthofe" gibt es drei Handlungslinien ·: die 

Maulerhandlung, die Johannahandlung und die Handlungslinie der Arbeiter. Diese 

drei Handlungslinien werden gleichberechtigt nebeneinander und i neinander im 

Stuck dargestellt. Um dieses Nebeneinander und Ineinander der Handlungslinien 

zu illustrieren, betrachten wir die Zwischentitel und den Inhalt der ersten 

Szenen: 

1. Szene: 

2. Szene: 

3. Szene: 

4. Szene: 

5. Szene: 

Chicago, Schlachthofe - Maulerhandlung, 

Vor dem Haus der Schwarzen Strohhiite - Johannahandl ung, 

Vor den Lennoxschen Fleischfabriken - Johanna und Arbei t er, 

Vor der Viehborse -- Mauler- und Johannahandlung, 

Gegend der Schlachthofe - Mauler, Johanna und Arbeiter. 

Das letztere zeigt uns schon die Regieanweisung: 

"Der Makler Sullivan Slift [Maulerhandlung] zeigt J ohanna Dar k [Johanna= 
handlung] die Schlechtigkeit der Armen [Arbeiterhandlungs linie] ."32 

In Schillers "Wallenstein" gibt es vier Handlungslinien , v i e r Int rigen: 

(a) Terzky, Illo und Isolani binden die Generale, wie Ludwig Tensing mit Recht 
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sagt. "durch eine erlistete Ergebenheitserklarung" an Wallenstein und "ge= 

brauchen dieses Schriftstiick als Druckmittel, den Feldherrn zum Biindnis mit 

den Schweden zu zwingen1133 

(b) Octavios Intrige mit dem Wiener Hof. 

(c) Grafin Terzky versucht Max an Thekla und also an Wallenstein zu binden. 

(d) Wallenstein spielt mit dem Verrat an dem Kaiser und unterhandelt mit den 

Schweden. 

Diese vier Handlungslinien sind jedoch nicht gleichberechtigt. Die drei ersten 

Handlungslinien dienen der vierten Handlungslinie, denn alle anderen Charaktere 

sind um Wallensteins willen da und alle Ergebnisse sind an Wallenstein gekniipft 

und also an die anderen Ergebnisse und Charaktere. So intrigieren Terzky, Illo, 

Isolani um Wallenstein zum Handeln zwingen zu konnen. Octavios Intrige mit dem 

Wiener Hof handelt sich im Grunde auch um Wallenstein und seine Macht und die 

Grafin Terzky kiimmert sich nicht in erster Linie um die Liebenden, sondern um 

Wallenstein. 

2.2.3 Spannung auf den Gang und Spannung auf den Ausgang 

Schiller baut den Vorgang der Handlung auf drei Formkategorien auf: 

(a) dem pragnanten Moment, der die Handlung in einem dringenden Augenblick 

anlaufen lasst; 

(b) der "aufbrechenden Knospe", d.h. die Notwendigkeit des Handlungsablaufes, 

die bereits im Keime enthalten ist und sich nur zeitlich auseinanderfaltet; 

(c) dem springenden Punkt, "punctum saliens 1134 , d.h. diejenige dramatische Tat, 

auf welche die Handlung zueilt und <lurch die sie gelost wird. 

Weil alles zugleich auf den springenden Punkt zueilt und zugleich im Keime schon 

enthalten ist (vgl. "Wallensteins Lager"), gibt es in Schillers Werken sowohl 

Spannung auf den Ausgang als Spannung auf den Gang. Weil alles schon im Keime 

enthalten ist, weil wir wissen, <lass die Handlung der Tragodie notwendig zum Un= 

tergang des Helden fiihren wird, sind wir gespannt, wie die Handlung dahin fiihrt, 

daher gibt es Spannung auf den Gang. Weil aber die Handlung mit evolutionarer 

Zwangslaufigkeit linear verlauft, weil alle Vorgange aneinander geknupft sind 

(vgl. Abschnitt 2.2.1 und Abschnitt 2.2.2), gibt es Spannung auf den Ausgang, 

denn wir sind gespannt herauszufinden, wohin alles nun eigentlich fiihrt. 

Dagegen zerstiickelt Brecht formal die Handlung, gerade um dadurch die Spannung 

auf den Ausgang zu mildern, aber zugleich wahrt er die Einheit der Handlung auf 
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der Ebene der Fabel und dadurch auch die Spannung auf den Ausgang. 

So sind wir gespannt, ob Grusche es wird schaffen konnen, das Kind zu retten und 

zu versorgen und wahrend der Kreidekreisprobe sind wir gespannt, wer das Kind 

bekommen wird. Es gibt also Spannung auf den Ausgang und Spannung auf den Gang. 

Ebenso sind wir gespannt, wie lange Shen Te es wird leisten konnen ihre doppelte 

Rolle zu spielen, und am Ende sind wir gespannt zu horen, was das Urteil der 

Gotter-Richter sein wird. 

In dem Stuck "Die heilige Johanna der Schlachthofe" bringen die Fragen: "Wird 

Johanna den Brief abgeben?" und "Wird der Generalstreik erfolgreich sein?" Span= 

nung auf den Gang und au£ den Ausgang. 

2.2.4 Mehrschichtigkeit 

In Schillers wie in Brechts Werken gibt es verschiedene Ebenen der Fabel. 

Brechts Werke enthalten drei Ebenen: die dramatische Ebene, d.h. das szenisch 

Dargestellte, die epische Ebene, d.h. die Songs und das Erzahlen des Sangers, 

und die Ebene der Reflexion, die diskursive Ebene. 

Die epische Ebene der Songs erlautert die dramatische Ebene und die diskursive 

Ebene erhebt die dramatische Ebene aus seiner Besonderheit ins Allgemeine. 

Die dramatische Ebene und die Ebene der Songs sindsichtbar, sinnfallig, aber die 

philosophisch-diskursive Ebene wird nicht gestaltet, sondern bloss impliziert. 

S~ zeigt die letzte Szene von Brechts "Mutter Courage" auf der dramatischen 

Ebene einen <lurch den Krieg zugrundegerichteten Menschen; auf der epischen Ebe= 

ne der Songs vermittelt der triumphale Kriegsmarsch ein verfuhrerisches Bild der 

Hoffnung. Aus diesem Gegensatz der beiden Ebenen geht die diskursive Ebene her= 

vor, indem der Zuschauer uber den Sinn dieses Gegensatzes reflektiert . 

In der Szene, in der Johanna Mauler die Armen vorfuhrt, ihm ihre Not zeigt, wird 

die dramatische Ebene, die szenische Darstellung ihrer Not, <lurch die epische 

Ebene, das Singen der Schwarzen Strohhiite, verfremdet: 

"Wann ermangelt je das Brot 
Dem, der Gott sich hat verschrieben? 
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Ach, der leidet keine Not, 
Der in seinem Schoss geblieben."34 

Wiederum geht die reflektive Ebene aus diesem Gegensatz hervor: das Christentum 

ist unrealistische und hat keine Wirkung in der Wirklichkeit. 

In Schillers Werken gibt es eine sinnfallige und eine verbo rgene Ebene. So wi rd 

der naive Betrachter, der bloss die sinnfallige Ebene beriicksichtigt, die Jung~ 

frau van Orleans auf Grund Raimonds Aussage: 

"Da scheint sie mir was Hohres zu bedeuten, 
Und dunkt mirs oft, sie stamm aus andern Zeiten" (V.78£.) 

als "was Hohres" betrachten. Der kritische Betrachter, der auch die verborgene 

Ebene beriicksichtigt, wird jedoch, wie Ludwig Tensing, einsehen, dass Schiller 

"Raimond Worte in den Mund legt", die "die entgegengesetzte Wirkung van dem er= 

zielen, was Raimond mit ihnen beabsichtigt 1136 • 

Ebenso wird Johannas Aussage: 

"Es war nur eine tauschende Erscheinung!" (V.2863) 

auf der sinnfalligen Ebene bloss als eine Anspielung auf die Erscheinung der 

Muttergottes gesehen. Auf der verborgenen Ebene bezieht Johannas Aussage sich 

auf ihre Schwestern. Ihre tatsachliche Anwesenheit erlebt Johanna als eine 

Tauschung, denn infolge ihres Strebens nach einem Unendlichkeitsideal ist die 
37 Wirklichkeit ihr zum Schein geworden. 

Was ist nun der Unterschied zwischen der Mehrschichtigkeitsgestaltung Schillers 

und derjenigen Brechts? Im Theater Brechts sind die Ebenen formal getrennt und 

funktionell verknupft. In Schillers Dramen sind die Ebenen formal und funktio= 

nell verknupft. In Brechts Theaterkunst bilden die Ebenen Gegensatze, und sie 

werden verknupft in einer Einheit der Gegensatze, denn Brecht ist e in Dialekti= 

ker, der die Gegensatze behalten mochte. In Schillers Dramen erganzen die Ebe= 

nen einander und werden verknupft in einer Einheit, in der alle Gegensatze ver= 

sohnt sind, denn Schiller will die Gegensatze, den Dualismus des Lebens, in der 

Kunst versohnen. 

Der Gegensatz zwischen der dramatischen und epischen Ebene ist in Brechts Thea= 

ter offensichtlich und fiihrt uns daher zur Reflexion iiber diesen Gegensatz. Der 

Gegensatz zwischen der sinnfalligen und verborgenen Ebene ist in Schillers Drac 

men verborgen und fiihrt nur den kritischen Betrachter zum Nachdenken und zur 
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tieferen Einsicht. 

W. h b . I K . 138 h d · · 1r a en 1m . ap1te sc on arauf h1ngew1esen, dass es in Schillers Werken, 

ebenso wie in Brechts Werken, epische und dramatische Elemente gibt. Man kann 

diese epischen und dramatischen Elemente auch als eine epische und eine drama= 

tische Ebene bezeichnen. 

In Brechts "Kleinem Organon fur das Theater" heisst es: "Die Schillersche Un= 

terscheidung, dass der Rhapsode seine Begebenheit als vollkommen vergangen, der 

Mime die seinige als vollkommen gegenwartig zu behandeln habe, trifft nicht mehr 

so zu. 1139 

Meiner Meinung nach gilt diese Unterscheidung ebensowenig fur Brecht als fur 

Schiller. 

Der Schillersche Epiker, se1n Chor in der "Braut von Messina",erzahlt nicht 

bloss das Vergangene, sondern er reflektiert auch uber die Zukunft under greift 

als geteilter, die beiden Bruder reprasentierender Chor, in die gegenwartige 

Handlung ein. 

Auch Wallensteins Monolog am Anfang des dritten Teils der "Wallenstein"-Trilo= 

gie, ist ein Reflektieren uber Zukunft und Vergangenheit, aber zu gleicher Zeit 

ist es ein Teil der Gesamthandlung, eine Fortsetzung der Fabel. 

Auf gleiche Weise erzahlt der Sanger in Brechts Stuck "Der Kaukasische Kreide= 

kreis" nicht nur das Vergangene, sonde1m er reflektiert auch uber die Zukunft 

und greift in die Handlung ein. 

Es gibt also keinen wesentlichen Unterschied zwischen Brechts epischen und dra= 

matischen Ebenen und Schillers epischen und dramatischen Ebenen, denn in den Wer= 

ken beider Dichter unterbricht das Epische das Dramatische formal, aber setzt zur 

gleichen Zeit die Fabel fort. 

Es gibt bloss einen Betonungsunterschied. Schiller geht es um das Ganze, um das 

Gesamtkunstwerk, daher legt er das Schwergewicht auf die einander erganzende 

Funktion dieser beiden Ebenen. Schiller meint "dass der Epiker seine Begeben= 

heit als vollkonunen vergangen, der Tragiker die seinige als vollkommen gegenwar= 

tig zu behandeln habe1140 , aber weil "die Dichtkunst, als solche, [---] alles 
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Gegenwartige vergangen [macht] und [---] alles Nahe" entfernt, wird die drama= 

tische Kunst "immer zu dem epischen Charakter hinaufstreben" und die epische 

Kunst "zu dem Drama herunterstreben1141 . 

Dagegen legt Brecht das Schwergewicht auf die einander als V-Effekte opponierende 

Funktion dieser beiden Ebenen42 , denn ihm geht es um die formale Zerstiicklung der 

Handlung, um eine Montagestruktur. 

2.3 Die ausseren Hilfsmittel der theatralischen Vorstellung 

In Schillers Aufsatz "Uber den Gebrauch des Chors in der Tragodie" heisst es: 

"Aber das tragische Dichterwerk wird erst durch die theatralische Vorstellung zu 

einem Ganzen: nur die Worte gibt der Dichter, Musik und Tanz miissen hinzukom= 

men, sie zu beleben. 1143 Dariiber heisst es in Brechts "Kleinem Organon fur das 

Theater": "Die Fabel wird ausgelegt, hervorgebracht und ausgestellt vom Theater 

in seiner Ganze, von den Schauspielern, Biihnenbildern, Maskenmachern, Kostiim= 

schneidern, Musikern und Choreographen. Sie vereinigen ihre Kiinste zu dem ge= 

meinsamen Unternehmen, wobei sie ihre Selbstandigkeit freilich nicht aufgeben1144 , 

und in seiner Abhandlung "Uber eine nichtaristotelische Dramatik": "Das Gesamt= 

kunstwerk trat in getrennten Elementen vor den Zuschauer. ,.45 

Schiller als Dramatiker kiinnnert sich nicht so viel wie Brecht, der "Theaterma= 

cher", um diese ausseren Mittel, Das zeigen uns schon die obenzitierten Zeilen. 

Es geht Schiller wiederum um eine Einheit, in der alle Teile versohnt sind, um 

das Ganze, Dagegen geht es Brecht um eine dialektische Einheit der Gegensatze. 

3. ZUSAMMENFASSUNG 

Wir kommen zu der Schlussfolgerung, dass wir bei Schiller sowohl in der Theorie 

als in der Praxis immer wieder eine Verkniipfung der verschiedenen Elemente des 

Kunstwerkes zu einer Einheit, zu einem Ganzen, finden
1
in dem alle Elemente und 

alle Gegensatze versohnt sind. 

Bei Brecht dagegen gibt es sowohl in der Theorie als in der Praxis eine Ver= 

knupfung der verschiedenen Elemente zu einer dialektischen Einheit der Gegen= 

satze, in der die Gegensatze nicht versohnt, sondern bloss zusammengesetzt 

sind. 

In Schillers Werken unterstiitzen die Elemente sich formal und inhaltlich ; in 
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Brechts Werken wirken sie formal gegeneinander, aber funktionell, auf der Ebene 

der Fabel, unterstiitzen si~ einander. Schillers Fiireinander der Elemente ist 

viel starker als Brechts Fiireinander der Elemente, denn Schillers Begebenheiten 

sind ineinander gegriindet und auf solche Weise verkniipft, dass sie eine Gesamt= 

handlung bilden, in der jeder Teil notwendig, wie das Aufbrechen einer Knospe, 

aus dem anderen folgt. 

Dagegen sind bei Brecht die einzelnen Geschehenisse nicht ineinander gefiigt, 

sondern bless aneinander gekniipft. Daher bilden sie keine Gesamthandlung, son= 

dern eine Montagehandlung. 

Wir haben auch angedeutet, dass sowohl Dualismus als Dialektik auf Spannung deu= 

ten. Brechts dialektische Spannung wird aufgehoben in der Synthese, Schillers 

dualistische Spannung wird aber versohnt in der Kunst. Darum zerstiickelt Brecht 

die Handlung zu einer Montagestruktur im Gegensatz zu Schiller, der die verschie= 

denen Elemente des Dramas zu einem einheitlichen Gefiige verkniipft. 

1. Vgl. 1. Kapitel, Abschnitt 1.1. 

2. Vgl. dazu: "Der Mensch spielt nur, wo er in voller Bedeutung des Worts 
Mensch ist, under ist nur da ganz Mensch, wo er spielt." 
N.A., Bd.20, S.359, Z.7ff. 

.. 
3. Fur Schiller ist es eine Spannung zwischen dem Zeitlichen und dem Uber= 

zeitlichen, zwischen dem Sinnlichen und dem Sittlichen. Nach Brecht, dem 
das Uberzeitliche bless ein Spiegel des Zeitlichen ist, gib t es keine 
Spannung zwischen dem Zeitlichen und dem Uberzeitlichen, sondern nur 
zwischen Materie und Materie. 

4. Zitiert nach Metscher, T.W.H.: Brecht and Marxist Dialectics. In: 
Oxford German Studies, Bd.6, 1971, S.137. 

5. Gesammelte Werke, Bd.16, S.940. 

6. N.A., Bd.20, S.348, Z.20. 

7. Brief vom 5. Mai 1797, Briefwechsel, S.348. - Zusatz von der Verfasserin. 

8. N.A., Bd.20, S.165, Z.26ff. 

9. N.A., Bd.28, S.203, Z.37ff. 

10. Briefwechsel, S.434. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

11. Gesammelte Werke, Bd.16, S.694. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

12. Ebd. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 
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13. Gesannnelte Werke, Bd.16, S.655. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

14. Schillers Werke, Bd.5, S.275. 

15. Stucke, Bd.10, S.151. 

16. Ebd., S.173. 

17. N.A., Bd.9, S.180. 

18. Stucke, Bd.7, S.65. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

19. Geissler, Rolf: Zur Interpretation des modernen Dramas. Brecht, Durren= 
matt, Frisch. Frankfurt am Main und Berlin 1970, S.41. 

20. Ebd. 

21. Stucke, Bd.8, S.269. 

22. Brief an Schumacher zitiert nach Schrimpf, Hans J.: Lessing und Brecht. 
Von der Aufklarung auf dem Theater, Pfullingen 1965, S.26. 

23. Stucke, Bd.3, S.267. 

24. Gesannnelte Werke, Bd.16, S.693. 

25. Stucke, Bd.10, S.146. 

26. Ebd., S.301. 

27. Wagner, Peter: Das Verhaltnis von "Fabel" und "Grundgestus" in Bert 
Brechts Theorie des epischen Theaters. In: Zeitschrift fur deutsche 
Philologie, Bd.89, 1970, S.613. 

28. Briefwechsel, S.458. 

29. N.A., Bd.8, S.51. 

30. Zusatz in Klammern von der Verfasserin. 

31. Vgl. N.A., Bd.8, S.73, Z.363ff. und S.213, Z.934ff. 

32. Stucke, Bd.4, S,45. - Zusatze in Klammern von der Verfasserin. 

33. Tonsing, a.a.O. S.191. 

34. Brief an Korner vom 13. Mai 1801 - Entnommen aus Friedr ich Schiller: 
Briefe, hrsg. von Gerhard Fricke, Munchen 1955, S.571. 

35. Stucke, Bd.4, S.78. 

36. Tonsing, L.R.: Schillers "Jungfrau von Orleans", Struktur und Interpreta=· 
tion. Dissertation, Potchefstroom 1971, S.55. 

37. Vgl. dazu Tonsing, L.R.: Schillers "Jungfrau von Orleans", a.a.O. S.277. 

38. Vgl. Kapitel I, Abschnitt 3.1. 
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39. Gesammelte Werke, S.684. 

40. Briefwechsel, S.476. 

41. Ebd. - Zusatz in Klammern von der Verfasserin. 

42. Vgl. Kapitel I, Abschnitt 3.1. 

43. Schillers Werke, Bd.5, S.169, Z.6££. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

44. Gesammelte Werke, Bd.16, S.696. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

45. Gesammelte Werke, Bd.15, S.304. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

54. 



KAPITEL III 

SCHILLER UND BRECH?: HANDLUNGSDRAMA UND SITUATIONSTHEATER 

Brecht definiert das Theater in seinem "Kleinen Organon fur das Theater" als "le= 

bende Abbildungen von iiberlieferten oder erdachten Gesahehenissen zwisahen Men= 

sahen"1. Im 24. Absatz des "Organons" werden "praktikable Abbildungen der Ge= 

sellschaft" erwahnt, im 66. Absatz wird der Grundgestus jedes "Einzelgesahehe= 

nisses" erlautert und im 67. Absatz betont er, dass "die einzelnen Gesahehenisse" 

so verkniipft sein miissen, dass "die Knoten auffallig112 sind. 

3 Brecht sieht die Fabel, "das Herzstiick der theatralischen Vorstellung" , als die 

"Gesamtkomposition aller gestisahen Vorgange 114 und in seiner Abhandlung, "Neue 

Technik der Schauspielkunst", fordert er, dass diese Vorgange als "einmalige, 

vorubergehende Vorgange", d.h. als "historische Vorgange 115 gespielt werden 

mussen. 

In seinem Aufsatz "Uber die tragische Kunst" definiert Schiller die Tragodie 

als "Nachahmung einer Reihe von Begebenheiten" 6 , als "Nachahmung einer voll= 

standigen Hand lung" 7, die er wie folgt umschreibt: "Mehrere als Ursache und 

Wirkung in einander gegriindete Begebenheiten miissen sich miteinander zweckmassig 

zu einem Ganzen verbinden. 118 In seinem schon genannten Brief vom 5. Mai 1797 an 

Goethe heisst es: "Dass er [Aristoteles] bei der Tragodie das Hauptgewicht in 

die Verknupfung der Begebenheiten legt, heisst recht den Nagel auf den Kopf ge= 

troffen. 119 

Es handelt sich also in erster Linie um eine Reihe von Situationen, die Schiller 

Begebenheiten und Brecht Geschehenisse oder Vorgange nennt. Der Unterschied 

liegt - wie im 2. Kapitel schon angedeutet - darin, dass Schiller diese Reihe · 

Begebenheiten zu einem einheitliahen Gefuge verkniipft, Brecht aber zu einer Mon= 

tagestruktur. In Schillers Dramen handelt es sich in erster Linie um die Ge= 

samthandlung, in Brechts Theater aber um die einzelnen aufeinander montierten 

Si t uationen. 

Es ist die Aufgabe dieses Kapitels, das Verhaltnis vom Charakter zur Handlung 

in Schillers Handlungsdrama und in Brechts Situationstheater zu untersuchen und 

zu vergleichen. 
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1, DAS VERHaLTNIS : CHARAKTER - HANDLUNG IN 

SCHILLERS HANDLUNGSTHEATER 

1.1 Der Charakter ist der Handlung untergeordnet 

Schillers Dramen sind keine Charakterdramen wie Shakespeares Dramen, denn Schil= 

lers Charaktere haben ausserhalb der Handlung keine Existenz. Schon die Viel= 

falt der Personen und Begebenheiten deutet darauf, dass es sich nicht um blosse 

Charakterdramen handeln kann. Mit Recht erklart Wolfgang Wittkowski: "Schil= 

lers Personen empfangen ihren Charakter ja zunachst von aussen, von ihrem Platz 

in der Wertkonstellation der Gesamtstruktur, von der Funktion, die ihnen im Ge= 

samtgeschehen zufallt, 1110 Wir illustrieren das an Hand einiger Beispiele aus 

Schillers "Wallenstein"-Trilogie. 

Ludwig Tonsing deutet z.B. darauf, dass Max am Ende des vierten Aktes von den 

"Piccolomini" "aus der Traumverlorenheit seines Liebesidylls in die bewegte 

Wirklichkeit des Trinkgelages"11 tritt. "Fast bis zum Schluss des Aktes ver= 

weilt er noch bei seinem Liebesidyll und wird deshalb von Isolani als 'steiner= 

ner Gast, der uns den ganzen Abend nichts getaugt'(2198f.) bezeichnet. Sobald 

er aber auf Widerstand stosst, erwacht dieser holde Liebesjiingling [---] zum 
12 mannhaften Helden" , indem er sich weigert, die Eideserklarung zu unterschrei= 

hen, · Dieser Widerspruch in Max: Traumer-Tatkraftiger ist psychologisch aus 

dem Charakter allein, nicht erklarbar. "Nur durch den Widerstand, den er von 

draussen erfahrt, ist der Umschlag von dem einen Extrem in das andre zu erkla= 
1113 . ·· . . • · k' ren , sagt Ludwig Tensing mit Recht, oder, in Wolfgang Wittkows is Worten ge= 

sagt: erst von seinem Platz in der Wertkonstellation der Gesamtstruktur emp= 

fangt er seinen Charakter. 

Auf gleiche Weise vergleicht Wallenstein sich im 3. Auftritt des 2, Aktes von 

"Wallensteins Tod" noch mit dem starken Casar: 

"Was tu ich Schlimmres, 
Als jener Casar tat, des Name noch 
Bis heut das Hochstein der Welt benennet?" (V.835ff.) 

und sieht Max am Ende des Auftrittes "verwundert und betroffen nach1114 • Dieser 

Umschwung Wallensteins von Tatkraft in Betroffenheit ist nur aus der Handlung 

erklarbar, aus dem schnellen Abgehen des Max am Ende des Auftritts (vgl. Biihnen= 

anweisung), wodurch Max seine spatere endgiiltige Trennung von Wallenstein schon 

vorwegnimmt, 
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Auch die Haufung der Peripetien und Kontraste im 2. und 3. Akt des letzten Teils 

der Trilogie zeigt uns, dass Schiller uns nicht - wie im Charakterdrama - das 

Sosein seines Helden, sondern sein Werden und seinen Wandel darstellt, d.h. nicht 

den Charakter an sich, sondern den Charakter in der Gesamtstruktur. 

Wir haben schon auf Wallensteins Wandel vom Tatkraftigen zum Betroffenen hinge= 

deutet. Wallensteins getreue Offiziere fallen jetzt einer nach dem anderen von 

ihm ab, auf dem Altan wird er von denselben Soldaten, die ihn in "Wallensteins 

Lager" ihren Soldatenvater genannt hatten, niedergeschrieen und am Ende des drit= 

ten Aktes folgt die endgultige Trennung von Max. 

Der Charakter kann den Verlauf der Handlung nicht iibersehen, er wird von der 

Handlung gesteuert. So kann Wallenstein Octavio nicht als Feind an seiner Seite 

erkennen, und so liegt die eigentliche Peripetie des Stiickes, Sesins Gefangen= 

nahme, ausserhalb des Willens und Wissens des Hauptcharakters. Die Tatsache, 

dass diese Peripetie ausserhalb des Helden liegt und die Tatsache, dass Wallen= 

stein im "Lager", das sein Verbrechen erklart, nicht anwesend ist, betonen noch 

einmal, dass Schillers "Wallenstein" kein Charakterdrama ist. Indem Wallenstein 

im "Lager" nicht anwesend ist, wird fur ihn entscheiden15 , gleichwie die Gefan= 

gennahme Sesins iiber ihn entscheidet. 

In welchem grossen Mass der Charakter von der Handlung abhangig ist, wird erst 

deutlich, wenn wir einsehen, dass die Gesamthandlung in "Wallenstein" zum Schick= 

sal geworden ist, indem die eigentliche Ursache der Handlung, d.h. die Verletzung 

der Ehre Wallensteins bei Regensburg, vor dem Spielanfang liegt und daher von 

niemandem geandert werden kann, und indem die Gesamthandlung der eigentliche Ge= 

genspieler des Hauptcharakters ist. 

Weil es sich in Schillers Spatdramen nicht um Einzelheiten, sondern um das Gefii= 

ge handelt16 , bleibt Wallenstein verschleiert17 , kommt sehr spat erst (im II. 

Akt der "Piccolomini") auf die Biihne und geht erst am Ende der Trilogie vom Zo= 

gern zum Handeln uber. Dariiber heisst es in Schillers Brief vom 2 . Oktober 1797 

an Goethe: "Da der Hauptcharakter eigentl ich retardi erend i st , so t un die Um= 

stande eigentlich alles zur Krise, und dies wird, wie ich denke, den tragischen 
. .. 1118 Eindruck sehr erhohen. 

Sogar sein Monolog am Anfang von "Wallensteins Tod" erklart nicht das Sosei n 

Wallensteins, denn Wallenstein reflektiert nur im Monolog uber die Vergangen= 
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heit und die Mogi.ichkeiten der Zukunft. 

Kurz und gut: die Einheit des Charakters is·t . der Einheit der Handlung zum 

Opfer gebracht warden. 

L 2 Char.akter .und U~stande erzeugen die Begebenhei.ten 

Die Tatsache, dass Schillers Charaktere erst 1n der Wertkonstellation der Ge= 

samtstruktur ihren Charakter empfangen, dass es sich nicht um eine -psychologi= 

s~he Begrundung ·· der Charaktere handel t, bedeutet aber nicht, dass die Charakter= 

. eigenschaften der .Perso~en i.iberhaupt .keine Rolle spielen, dass der Charakter 

keine Wahl . hat . und .bloss ein _Spielzeug. der Gesamthandlung ist, de:nn wenn der 

Charakter keine Wahl hat, so kann er au.ch keine Schuld haben und kein tragischer 

Held sein. 

Die doppelte Rolle -des Schicksals in Schillers _Spatwerken macht es moglich, · dass 

der Charakter ·zugleich Schuld haben kann· und von der Gesamthandlung abhangig sein 

·. kann. Indem die Gesamthandlung zum Schicksal geworden ist, ist das Schicksal 

nicht mehr - wie bei .den Griechen - eine tr~szendente, iiberirdische Macht., die 
. . 

den , Charakter van aussen beherrscht, .sondern · eine relative Macht, die t~ils durah 

den Charakter wirkt und teils uber ihn verfiigt. So . wird im "Lager" schon in sei= • 

ne~ Abwesenheit iiber Wallen~tein verfiigt, fur ihn und iiber ihn entschieden. So 

gesehen ist . Wallenstein bloss ein Spielball des Schicksals, d~r Gesamthandlung, 

und kann er keine Sch_tild haben. Abe.r, indem die zum Schicksal. gewordene Hand= 

lung auch durah Wallenstein wirkt und bewirkt wird, wird er mitschuldig. · 

So bietet' Wallen$tein 'in der Unterhandlung mit Quest'enberg seinen Riickt-rit.t an. 

Terzky, Illa und Isolani, _die nicht se1nen Riicktritt, sondern sein aktives Han= 

deln haben wollen, organisieren die· schriftliche Ergeb,,mgserklarung der Genera= . 

1·e ,und gebrauche~. diese, um Wallenst'ei~ zum Bii~1nis mit den Schweden zu ' zwingen. 

Auf diese Weise veranlasst Wallenstein selber die Handlung, ~ie ihn zwingt. Auf 

·diese Weise wirkt das· Schicksal durah ihn, ni.cht iiber ihn, und auf diese ·Weise 

wird er mitschuldig. 

Auf gleiche Wei·se wirkt das .Schicksal dutch den Charakter, indem es Wallenstein, 

noch ehe Se sin gefangen wird., Schon in den "Piccolomini II' auf eine Alternative 

einschrankt~ .. Darauf hat Ludwig · Tonsing hingedeutet: "Entweder er unterlasst 

den Verrat, und · ihm wird 'ein ehrenvoll Exil auf seinen Schlossern·1 .(2531) ge= 
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stattet, oder er 'fasst sein bos geheimnisvolles Schicksa1'(2476) 1119. Wallen= 

stein wird auf diese Weise durch seine besondere Charakteranlage, durch sein So= 

sein, gezwungen den Kaiser zu verraten. Ein Riicktritt, wodurch er seine physi= 

sche Freiheit und seine Freiheit des Gemiites verliert, kommt gar nicht in Frage, 

Seiner Spielernatur gemass muss er handeln, auch wenn er dadurch physisch zu= 

grunde geht, denn seine Freiheit des Geistes darf er nie verlieren. 

Jetzt verstehen wir, warum Michael Mann sagt: "Ohne Wallensteins personliche 
. .. . . .. ..20 . . . . Eigenart verlore die Handlung ihr Gefalle , und warum Schiller in seinem Brief 

vom 13, Juli 1800 an Korner schreibt: "Nach meiner Uberzeugung hat das morali= 

sche Gefiihl niemals den Helden zu bestimmen, sondern di e Handlung allein, i nso= 

fern sie sich auf ihn aUein bezieht oder aU ein von i hm ausgeht , 1121 

Im "Wallenstein", sowie in allen Spatdramen Schillers, wird die tragische Schuld 

also weder nur aus dem Charakter, noch bloss aus der Handlung begriindet, sondern 

aus Charakter und Handlung zugleich, Sowohl die Umstande als der Charakter ha= 

ben schuld an dem notwendigen Untergang des Helden. Darum fordert Schiller auch 

in seinem Aufsatz "Dber die tragische Kunst", · dass "ihm (dem Zuschauer] die 

aussere sowohl als innre Lage desselben (des Helden] in ihrem Zusammenhang und 

Umfang vor Augen liegen1122 muss. 

Wallenstein hat keine Schuld daran, dass der Kaiser ihn bei Regensburg belei= 

digt hat und ihm nachher so viel Macht gegeben hat. Aber, indem dies e Macht 

ihm zur Versuchung wird, sich "reichsfiirstlich erweisend [---] wiirdig bei des 

Reiches Fiirsten niedersetzen" zu wollen (vgl. "Piccolomini", V.836f.), wird 

Wallenstein schuldig. 

Ebenso haben die beiden Bruder Don Manuel und Don Cesar keine Schuld daran, 

dass sie sich unbewusst in ihre eigene Schwester verlieben und dass ihre Mutter 

Beatrice zum Hofe kommen lasst, aber Don Cesars Mord an Don Manuel geht unmit= 

telbar aus seiner Eifersucht hervor. Also hat wiederum sowohl der Charakter 

als die Handlung Schuld, 

Gleichfalls liegt die Schuld der Jungfrau von Orleans nicht in i hrer Ber ufung , 

sondern in ihrer Hybris und Verblendung, Nicht das Gebot, auf Erden fiir Gott 

zu zeugen, sondern das Verbot: 

"Nicht Mannerliebe darf dein Herz beriihren 
Mit siindgen Flammen eitler Erdenlust, 
Nie wird der Brautkranz deine Locke zieren, 
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Dir bluht kein lieblich Kind an deiner Brust"(V.41lff.), 

und die Belohnung: 

"Dech werd ich dich mit kriegerischen Ehren 
Ver allen Erdenfrauen dich verklaren" (V.415£.) 

sind ihr zur Hauptsache geworden. 

In Schillers Dramen stehen Handlung und Charakter also in Wechselbeziehung zu 

einander. Nicht ein anderer Charakter, sondern die Gesamthandlung ist der ei= 

gentliche Gegenspieler des Hauptcharakters. So erscheint der Kaiser in Schillers 

"Wallenstein" nie auf der Buhne. Auf diese Weise agiert nicht der Kaiser als 

Person, sondern die Gesamthandlung als Gegenspieler Wallensteins. 

Die Frage ist gerade, inwiefern der einzelne (als Symbol der Menschheit) imstan= 

deist, sich aus sich selber zu bestimmen, seines Schicksals Sterne in seiner 
23 . .. Brust zu tragen , den reinen Damon in sich zu retten, und inwiefern er van der 

Gesamthandlung gezwungen wird. 

Wir sehen, class die Charaktere eigentlich uberhaupt nicht frei sind, sondern van 

Schiller manipuliert werden, aber die Charaktere meinen, dass sie sich aus sich 

selber bestinnnen konnen. So meint Butler, class Wallenstein Schuld habe, und 

totet ihn aus diesem Grund. Wir sehen aber ein, dass Wallenstein eigentlich 

keine Schuld hat, weil er nicht wirklich frei ist; sondern von Schil l er manipu= 

liert wird. Erst am Ende des Dramas wird er frei, indem er sich mit seinem 

Schicksal versohnt. Obwohl er physisch zugrunde geht, ist er asthetisch, im 

"Reich der Freiheit der Geister", frei. Wallenstein kann die wahre Freiheit 

also nur im "Schein", in der "Idee", in "des Ideals Reich" erreichen, indem er 

sein Schicksal will. In der Wirklichkeit bleibt er unfrei und geht zugrunde. 

Hierdurch wird das Spiel der Kunst zum Sinn-Bild des Lebens, wird Kunst und Le= 

ben finaliter vereint, denn ebe·nso wie Wallenstein nur "in der Idee", im "Schein" 

frei sein kann, so konnen wir auch nur im "Schein" und in der "Idee" frei sein. 

So wie Schiller Wallenstein manipuliert, so bestimmt Gott unser Sein und Werden. 

2. DAS VERHaLTNIS: FABEL - CHARAKTER IN BRECHTS SITUATIONSTHEATER 

2.1 Der Charakter (die Figur) ist der Fabel untergeordnet 

Es geht Brecht um gestische Vorgange, um demonstrierte und demonstrierende Si= 
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tuationen. Ebenso wie in Schillers Dramen, empfangen die Charaktere in Brechts 

Theaterkunst erst in der Fabel ihren Sinn. Die Charakterdarstellung ist van 

der Fabel abhangig, nicht die Fabel van den Charakteren. Nicht der Charakter an 

sich, sondern der Charakter im Gesamtsinn der Fabel, ist wichtig. Das betont 

Brecht in der schongenannten "Strassenszene": "Ein weiteres wesentliches Ele= 

ment der Strassenszene ist, class unser Demonstrant seine Charaktere ganz und gar 

aus ihren Handlungen ableitet. Er imitiert ihre Handlungen und gestattet dadurch 

Schlusse auf sie. Ein Theater, das ihm hierin folgt, bricht weitgehend mit der 

Gewohnheit des ublichen Theaters, aus den Charakteren die Handlungen zu begrun= 

den, die Handlungen dadurch der Kritik zu entziehen, class sie als aus den Charak= 

teren, die sie vollziehen, unhinderbar, mit Naturgesetzlichkeit hervorgehend dar= 
24 gestellt werden." 

Dass die Figur van der Fabel abhangig ist, zeigt uns auch die folgende Aussage 

Brechts: "Saleh gestisches Material auslegend, bemachtigt sich der Schauspieler 
•• . 1125 der Figur, indem er sich der Fabel bemachtigt. 

Aber Brecht geht noch weiter. Nicht nur hat der Charakter ausserhalb der Fabel 

keine Existenz, d.h. nicht nur empfangt der Charakter erst in der Fabel irgend= 

einen Sinn, sondern auch nur diejenigen Charaktereigenschaften, die fur die Si= 

tuation bestimmend sind, werden beriicksichtigt: "Fiir unseren Strassendemon= 

stranten bleibt der Charakter des zu Demonstrierenden eine Grosse, die er nicht 

vollig auszubestinnnen hat. Innerhalb gewisser Grenzen kann er sound so sein, 

das macht nichts aus 1126 , und "alle Personen, die charakterlich die van ihm an= 

gegebenen Bedingungen erfiillen, die van ihm imitierten Ziige zeigen, werden die= 
27 selbe Situation erzeugen" . 

Also, Brecht reduziert seine Charaktere auf einige wenige Charakterziige, die er 

fur die Gesamtkomposition braucht. Er abstrahiert van ihrem vollen Menschsein 

und reduziert sie zu Figuren, die seinen gestischen Zwecken entsprechen. Sie 

sind der Fabel, der Wirklichkeit, die Brecht demonstrieren mochte, durchaus 

untergeordnet. 

So erfahren wir van Grusche nur, class sie menschlich, tapfer und opferbereit 

ist. Aus reiner Menschlichkeit kauft sie die teure Milch fur das Kind, aus 

Menschlichkeit und Tapferkeit wagt sie es, iiber den briichigen Steg zu gehen, 

den Soldaten zu entfliehen, aus Opferbereitschaft heiratet sie den Bauern, da= 

mit das Kind versorgt werden konne, und aus Liebe zu dem Kind lasst sie es wah= 
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rend der Kreidekreisprobe lieber las, als es zu sich ziehend zu verletzen. Mehr 

als das erfahren wir van Grusches Sosein nicht. Sie ist bloss eine Figur, die 

mittels ihrer besonderen Eigenschaften demonstrieren soll, dass Produktivitat 

die Losung fur die Probleme der heutigen Welt ist. Grusche hat eine ausgespro= 

chen gestische, anti-charakterologische Struktur. 

Auf gleiche Weise sind bloss Kattrins Menschlichkeit, ihre Liebe zu Kindern und 

ihre Stummheit auf der Ebene der Fabel wichtig und auf gleiche Weise bekommen 

diese Eigenschaften erst im Gesamtgeschehen Sinn. Weil Kattrin stumm ist, kann 

sie bloss tronnneln, um die Stadt zu warnen, und gerade ihre Menschlichkeit zwingt 

sie, unter den bestimmten Umstanden zu trommeln. 

Auch van der heiligen Johanna der Schlachthofe erleben wir nichts mehr als ihre 

Menschlichkeit, ihren Glauben an Ordnung und ihre Ablehnung der Gewalt. Diese 

Eigenschaften bekommen erst im Gesamtgeschehen der Fabel Sinn. 

Ebenso wie Schiller interessiert Brecht sich nicht fur die Psychologie des Cha= 

•• " 1128 fu"'r d d 1 d f'· d rakters, sondern fur den Menschen als Prozess , en Wane un ur as 

Werden des Charakters in dem Gesamtbezug der Fabel. Der Stuckeschreiber soll 
29 nie van dem Menschen, sondern "auf ihn ausgehen" • 

Brecht spricht sich oft gegen Shakespeares Charakterdramen aus, weil sie die 

Charaktere als einfuhlbar und unveranderlich, ihrem Schicksal hilflos ausge= 

liefert, darstellen, anstatt kritisierbar und veranderlich: "Solange in der 

Brust des Konig Lear seines Schicksals Sterne sind, solange er als unverander= 

lich genommen wird, [---] konnen wir uns einfuhlen", und "jede Diskussion sei= 

nes Verhaltens ist so unmoglich, wie fur den Menschen des zehnten Jahrhunderts 
30 eine Diskussion uber die Spaltung des Atoms unmoglich war." 

So gestaltet Brecht nicht Grusches Sosein, sondern demonstriert ihren Wandel 

van allgemeiner Mutterlichkeit, van bloss "mutterlich sein", zum wahren Mutter= 

sein durch Selbstpreisgabe: "Die Grusche wandelt sich langsam, unter Opfern und 
. . .. d . d .. 31 durch Opfer, in eine Mutter fur as Kin. 

Auch Brechts Galilei wandelt sich, auch er ist nicht "Fixum", sondern "Prozess 113 2 • 

Er wandelt sich namlich vom selbstsuchtigen Handeln fur eigenes Wohlleben zur 

Selbstanklage, von der Blindheit der Selbstsucht zur Einsicht des sozialen 

Menschen. 
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Kattrin, die Tochter der Courage, wandelt sich zur immer grosseren und bewusste= 

ren Menschlichkeit. Am Anfang stosst sie bloss "rauhe Laute aus 1133 um die Mut= 

ter zu warnen, class Eilif weggefiihrt wird (1. Bild). Spater rettet sie instink= 

tiv ein Kind mit Gefahr ihres Lebens aus einem brennenden Haus (5. Bild). Am 

Ende trommelt sie, nicht mehr instinktiv, sondern aus bewusster Menschlichkeit, 

damit die Stadt gerettet werden konne (11. Bild). 

Ebenso wird die heilige Johanna als Prozess dargestellt. Am Anfang meint Johan= 

na noch, class keiner schuldig sei: "Das Ungliick kommt wie der Regen. 1134 Im 

zweiten Bild sucht sie den Schuldigen: 

"Dann will ich aber wissen, wer an all dem schuld ist." (S.25) 

Nachdem sie eingesehen hat, class die Kapitalisten schuld sind, steht sie auf der 

Seite der Armen, aber trotzdem gibt sie den Brief, durch welchen ein "General= 

streik" organisiert wird, nicht ab, denn sie glaubt noch an Menschlichkeit und 

Ordnung ohne Gewalt: 

"Nicht durch Gewalt 
Bekampft Unordnung und die Verwirrung." (S.157) 

Zu spat sieht sie dann ein: 

"Es hilft nur Gewalt, wo Gewalt herrscht" (S.206), 

und 

" nichts gelte als ehrenhaft mehr, als was 
Diese Welt endgultig andert: sie braucht es" (S.202), 

und zu spat sieht sie den Gottesdienst als eine Macht, die die Ausbeutung unter= 

stiitzt. 

Dagegen wandelt Mutter Courage sich nicht. Sie bleibt ein Sklave des merkan= 

tilen Systems. Weil sie nicht veranderlich ist und noch weniger verandernd 

wirkt, ist sie die typische Anti-Heldin Brechts. 

Aber gerade indem sie nicht im Stucke selbs t verandernd wirkt, wirkt sie doch 

als abschreckendes Beispiel verandernd auf den Zuschauer. Um den Zuschauer zur 

Einsicht zu bringen, ist das Hauptziel des epischen Theaters: "Dem Stucke= 

schreiber obliegt es nicht, die Courage sehend zu machen - sie sieht einiges, 

gegen die Mitte des Stiickes zu, am Ende der sechsten Szene, und verliert dann 

die Sicht wieder - ihm kommt es darauf an, class der Zuschauer sieht. 1135 

Dass es Brecht, sowohl als Schiller, in erster Linie um die Situation geht, nicht 
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um den Charakter an sich, zeigt uns auch die Tatsache, dass ihre Hauptcharakte= 

re nicht eine Person, sondern die Umstande als Gegenspieler haben. 

So ist die Kirche als Symbol der herrschenden Ordnung .Galileis Gegenspieler, 

die Welt, in der das Gute nicht ohne das Bose existieren kann, Shen Tes Gegen= 

spieler und die Welt, in deres gefahrlich ist, ein hochgeborenes, hilfloses 

Kind zu versorgen, Grusches Gegenspieler. 

Das bedeutet jedoch nicht, dass die Hauptcharaktere Schillers und Brechts uber= 

haupt keine Gegenspieler haben, sondern nur, dass diese menschlichen Gegenspie= 

ler den Umstanden (dem eigentlichen Gegenspieler) dienen. 

So ist der Kaiser Wallensteins Gegenspieler, aber der Kaiser, der nie auf der 

Buhne erscheint, ist nur die Verkorperung der zum Schicksal gewordenen Handlung. 

Ebenso dienen Elisabeth in "Maria Stuart" und Lionel in der "Jungfrau von Or= 

leans" der Gesamthandlung. 

So ist Shui Ta die Verkorperung des Bosen in den Umstanden des kapitalistischen 

Systems und Kattrin die Verkorperung der anderen, sozialen Moglichkeit der Welt. 

Wir haben schon angedeutet, dass es in Brechts Theater, sowohl als in Schillers 

Dramen, nicht um den Charakter an und fur sich geht, sondern dass der Charakter 

stets der Fabel oder Gesamthandlung untergeordnet ist. Brechts Figuren haben 

jedoch eine starkere anti-charakterologische Struktur als Schillers Charaktere. 

Brechts Figuren sind auf wenige, fur den richtigen Begriff der Fabel notwendi= 

ge Zuge reduziert; Schillers Charaktere sind Symbole, Reprasentanten der Mensch= 

heit uberhaupt. Sie sind wahrhafte Menschen mit allgemein menschlichen Eigen= 

schaften und mit einem allgemein menschlichen Zwiespalt in der Brust. 

In Schillers Dramen handelt es sich um den einzelnen im Gefuge, in Brecht s Stuk= 

ken handelt es sich aber nicht um die Einzelfigur, sondern um das Kollekt ive. 

In der Darstellung eines einzelnen Menschen mit seinen Problemen oder mehrerer 

Menschen mit ihren Problemen handelt es sich mehr um die Probleme als um den 

Menschen. 

Brechts theoretische Aussage, dass "seine Charaktere ganz und gar aus ihren 

Handlungen" abgeleitet werden, trifft in der Praxis nicht zu. Die Charaktere 
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werden zwar, ebenso wie bei Schiller, grosstenteils aus ihren Handlungen abge= 

leitet, aber nicht ausschliesslich. 

In Schillers Dramen und in Brechts Stiicken werden die Charaktere aus ihren Hand= 

lungen und aus den Aussagen und Handlungen anderer Charaktere, des Chars oder 

des Sangers abgeleitet. 

So wie Schiller uns durch Octavios Aussage zeigt, dass Wallenstein nur eine Al= 

ternative noch hat: entweder er "fasst sein bas geheimnisvolles Schicksal" 

("Piccolomini", Z.2474), oder er wahlt "ein ehrenvoll Exil auf seinen Schlossern" 

("Piccolomini", Z.2529), so will Brecht uns durch die Aussage der Kochin: "Du 

bist gerade die Dumme, der man alles aufladen kann 1136 , zeigen, dass Grusche ein 

"sucker" ist. Ebenso wie Brechts Sanger uns in dem "Kaukasischen Kreidekreis" 

zeigt, dass Azdaks Gesetzesbruch als heilbewirkend verstanden werden soll, indem 

er Azdaks Gesetzesbruch mit dem sakralen Brotbrechen Christi vergleicht: 

"Und so brach er die Gesetze 
Wie ein Brot [---] 11 37, 

so zeigt der die beiden Bruder reprasentierende -geteilte Chor uns in der "Braut 

van Messina", dass die beiden Bruder bloss oberflachlich vereinigt sind, aber 

im Grunde noch immer von der Eifersucht verzehrt werden: 

"Erster Chor: (Cajetan) Hier ist mein Platz. Wer darf zuriick mich halten? 

Zweiter Chor: (Bohemund) Ich darf es tun, ich habe hier zu walten. 

[---] 

Erster Chor: (Cajetan) Dir steh' ich nicht zu Red' und Antwort hier. 

Zweiter Chor: (Bohemund) Und nicht des Wortes Ehre gonn' ich dir." 

(Z. l 712ff.) 38 

So wie das Handeln _der Liebenden, Max und Thekla, durch Kontrast auf Wallen= 

stein bezogen ist, so bezieht Kattrins Humanitat sich durch Kontrast auf die 

Unmenschlichkeit der Courage. 

2.2 Charakter (Figur) und Umstande erzeugen die Situation 

In jeder Situation in Brechts Theater ist die Figur der Fabel untergeordnet. 

Das bedeutet aber nicht, dass die Figur sich uberhaupt nicht aus sich selber 

bestimmen kann. Ebenso wie Schillers Charaktere sind Brechts Charaktere (Figu= 

ren) einerseits van den Umstanden abhangig, denn "das gesellschaf t liche Sein 

bestimmt das Denken1139 , aber andererseits sind sie imstande, sich aus sich sel= 
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ber zu bestinnnen: "Die historischen Bedingungen darf man sich freilich nicht 

denken [---] als dunkle Machte (Hintergrunde), sondern sie sind van Menschen ge= 

schaffen und aufrechterhalten (und werden geandert werden van ihnen): was eben 

da gehandelt wird, macht sie aus. 1140 

Dass die Figur und die Umstande eine Rolle spielen in der Erzeugung der Situa= 

tion, zeigt uns folgende Aussage Brechts ganz deutlich: "Was wir auf jeden Fall 

zeigen mussen, sind Menschen, das ist sicher. Ein Bundel Probleme wirkt auf 

d ''h . h d . . . . u41 er Bu ne nic t, son ern es muss ein Mensch sein mit seinen Problemen. 

Grusche handelt im Anfang instinktiv: "Ihr miitterlicher Instinkt liefert die 

Grusche den Verfolgungen aus, die sie beinahe umbringen1142 , und gerade daher 

nennt Brecht sie einen "sucker". Sie bestinnnt sich nicht aus sich selbst, son= 

dern gibt bloss dem Mutterdrang nach, der van den Umstanden, d.h. van dem zu= 

riickgelassenen Kind, stimuliert wird. 

Grusche wandelt sich aber <lurch Selbstpreisgabe zum wahren Muttersein fiir das 

Kind: "Die Grusche verwandelt sich langsam, unter Opfern und <lurch Opfer, in 

eine Mutter fur das Kind. ,,4 3 

Grusche wird nicht van den Umstanden gezwungen sich selber preiszugeben, son= 

dern sie tut es, weil sie es will. Um aufopfern zu konnen, muss man eine Wahl 

haben, sonst ist es kein Opfer, sondern Zwang. Die Umstande sind zwar so, dass 

sie Opfer bringen muss,um das Kind retten zu konnen, aber ihre Bereitschaft 

sich selber dem Kinde zuliebe preiszugeben, geht aus ihrer Menschlichkeit und 

Tapferkeit, d.h. aus ihrer Charakteranlage, hervor. So gibt es die Situation: 

Grusche und das Kind werden van den Soldaten gesucht, denn sie wollen das Kind 

toten. Die Umstande sind so, dass Grusche unter Lebensgefahr uber den bruchi= 

gen Steg gehen muss,um das Kind retten zu konnen. Aber die Tatsache, dass Gru= 

sche in der Tat iiber den Steg geht und ihr Leben fur das Kind wagt, geht direkt 

aus ihrer Charakteranlage hervor. 

Ebenso sind die Umstande im 11, Bild des Stiickes "Mutter Courage und ihre Kinder" 

so, dass Kattrin gerade durch ihre Menschlichkeit, ihre Liebe zu Kindern, ge= 

zwungen wird zu trommeln, auch wenn dieses Trommeln ihr Leben kostet . Ihre 

Tapferkeit, ihre Bereitschaft zur Selbstpreisgabe, damit die Menschen in der 

Stadt gerettet werden konnten, geht aus ihrem Charakter hervor. 
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Die heilige Johanna gibt den Brief, in dem ein "Generalstreik" organi s i ert wird, 

nicht ab, weil sie noch an Menschlichkeit und Ordnung .ohne Gewalt glaubt. Die 

Umstande sind so, dass sie den Brief nicht abgeben darf, ohne sich untreu zu 

werden. 

So konnen wir viele Beispiele nennen zur Illustration, class jede Si tua tion von 

dem Charakter, sowohl als von den Umstanden, erzeugt wird. 

Diejenigen Figuren, die sich ausschliesslich von den Umstanden zwingen lassen , 

anstatt die Umstande ZU andern oder das wenigstens ZU versuchen, verdienen nicht 

unser Mitleid, sondern rufen unsere Verachtung hervor. 

So entscheidet Mutter Courage sich innner wieder fur den Krieg, denn als Sklave 

des merkantilen Systems ist sie von dem Krieg abhangig. Durch den Krieg hat 

sie alle drei ihre Kinder verloren, aber trotzdem wahlt sie am Ende des Stuk= 

kes wieder den Krieg. Wir verachten ihre Blindheit, ihr Gebundensein an die 

Zustande. 

Auch Galilei lasst sich von den Umstanden zwingen. Er konnte die Zustande 

durch Revolution andern, aber aus Schwachheit und aus Furcht tut er es nicht. 

Anstatt ein sozialer Mensch zu sein, kunnnert er sich bloss um sein eigenes 

Wohlleben. Den Mut, die Umstande zu andern, bringt er nicht auf. Er verdannnt 

sich selber zwar am Ende des Stuckes, aber trotzdem bl eibt er passiv. 

Ebenso lassen die Gotter in Brechts Stuck "Der gute Mensch von Sezuan" sich von 

den Umstanden zwingen. Die Zustande bleiben am Ende des Stuckes noch innner un= 

verandert. Das Gute kann noch innner nicht ohne das Bose existieren. Die Gotter 

konnten daran nichts andern, daher sollen wir sie verachten. 

3. VERGLEICHENDE ZUSAMMENFASSUNG 

Weder Schiller noch Brecht schreibt Charakterstiicke. Schillers Handlungsdr ama 

legt das Schwergewicht auf die Gesamthandlung, wahrend Brechts Situations t heater 

das Schwergewicht auf die einzelnen, aufeinander montierten Si tuationen l egt. 

Brechts Figuren haben bloss ein paar hervorstehende, fur den richtigen Begriff 

der Fabel wichtige Eigenschaften. Schillers Charaktere sind Reprasentanten der 

Menschheit. Sie sind wahrhafte Menschen mit allgemein menschlichen Eigenschaf= 

ten. 
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Bei Schiller, wie bei Brecht, sind die Umstande der eigentliche Gegenspieler 

des Charakters. 

Die Schillerschen und Brechtschen Charaktere werden aus ihren eigenen Handlungen 

und aus den Aussagen und Handlungen der anderen Charaktere (und des Chars oder 

des Sangers) abgeleitet. 

In Schillers Dramen und in Brechts epischem Theater bekommen die Charaktere zu= 

nachst von ihrem Platz und Zweck in der Wertkonstellation der Gesamtstruktur 

ihren Sinn, d.h. die Charaktereigenschaften der Personen sind nur wichtig, in= 

sofern sie die Fabel beeinflussen, und nur diejenigen Charaktereigenschaften, 

die die Fabel bestimmen, werden berucksichtigt. 

Sowohl Schillers Gesamthandlung als Brechts Fabel wird von den Umstanden und von 

dem Charakter bestimmt. 

In Schillers Dramen und in Brechts Werken wird der Charakter von den Umstanden 

gezwungen, gerade weil er bestimmte Charaktereigenschaften hat. Auf diese Wei= 

se wird der Charakter einerseits von dem Umstanden gezwungen, aber andererseits 

stehen Charakter und Handlung in Wechselbeziehung zu einander in der Erzeugung 

der einzelnen Situationen und daher auch in der Bestimmung des Gesarntgesche= 

hens, der Fabel. 

Brecht mochte, dass wir diejenigen Figuren, die sich nicht aus sich selbst be= 

stimmen, sondern sich von den Urnstanden zwingen lassen, verachten. Schiller 

mochte, dass wir den einzelnen, der sich nicht aus sich selbst bestimmt, sondern 

dem Notzwang des Schicksals unterworfen ist, verachten. Die Kraft der freien 

Selbstentscheidung sollen wir in Schillers Helden bewundern; die Fahigkeit des 

Eingriffs in die Umstande wollen Brechts Figuren uns lehren. 

1. Gesammelte Werke, Bd.16, S.663. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

2. Ebd,; S.694. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

3. Ebd., S.693. 

4. Ebd. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

5. Gesammelte Werke, Bd.15, S,347. 
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6. N.A., Bd.20, S.165, Z.lOf. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

7. Ebd., Z. 24f. 

8. Ebd., Z. 28ff. - Hervorgehoben von der Verfasserin. 

9. Briefwechsel, S.348. - Zusatz von der Verfasserin und hervorgehoben 
von der Verfasserin. 

10. Wittkowski, Wolfgang: 
"Wallenstein"-Dichters. 
Bd.5, 1961, S.17. 

Octavio Piccolomini. Zur Schaffensweise des 
In: Jahrbuch der Deutschen Schillergesellschaft, 

11. Tensing, L.R.: Die Rolle des Charakters in der Verkniipfung der Handlung 
in Schillers Dramen, a.a.O. S.213. 

12. Ebd. 

13. Ebd. 

14. Vgl. Regieanweisung am Ende des dritten Auftritts, N.A., Bd.8, S.209 . 

15. Vgl. dazu Tensing, L.R.: Die Rolle des Charakters in der Verkniipfung 
der Handlung in Schillers Dramen, a.a.O. S.188. 

16. Vgl. dazu Schillers Brief an Humboldt vom 21. Marz 1796: "Vordem legte ich 
das ganze Gewicht in die Mehrheit des Einzelnen; jetzt wird alles auf die 
Totalitat berechnet." - Zitiert nach N.A., Bd.28, S.203, Z.37f. 

17. Ebenso in seinem Brief vom 21. Marz 1796 an Humboldt sagt Schiller: "[---] 
denn Wallenstein ist ein Charakter, der [---] nur im Ganzen, aber nie 
im Einzelnen interessieren kann." (Z.5f.) 

18. Briefwechsel, S.435. 

19. Tensing, L.R.: Die Rolle des Charakters in der Verkniipfung der Handlung 
in Schillers Dramen, a.a.O. S.224. · 

20. Mann, Michael: Zur Charakterologie in Schillers Wallenstein. In: Eupho= 
rion, Bd.63, 1959, S.332. 

21. Friedrich Schiller: Briefe, hrsg. v. Gerhard Fricke, Miinchen 1955, S.551. 

22. N.A., Bd.20, S.162, Z.16f. 

23. Brecht versteht hierunter, dass der Charakter "unveranderlich" ist (vgl. 
dazu Gesammelte Werke, Bd.15, S.299), dass er dem Schicksal hilflos aus= 
geliefert ist. Schiller dagegen, versteht darunter gerade das Entgegen= 
gesetzte, namlich dass der Mensch seines Schicksals Sterne in der Brust 
tragen muss, sich aus sich selber bestinnnen muss. So sagt Illo zu 
Wallenstein: 

"In deiner Brust sind deines Schicksals Sterne. 
Vertrauen zu dir selbst, Entschlossenheit 
Ist deine Venus!" ("Piccolomini" , V.962f.) 

24. Gesammelte Werke, Bd.16, S.551. 
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25. 

26. 

27. 

28. 

29. 

30. 

31. 

32. 

33. 

34. 

Ebd., S.693. 

Ebd., S. 551. 

Ebd,, Fussnote. 

Stucke, Bd.3, S.267. 

Gesammelte Werke, Bd,16, S.682. 

Gesammelte Werke, Bd.15, S.299. 

Gesammelte Werke, Bd.17, S.1209. 

Stucke, Bd.3, S,267. 

Stucke, Bd.7, S.80. 

Stucke, Bd.4, S.18. 

35. Gesammelte Werke, Bd.17, S.1150. 

36. Stucke, Bd.10, S.171. 

3 7 • Ebd, , S • 2 71. 

38. Schillers Werke, Bd.5, S.235. 

39. Stucke, Bd.3, S.267. 

40. Gesammelte Werke, Bd.16, S.679. 

41. Entnommen aus Theater der Zeit, Jg.9, Sept . 1954, S.14, wie zi t i ert von 
Hultberg, Helge: Die asthetischen Anschauungen Bert olt Brechts, 
Kopenhagen 1962, S.194. 

42. Gesannnelte Werke; Bd.17, S.1206. 

43. Ebd., S.1209. 
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KAPITEL IV 

SCHILLER UND BRECHT: OBJEKTIVE KUNST? 

1. DER DICHTER UND SEINE KUNST 

1.1 Kunst und Weltanschauung 

Kein Mensch kann wirklich objektiv sein. Darum kann kein Kiinstler ein wirklich 

objektives Kunstwerk schaffen. Sein Kunstwerk wird immer seine Interpretation 

von irgendeiner Sache sein und diese Interpretation ist von seiner Lebens- und 

Weltanschauung abhangig. 

So wird Schillers Kunst von seiner, Kant darin nachfolgenden, dualistischen 

Weltanschauung bestinnnt und Brechts Kunst von seiner, Marx darin nachfolgenden, 

dialektischen Weltanschauung. 

Wir haben im ersten Kapitel schon angedeutet, wie Schillers Kunstauffassung aus 
1 seiner dualistischen Weltanschauung hervorgeht. Indem Schillers Kunst nicht 

das Leben selbst, sondern das Ubersinnliche, die Natur, die "unter der Decke der 

Eerscheinungen"2 liegt·, darstell t, ist Schil lers Kunst vom Leben getrennt. Sei= 

ne Kunst ist Symbol, nicht Abbild, des Lebens. 

Als vom Leben getrennte Existenz ist die Kunst autonom und, ebenso wie Kants 

"freie Schonheit 113 , bloss den Gesetzen des .Asthetischen unterworfen. 4 Dass das 

Asthetische die hochste Norm in der Kunst ist, dass die Kunst bloss dem Asthe= 

tischen dienen soll, nicht dem Sozialen, Politischen oder Ethischen, hat Schil= 

ler schon in seinem Aufsatz "Ober die tragische Kunst" betont: "Da der tragi= 

sche Dichter, so wie uberhaupt jeder Dichter, nur unter dem Gesetz der poetischen 

Wahrheit steht [---] 115 • Ebenso stark lehnt Schiller in seinem Brief vom 25. 

Dezember 1788 an Korner jede Verletzung der Autonomitat der Kunst ab: "Kurz, 

ich bin iiberzeugt, dass jedes Kunstwerk nur sich selbst, d.h. seiner e1genen 

Schonheitsregel Rechenschaft geben darf und keiner anderen Forderung unterwor= 

fen ist. Hingegen glaube ich auch festiglich, dass es gerade auf diesem Wege 

auch alle ubrigen Forderungen mitteZbar befriedigen muss, weil sich jede Schon= 

heit doch endlich in allgemeine Wahrheit auflosen lasst. 116 Die Kunst darf also 

nur mittelbar erziehen, ohne eine Verletzung ihrer Autonomitat. 
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Ebenso wie Schillers Trennung von Kunst und Leben aus seiner dualistischen Welt= 

anschauung hervorgeht, geht Brechts Vereinigung von Kunst und Leben aus seiner 

Weltanschauung hervor. Wir haben im ersten Kapital (Abschnitt 1.2) schon darauf 

hingewiesen, dass Brecht, als Marxist, das Ubersinnliche bloss als Spiegel des 

Sinnlichen sieht. Fur ihn bilden das Sinnliche und das Ubersinnliche also kei= 

nen Gegensatz. Ihm ist alles Materie, daher soll auch die Kunst Materie sein, 

"lebendes Abbild" des Lebens selbst. 

Brecht lehnt die l'art-pour-l'art-Idee ab, denn ihm, als Marxisten, ist das Ge= 

sellschaftliche die hochste Norm. Auch die Kunst ist dieser Norm unterworfen, 

auch die Kunst soll dem Sozialen, der sozialistischen Gesellschaft, dienen. Da= 

rum soll die Kunst nach gesellschaftlichen Normen beurteilt werden, und darum 

soll die Kunst in der Wirklichkeit engagiert sein: "Das Theater muss sich in 

der Wirklichkeit engagieren, um wirkungsvolle Abbilder der Wirklichkeit herstel= 
" " II 7 len zu konnen und zu durfen. Dass die Kunst dem Gesellschaftlichen dienen 

soll, zeigt uns die folgende Aussage Brechts: "[---] da das Thema 'Neue Drama= 

tik' ohne Einbeziehung politischer Begriffe, also in einem rein asthetischen 

Vokabular, gar nicht behandelt werden konnte. Beweis dafiir: der deutliche 

Zusammenbruch der heutigen asthetisch eingestellten Kritik bei der Behandlung 

dessen, was von neuer Dramatik bereits da ist. 118 

Nicht nur die Kunst als Ganzes soll dem Gesellschaftlichen dienen, sondern auch 

jedes einzelne Element. So heisst es i.iber die "Strassenszene" als Grundmodel 

einer Szene des epischen Theaters: "Aber es ist unbestreitbar ein sinnvoller 

Vorgang, dessen gesellschaftliche Funktion deutlich ist und alle seine Elemente 

beherrscht. 119 An gleicher Stelle betont Brecht: "Ein wesentliches Element der 

Strassenszene, [---], ist der Umstand, class die Demonstration gesellschaftlich 

praktische Bedeutung hat. 1110 Auch die Fabel soll eine "gesellschaftliche 
. 1111 •• Pointe enthalten und sogar das Vergnugen, das die Kunst mit sich bringt, 

soll zu uns, als "Kinder dieses wissenschaftlichen Zeitalters 1112 , passen. 

Weil es Brecht also nicht um asthetische Schopfungen geht, sondern "um padago= 

gische Versuche, um das Lehrsti.ick1113 , nennt Brecht sich selber einen "Stucke= 

schreiber1114 , einen "Theatermacher1115 , d.h. einen Arbeiter im Dienste des Ge= 

sellschaftlichen, der sozialistischen Gesellschaft. 
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1.2 Schiller: "objektiver" Schein und Brecht: subjektive Wirklichkeit 

Schiller stellt das Endgiiltig-Wahre dar und Brecht die "aktuelle Wahrheit 1116 • 

Genauer gesagt: Schillers Kunst ist eine Darstellung seiner Sicht desEndgiiltig­

Wahren und Brechts Kunst ist eine Darstellung seiner Sicht der "aktuellen Wahr= 

heit", d.h. eine Darstellung von dem, was, seiner Meinung nach, die Wahrheit 

hinsichtlich der aktuellen Wirklichkeit ist. Brecht sieht ein, dass seine Kunst 

e'ine Darstellung der Wirklichkeit aus seiner Sicht ist: "Aus dem Anblick und 

der Erfahrung der Wirklichkeit hat der Kiinstler eine Abbildung zum Anblicken und 

Erfahren gemacht, welche sein Fiihlen und Denken reproduziert. 1117 Dass Brecht 

die Subjektivitat seiner Kunst einsieht, zeigt uns auch die folgende Aussage 

Brechts: "Die Fabel entspricht nicht einfach einem Ablauf aus dem Zusammenle= 

bender Menschen, wie er sich in der Wirklichkeit abgespielt haben konnte, 

sondern es sind zurechtgemachte Vorgange, in denen die Ideen des Fabelerfinders 
.. 1118 uber <las Zusammenleben der Menschen zum Ausdruck kommen. 

Dagegen meint der subjektivistische Idealist, Schiller, das Absolut-Wahre, d,h. 

die objektive Wahrheit im Schein der Kunst gestalten zu konnen. So betont 

Schiller in seinem Brief vom 4. April 1797 an Goethe: "[---] <lass eine poeti= 

sche Darstellung mit der Wirklichkeit eben darum, weil sie absolut wahr ist, 

niemals koinzidieren kann. 1119 

Fur Schiller ist die Kunst nicht Wirklichkeit, sondern "Schein", 1n dem die 

Gegensatze des Lebens versohnt werden. Schiller sieht ein, dass die Kunst nur 

"Schein" ist und betont, <lass der Dichter zeigen sell, <lass sie nur Schein ist: 

"[---] und sobald man ferner daran denkt, dass ·der Dichter sowie der Kiinstle:r 

iiberhaupt auf eine offentliche und ehrliche Art von der Wirklichkeit sich ent= 

fernen und daran erinnern sell, dass ers tut [---] . 1120 

Schiller sieht zwar e1n, dass die Kunst "Schein" ist, aber er meint auch, dass 

sie "absolut wahr" sei. 

Dagegen ist Brechts Kunst ein subjektives Abbild der Wirklichkeit under sieht 

ein, dass es subjektiv ist. In dieser Hinsicht ist der .Marxist, Brecht, a l so 

konsequenter und konsistenter als der Idealist, Schiller. 

Schillers Kunst stellt das Allgemeinmenschliche dar. Seine Charaktere sind 
21 

"Reprasentanten ihrer Gattung, die das Tiefe der Menschheit aussprechen" . 
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Dagegen stellt Brechts Kunst "einmalige, voriibergehende, mit bestinnnten Epochen 
" 1122 II , , •• , 1123 verbundene Vorgange und h1stor1sche, vergangliche Menschen dar. 

Indem Schiller das Leben in der Kunst "poetisiert", das Besondere im Schein der 

Kunst allgemein gultig macht, ist seine Kunst objektiver als Brechts Kunst, die 

der Wirklichkeit verhaftet ist und daher an bestimmte Epochen gebunden ist. 

1. 3 Schiller: 24 "asthetische Erziehung des Menschen" und 

Brecht: sozial-politische Erziehung . 

1. 3.1 Theorie • 

Schiller, sowohl als Brecht, will uns zur Freiheit erziehen; jeder aber zu 

seiner Idee der Freiheit. 

Es gibt eine Ubereinkunft zwischen der Kantischen, Schillerschen, Brechtschen 

und Marxschen Idee der Freiheit, denn fiir sie alle besteht Freiheit im Gebun= 

densein, oder dem Gebundensein des Menschen zum Trotze. 

Die kantische Freiheit ist eine sittliche Freiheit: man darf dem allgemeinen 

Sittengesetz, dem kategorischen Imperativ gehorchen, weil man soll, nicht weil 

man muss. 

Die schillersche Freiheit ist eine asthetische Freiheit: die Freiheit der frei= 

en Willensentscheidung, dem Notzwang des Schicksals zum Trotze, d.h. die Freiheit 

des Geistes, dem Gebundensein an das Physische zum Trotze. Schiller erlautert 

seinen Freiheitsbegriff wie folgt: "[---] und bloss darinn muss unsere Freyheit 

bestehen, dass wir unsern physi.schen Zustand, der durch die Natur bestimmt wer= 

den kann, gar nicht zu unserm Selbst rechnen, sondern als etwas auswartiges und 

fremdes betrachten, was auf unsre moralische Person keinen Einfluss hat. 1125 

In seinem Brief vom 18. Februar 1793 an Korner heisst es: "Es ist gewiss von 

keinem sterblichen Menschen, kein grosseres Wort noch gesprochen worden, als 

dieses Kantische, was zugleich der Inhalt seiner ganzen Philosophie ·ist: Be= 

stimme dich aus dir selbst. 1126 Schiller hat also den ethischen Freiheitsbe= 

griff Kants in einen asthetischen Begriff umgewandelt. 

Die marxistische und brechtsche Freiheit ist ein sozial-politischer Begriff. 



Hans Storig fasst diesen Freiheitsbegriff in meisterlicher Verdichtung zusammen: 

"Evenals voor Hegel is voor het filosophisch marxisme vryheid een 'bewuste nood= 

zaak', dit betekent: al het gebeuren verloopt noodzakelijk, volgens onverander= 

lijke wetten; voorzover de mens in staat is deze wetten te kennen, kan hij ze 

volgens plan voor zijn doeleinden laten werken. 1127 

Der Mensch ist also frei, indem er imstande ist, den notwendigen dialektischen 

Entwicklungsgang der Materie fur seinen Zweck ausnutzen ZU konnen. So wi rd aus 

dem Gegensatz: These-Antithese, Kapitalismus-Sozialismus notwendig der klassen= 
· 28 

lose Staat, das Paradies, hervorgehen, aber indem der Mensch diese Notwendig= 

keit begreift, kann er eingreifen und diesen Prozess <lurch Revolution beschleu= 

nigen. "Es ist eine Lust unseres Zeitalters, das so viele und mannigfache Ver= 

anderungen der Natur bewerkstelligt, alles so zu begreifen, dass wir eingr ei fen 
•• 1129 11 •• I konnen , heisst es in Brechts Kleinem Organon fur das Theater'. 

Die Moglichkeit zu dieser, von Hans Storig definierten, marxistischen Freiheit, 

als Eingriff in die dialektischen Bewegungsgesetze, wird von Brecht in seiner 

Kunst aufgedeckt: "Das sozialistisch-realistische Kunstwerk deckt die dialek= 

tischen Bewegungsgesetze des sozialen Getriebes auf, deren Kenntnis die Meiste= 

rung des menschlichen Schicksals erleichtert. 1130 

Also, nach Schiller, sowohl als nach Brecht, besteht Freiheit dem Gebundensein 

des Menschen zum Trotze, aber es gibt <loch auch einen wesentlichen Unterschied 

zwischen dem Schillerschen Begriff der Freiheit und dem Brechtschen Begriff der 

Freiheit. 

Der Brechtsche Begriff der Freiheit ist der einer ausseren, materiellen Frei= 

heit, ein Freisein in der Welt. Der Schillersche Begriff der Freiheit ist der 

einer inneren, ideellen Freiheit, ein Freisein von der Welt in dem Geiste und 

in der Kunst. 

Nach Brecht werden die Menschen dieses Zeitalters frei <lurch die Umgestaltung 

der Gesellschaft, durch die Befreiung vom Kapitalismus. Nach Schiller wird der 

Mensch aller Zeitalter, der einzelne, in der Kunst, d.h. im Bereich des Asthe= 

tischen, frei durch einen freien Willensakt, <lurch eine Befreiung des Geistes 

vom Notzwang des Physischen. 

Die brechtsche Freiheit existiert in der Welt, die schillersche Freiheit aber 
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nur im Schein der Kunst. 

Der Schillersche Men·sch kann _ nur _frei sein, wenn er in sich vollendet ist, wenn 

er einig mit sich selbst ist, d.h. wenn Stofftrieb und Formtrieb versohnt sind . 

Nur im Schein der Kunst, im Spieltrieb, werden Stofftrieb und Formtrieb, das 

Sinnliche und das Sittliche, das von der . Natur unabhingige Erhabene und das der 

Natur unterworfene Schone, versohnt. Daher kann der Mensch nur im Schein der 

Kunst einig mit sich selbst, in sich vollendet sein. Darurn kann der Mensch nur 

im Schein der Kunst frei sein. Also, im Spiel der Kunst empfingt der Mensch 
" . . 11"31 ~ die Freyheit, zu seyn, was er seyn so , d.h. ein freier, in sich vollen= 

deter Mensch. 

Aber die Schillersche Kunst gibt dern Menschen nicht nur die Freiheit eines in 

sich vollenditen Menschen, sondern auch die Freiheit der Herrschaft uber das 

Materielle. · Dariiber heisst es {n Schillers Aufsatz "Uber den Gebrauch des 

Chors in der Tragodie": "Die wahre Kunst aber hat es nicht bloss auf ein vor= 

iibergehendes Spiel abgesehen: es ist ihr ernst damit, den Menschen nicht bloss 

in einen augenblicklichen Traum von Freiheit zu versetzen, sondern ihn wirklich 

und in der That frei zu machen, und dieses dadurch, <lass sie eine Kraft in ihm 

erweckt, iibt und ausbildet, die sinnliche Welt, die sonst nur als ein roher 

Stoff auf uns lastet, als eine blinde Macht auf uns driickt, in eine objektive 

Ferne zu riicken, in ein freies Werk unsers Geistes zu verwandeln und das Mate= 

rielle durch Ideen zu beherrschen. 1132 

Schillers Kunst lehrt uns, uns mit unserem Schicksal zu versohnen, indem wir 

es als "auswirtiges Naturding" betrachten, das "unser rnoralisches Selbst, gar 

nichts angeht 1133 , indem wir das Schicksal, das Materielle, <lurch Ideen beherr= 

schen. 

Indem wir uns mit unserem Schicksal versohnen, werden wir durch die Kraft unse= 

res Geistes, kraft des "reinen Dimons", des Gottlichen in uns, frei vom Notzwang 

des Schicksals, d.h. isthetisch frei. 

Dagegen lehrt die Brechtsche Kunst uns, uns gerade ni_cht mit unserem Schicksal 

zu versohnen, sondern selbst einzugreifen und das Schicksal zu andern. Durch 

diesen Eingriff in die Umstinde werden wir frei, sozial-politisch frei. 

Schillers Kunst lehrt uns, dass Freisein bedeutet: die Welt <lurch Ideen, <lurch 
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die Kraft unseres Geistes zu meistern: "Das Pathetische ist ein kunstliches 

Ungluck, und wie das wahre Ungluck, setzt es uns .in unmittelbaren Verkehr 

mit dem Geistergesetz, das in unserm Busen gebietet. [---] Das kunstliche Un= 

gluck des Pathetischen [---] findet uns in voller Rustung, und weil es bloss 

eingebildet ist, so gewinnt das selbstandige Prinzipium in unserm Gemuthe Raum, 

seine absolute Independenz zu behaupten. Je ofter nun der Geist diesen Akt von 

Selbstthatigkeit erneuert, desto mehr wird ihm derselbe zur Fertigkeit, [---], 

dass er endlich auch dann, wenn aus dem eingebildeten und kunstlichen Ungluck 

ein ernsthaftes wird, im Stande ist, es als ein kunstliches zu behandeln 

[---] 1134 , d.h. das Materielle durch Ideen zu beherrschen. 

Dagegen lehrt Brechts Kunst uns, dass Freisein bedeutet: die Welt <lurch die 

Tat, nicht durch Ideen, zu meistern und zu verandern. 

1.3.2 Praxis 

Wie kommen die unterschiedlichen Freiheitsbegriffe dieser beiden Schriftsteller 

in ihren Werken zum Ausdruck? Der schillersche Held, sowohl als der brechtsche 

Held ist der freie Mensch. 

Der schillersche Held ist der Mensch, "welche[r]wil1 1135 , der sich aus sich selbst 

bestimmt, der seine innere Freiheit des Geistes wahrt, obwohl er physisch zu= 

grunde geht, d.h. der Mensch, der das Materielle durch Ideen beherrscht. 

So bestimmt Wallenstein sich aus sich selber. Er kommt seinem Schicksal aus 

der Kraft seines Geistes zuvor. Indem er sich mit seinem Schicksal versohnt, 

wird er frei vom Zwang des Schicksals und kann er, vollig einig mit sich selbst, 

daran denken "einen langen Schlaf zu tun" ("Wallensteins Tod", V.3677). Obwohl 

er physisch zugrunde geht, rettet er seine innere Freiheit im Reich der Frei= 

heit der Geister und beherrscht das Materielle durch die Idee. 

Ebenso versohnen Maria Stuart und Don Cesar sich aus innerer Kraft mit ihrem 

Schicksai. 36 

Auf diese Weise sind Schillers Tragodien nicht bloss eine Darstellung des not= 

wendigen physischen Untergangs eines Menschen, infolge einer unverzeihlichen 

Schuld, sondern vor allem die Darstellung des Triumphes des Geistes, des Siegs 

des Geistes uber die Materie, d.h. eine Darstellung der asthetischen Freiheit. 

77. 



Der brechtsche Held ist "der veranderliche und veraildernde Mensch 1137 der freie 
' 

Mensch, der die Materie durch Materie beherrscht. 

Die Hauptcharaktere der Bre.chtschen Stucke sind meistens keine Helden, sondern 

gerade Anti-Helden. So ist Brechts Galilei ein Anti-Held. Er hatte eine Reva= 

lution bewirken konnen, d. h. er hatte die Matede (die Ums .tande) durch Materie 

(die Revolution) beherrschen konnen, aber er hat es nicht;: getan, sondern er ist 

unfrei, der Kirche unterworfen geblieben. Anstatt als sozialer Mensch eine Re= 

volution zu bewirken, widerruft er seine Lehre aus Furcht, aus Selbstsucht und 

zum eigenen Wohlleben. 

Erst am Ende des Stuckes sieht Galilei ein, class seine wissenschaftliche Lei= 
. . . 1 V d . . d f . b h . 38 11 stung e1.n soz1.a es · ersagen war, ass se1.n W1. erru e1.n Ver rec en war. In 

der kalifornischen Fassung [---] bricht Galilei die Lobeshymnen seines Schulers . 

abund beweist ihm, dass der Widerruf ein Verbrechen war und <lurch das Werk, so 

wichtig es sein mochte, nicht aufgewog.en1139 , heisst es in Brechts "Schriften 

zum Theater". 

Auch die heilige Johanna der Schlachthofe kommt zu spat zur Einsicht, dass die 

Arbeiter sich nur durch Gewalt van der Beherrschung der Kapitalisten befreien 

konnen: 

"Es hilft nur Gewalt, wo Gewalt herrscht [---] 1140 , 

. und dass die Welt verandert werden soll: 

"[---] und nichts gelte als .ehrenhaft mehr, als was 
Die Welt endgultig andert: sie braucht es. 1141 

Auch Johanna hatte eine Revolution zur Umgestaltung der Gesellschaft bewirken 

konnen, aber sie hat es, infolge ihres falschen Glaubens an Menschlichkefr und 

Ordnung ohne Gewalt, nicht getan. Am Ende des Stuckes bleibt alles unverandert. 

Die Arbeiter werden nocb immer van den Kapitalisten beherrscht. 

Auf .gleiche Weise sind die Gotter 1.n Brechts Stuck "Der gute Mensch von Sezuan" 

. unfrei, weil sie keinen verandernden Einfluss auf die Wirklichkeit haben. Sie 

verlassen Sezuan ohne die Zustande in Sezuan andern zu konnen. Shen Te (das 

Gute) kann noch immer nicht ohne Shui Ta (das Bose) existieren. ·In diesem Stuck 

versucht Brecht zu zeigen, dass Gott, ebenso wie diese Gotter , bloss eine Idee 

des Menschen ist42 , und .dass Gott darum, ebenso wie diese Ideengotter, der Wirk= 

lichkeit machtlos gegenuber· steht. Da es nur in der Wahnvorstellung ,des Men= 
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. . .. 43 
schen eine.n Gott gibt, kann nur der Mensch allei.n die Welt andern. 

Mutter Courage ist auch eine btechtsche Anti-Heldin, weil si.e 1.m Stuck selbst 

keine Veranderung der Umstande bewirkt. Der Krieg wird fortgesetzt und Mutter 

Courage, als Sklavin des merkantilen Systems, bleibt vom Krieg (Symbol des Kapi= 

talismus) abhangig. 

Kattrin, die Tochter der Courage, ist die einzige brechtsche Heldin. Sie ist 

ein freier Mensch. Sie lasst sich nicht van den Umstanden zwingen, sondern be= 

herrscht die Umstande (die Belagerung der Stadt <lurch den Feind) · durch die Tat 

(ihr Trommdn). 

Brechts Begriff der sozial-politischen Freiheit kommt also in sei.nen Stucken zum 

Ausdruck, indem sie uns zeigen, dass det Mensch nur frei ist, indem er die Ma= 

terie <lurch Materie beherrscht, indem er die notwendigen dialektischen Entwick= 

lungsgesetze der Materie fur seinen Zweck (das Zustandebringen des klassenlosen 

Staates) ausnutzt. Nach Brecht ist der Mensch frei, wenn er die Welt verandern 

kann, d.h. wenn er das Hervorgehen der Synthese (des klassenlosen Staates) aus 

dem Gegensatz: These (Kapitalismus) - Antithese (Sozialismus) <lurch Revolution 

beschleunigen kann. 

Ebenso wie Schillers Freiheitsbegriff seine Idee des Tragischen beeinflusst, so 

beeinflusst Brechts Freiheitsbegriff seine Idee des Tragischen. Die Tragik sei= 

ner Anti-Helden besteht darin, dass sie die Zustande, die verandert werden konn= 

ten, nicht verandern. Sie konnten freie Menschen werden, aber aus Schwachheit 

und Dummheit bleiben sie unfrei. 

Durch Kattrins Tod zeigt Brecht uns, "<lass die Tragik des Lebens unaufhebbar 

darin besteht, dass Genusse und Entwicklung etwas kosten1144 , d.h. class das Frei= 

werden des Menschen, der Eingriff in die sozialen Zustande, etwas kostet. Der 

Tod des einzelnen (Kattrin) ist unwichtig im Vergleich zu der ganzen Stadt, die 

gerettet wird. 

1.3.3 Vergnugen und Didaktik 

Bei Schiller, sowohl als bei Brecht, stehen das Vergnugen und die Didaktik in 

Zusammenhang, aber ebenso wie Brechts sozial-politische Erz i ehung sich wesent= 

lich van Schillers asthetischer Erziehung unterscheidet, so unterscheidet das 
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Vergni.igen, das Brechts Werke beabsichtigen, sich wesentlich vom Vergni.igen, das 

Schillers Dramen beabsichtigen. 

Beide, Schiller und Brecht, raumen dem Vergniigen eine wichtige Stelle in ihrer 

Kunst ein. Schiller meint: "Die rechte Kunst ist our diese, welche den hoch= 
45 

sten Genuss verschafft" , und Brecht sagt: "Es [das Vergni.igen] ist die nobel= 

ste Funktion, die wir fur das Theater gefunden haben." 46 

Nach Schiller geht das hochste Vergni.igen 

1 . . . .. .. 47 ebendigen Spiel aller seiner Krafte , 

der Erhohung unseres geistigen Vermogens 

aus der "Freiheit des Gemiits in dem 

aus der Freiheit des Geistes und aus 

hervor: "Nun kann uns aber nichts er= 

gotzen, als was unser Subjekt verbessert, und nichts kann uns geistig ergotzen, 

1 
. . .. .. .. 48 as was unser geistiges Vermogen erhoht. Das schillersche Vergni.igen ist auch 

•• 11 " • 1149 " ein Vergnugen an dem Moglichen , d.h. an den Moglichkeiten des Geistes im 

Schein der Kunst. Ludwig Tonsing erlautert diese Moglichkeiten des Geistes mit 

Recht wie fol gt: ''Indem die Di ch tung den Menschen darstell t, wie er sein konn= 

te und ihm in ihrem Reich der Phantasie alle seine Moglichkeiten gibt, i.iberwin= 

det sie sowohl die Herrschaft der verganglichen Natur, als die der ihn demi.iti= 

genden Vernunft und befreit ihn zum Absoluten des freien Wollens. 1150 

Das brechtsche Vergni.igen geht hervor aus dem "Spass an der Veranderung der Wirk= 

lichkeit 1151 , an den "Freuden der Befreiung1152 , aus dem "Genuss an den Moglich= 

keiten des Wandels aller Dinge 1153 und aus dem Vergni.igen an der Produktivitat: 

"In dem Zeitalter, das kommt, wird die Kunst die Unterhaltung aus der neuen 

Produktivitat schopfen, welche unsern Unterhalt so sehr verbessern kann und 

welche selber, wenn einmal ungehindert, die grosste aller Vergnugen sein konn= 

te. 1154 Die Kunst soll auch <lurch <las Vergni.igen an der Dialektik ergotzen: 

"Das Theater des wissenschaftlichen Zeitalters vermag die Dialektik zum Genuss 
.. ss . . . II • • .. .. d zu machen. Diese Dialektik geht aus der Unstabilitat aller Zustan e, aus 

· · .. · k · 1156 h ' d h d dem Witz der Widerspruchlich eiten ervor, wie z.B. aus er Tatsac e, ass 

"die Abende der untergehenden Klassen[---] mit den Fri.ihen der aufsteigenden1157 

zusammenfallen. 

Also, <las schillersche Vergni.igen geht aus den Moglichkeiten unseres Geistes im 

Reich der Einbildungskraft in der Scheinwelt der Kunst hervor. Das brechtsche 

Vergni.igen geht aus den Moglichkeiten der Welt und des Menschen in der Welt 

hervor. 
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Schillers Kunst erzieht uns zur Freiheit des Geistes, zur Beherrschung der Mate= 

rie durch die Idee; Brechts Kunst erzieht uns zur politisch-sozialen Freiheit, 

zur Beherrschung der Materie durch die Materie, d.h. durch die Tat. Sowohl 

Schillers als Brechts Verstandnis des asthetischen Vergniigens hangt mit ihrem 

Freiheitsbegriff und mit ihrem Erziehungsverstandnis zusammen. Fur beide ist 
" " • I 58 das asthetische Vergnugen ein 'lustvolles Lernen" • 

In Schillers Dramen sowohl als in Brechts Stiicken geht das Vergniigen aus der Er= 

leichterung unserer Existenz durch die Kunst hervor. 

Schillers Kunst befreit uns van den Schranken der Wirklichkeit, vom Ernst des 

Lebens, und befahigt uns im heitren Spiel der Kunst zu dem lebendigen Spiel al= 

ler unserer Gemutskrafte. 

Brechts Kunst erleichtert unsere Existenz, indem sie ihre "Unterhalt ung aus der 

neuen Produktivitat schopf[t], welche unsern Unterhalt so sehr verbessern kann 

und welche selber, wenn einrnal ungehindert, die grosste aller Vergnugungen sein 
" 1159 11 ' konnte. Darum sagt Brecht: Es treffen sich aber Wissenschaft und Kunst 

darin, dass beide das Leben der Menschen zu erleichtern da sind, die eine be= 
60 schaftigt mit ihrem Unterhalt, die andere mit ihrer Unterhaltung." 

Die Kunst erleichtert die Existenz des Menschen, indem sie "praktikable Abbil= 
61 dungen der Gesellschaft" macht, die dazu imstande sind, die Gesellschaft, 

"ganz und gar als ein Spiel 1162 zu beeinflussen. Die Kunst erortert die Proble= 

me des Lebens "auf spielerische Weise 1163 Hans Schrimpf sagt mit Recht: "Das 

Theater ist der Ort, wo dieser [der Mensch] im Spiel lernen und vollbringen 

darf, was seine Wirklichkeit van ihm fordert [---] . 1164 In seinem "Kleinen Or= 

ganon fur das Theater" fasst Brecht das selber wie folgt zusannnen: "In seinem 

Theater vermag er [der Zuschauer] seine schrecklichen und nie endenden Arbei= 

ten, die ihm den Unterhalt geben sollen, geniessen als Unterhaltung, samt den 

Schrecken seiner unaufhorlichen Verwandlung. Hier produziere er sich in der 
. . d . 1 . h ' d . ' . d K 1165 leichtesten Weise; enn die eic teste Weise er Existenz ist in er unst. 
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2. DER ZUSCHAUER UND DIE KUNST 

2.1 Schiller: asthetische Beurteilung und Brecht: kritisch-produktive Haltung 

2.1.1 Die asthetische Beurteilung 

Schiller will im Einklang mit seiner kunstlerischen Absicht, den Leser oder Zu= 

schauer zur asthetischen Freiheit zu erziehen, keine ethische, sondern eine 

asthetische Beurteilung seiner Rollen. 

Den Unterschied zwischen dem asthetischen und dem moralischen Urteil erlautert 

Schiller in seiner Abhandlung "Uber das Pathetische": Bei der moralischen Be= 

urteilung "stellen wir das sinnlich beschrankte Individuum und den pathologisch­

afficierbaren Willen dem absoluten Willensgesetz und der unendlichen Geister= 

pflicht1167 gegenuber. Bei der asthetischen Beurteilung hingegen "stellen wir 

das absolute Willens vermogen und die unendliche Geistergewalt dem Zwange 

der Natur und den Schranken der Sinnlichkeit gegenuber. Daher lasst uns das 

asthetische Urtheil frey, und erhebt und begeistert uns, weil wir uns schon 

durch das blosse Vermogen, absolut zu wollen, [---], gegen die Sinnlichkeit in 

augenscheinlichem Vortheil befinden, weil schon durch die blosse Moglichkeit, 

uns vom Zwange der Natur loszusagen, umserm Freiheitsbedurfnis geschmeichelt 

wird. Daher beschrankt uns das moralische Urtheil, und demiithigt uns, weil wir 

uns bey jedem besondern Willensakt gegen das absolute Willensgesetz mehr oder 

weniger in Nachtheil befinden, und durch die Einschrankung des Willens auf eine 

einzige BestiDllllungsweise, welche die Pflicht schlechterdings fodert, dem Frey= 

heitstriebe der Phantasie widersprochen wird. 1168 

Das moralische Urteil beruht auf der Vernunft und fordert Geset zmassigkeit; 

das asthetische Urteil beruht auf der Einbildungskraft und fordert Ungebunden= 

h 
. 69 eit. 

Bei der asthetischen Beurteilung handelt es sich mehr um die Kraft der freien 

Selbstentscheidung, als um die Richtung dieser Kraft: "Wie viel mehr wir i n 

asthetischen Urtheilen auf die Kraft als auf die Richtung der Kraft, wie viel 

mehr auf Freyheit als auf Gesetzmassigkeit sehen, wird schon daraus hinzulang= 

lich offenbar, dass wir Kraft und Freyheit lieber auf Kosten der Gesetzmassig= 

keit geaussert, als die Gesetzmassigkeit auf Kosten der Kraft und Freyheit beob= 

achtet sehen. 1170 
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Schiller fordert also eine Beurteilung, die sich fiir die Freiheit, nicht fiir die 

Sittlichkeit an sich, interessiert: "In asthetischen Urtheilen sind wir also 

nicht fiir die Sittlichkeit an sich selbst, sondern bloss fiir die Freyheit inter= 

essiert, und jene kann nur insofern unsrer Einbildungskraft gefallen, als sie 

letztere sichtbar macht. 1171 Darum sollen Schillers_ Charaktere keine "halbguten 

Karakter[e]" sein, sondern lieber "consequente Bosewicht[er]", denen es "nur ei= 

nen einzigen Sieg iiber sich selbst, eine einzige Umkehrung der Maximen kostet, 

um die ganze Consequenz und Willensfertigkeit die [sie ---] an das Bose ver= 
72 schwendete[n], .dem Guten zuzuwenden" . . 

2.1.2 Asthetische Beurteilung in der Praxis 

Dass es Schiller um eine asthetische Beurteilung, nicht um e ine e thische , geht, 

zeigt uns schon die Tatsache, dass das Thema der spaten Dramen der Konflikt zwi= 

schen Freiheit und Notwendigkeit ist. In Schillers "Don Carlos" handel t es 

sich noch um den Konflikt zwischen Neigung und Pflicht, aber seit seinem "Wal= 

lenstein" geht es Schiller um den Konflikt zwischen Freiheit und Notwendigkeit. 

Wir haben schon angedeutet, wie das Thema, der Konflikt zwischen Freiheit und 

Notwendigkeit, durch die ganze "Wallenstein"-Trilogie hindurch hervortritt. 73 

Wenn Wallenstein sich zum Verrat an dem Kaiser entscheidet, verliert er seine 

sittliche und seine asthetische Freiheit. Sittlich beurteilt wird er schuldig, 

weil Verrat ein Verbrechen ist. Asthetisch beurteilt wird er unfrei, weil sei= 

ne freien Ideen, d.h. sein Spiel mit dem Gedanken des Verrats, verkorpert wer= 

den und dadurch dem Notzwang des Schicksals unterworfen werden: 

"In meiner Brust war meine Tat noch mein: 
Einmal entlassen aus dem sichern Winkel 
Des Herzens, [---] 
Hinausgegeben in des Lebens Fremde, 
Gehort sie jenen tiickschen Machten an, 
Die keines Menschen Kunst vertraulich macht." ("Wallensteins Tod", V.186f£.) 

Wenner sich nicht entscheidet, ist er auch unfrei, denn seine Unentschiedenheit 

geht aus Furcht vor dem moglichen Ungluck und var · dem Zwang des Sch i cksal s hervor. 

Wallenstein muss sich also entscheiden, er muss di e verrateri sche Tat wahlen, 

sonst -verliert er seine Freiheit. Indem er sich fur den Verrat entscheidet, 

wird er schuldig und muss notwendig zugrunde gehen, aber indem er sich mit sei= 

nem Schicksal versohnt, ringt er sich, seinem physischen Untergang zum Trotze, 
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zur asthetischen Freiheit durch. 

Es handelt sich nicht um die Frage, ob Wallenstein schuldig ist, sondern um die 

Frage, wie er mit seiner notwendigen Schuld fertig werden kann, d.h. um die Fra= 

ge, inwiefern er sich dieser Schuld zum Trotze, aus sich selbst bestimmen kann. 

Es handelt sich um die Kraft, um die Moglichkeit der Selbstentscheidung, nicht 

um die Richtung dieser Kraft. So sagt Ludwig Tensing mit Rech t , da s s Wall en= 

steins Schuld seinen Fall "begrundet, nicht aber absolut und aus schlies s lich 
.. 1174 .. . . . . . . 

erklart. Asthet1sch geurte1lt 1st se1n phys1scher Tod ke1n Unter gang, son= 
I 

dern ein Triumpf des Geistes, eine Demonstration der freien Wi l lensentsche i dung . 

Ebenso gibt es keinen Zweifel daruber, dass Maria Stuart und Don Cesar (in 

Schillers "Braut von Messina") schuldig sind. Durch sein Hande l n wi r d ein je= 

der Mensch notwendig schuldig. Seine Freiheit kann er nur retten , indem er 

sich mit dem Notzwang des Schicksals versohnt und einwilligt in den Willen, der 

uber ihn verfugt. Daher handelt es sich nicht um die Schuld des Charakters, 

sondern um die Kraft der Selbstentscheidung. Don Cesar sieht ein, dass er sei= 

ne Tat nur <lurch den freien Tod suhnen kann: 

"Den alten Fluch des Hauses los' ich sterbend auf, 
Der freie Tod nur bricht die Kette des Geschicks." (V. 2644f.) 

Er versohnt sich mit diesem Schicksal und leistet das Erhabene der Handlung, in= 

dem er seinem Schicksal aktiv begegnet <lurch Selbstmord. Physisch geht er zu= 

grunde, aber seine asthetische Freiheit rettet er,seinem Tode zum Trotze. 

Auch Maria Stuart versohnt sich mit ihrem Schicksal. Sie sieht i hren Tod als 

Suhne fur ihre Schuld. So sagt sie, das Kruzifix kussend: 

"Mein Reiland! Mein Erloser! 
Wie du am Kreuz die Arme ausgespannt, 
So breite sie jetzt aus, mich zu empfangen." (V.3816ff./ 5 

Ihre Suhne interessiert uns nur, insofern sie ihre asthetische Freiheit, ihre 

Kraft der Selbstentscheidung, sichtbar macht, Indem sie den Tod bej aht, frei= 

willig stirbt, ringt sie sich zur asthetischen Freihei t <lurch. 

76 Weil es Schiller nicht um eine ethische Beurteilung geht , entschuldigt er sei= 

ne Charaktere. Er bringt sie uns menschlich naher: 

"Doch euren Augen soll ihn jetzt die Kunst, 
Auch euren Herzen, menschlich naher bringen." ("Wallenstein"-Prolog, V. 104f.) 
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Wir nennen einige Beispiele aus der "Wallenstein"-Trilogie. 

Wallenstein ist ehrgeizig: 

"Reichsfurstlich mich erweisend, will ich wiirdig 
Mich bei des Reiches Fursten niedersetzen," ("Piccolomini", V.836£.) 

Schiller versucht ihn zu entschuldigen, indem er betont, dass alle Menschen ehr= 

geizig sind. So lasst er den Kellermeister sagen: 

"Sie wollen gar zu hoch hinaus. Kurfiirsten 
Und Konigen wollen sies im Prunke gleich tun, 
Uns wo der Furst sich hingetraut, da will der Graf, 
Mein gnadger Herre, nicht dahinten bleiben." ("Piccolomini", V.2048ff.) 

Die Schuld liegt nicht nur bei Wallenstein, sondern ist auch <lurch die Umstande 

bedingt: 

"Sie [die Kunst] sieht den Menschen in des Lebens Drang 
Und walzt die grossre Halfte seiner Schuld 
Den ungluckseligen Gestirnen zu." ("Wallenstein"-Prolog, V.108ff.) 

So gibt der Kaiser Wallenstein diese grosse Macht, "die sein Herz verfiihrt" 

(Prolog, V.ll7), sich "reichsfurstlich [---] erweisend, [---] wurdig [---] bei 

des Reiches Fursten niedersetzen" ("Piccolomini", V.836f.) zu wollen. Darum 

heisst es im Prolog: 

"Sein Lager nur erklaret se1.n Verbrechen" (V.ll8), 

und darum lasst Schiller Questenberg sagen: 

"Zu stark fur dieses schlinunverwahrte Herz 
War die Versuchung!" ("Piccolomini", V.306f.) 

Auch <lurch den Hinweis auf Wallensteins menschliche Beschrankung versucht Schil= 

ler ihn zu entschuldigen. So sieht Wallenstein "den Feind an seiner Seite" 

nicht. Er vertraut gerade demjenigen (Octavio), der ihn verrat. 

2,1.3 Die kritisch-produktive Haltung 

In Ubereinstimmung mit seiner Idee der sozial-politischen Erziehungsaufgabe des 

Theaters fordert Brecht ein sozial-politisches Urteil uber seine Kunst. Dieses 

sozial-politische Urteil nennt Brecht die 11produktive Haltung" 77 und betont: 
II • 1 . . k . . h 1178 Die Ha tung 1.st e1.ne r1.t1.sc e. 

Ebenso wie in Schillers Dramen treten die "moralische[n) Erorterungen" in Brechts 

Stucken "erst an zweiter Stelle auf. Es [das Theater) wollte weniger moralisie= 

ren als studieren1179 • Brecht will keine moralische Beurteilung seiner Kunst, 
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sondern er fordert die kritisch-produktive Haltung. In seinem "Kleinen Organon 

fur das Theater" erliiuter t Brecht diese kritisch-produktive Haltung: "Die Hal= 

tung ist eine kritische. Gegenuber einem Fluss besteht sie in der Regul ierung 

des Flusses; gegenuber einem Obstbaum in der Okulierung des Obstbaums, [---], 
•. .. ,80 

gegenuber der Gesellschaft in der Umwalzung der Gesellschaft.' Wi r sollen al= 

so Brechts Figuren, anders als Schillers Helden, nicht iisthetisch geniessen, son= 

dern nach sozial-politischen Normen kritisch beurteilen. 

2.1.4 Die kritisch-produktive Haltung i n der Praxis 

Dass es Brecht in erster Linie um eine kritische Beurteilung seiner Kunst geht , 

zeigt uns schon die Tatsache, dass es mehrere Gerichtsverhandlungen i n s e i nen 

Stucken gibt (vgl. "Der kaukasische Kreidekreis", "Der gute Mensch von Sezuan", 

"Die Massnahme", "Das Verhor des Lukullus" ). 

Mittels Azdaks Rechtssprechung demonstriert Brecht uns in der Praxis, was eine 

kritisch-produktive Haltung ist. Azdak urteilt nicht nach den traditionellen 

Gesetzen, sondern er offenbart die kritisch-produktive Haltung, die darin be= 

steht, einen "Fluss" zu regulieren und die Gesellschaft umzuwiilzen. Derjenige, 

der einen Fluss regulieren kann, kann ihn auch fur seinen Zweck gebrauchen und 

kann ihn fur die Gesellschaft niitzlich machen. Gerade das tut Azdak . Durch 

seine Rechtssprechung, die die Ausbeuter ausbeutet und die Ausgeb euteten begun= 

stigt, wiilzt er die Gesellschaft um und begunstigt die breiten Volksmassen . 

Lasst uns jetzt untersuchen, was die kritisch-produktive Haltung des Zuschauers 

einigen Figuren Brechts gegeniiber sein wurde. 

Nach sozial-politischen Normen geurteilt, i st Galileis Wider ruf e i n Verbrechen, 

ein soziales Versagen. Galilei hat die Gesellschaft nicht umgewiilzt; er hat 

die Situation nicht fur die Gesellschaft ausgebeutet; er hat den "Fluss" nicht 

reguliert··, sondern sich von dem "Fluss" regul ieren lassen. 

Auch Mutter Courage hat ihre Situation nicht f iir di e Ge sell schaft ausgenutzt. 

Sie wahlt immer wieder den Krieg, anstatt ihn zu verdammen. 

Dagegen hat Kattrin die Situation fur die Gesellschaf t ausgenutz t . Sie wird 

nicht von dem "Fluss" reguliert, sonder n sie regul i ert den "Flus s " . Durch Kat= 

trin bringt Brecht die kritisch-produktive Haltung zum Ausdruck. Sie sieht die 
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Unmenschlichkeit des Krieges ein. 

Im Gegensatz zu Galilei, der am Ende des Stuckes seine Schuld einsieht, aber 

trotzdem passiv bleibt, kampft Kattrin aktiv gegen den Krieg. Sie tronnnelt un= 

ter Lebensgefahr, um die belagerte Stadt yor dem Angriff zu warnen. Die Situa= 

tion ist durch Kattrins kritisch-produktive Haltung fur die Gesellschaft ins 

Produktive umgestaltet, indem die Stadt gerettet wird, 

Der sozial-politische Beurteiler wird einsehen, dass die Gotter in Brechts Stuck 

"Der gute Mensch von Sezuan", Gott reprasentieren, und dass Gott darum, ebenso 

wie diese Gotter, der Welt machtlos gegenuber steht. Der Mensch muss die Welt 

verandern; er muss selber eine Welt schaffen, in der das Bute ohne das Bose 

existieren kann. 

2.2 Einfuhlung und/oder Distanz? 

2.2.1 Brecht 

Brecht s~richt sich oft gegen die "auf Basis der Suggestion hergestellte[n] Ein= 
.. •· •• , 81 fuhlung des Zuschauers [---] in die [---] Vorgange auf der Buhne' aus, weil "die 

Bereitung der Illusion1182 dadurch unterstiitzt wird und die Moglichkeit eines 

"Dazwischenkonnnens" mit unserm Urteil gehennnt wird, 

Das bedeutet aber nicht, dass Brecht die Einfiihlung und das Gefiihlsmassige aus= 

schalten mochte, denn er sieht ein, dass "man Gefiihle und Gedanken nicht trennen" 

kann, "nicht einmal in der Wissenschaft. 1183 

Es gibt innner noch Mitgefiihl in seinem epischen Theater: "Tatsachlich ist das epi= 

sche Theater eine sehr kiinstlerische Angelegenheit, kaum zu denken ohne Kunst= 

ler und Artistik, Phantasie, Humor, Mitgefiihl, ohne das und viel mehr kann es 
84 nicht praktiziert werden." 

Dieses Mitgefuhl soll die kritische Haltung erganzen: "Es [das epische Theater] 

verzichtet irt keinerlei Weise auf Emotionen. Schon gar nicht auf das Gerechtig= 

keitsgefuhl, den Freiheitsdrang und den gerechten Zorn: es verzichtet so wenig 

darauf, dass es sich sogar nicht auf ihr Vorhandensein verlasst, sondern sie zu 

verstarken oder zu schaffen sucht. Die ' kritische Hal tung', in die • es sein Pu= 

blikum zu bringen trachtet, kann ihm riicht leidenschaftlich genug sein. 1185 
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An einer anderen Stelle betont Brecht, dass die kritische Haltung "sowohl genuss= 
86 voll als emotional" ist, aber "vor allem eine produktive Haltung" • 

In dem "Messingkauf" heisst es: "Das Denken scheint mir jetzt einfach eine Art 

Verhalten, und zwar ein gesellschaftliches Verhalten. An ihm nirmnt der ganze 

Karper mit aUen Sinnen teii. 1187 

Dass die Emotion der kritischen Haltung dienen soll, betont Brecht in den "Nach= 

tragen zur Theorie des 'Messingkaufs'": "Emotionen kommen auch <lurch diese 

Kunst zustande, und zwar ist es die Meisterung der Wirklichkeit, welche, <lurch 

diese Vorfiihrung ermoglicht, den Zuschauer in Emotion versetzt. 1188 

Brecht lehnt also nicht die ~infiihlung an sich ab, sondern bloss ein kritiklo= 

s Hineinleben in die Vorgange, eine restlose Einfiihlung, d.h. die sogenannten 

~1;1kubusgewohnheiten 11
•
89 Daher verurteilt er die Zuschauer, die "freilich ihre 

Augen offen" haben, aber trotzdem nicht "schauen", sondern "stieren", nicht "ho= 
90 ren", sondern "lauschen". Das Gefuhl und die Einfiihlung sollen von der Ver= 

nunft, von der kritischen Haltung, kontrolliert und gelenkt werden: "Es handelt 

sich hier um Versuche, so zu spielen, dass der Zuschauer gehindert wurde, sich 

in die Figuren des Stiickes Zediglich einzufuhlen. Annahme oder Ablehnung ihrer 

Ausserungen oder Handlungen sollten im Bereich des Bewuaatseina, anstatt, wie 
91 bisher in dem des Unterbewusstseins des Zuschauers erfolgen." 

Aus diesem Grund betont Brecht, dass sein schematischer Vergleich des dramati= 

schen und des epischen Theaters in seinen "Anmerkungen zur Oper 'Aufstieg und 

Fall der Stadt Mahagonay'", nicht "absolute Gegensatze", sondern "lediglich Ak= 

zentverschiebungen1192 zeigt: 

"Dramatische Form des Theaters 

[---] 

ermoglicht ihm Gefuhle 

[---] 

Der Zuschauer wird in etwas 
hineinversetzt 

Suggestion 

Die Empfindungen werden konserviert 

[---] 

Gefuhl 

88, 

Epische Form des Theaters 

erzwingt von ihm Entscheidungen 

er wird gegeniibergesetzt 

Argument 

bis zu Erkenntnissen getrieben 

Ratio" 93 



Es ist die Aufgabe des Schauspielers, dem Zuschauer diese, Gefiihl und Ratio ent= 

hal tende, kritische Haltung zu demonstrieren und zu ermoglichen. Daher soll der 

Schauspieler sich zwar in seine Figur hineinleben, seine Rolle "als voll~ommen 

lebendigen Menschen darstellen1194 , ab7r er darf sich nicht lediglich hin~inle= 

ben, d.h. er darf "es auf der Biihne nicht zur restlosen VePWandZung in die dar= 

zustellende Person konnnen1195 lassen: "In keinem Augenblick lasst er es zur rest= 

losen Verwandlung in die Figur konnnen. Ein Urteil: 'Er spielte den Lear nicht, 

er war Lear', ware fur ihn vernichtend. Er hat seine Figur ledigl : ch zu zeigen 

oder, besser gesagt, nicht nur lediglich zu erleben; dies bedeut e t nicht, dass 

er, wenn er leidenschaftliche Leute gestaltet, selber kalt sein muss. Nur soZZ= 

ten seine eigenen GefuhZe nicht grundsatzZich die seiner Figur sein, damit auch 

die seines PubZikums nicht grundsatzZich die der Figur werden . 1196 

Auch in dem "Messingkauf" betont Brecht diese doppelte Rolle des Schauspielers : 

"Der V-Effekt bleibt aus, wenn der Schauspieler, ein fremdes Gesicht schneidend, 

sein eigenes vollig verwischt. Was er tun soll, ist: das Sichiiberschneiden der 

beiden Gesichter zeigen, 1197 

Ebenso wie bei dem Zuschauer das Hauptgewicht auf die kritische Distanz gelegt 

werden soll, nicht auf die Einfiihlung, . so soll das Gewicht bei dem Schauspieler 

nicht auf die Einfiihlung in seine Figur gelegt werden, sondern auf das Zeigen 

der Figur. "Der Schauspieler muss Demonstrant bleiben; er muss den Demonstrier= 

ten als eine fremde Person wiedergeben1198 , sagt Brecht in der "Strassenszene", 

und in seinen "Anmerkungen zur 'Mutter'" heisst es: "Der Schauspieler [---] wird 

dabei alles tun miissen, um sich als zwischen ·Beschauer und Vorgang stehend be= 

merkbar zu machen. 1199 

Indem er sich nicht ganz mit der · Figur, die er darstellt, identifiziert, "kann 
.. ..100 er ihr gegenuber einen be~timmten Standpunkt wahlen und den Zuschauer auf 

diese Weise "zur l(ritik der dargestellten Person auffo r dern11101 . So spielte 
' I 

die Weigel die Courage' "hart und zornig". Das bedeutet aber nicht, dass die 

Weigel den Zorn der Courage darstel lue, soridern dass die Weigel zornig war uber 
. 102 

die Courage ! 

2.2.2 Schiller 

Ebenso wie nrecht, fordert Schiller von der Vernuhrt gel enk t es Gef~hl. Bei 

Schiller, ebenso wie bei Brecht, ist das Gefiihl nicht Zweck, sondern Mittel zur 
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Stimulierung der Vernunft. Das zeigt uns schon folgendes Zitat aus dem "Wallen= 

stein"-Prolog: 

"Wo mocht es auch die Krahe lieber priifen, 
Den alten Ruhm erfrischen und verjungen, 
Als hier vor einem auserlesnen Kreis, 
Der riihrbar jedem Zauberschlag der Kunst, 
Mit leisbeweglichem EtefiiJ)l den Geist · 
In seiner fluchtigsten ~pscheinung hascht?" (V.26ff.) 

Schiller fordert, ebenso wie Brecht, sowohl Einfuhlung als Distanz, denn die 

asthetische Freiheit des Geistes sell nicht nur vom Helden gewahrt werden, son= 

dern auch vom Zuschauer, dem kunstlichen Schicksal gegeniiber . Darum sagt Schil= 

ler: "Bey allem Pathos muss also der Sinn durch Leiden, der Geist durch Freyheit 

interessiert seyn. 11103 

An einer anderen Stelle heisst es: "Je lebhafter die Vorstellungen, desto 

mehr wird das Gemuth zur Thatigkeit eingeladen, desto mehr wird seine Sinnlich= 

keit gereizt, desto mehr also auch sein sittliches Vermogen ·zum Widerstand auf= 
104 gefodert." 

Der Dramatiker Schiller hat sich weniger als der Theatermacher Brecht iiber den 

Schauspieler geaussert. 

Nur in seinem friihen Aufsatz "Uber das gegenwartige teutsche Theater" findet man 

etwas, das sich unmittelbar auf den Schauspieler bezieht: "Es sind diesem zwei 

Dinge schwer aber nothwendig. Einmal -muss er sich selbst, und die horchertde 

Menge vergessen, um in der Rolle zu leben; dann muss er wiederum sich selbst 

und den Zuschauer gegenwartig denken, auf den Geschmack des leztern reflekti= 
. .. . 11105 ren, und die Natur massigen. 

Also, ebenso wie bei Brecht, sollen die Schauspieler bei Schiller eigentlich 

eine doppelte Rolle spielen. Einerseits sollen sie sich hineinleben in ihre 

Charaktere, aber andererseits sollen sie sich (und daher auch den Zuschauer) 

von dem Charakter distanzieren, damit die Natur, d .h . das restlose Hineinleben 

in die Vorgange auf der Biihne, gemassigt werde. 

Der Unterschied liegt darin, dass dieses Hineinleben und diese uberlegende 

Distanz einander bei Schiller nicht ausschliessen, sondern erganzen, d.h. sie 

wirken nicht zur gleichen Zeit und gegeneinander, sondern nebeneinander und fin= 

den sich auf diese Weise in einer Doppelleistung zusannnen; bei Brecht aber op= 
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ponieren sie einander, indem de r Schauspi e l er sich zur gl eichen Ze i t in seine 

Rolle hineinlebt und sich dann distanziert. Es handelt sich um "zwe i e inander 

feindliche Vorgange, die sich i n der Arbeit des Schauspiel ers vere inigen [---]. 

Aus dem Kampf und der Spannung der be i den Gegensat ze, wie aus ihrer Tief e, zieht 

der Schauspieler seine eigent lichen Wi rkungen, 11 106 

3. DAS KUNSTWERK AN SI CH 

3 . 1 Interpretationsmoglichke iten 

Schillers Dramen, sowohl als Brecht s Stucke, konnen auf verschi edene We i sen in= 

terpretiert werden. 

So kann man Brechts Mut ter Courage als eine Niobe sehen, die alle drei ihre ~in= 

der im Krieg verliert . Sie muss den Krieg bejahen , um am Leben bleiben zu kon= 

nen. 

107 Man kann die Courage aber auch als "Hyane des Schlachtfeldes " sehen. Als 

Sklavin des merkant ilen Sys tems, aus Leidenschaf t zum Geschaf~ be jaht sie den 

Krieg aus eigner Wahl. 

Ebenso kann Kattr i ns Trommel n im 11. Bild des Stuckes "Mutter Courage und i hre 

Kinder" entweder - wie von Franz Mennemeier - als "biological humanity11108 i nter= 

pretiert werden, und Kattrin als "obsessed by an animal-like drive for mo ther­

hood11109 gesehen werden, oder man kann ihr Trornmeln als ein bewusstes Durchrin= 

gen zur wahren Mens chl i chkeit interpretieren. 110 

Dass Kattrin nicht ins tinktiv , sondern aus bewusster Menschlichkeit hande l t, 

zeigt uns schon die f ol gende Regieanweisung: 

"Kattrin hat sich unbemerkt zum Wagen geschlichen, e twas herausgenommen, 
es unter ihre Schiir ze getan und ist auf die Leiter hoch aufs Dach des 
Stall es gekletter t . 11 111 

Das ist doch bewuss tes , selbstandiges und intelligentes Handeln! Ebenso zeigt 

Kattrins Lachen uber die Hilflosigkeit der Soldaten uns, dass sie ganz bewusst 

und intelligent handelt , nicht bless instinktiv: 

"DER FaHNRICH: Sie lacht uns aus, schau . Ich halts nicht aus. 11112 

Man kann Kattrin auch, wie Brecht, als freien sozialen Menschen sehen, der sich 
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selber fur die Gesellschaft aufopfert, und die Materie durch Materie be= 

h h 
113. errsc t 

Die Verfasserin meint, class Galilei klug war, denn nach seiner Widerrufung konn= 

teer seine wichtige Arbeit fortsetzen. Ein Revolutionist, wie Brecht, wird Ga= 

lilei jedoch verachten, weil er nicht eine Revolut ion bewirkt hat. 

Auf die beiden Interpretationsmoglichkeiten des Stiickes "Der gute Mensch von 

S " h b . h h. · 114 ezuan a en wir sc on ingewiesen . 

Hermann Korff reduziert Schillers "Wallenstein" auf eine "Tragodie des Realis= 

mus und zugleich die Tragodie des Idealismus in dieser Welt des Reali smus 11115
• 

• • • 11 • 11 11 " • • 11116 Benno von Wiese interpretiert Wallenstein als ·Tragodie der Nemes is . 

' 11 • 11 • •• • 117 Die Verfasserin sieht Wallenstein, ebenso wie Ludwig Tonsing und Hermann 

Schneider118
, als Tragodie der geistigen Freiheit. 

Auch Schillers "Jungfrau von Orleans" wurde von den Kritikern auf verschiedene 

Weisen interpretiert. Ludwig Tonsing gibt in der Einfiihrung seiner Strukturin= 

terpretation von Schillers "Jungfrau von Orleans" einen guten Uberblick iiber die 

h . d . d. 119 verse ie enen Interpretationen ieses Dramas. 

Fur unsere Betrachtung der Objektivitat sind jedoch nicht die verschiedenen In= 

terpretationen an sich wichtig, sondern bloss die Tatsache, class sich aus den 

Werken beider Dichter verschiedene, auseinandergehende Interpretationsmoglich= 

keiten ergeben. Brechts Werke tragen diese Interpretationsmoglichkeiten gegen 

seine Absicht in sich . Das zeigt uns sowohl die Tatsache, class er seine Werke 

oft selber interpretiert und erlautert hat, als die Tatsache, dass er eine so= 

zial-politische Beurteilung seiner Werke fordert. 

Auch Schillers Werke tragen diese Interpretationsmoglichkeiten gegen seine Ab= 

sicht in sich, insofern er eine bestimmte, d.h. eine rein asthetische Beurtei= 

lung seiner Werke fordert. 

3.2 Die sogenannte "vierte Wand" 

Die "vierte Wand" ist eine unsichtbare Wand zwischen der Biihne und dem Publikum, 
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die jeden Eingriff der Zuschauer in die Vorgange auf der Buhne unmoglich macht. 

Wir haben schon angedeutet, dass in Schillers Werken jede Szene fur die andere 

da ist,
12O 

dass alles im Keime schon vorhanden ist, dass alles notwendig zum 

Untergang des Helden fuhrt, und dass alle Elemente des Werkes der Einheit des 

Ganzen dienen. In dieser Hinsicht haben Schillers Dramen also eine geschlosse= 

ne Form. 

Gerade indem alles notwendig aus dem Kunstwerk selbst hervorgeht, kann der Dich= 

ter sich zuruckziehen, und indem der Dichter sich zuruckzieht, bekonnnt sein 

Kunstwerk den Anschein der Objektivitat. Der Dichter urteilt bloss mittelbar 

durch sein Kunstwerk. In dem Kunstwerk urteilt nicht der Dichter , sondern die 

zum Schicksal gewordene Gesamthandlung. "Nicht van aussen bricht das Gericht 

herein, sondern <las Gericht liegt im Charakter und in der Handlung selber und 
.. . ,.121 ist also stets gegenwartig , sagt Ludwig Tensing mit Recht van der "Wallen= 

s tein·"-Tri logie. 

Schiller identifiziert sich nicht mit irgendeinem Charakter: "Es will mir gut 

gelingen, meinen Stoff ausser mir zu halten und nur den Gegenstand zu geben. 

[---] Den Hauptcharakter sowie die meisten Nebencharaktere traktiere ich wirk= 
. . . . . . .. 11122 . .. lich bis Jetzt mit der reinen Liebe des Kunstlers , schreibt Schiller uber 

"Wallenstein" in seinem Brief vom 28. November 1796 an Goethe. 

Schiller idealisiert nicht das Leben in der Kunst: "Vordem habe ich wie im 

Posa und Carlos die fehlende Wahrheit durch schone Ideali t at zu ersetzen ge= 

sucht, hier im Wallenstein will ich es probieren, und dur ch die bloss e Wahrheit 

fur die fehlende Idealitat [---] entschadigen11 123 , heisst es in seinem Brief 

vom 21. Marz 1796 an Humboldt. 

Schiller spricht kein ethisches Urteil uber seine Charaktere aus, sondern ge= 

staltet sie objektiv, gute und schlechte Eigenschaften enthaltend. So verrat 

Wallenstein den Kaiser, aber vertraut seinem "Freund" Octavio vollig. Octavio 

verrat Wallenstein, da er meint, dem Kaiser dadurch zu dienen. 

Indem der Dichter nicht urteilt, muss der Zuschauer urteilen. Schiller legt die 

"vierte Wand" nieder,insofern er nicht alles erklart, sondern manches ungeklart 

lasst. 
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So sagt Wallenstein in den "Piccolomini": 

"O! sie zwingen mich, sie stossen 
Gewaltsam, wider meinen Willen, mich hinein" (V.702f.), 

aber in seinem Monolog in "Wallensteins Tod" heisst es: 

" [ ---] So hab ich 
Mit eignem Netz verderblich mich umstrickt, 
Und nur Gewalttat kann es reissend losen." (V.177ff.) 

Der Zuschauer muss jetzt selber urteilen, ob Wallenstein van den Menschen und 

Umstanden gezwungen wird, ob er sich aus sich selbst bestimmt oder ob Wallenstein 

und die Umstande gemeinsam Schuld haben. 

Wenn der Wachtmeister 1.n "Wallensteins Lager" die Unverwundbarkeit Wallensteins 

preist: 

"Ja, dass er fest ist, das ist kein Zweifel. 
Denn 1.n der blutgen Affar bei Liitzen 
Ritt er euch unter des Feuers Blitzen 
Auf und nieder mit kuhlem Blut" (V.355ff.), 

wirft Schiller dadurch die Frage auf, ob Wallenstein in Wahrheit unverwundbar 

ist. Wiederum muss der Zuschauer urteilen. 

In welchem grossen Mass Schiller die "vierte Wand" niederlegt, den Zuschauer zur 

kritischen Distanz und objektiven Beurteilung auffordert, zeigt uns die Tatsache, 

dass es in Schillers Werken zwei Ebenen gibt. Darauf deutet Ludwig Tensing in 

seiner Analyse der "Jungfrau van Orleans": "Schillers Theater ist in hohem 

Masse intellektuelles Theater. Immer wieder wird auf zwei Ebenen gespielt, auf 

der sinnfalligen und auf der verborgenen, nur der kritischen Betrachtung zugang= 

lich. [---] Erst in der Verknupfung dieser beiden Spielebenen, in dem Mitein= 

ander und Gegeneinander der sinnfall igen und verborgenen Handlung, enthiillt sich 

die Kunst des Dichters und die wahre Bedeutung seines intellektuellen Thea= 

ters. 11125 

'l . . 1126 h ' . . ' 1 h b . h' Wei w1.r 1.m II. Kap1.te sc on e1.n1.ge Be1.sp1.e e genannt a en, nennen w1.r 1.er 

bloss ein weiteres Beispiel. Nur der kritische Betrachter wird die Hiufung der 

ichbezogenen Worter in Johannas Monolog am Ende des Prologs bemerken. Wir zitie= 

ren einige Verszeilen zur Illustration: 

1. Strophe: "Du Echo, holde Stimme dieses Tals, 
Die oft mir Antwort gab auf meine Lieder, 
Jo'hanna geht und nimmer kehrt sie wieder!" (V.390ff.) 
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2. Strophe: "So i st des· Geistes Ruf an mich ergangen , 
Mich treibt nicht ei t l es , irdi sches Verlangen . " (V. 399f .) 

4. Strophe: "Nie wird der Brautkranz deine Locke zier en, 
Dir bluht ke in l i eblich Kind an deiner Brust, 
Doch werd i ch dich mit krieger ischen Ehr en 
Vor allen Erdenf rauen dich verklaren. " (V .413ff.) 

6. Strophe: "Ins Kriegsgewiihl hinein will es mich reissen , 
Es treibt mich fort mit Sturmes Unges tiim, 
Den Feldruf her ich machtig zu mir dringen, 
Das Schlachtross ste i gt und die Trompeten klingen." 127 (V.429ff.) 

Diese ichbezogenen Worter hauf en sich nicht nur, s ondern sie stehen auch manch= 

mal am Anfang der Versze i le, wodurch sie weitere Betonung empfangen. 

Indem diese verborgene Ebene nur vom kritischen Betrachter bemerkt wird, sieht 

auch nur der kritische Betrachter wie ichbezogen Johannas Berufung, ja ihre 

ganze Existenz, ist. 

Also: nur der kritis che Bet r achter sieht ein, was der e igentliche Sinn des Dra= 

mas ist. Fur den kritischen Betrachter gibt es keine "vierte Wand". 

Brecht spricht sich gegen jede Errichtung dieser "vierten Wand" aus. So wi r f t 

er dem dramatischen Theater vor, dass es "die Struktur der Gesellschaft (abge= 

bildet auf der Biihne) ni cht a l s beeinflussbar durch die Gesellschaft ( i m Zuschau= 

) 11128 . erraum , zeigt. 

Brecht verwendet verschiedene Methoden zur Niederlegung dieser "vierten Wand". 

Diese Methoden nennt er Verfremdungseffekte (V-Effekte) . Diese V-Effekte sol= 

len das Bekannte auffallig machen und uns von den Vorgangen au£ der Buhne ver= 

fremden, damit die Ei nfuhlung in die Vorgange gehemmt werde. 

Nicht zufallig erinnert di ese Verfremdung an den Hegelschen und Marxschen Be= 

griff der Entfremdung . 

Hans Schrimpf sagt mi t Recht, <lass Hegel Entfremdung als "einen Zustand der 

Selbstentausserung der Idee i n der Natur11129 sieht, Marx aber als einen "Zustand 
.. . 11130 der Selbstentfremdung des Menschen in der burgerlichen Gesellschaft. 

Die Brechtsche Verfremdung ist ein Auf falligmachen der Marxistis chen Entfremdung, 

indem die Brechts chen V-Effekte, wie alle andern Elemente seiner Kunst, dem So= 
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zialismus dienen. 

Im Gegensatz zu dem Schillerschen "V-Effekt", dem Chor, der eine "lebendige Mau= 

er" um die Kunst baut, "um sich von der wirklichen Welt rein abzuschliessen und 
131 sich [---] ihre poetische Freiheit zu bewahren" und daher die Autonomitat der 

Kunst sichert, brechen die Brechtschen V-Effekte die "vierte Wand" ab, um die 

Kunst der Gesellschaft dienstbar zu machen. 

Die schongenannte Zerstucklung der Handlung, d .h. die Verknup fung der einzelnen 

Szenen auf solche Weise, dass "die Knoten auffallig" sind, is t ein formaler V­

Effekt. Dieser ,formale V-Effekt ist sinnfallig. Aber, ebenso wie es in Schil= 

lers Dramen eine verborgene Ebene gibt, so gibt es in Brechts Stucken V-Effekte, 

die nur dem kritischen Betrachter zuganglich sind . 

. 1132 h b . h f d W'd h . h d d . h Im II. Kapite a en wir sc on au en i erspruc zwisc en er ramatisc en 

Ebene und 4er epischen und auf die daraus hervorgehende diskursive Ebene hinge= 

wiesen. Diese diskursive Ebene geht nicht nur aus dem Gegensatz zwis chen der 

dramatischen Ebene und der epischen Ebene hervor, sondern auch aus den Gegen= 

satzen im Sinngehalt der Fabel. So reflektiert Shen Te uber die Leute: 

"Sie sind schlecht. 
Sie sind niemandes Freund. 
Sie gonnen keinem einen Topf Reis. 
Sie brauchen alles selber. 
Wer konnte sie schelten?"l33 

Aus dem Gegensatz zwischen den dre i ersten Verszeilen und den beiden letzten er= 

gibt sich die diskursive Ebene: die Leute sind schlecht, weil sie ohne Schlech= 

tigkeit nicht am Leben bleiben konnten . 

Obwohl diese diskursive Ebene nicht unmittelbar gestaltet wird, wird sie dem 

kritischen Betrachter <lurch den an der Oberflache liegenden Gegensatz zwischen 

der dramatischen Ebene und der epischen Ebene oder <lurch den Gegensatz im Sinn= 

gehalt der Fabel impliziert. 

Indem diese diskursive Ebene aus den fur den kritischen Betrachter an der Ober= 

flache liegenden Gegensatzen hervorgeht, ist sie weniger subtil als die Schiller= 

sche verborgene Ebene, die unter der Oberflache liegt. Diese Schillersche ver= 

borgene Ebene fallt auch dem kritis chen Betrachter ni cht sofort ins Auge. 

Genau wie offensichtlich die diskursive Ebene in Brechts Werken sein kann, zei= 
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gen uns die folgenden Fragen aus dem "Kaukasischen Kreidekreis": 

"Die Stadt liegt stille, aber warum gibt es Bewaffnete? 11134 

und: 

"Genossen, warum liebt man die Heimat? 
Deswegen: Das Brot schmeckt da besser, der Himmel ist hoher, [---], 
der Boden begeht sich da leichter. 1st es nicht so? 11 135 

und der offene Schluss des Stiickes "Der gute Mensch von Sezuan": 

"Der einzige Ausweg war aus diesem Ungemach: 
Sie selber dachten auf der Stelle nach 
Auf welche Weis dem guten Mensch man 
Zu einern guten Ende helfen kann. 
Verehrtes Publikum, los, such dir selbst den Schluss: 
Es muss ein guter da sein, muss, muss, muss!"l36 

D. H00 f d T. h 'kl 3 7 . B h " C d . h K' d " ie au ung er iermetap ori in rec ts Mutter our age un ire in er 

erinnert einen am starksten an die Schillersche verborgene Ebene, weil man den 

eigentlichen Sinn dieses Sti.ickes nur begreift, wenn man diese Ebene der Tier= 

metaphorik auch beriicksichtigt . Allein dann sieht man ein, dass Mutter Courage 
11 " 11137 unmenschlich ist. Sie ist eine Hyane des Schlachtfeldes Ebenso wie die 

Hyane selber nicht totet, sondern vom Abfall lebt, so lebt Mutter Courage vom 

Abfall des Krieges. Dagegen ist das Trommeln der untermenschlichen, stummen 

Kattrin eine Glanzleistung der reinen Menschlichkeit. 

Aber, indem diese Tiermetaphorik sich hauft, ist sie auffallender als die Schil= 

lersche verborgene Ebene. Wir nennen einige Beispiele: "Wohlauf wie die Fisch 

irn Wasser" (S.92); "dann mi.issen die klug wie die Schlangen sein" (S.89); "ein 

Hiihnchen zu rupfen" (S.166); "ein Hundeleben" (S . 166). 

Ebenso wie Schiller nicht direkt in seinen Werken urt eilt, sonder n s ich zu= 

riickzieht, so bleibt Brecht in dern Hintergrund. Der Zuschauer soll urteilen; 

nicht der Dichter. 

Aber, ebenso wie die Brechtsche diskursive Ebene auf f allender i st als die Schil= 

lersche verborgene Ebene, so zieht Brecht sich weniger zuriick als Schiller. In= 

folge der Zersti.icklung der Handlung bekommt man nicht den Eindruck, dass die 

Vorgange notwendig aus dern Kunstwerk selbst hervorgehen, sondern wir sind uns 

des Dichters, der die verschiedenen Teile zu e i ner Montagehand l ung verknupft hat, 

immer bewusst. 

Im Gegensatz zu der Schi llerschen objektiven Charakterdarstellung, ist die 

97. 



Brechtsche Figurdarstellung subjektiv. So wird die Gouverneursfrau in dem "Kau= 

kasischen Kreidekreis" z.B. als ein einseitig baser Charakter dargestellt und 

Grusche als ein einseitig guter Charakter. Der Dichter identifiziert sich also 

gewissermassen mit Grusche und verurteilt die Gouverneursfrau. 

Der Zuschauer wird durch die Brechtschen V-Effekte, d.h. durch die Gegensatze im 

Sinngehalt sowie in der Struktur, durch direkte Fragen und durch den offenen 

Schluss zum Nachdenken stimuliert . Auf diese Weise wird die vierte Wand nieder= 

gelegt und der Zuschauer zum "Ko-Fabulieren11139 aufgefordert. 

Indem Brecht sich nicht ganz zuruckzieht, indem er die Figuren nicht objektiv ge= 

staltet, ist der Zuschauer sich immer des Dichters bewusst. 

4. ZUSAMMENFASSUNG 

Betreffs der Objektivitat ihrer Kunst stellen wir ruckblickend fest: 

a. Kein Mensch kann wirklich objektiv sein; darum gibt es auch kein wirklich 

objektives Kunstwerk. 

b. Die Kunstauffassung des Dichters wird von seiner Lebens- und Weltanschauung 

bestimmt. So ist Schillers Kunst eine Darstellung des Ubersinnlichen, ein 

Symbol des Lebens, und als vom Leben getrennte Existenz ist sie autonom. 

Schillers Kunst client weder der Moral noch dem Gesellschaftlichen, sondern 

sie ist, nach Schiller, nur den astheti.schen Gesetzen unterworfen. 

Dagegen ist Brechts Kunst ein Abbild der Wirklichkeit und als eine in dem 

Leben engagierte Kunst soll sie der klassenlosen Gesellschaft dienen. 

Brechts Kunst soll nach sozial-politischen Normen beurteilt werden. 

c. Der Kunstler stellt seine Sicht von einer ·sache dar. So stellt Schiller 

seine Sicht von dem Unsichtbaren, von der "unter der Decke der Erscheinun= 

gen" liegenden Natur, dar . Dagegen stell t Brecht seine Sicht des Sichtbaren, 

der sozial-politischen Wirklichkeit, dar. 

Brecht sieht ein, dass seine Darstellung subjektiv ist, aber der Idealist, 

Schiller, meint das Absolut -Wahre im Schein der Kuns t gestalten zu konnen. 
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d. Schillers Kunst hat allgemeine Gultigkeit, Brechts Kunst aber nicht, denn 

Schiller stellt das Allgemeinmenschliche dar, Brecht aber das Historisch­

Einmalige, 

e. Beide Schiller und Brecht wollen uns zur Freiheit erziehen; jeder aber zu 

seiner Idee der Freiheit. Schillers Begriff der Freiheit ist eine asthe= 

tische Freiheit, eine Freiheit des Geistes, die man erreicht, indem man 

seinen physischen Zustand gar nicht berucksichtigt. Brechts Begr i ff der 

Freiheit ist eine sozial-politische Freiheit, eine mater i el l e Fr eiheit, die 

man erreicht, indem man die dialektischen Entwicklungsgesetze der Materie, 

d,h. den dialektischen Materialismus, zu seinem Vorteil ausnutzt und das 

Zustandekommen des klassenlosen Staates beschleunigt. 

Insofern die Kunst dieser beiden Schriftsteller einem bestirmnt en Zweck die= 

nen soll, kann sie selbstverstandlich nicht objektiv sein. 

f. Beide Dichter raumen dem Vergnugen eine wichtige Stelle in ihrer Kunst ein. 

Aber auch dieses Vergnugen ist nicht objektiv, sondern es steht im Zusammen= 

hang mit ihren erzieherischen Zwecken. 

So haben Schillers Werke das Vergnugen an der Freiheit des Geistes zum Ziel 

und Brechts Werke das Vergnugen an der Produktivitat und an dem Wandel al= 

ler Dinge. 

Schillers Kunst erleichtert die Existenz des Menschen , indem sie ihn im 

heitren Spiel der Kunst vom Zwang bef r eit, indem sie den Menschen lehrt das 

Materielle durch Idee zu beherrschen ~~d sich aus der Kraf t seines Geistes 

mit seinem Schicksal zu versohnen. irechts Kunst er l ei chtert die Existenz 

des Menschen, indem er im Spiel der Kunst lernen und vollbringen darf, was 

die Wirklichkeit von ihm fordert. 

g. Schiller will eine asthetische Beurteilung seiner Helden, d.h. eine Beurtei= 

lung, die sich nur fur die Kraft der Se l bstentscheidung des e inzelnen, nicht 

fur die Richtung dieser Kraft, d,h. fur das Ethische, interessiert. 

Brecht fordert eine sozial-politische Beurtei l ung seiner Kunst , d.h. die 

kritisch-produktive Haltung des Zuschauers . Nach Brecht sol lte es dem Zu= 

schauer nur darum gehen, ob die dargestellte Situation der Gese l lschaft im 
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Sinne der Sozialisierung dient, d.h. ob sie der Gesellschaft niitzlich ist. 

Insofern Schiller eine asthetische Beurteilung fordert und Brecht eine so= 

zial-politische Beurteilung, wird die 0bjektivitat ihrer Zuschauer einge= 

schrankt. 

Brecht lehnt die Einfiihlung des Zuschauers in die Vorgange auf der Biihne 

nicht ganz ab, sondern er fordert eine von der Vernunft, vom Bewusstsein, 

gelenkte Einfiihlung . Die Einfiihlung soll der sogenannten kritischen Hal= 

tung dienen. 

Der Schauspieler soll dem Zuschauer diese Gefuhl und Ratio enthaltende , 

kritische Haltung .demonstrieren und ermoglichen, indem er sich gewis serma= 

ssen in seine Figur hineinleb t, aber sich doch grosstenteils der Figur ge= 

geniiberstellt. Der Schauspieler darf sich nicht rest los in seine Figur 

verwandeln, sondern er soll sie demonstrieren. 

Schiller will, ebenso wie Brecht, nur eine von der Vernunft gelenkte und 

kontrollierte Einfiihlung des Zuschauers in die Begebenheiten. Ebenso wie 

die brechtschen Schauspieler, sollen auch die schillerschen Schauspieler 

diese doppelte Rolle - der Einfuhlung und der Distanzierung - spielen. 

Insofern Schiller und Brecht die restlose Einfiihlung ablehnen , ford ern sie 

0bjektivitat des Zuschauers . Insofern die Einfuhlung von der Vernunft, d.h. 

von der asthetischen Beurteilung oder von der sozial-politischen Beurtei= 

lung, kontrolliert und gelenkt wird, kann von 0bjektivitat aber nicht die 

Rede sein. 

h. Aus den Werken beider Dichter ergeben sich gegen ihre Absicht mehrere, aus= 

einandergehende Interpretationsmoglichkeiten. 

Indem in Schillers Kunst alles notwendig aus dem Kunstwerk selbst hervor= 

geht, indem der Dichter sich nicht mit irgende i nem Charakter identifiziert 

und seine Charaktere nicht ethisch beurteilt, sondern bloss mittelbar durch 

das Kunstwerk urteilt, bekommen seine Werke den Anschein der 0bjektivi tat . 

Indem Brecht sich nicht ganz zuriickzieht, indem der Zuschauer sich innner 

des Dichters bewusst ist, mangelt es seiner Kunst an diesem Anschein der 
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Objektivitat. 

i. Insofern der Zuschauer iiber die Kunst als Symbol des Lebens urteilen soll, 

legt Schiller die "vierte Wand" nieder. Durch ihre mehrschichtige Struk= 

tur und durch das Gegeneinander einer sinnfalligen und einer verborgenen 

Ebene fordern Schillers Dramen den kritischen Betrachter zur Distanz und 

objektiven Beurteilung der Biihnenvorgange au£. 

Brecht lehnt jede Errichtung der "vierten Wand" ab und fordert den Zuschau= 

er mittels V-Effekte zur kritischen Distanz und objektiven Beurteilung au£. 

Aus diesen V-Effekten, d.h . aus dem Gegensatz zwischen der dr amatischen Ebe= 

ne und der epischen Ebene, aus den Gegensatzen im Sinngehalt der Fabel und 

aus der Zerstiicklung der Handlung ergibt sich die diskursive Ebene, die den 

Zuschauer zum Nachdenken stimuliert. 

Diese zum Nachdenken stimulierenden V-Effekte liegen mehr an der Oberflache 

als das Ungeklarte und die verborgene Ebene in Schillers Dramen. 

Wichtiger jedoch ist die Tatsache, dass es eine den Sinn des Dramas enthal= 

tende, verborgene Ebene in Schillers Dramen gibt und eine den Sinn der 

Fabel enthaltende, diskursive Ebene in Brechts Dramen. Die Schillersche 

verborgene Ebene, sowohl als di e Brechtsche diskursive Ebene, ist nur dem 

kritischen Betrachter zuganglich. Fur den kritischen Betrachter ist die 

Kunst beider Dichter inhaltl ich offen. Schillers Kunst ist formal geschlos= 

sen, aber Brechts Kunst ist formal offen. 

1. Vg1. Kapitel I, Abschnitt 1.1. 

2. Schillers Werke, Bd.5, S.172 , Z. 14. 

3, Kant unterscheidet zwischen der "freien Schonheit" und der "anhangenden 
Schonheit". Letztere ist vom Begriff und dadurch vom ethischen Urteil 
abhangig, erstere aber nur von der Form. 

4. Was Schiller unter dem Asthetischen versteht , haben wir schon im ersten 
Kapitel (Abschnitt 1 .1) erlautert . 

5. N.A., Bd.20, S.167, Z.9ff . 

6. Friedrich Schiller: Briefe, hrsg. v. Gerhard Fricke, Miinchen 1955, S.187£. 
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12. Ebd., S.667. 
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~ 
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19. Briefwechsel, S.323. 
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23. Ebd,, S.275. 

24. Vgl. die Uberschrif t seines Auf satzes "lib er die asthetische Erziehung . des 
Menschen". 

25. N.A., Bd.20, S.184, Z.18ff. 

26. Entnommen aus Menzer, Paul: Schiller und Kant. In: Kant-Studium, Bd.47, 
1955/56, S.128. 

27. Storig, Hans Joachim: Geschiedenis van de filosofie, Bd.2, Utrecht und 
Antwerpen 1972. 

28. Die Verfasserin meint, dass er kein Paradies, sonderrt eine Utopie, ein 
unerreichbares Traumideal ist. 

29. Gesammelte Werke, Bd.16, S.682. 

30. Ebd., S.935. 

31. N.A., Bd.20, S.378, Z.lf. 

32. Schillers Werke, Bd.5, S.171, Z.3ff . 

33. N.A., Bd.20, S.185, Z.26ff. 
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34. N.A., Bd.21, S.51, Z,16ff. 

35. Ebd., S,38, Z.9. 
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schen. Diese Gotter sind abhangig vom Menschen, Gott aber ist unabhan= 
gig vom Menschen . 

44. Gesammelte Werke, Bd.16, S.706. 

45. Schillers Werke, Bd.5, S.170, Z. 14f. 

46. Gesammelte Werke, Bd.16, S.663 . - Zusatz in Klammern von der Verfasserin. 

47. Schillers Werke, Bd.5, S.170, Z,16f. 

48. N.A., Bd.20, S.218, Z.3ff. 

49. Schillers Werke, Bd.5, S.170 , Z.20. 

50. Tensing, Ludwig: "Die Rolle des Charakters in der Verkniipfung der Hand= 
1 ung in Schi llers Dr amen", a. a . 0. S. 29. 
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54. Ebd., S.670f. 

55. Ebd., S.702. 
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60. Ebd. 

61. Gesammelte Werke, Bd.16, S.672. 
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65. Gesanunelte Werke, Bd.16, S.700. - Zusatz in Klanunern von der Verfasserin. 

66. Nach Kant ist das Asthetische dem Ethischen untergeordnet, denn ethisch 
handeln bedeutet: handeln in Ubereinstinunung mit dem sogenannten katego= 
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67. N.A., Bd.20, S.216, Z. 6ff. 

68. Ebd., Z.9ff. 

69. Vgl. dazu N.A., Bd.20, S.217, Z.4ff. 

70. Ebd., S.220, Z.14ff. 

71. Ebd,, S.221, Z.12ff. 

72. Ebd., Z. lff. 

73, Vgl. Kapitel II, Abschnitt 2 . 2. 

74. Tensing, Ludwig: Die Rolle des Charakters in der Verknupfung der Hand= 
lung in Schillers Dramen, a.a.O. S.203. 

75. Zitiert wird nach N.A., Bd . 9, S.154. 
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das eigentlich Moralische ist [---] ." Entnonunen aus Briefwechsel, S.540. 
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100. Gesammelte Werke, Bd.15, S. 346. 

101. Ebd. 
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115. Korff, Hermann August: Geist der Goethezeit. Versuch einer ideellen Ent= 
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Leipzig 1930, S.242. 

116. Wiese, Benno von: Friedrich Schiller, Stuttgart 1959, S.670. 
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119. Tensing, Ludwig: Schillers "Jungfrau von Orleans", a. a .O. S. lff. 
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122. Briefwechsel, S.279. 
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139. Gesammelte Werke, Bd.16, S.924. 
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KAPITEL V 

ERGEBNISSE 

In dieser Arbeit haben wir die Kunsttheorie und die Kunstwerke des reifen Schil= 

ler mit der Kunsttheorie und den Kunstw~rken des spaten Brecht verglichen. Als 

Ausgangspunkt haben wir vier Aspekte ih.res theoretischen Schrif t tums genommen: 

die Trennung oder .Nicht-Trennung von Kunst und Leben, die Einhei t oder Zerstiick= 

lung der Handlung, die Verlagerung des Schwergewichts von dem Charakter au( die 

Handlung od~r Fabel, und die Objektivitat der Darstellung und der Beurteilung. 

Da wir die Ergebnisse schon am Ende jedes Kapitels zusammengefasst haben, durf= 

tees genugen, wenn wir zum Schluss ganz ·kurz die Ahnlichkeiten und Unterschied= 

lichkeiten der Theorie und Praxis dieser beiden Schriftsteller erwahnen: 

a. Brecht sowohl als Schiller distanziert sich von dem Naturalismus. Beide 

Dichter bezeichnen ihre Kunst ah "realistisch". Der Unterschied liegt 

darin, dass "Realismus" fur Brecht "eine wirklichkeitsgetreue Wiedergabe 

des Zusammenlebens der Menschen vom sozialistischen Standpunkt aus, mit 

den Mitteln der Kunst 111 , bedeutet, f ur Schiller aber eine Ubereinstimmung 

der Kunst mit der unter der Decke der Erscheinungen liegenden Natur: "Es 

ergibt sich daraus von selbst, dass der Kiinstler kein einziges Element 

aus der Wirklichkeit brauchen kann, wi e er es findet, dass sein Werk in 

allen seinen Teilen ideell sein muss, wenn es als ein Gauzes Realitat 

haben und mit deri Nat UY' iiberieins tirrunen soU"2. 

b. Brecht trennt Kunst und Leben nicht, denn er gestaltet das Sichtbare, die 

aktuelle, an bestirorote Epochen gebundene Wirklichkeit in seiner Kunst. 

Seine Kunst · zeigt "lebende Abbildungen113 des Lebens. Dagegen trennt Schil= 

ler Kunst und Leben insofern er das Unsichtb are, das Allgeroein-Gultige, das 

Ubersinnliche gestaltet, das unter der· Decke der Ersche i nungen liegt. Aber 

Schiller vereinigt Kunst und Leben doch wieder, indem seine Kunst "leben= 

de Gestalt 11 4, d.h. · geformter Stoff, ein Symbol des Lebens ist. 

c. Wie in seinen theoretischen Schriften gefordert, werden di~ verschiedenen 

Elemente jedes Schillerschen Kunstwerkes zu einem Ganzen verkniipft, in dero 

alle Elemente versohnt sind . Dagegen werden die verschiedenen Elemente 

jedes Bre~htschen Kunstwerke s , wie in seinen theoretischen Schriften gefor= 
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dert, zu einer dialektischen Einheit der nicht versohnten, sondern bloss 

zusammengesetzten Gegensatze verknupft. 

In Schillers Werken unterstiitzen die ineinander gegriindeten Elemente sich 

formal und inhaltlich. Sie bilden eine Gesamthandlung, ein einheitliches 

Gefiige, in dem alles notwendig liegt und aus dem alles notwendig hervor= 

geht. In Brechts Werken wirken die aneinander geknupften Elemente formal 

gegeneinander, aber funktionell, auf der Ebene der Fabel, unters t ii t zen sie 

sich. Die Elemente bilden eine Mont agestruktur der aufeinander mont ierten 

Szenen. 

d. Weder Schiller noch Brecht legt, wie Shakespear, das Schwergewicht auf den 

Charakter. 

Schillers Handlungsdrama legt das Schwergewicht auf die Gesamthandlung, 

wahrend Brechts Situationstheater das Schwergewicht auf die einzelnen, auf= 

einander montierten Situationen legt. 

e. Brechts Figuren haben bloss ein paar hervorstechende,fiir den richtigen Be= 

griff der Fabel wichtige Eigenschaften. Schillers Charaktere sind wahr= 

hafte Menschen, Reprasentanten der Menschheit uberhaupt. 

f. In Schillers Dramen wie in Brechts epischem Theater bekonnnen die Charakte= 

re zunachst von ihrem Platz in der Wertkonstellation der Gesamtstruktur 

ihren Sinn. Nur diejenigen Charaktereigenschaften, die fur den richtigen 

Begriff der Fabel wichtig sind, werden beriicksichtigt . 

g. In den Werken beider Dichter werden die Situationen sowohl von den Umstan= 

den als von dem Charakter erzeugt . Charakter und Handlung stehen in Wech= 

selwirkung zu einander. Die Umstande zwingen den Charakter, gerade weil 

er bestimmte Charaktereigenschaften hat . 

h. Die Kraft der freien Selbstentscheidung, den Umstanden zum Trotze, sollen 

wir in Schillers Helden bewundern; die Fahigkeit des Eingriffs in die 

Umstande wollen Brechts Figuren uns lehren. 

i. Es gibt kein wirklich objektives Kunstwerk, weil der Kiinstler innner seine 

Sicht einer Sache darstellt. Diese Sicht wird von der Lebensauffassung 
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des Kunstlers bestimmt. 

So unterscheidet Schiller, infolge seines dualistischen, kantischen Welt= 

bildes, zwischen dem Sichtbaren und dem Unsichtbaren. In seiner Kunst ent= 

stofflicht er das Sichtbare und stellt das Ubersinnliche, das Immer-Giilti= 

ge, dar. 

Infolge seines materialistisch-dialektischen, marxistischen Weltbildes, 

sieht Brecht alles als Materie, die nach dialektischen Gesetzen entwickel t. 

Daher stellt er in seiner Kunst die Dialektik des Sichtbaren, der aktuellen, 

sozial-politischen Wirklichkeit, dar. 

J• Brecht ist sich der Subjektivitat seiner Vorstellung bewusst. Der Idealist, 

Schiller, meint das Absolut-Wahre im Schein der Kunst gestalten zu konnen. 

k. Beide diese Kunstler wollen uns zur Freiheit erziehen; Schiller zur asthe= 

tischen Freiheit, d.h. die Freiheit des Geistes von der We+t, und Brecht 

zur sozial-politischen Freiheit, d.h. die Freiheit des Menschen in der Welt 

durch den Eingriff in die Umstande. Insofern die Kunst beider Schriftstel= 

ler einem bestimmten Zweck dient, kann sie selbstverstandlich nicht objek= 

tiv sein. 

Sagar das Vergnugen, das die Kunst dieser Schriftsteller zum Ziel hat, 
I 

dient den unterschiedlichen Erziehungsaufgaben ihrer Kunst. So haben 

Schillers Werke das Vergnugen an der Freiheit des Geistes, und Brechts 

Werke das Vergniigen an der Produktivitat und an dem Wandel aller Dinge 

Ziel. 

1. Schiller sowohl als Brecht schrankt einerseits die Objektivitat seiner Zu= 

schauer ein, aber andererseits fordert er kritische Distanz und objektive 

Beurteilung. 

Indem Schiller eine Beurteilung nach asthetischen Normen, d.h. der sage= 

nannten asthetischen Beurteilung gemass, fordert und Brecht eine Beurtei= 

lung nach sozial-politischen Normen, d.h. der sogenannten kritisch-produk= 

tiven Haltung gemass, wird die Objektivitat der Zuschauer eingeschrankt, 

ihr Urteil gelenkt. 
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Brecht und Schiller fordern beide vom Zuschauer kritische Distanz und ob= 

jektive Beurteilung. Die Schauspieler sollen sich nicht restlos in die 

darzustellende Rolle verwandeln. Die Zuschauer sollen sich auch nicht von 

dem dramatischen Geschehen fortreissen lassen und sich mit irgendeinem Rel= 

den identifizieren. Die Einfiihlung soll stets von der Vernunf t gelenkt 

werden. 

m. Aus den Werken beider Schriftsteller ergeben sich, gegen ihre Absicht, ver= 

schiedene, auseinandergehende Interpretationsmoglichkei ten. 

n. Indem in Schillers Kunst alles notwendig aus dem Kunstwerk an sich hervor= 

geht, indem der Dichter sich nicht mit irgendeinem Charakter identifiziert 

und seine Charaktere nicht e thisch beurteilt, sondern bloss mittelbar 

du.rah das Kunstwerk urteilt, bekommen Schillers Werke den Anschein der Ob= 

jektivitat. 

Brecht zieht sich auch zuriick, damit der Zuschauer selber urteilt, aber 

anders als bei Schiller, bleibt der Zuschauer in Brechts Theater sich im= 

mer des Dichters und seiner didaktischen Absicht bewusst. 

o. Insofern die Zuschauer die Kunst als Symbol des Lebens beurteilen sollen, 

legt Schiller die sogenannte vierte Wand nieder. Indem er manches unge= 

klart lasst und durch seine dialektische Darstellungsweise auf zwei Ebenen 

wird der kritische Betrachter zur Distanz und objektiven Beurteilung auf= 

gefordert. 

Brecht legt auch die vierte Wand nieder. Er fordert die Zuschauer mittels 

V-Effekte, aus denen die diskursive Ebene hervorgeht, zur kritischen Di= 

stanz und objektiven Beurteilung auf. 

p. In Schillers Dramen gibt es eine den Sinn des Dramas enthaltende, verbor= 

gene Ebene; in Brechts Stiicken gibt es eine den Sinn der Fabel enthalten= 

de, diskursive Ebene. Sowohl die verborgene Ebene der Schillerschen Werke 

als die diskursive Ebene der Brechtschen Stucke, ist nur dem kriti schen 

Betrachter zuganglich , 

Fur den kritischen Betrachter ist die Kunst beider Schrif tsteller inhalt= 

lich offen. Brechts Kunst ist infolge der Zerstiicklung der Handlung for= 
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mal auch _offen, aber Schillers Kunst ist 'infolge der Einheit der Handlung 

formal geschlossen. 

Der Grundunterschied in der Kunst unserer beiden Dramatiker kann wie folgt um= 

rissen werden: 

Schiller stellt das Ubersinnliche, das Allgemein-Giiltige, dar, •Brecht jedoch 

die aktuelle, sozial-politische Wirklichkeit, 

Schiller mochte seine Kunst nur nach asthetischen Normen beurteilt wissen; 

Brechts Kunst will dem Ges~llschaftlichen dienen. 

Schillers Kunst bildet formal und inhaltlich eine Einheit; ·Brechts Kunst 

bildet inhaltlich eine Einheit, aber formal wird- sie mittels oftensicht= 

licher V-Effekte · zerstiickelt. 

Das Epische bei Brecht ist an sich nicht neu, sondern die die Handlung zer= 

stiickelnde Funktion des Epischen. 

Aus der starken Ubereinkunft zwischen der Kunst dieser beiden Dichter geht her= 

var, dass das, was Brecht der dramatischen Kunst vorw~rft, sich ~icht auf 

Schillers Kunst beziehen kann. 

So trifft Brechts Vorwurf, dass die dramatische Kunst eine Illusion der Wirk= 

lichkeit schafft und die restlose Einfiihlung des Zuschauers in die Vorgange auf 

der Biihne ermoglicht, nicht zu. Schillers Kunst will keine Illusion der Wirk= 

lichkeit schaffen; sie ist "Schein", Schiller lehnt , . ebenso wie Brecht, die 

restlose Einfuhlung des Zuschauers ab und fo.rdert eine van der Vernunft gelenk= 

te Einfuhlung ·und van der Vernunft kontrollierte Emotionen. 

1. Gesannnelte Werke, Bd.16, S.935. 

2. Schillers Werke, Bd.5, S.172, Z.21. - Hervorgehoben van der Verfasserin. 

3. Gesannnelte Werke, Bd.16, S.663 . 

4. N.A., Bd.20, S.355, Z, 20. 
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SUMMARY 

There is a link between the letters, theoretical essays and dramas written by 

Schiller since 1790 and the theoretical essays and plays written by Brecht 

since 1927. 

Both the dramatist, Schiller, and the "theatremaker" Brecht reject naturalism. 

Schiller separates art and life. He does not depict the visible world around 

him, but the matters which lie hidden behind these phenomena, namely Schiller's 

so-called' "absolute truth". His art is a symbol of life. 

Brecht unifies art and life. He depicts reality as determined by a specific 

period in history, from a socialistic point of view. His art is a reproduction 

of reality. 

Each of Schiller's dramas forms a complete unity. All the elements support 

each other as far as both form and content are concerned. Each element forms 

an essential part of the whole and each contributes to the development of the 

plot. 

Every literary product of Brecht forms a unity of content, in as much as the 

elements bring about a continuation of the plot. However, as far as the form 

is concerned, his works consist of a serial montage of units. 

Both Schiller and Brecht emphasize the development of the plot instead of the 

development of the characters. In spite of the fact that each situation is 

determined both by the circumstances and the dramatic character, only the re= 

levant characteristics which are essential for the development of the plot, 

are regarded as important. 

Brecht's characters are mere figures, possessing only those few characterist= 

ics which are basic for the development of the plot. · On the other hand Schil= 

lers characters are in the full sense of the word human beings . 

Schiller requires an aesthetic judgement of his art, while that of Brecht calls 

for a socio-political assessment. 

Both authors reject mere audience empathy into the dramatic characters. Both 



demand empathy controlled by reason. 

Schiller and Brecht seem to withdraw in order to force the audience to form 

their own opinions. 

In Schiller's dramas the critical interpreter is stimulated to reflection by 

means of the multi-levelled structure of his works. 

In Brecht's plays the critical interpreter is stimulated to reflection by means 

of the effects of alienation ("Verfremdungseffekte") in the structure as well 

as in the content. 




